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Szerzo6i eloszo

"Komolyan hiszem, hogy csak az tud igazan targyilagos lenni, akinek minden oka megvan ra,
hogy elfogult is legyen." Mészoly Miklos (1966, p. 8) elbeszEéldjének mondatit magamra
vonatkoztatva is adekvatnak érzem. A disszertacid erds személyes érdeklddésen és
érintettségen alapul. Egykori fotografusként', aktiv filmrendezdként és a filmmel foglalkozd
kutatoként tobbes szerepben vagyok, ugyanakkor a kutatas soran kideriilt: eleddig bizonyos
farkasvaksaggal mozogtam ezeken terepeken, nem volt szintetizalt a tuddsom, az egyiktdl
nem lattam jol a masikat, és forditva. A dokumentarista foto, a dokumentumfilm gyakorlati és
elméleti részével egyarant tobb, mint két évtizede foglalkozom, és szamos alkalommal
kertiltem kognitiv disszonancidba munkéaim mibenléte kapcsan.

Tapasztalatom szerint az alkoto fotografus és filmes — mégha tanulmanyok soran is
sajatitotta el a technét és a targyara vonatkozo torténetet, elméletet — leginkabb intuitiv alapon
dolgozik, beidegzddések, mintdzatok mentén, ami alkatanak, gondolkoddsmoédjanak megfelel.
Iskolait elvégezte — hacsak nem autodidakta —, és immdar a semmibdl teremtés van soron.

Koveti sajat programjat, esetleg felcsip valamit a kurrens diskurzusbol, ha onnan barmi

' Allami Pécsi Jozsef Fotomiivészeti Osztondij (2008, 2009, 201) ill. Magyar Sajtéfoto-dijak (2007, 2009, 2011)
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megérinti vagy sziiksége van rd, tanulmanyozza a hagyomanyt, épitkezik beldle, s akar ;)
tradiciot teremt.

A teoretikus pedig — altalanossagban — ritkan jar filmes terepen, nem vesz részt
alkotofolyamatokban (bar nyilvan olvas, beszélget roluk), nincsenek gyakorlat sordn
kialakitott készségei, nincs rutinszeriien képben az eldkészitéssel (development), gyartassal
(production), hosszli tava miivészi munkafolyamatokkal, utémunkaval (post production). O a
kész anyagot analizalja, és csak esetlegesen talalkozik kikérdezni az alkotokat a hattérrdl
interjuk soran vagy Q&A-eseményeken. A miegésszel dolgozik, abbol itél, kovetkeztet,
kristalyosit ki elméleteket.

Mindezt nem kritikaként irom, nem hibaként rovom fel, csupan ramutatok arra, hogy
innen is, onnan is mennyi empirikus haszonbol nem részesiilnek a felek?, s igy munkajuk,
tudasuk aligha lesz tobbrétegii, legfeljebb egymas komplementerei. Az egyik (aki néz, ir, itél)
¢s masik fél (aki alkot, teremt, kreal — ez a sz6 fontos lesz végig) is leginkabb a sajat részét
latja, és igy a "minek tartjuk, minek szantak" elemzés egyoldalu lehet.

A filmkészités ¢és a filmelmélet kozti hol hasznos, hol terméketlen fesziiltség régodta
jelen van a filmes diskurzusban. Mig a teoretikus célja a mivek értelmezése, a mogottes
rendszerek feltardsa, addig a gyakorld filmesek sokszor idegenkednek az efféle
kategorizalastol, hiszen munkajuk alapja a tapasztalat és az 6sztonds dontéshozatal. Erre jol
rimel Ungvary Rudolf (2004) allitdsa, miszerint "a miivészettipologidk problémaja abbol
fakad, hogy a rendezés tudomény, a miivészet pedig nem." (A rendezés alatt a rendszerezést,
osszerendezést érti Ungvary.) Igy folytatja:

"Tudomany és miivészet kdzott olyasféle viszony van, mint a létfenntartas €s az érzéki

késztetés kozott. Az elsd a jelenre irdnyul, a fennmaradasra, a masodik a jovore, a

folytatasra. A miivészet bizonyos értelemben sokkal tobb dolog megvilagitasara

képes, mint amire a tudomany valaha is képes lesz. Ezzel magyardzhato, hogy
miivészeket csak ritkan érdekli a miivészet rendszerezése (»koltd vagyok, mit érdekel

a koltészet maga«). Mivel a miivészettel foglalkozd tudésok maguk is nagyon kdzel

allnak a miivészethez, rendezé-rendszerez6 hajlamuk okkal nem annyira

formalis-logikai, mint a természettudosoké. Inkabb a torténeti, és foleg az esztétikai

tulajdonsagok allnak érdeklédésiik homlokterében."

2 Kosztolanyi Dezsé irja erre talaloan (1959. p. 217): "Vannak jeles kritikusok, akik maguk nem irnak. Mégis
jobban érzik, hogy mi az iras, mint azok, akik irnak. Volt egy neves norvég kritikus, aki a szindarabokat mindig
ledorongolta. Egyszer aztan egy epés ir6 megkérdezte t6le, mint tudja megallapitani a szindarabrol, hogy jo-e,
vagy rossz, hiszen 6 maga sohase csinalt ilyent. A kritikus talpraesetten valaszolt. Azt kérdezte az ir6tol, hogy
evett-e mar tojast. Hogyne evett volna. Majd azt kérdezte, meg tudja-e allapitani, hogy jo-e a tojas, vagy rossz.
Hogyne tudna. Latja - mondta -, pedig maga se csinalt soha tojast. Az elmélet és gyakorlat merében mas."
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Nyilvanvalé, hogy a teoretikus és a filmes kiillonb6z6 célokat kdvet, és ennek
megfelelden mas-mas eszkdzokkel dolgozik. Gyakran meriil fel ilyenkor a kérdés: hogyan hat
a gyakorlati filmes tapasztalat az elméleti elemzés mélységére, illetve forditva — vajon egy
erds elméleti alap mennyiben segiti eld az alkotot abban, hogy egyedi mdédon meséljen
torténetet? A disszertacid végén erre megkisérlek 0sszegz6 valaszt adni.

Harom egyetemi diploma (esztétika, film, magyar) megszerzése utan az ELTE
Filozofiatudomanyi Doktori Iskoldjaban a dokumentarista fotd volt kutatasi teriiletem. Ott
kristalyosodott ki, hogy a fotografidban tobbé-kevésbé lezajlottak és nyugvopontra jutottak
olyan fontos szakmai ¢és itészi diskurzusok — példdul a dokumentum-fikcio,
hitelesség-konstrualt, beavatkozas ¢és tavolsagtartds, univerzalitds ¢és szubjektivitas
dichotomiaja kapcsan —, amiket a dokumentumfilmezés tertiletén ma is élénken folytatnak.

Szamos hazai teoretikus-alkotd (példaul Jokesz Antal, Ban Andras, Beke Léaszlo,
Petranyi Zsolt, Pfisztner Gabor, Miltényi Tibor, vagy nemrég elhunyt formabont6 esztéta,
Szilagyi Sandor) is élen jart a "zold hatarok" kijeldlésében, atfedések feltarasaban. Nagyjabol
tisztaba €és szinkronba keriilt 6nmagaval a fotografia mifaja (iranyzatok, alkotoi attitlidok, a
tradiciok egymadsra épiilése és aktiv parbeszéde)’; mikozben ez egy végtelen torténet.
Ugyanakkor a szintén hatartalannak tetsz6 dokumentumfilmes buborékban mindez még vitak,

kutatasok targya, kiilonos tekintettel a digitalis forradalmat kovetd érara, az elmult 35 évre.

A doktori dolgozat megirdsahoz jelentds inspiracid volt, hogy alkotoként, kivancsi
nézoként, ¢és késobb kutatoként is folyamatosan kérdések meriiltek fel bennem a
dokumentumfilmezéssel, filmekkel foglalkozva. A végsd 10kést és egyben a kezdeti zavart —
ami miatt a dokumentarista fot6 és dokumentarista jatékfilm kapcsolatdnak kutatidsa helyett
inkabb a kreativ dokumentumfilm felé fordultam — az adta, amikor szembesiiltem Cristi Puiu
nyilatkozataval, amelyet a 2016-0s Astra Film Festival Kivalosag-dija atvételekor tett. Puiu
pusztan adminisztrativ megbélyegzésnek®, mesterséges distinkcionak tartja a két miifaj
szétvalasztasat, ahol csak az igazsdg szamit, és ez a vélekedés nagy tabort alkot a "minden

AN

dokumentum" , illetve a "minden fikcio" hivei mellett.

? Ennek egyik hazai csucsa a "veszprémi vitaként" elhiresiilt maratoni kerekasztal volt. Részletesebben 1asd:
Fenyvesi (2004). Tovabbi fontos rendszerezéseket végeztek: Miltényi (1994), Szilagyi (2007), valamint a mar
megsziint Fotopost online folyoirat szerzoi.

* Részlet Puiu beszédébdl: "Az egyetlen valddi mozi az, amelyet valamilyen kozosségi formaban éliink meg, és
amelyben olyan pillanatok vannak, amelyeket az igazsag teljességeként ismeriink fel — ezek kdzos és 0sszekotd
koteléket hoznak 1étre. Ebben az értelemben csak egyféle mozi 1étezik; a fikcid és a dokumentumfilm kifejezések
csupan adminisztrativ cimkék." (Dragomir, 2016)
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A Kossuth-dijas filmrendezd, Almési Tamdas ennek a pandantjat fogalmazza meg:
"Folyamatosan tagitjadk a dokumentumfilm hatarait, mar szinte teljesen egybeesik a fikcioval.
Hamarosan eljutunk oda, vagy mar most is ott tartunk, hogy nagyon nehéz megmondani, mi

dokumentumfilm, mi nem." (Almasi, 2024)

Ez a filmes kérdéskor — amiben szintén érintett voltam, akarcsak korabban a
fotografiaban — tobb felfedezni valdval bir6 terra incognitanak tiint. Ironikus médon ma mar a
modern elbeszélésmodu film — legyen sz6 jatékfilmrol vagy dokumentumfilmrdl —, amely egy
eldore meghatarozott, linedris torténetvezetést kdvetel meg, ahol a nézd passziv, €s nincs
beleszolasa a cselekménybe, a rendezd pedig teljes kontrollt gyakorol a torténetmesélés felett,
¢s egy adott hosszusagl, lezart ¢lményt kindl — lassan maga is "a papa mozijanak" szamit

majd.

A szcéna rapidan valtozik, a filmes miifajok hatdrai elasztikusak: legalabbis a
dokumentumfilm teriilete az elmult két évtizedben érzékelhetden konturtalanna valt. Ahogy a
technologia folyamatosan gyors iitemben fejlédik, Ggy a filmkészités vilaga is egyre
mélyrehatobb atalakuldason megy keresztiil’. Az ij média, a negyedszazada még idegenkedve
fogadott, fabrikaltnak vagy iires redundancianak tartott kreativ dokumentumfilm mar nem is
Uj. A nézé megtanulta, beszéli a nyelvet. Elfogadta, akarcsak a CGI-triikkdket harminc éve:

mar nem kérdezziik, "ez most igazi?", csak azt, mire akar utalni? Hogyan hat?

1984-ben Body Gabor (1996, p. 340) is érzékelte ezt: "Filmrendezd vagyok, de lehet,
hogy tiz év mulva videorendezonek fognak nevezni. Mondjuk ugy idegen széval, hogy
kinematografus vagyok, azaz képird, €s a képirast foglalkozéasszerlien prébalom tizni." Werner
Herzog elutasitotta a "dokumentumfilmes" és az "auteur" cimkéket, és inkabb "piaci
mesemondoként" vagy "kronikasként" hatdrozta meg magat. (Hegnsvad, 2021, p. 31).

Fogadjuk el az 6ndefiniciokat vagy értelmezziik a filmeseket és miiveiket ennek ellenére?

5 Erre 2017-ben mar Martijn te Pas is utalt, aki 2000 és 2019 kozott a vilag egyik legfontosabb, legnagyobb és
leginkébb trenddiktalé dokumentumfilm-fesztivaljanak, az IDFA-nak a programigazgatoja volt. 2016-ban, az
IDFA DocLab 10. évforduldjan, amely 0j technologiak alkalmazasat 6sztonozte a valosdg dbrazoldséban, te Pas
azt hangsulyozta, hogy a progressziv miifajt még mindig "j médianak" hivjak, holott az mar "régi uj média"
(Sorokin, 2017). A film- és médiatechnoldgia 1ij iranyzatai alkotjak az "4j uj médiat" , ahol a kontroll részben
vagy egészben a felhasznalo iranyitasa ala keriil. Ezt a szcénat a kevert média (mixed media) vagy szintetikus
meédia (synthetic media) gyljténéven is emlegetik (Vincze, 2015). Az iranyzatai k6z¢ tartozik az interaktiv
filmkeszités (IF — Interactive Film), a generativ filmkészités (GF — Generated Film), a virtualis valosag (VR —
Virtual Reality), a kozdsségi virtualis valosag (Social VR), a kiterjesztett valosag (AR — Augmented Reality), a
kevert valosag (MR — Mixed Reality), valamint a mesterséges intelligencia altal generalt tartalom (AIGC —
Al-Generated Content), melyek a megadott promptok vagy briefek alapjan késziilnek. Mint minden 1j
médiumrdl, ezekrdl is azt tartjak, hogy "demokratizaljak" a dokumentumfilmgyartast, bar Brian Winston szerint
a szamitogépek ehelyett inkabb "alaassak a fényképi kép és az altala tiikrozott kiilsé valosag kozotti alapvetd
szimbiozist." (Winston, 2008, p. 9)
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Puiu mondatait akkor szkeptikusan fogadtam. Talan a rendezd és a kultirdja donti el,
hogy egy film fikcio vagy nem fikci6? Ez szimplan kommunikécios aktus? Magat a filmet
kell vizsgalni, vagy azt, aminek tekintjiik? Vagy tgy, ahogy Stanley Cavell (film)filozofus
megjegyezte (1996, p. xii): "a valodi kiillonbséget nem a fikcios és a tényszerli kozott kell
keresni a film mivészetén beliil, hanem a film muivészetként és film dokumentumként valo
értelmezésében"? Mégis ez volt a gyujtopont, ami Onvizsgalatra késztetett, és jobban a
dokumentumfilm felé forditott, valamint az, hogy a rendezdi beavatkozas fokainak, okainak
és mértékeinek vizsgalata kevéssé kidolgozott teriilet — leginkabb a kiilonb6zo reprezentacios

modok atfedéseinél kertl el —, mikozben magam aktivan alkalmazom a filmes technémben.

Az emlitett vegyes hatterem (aktiv filmes, egykori fotografus, valamint kutato)
kiilonleges ralatast biztositott vizsgalodasaimra. Kisgyerekkorom, 1985 ota filmekkel
foglalkozom: ekkor kezdtem szinkronizalni a Pannénia Filmstadioban, majd a Magyar
Televizié szinkronstidioiban, és tartott kozel négy évtizeden 4t. Rengeteg, tobb ezer filmben
dolgoztam, mondhatni "lattam" dket, de csak azokat a részeket, amiben a karakter — akinek a
hangomat kolcsondztem — benne volt; azokat viszont sokszor. Ezek szinte mind jatékfilmek

voltak.

Dokumentumfilmekkel eldszor kamaszként, a kilencvenes évek Magyar Filmszemléin
talalkoztam el6szor. Harom évtizeddel késObb a nemzetkézi dokumentumfilmes életbe
beagyazott, az Eurdpai Filmdij shortlistes® alkotoként, az Eurépai Filmakadémia tagjaként és
aktiv rendezéként foglalom 0Ossze a kortars (kreativ) dokumentumfilmes tapasztalataim,
kutatasaim. A kiépitett kapcsolatrendszer okan specialis hozzaférésem van sok gyartohoz,

filmhez és miivészhez is, ami szélesebb és mélyebb kutatdshoz segitett hozza.

Az évek soran a disszertaciom témaja egyre motivalobba valt — olyan lett, mint egy
sok iranybol megkozelithetd taracélpont, amelyhez wjra meg ujra, mds-mas utvonalon
kirandulhat el az ember, mikézben edzi testét €s elméjét is, €s latja, hogy bizony mas dolog a
térkép, és mas a t4j. Minden egyes megkozelités 1) felismeréseket hozott, és bar az
eredményeket magam nem nevezném paradigmavaltasnak, inkabb ajanlasként, felkinalasként

tekintek rajuk.

Bizom benne, hogy ezek a gondolatok jelzéfényként szolgalhatnak majd a kortars

dokumentumfilmes szcéna ¢€s a téma irant érdeklddd kutatok szdmdara egyarant. Vizsgalatom



https://www.europeanfilmawards.eu/15-documentaries-selected-for-european-film-awards/
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egy hagyoményos miivészeti forma kortars Gjraértelmezésére tesz kisérletet, nemzetkozileg is
kurrens, relevans problémakdrt targyal, feltaratlan reldcidkat azonosit, valamint reményeim
szerint az alkot6i folyamat mélyebb megértéséhez jarul hozza. Bizom a disszeminacid
kézzelfoghatd haszndban anndl is inkabb, mert a téma szakmai lefedettsége toredezett, a

teoretikusok és alkotok kozott kevés az atjaras, reflexiod és parbeszéd.

Két példa: 1999. éprilis 30-an Werner Herzog filmrendezd ellatogatott a Walker Art
Centerbe, hogy egy honapos retrospektiv filmvetitését egy nyilvanos parbeszéddel zarja le a
legendds Roger Ebert kritikussal (1975-ben 6 lett az els6 filmkritikus, aki megkapta a
Pulitzer-dijat). A beszélgetés el6tt Herzog fellépett a szinpadra és felolvasott egy 12 pontbol
alloé deklaraciot’, amit 2017-ben, a manifesztum "nagykorisagba 1épésekor" még 6 ponttal
kibovitett, elsdsorban a politikai kdzbeszédben elharapodzd alternativ tényekre reagalva

(Herzog, 2017).

Késobb Minnesota Nyilatkozatként hiresiilt el, filmeseket és nézdket késztetve
parbeszédre, miivészi allaspontjuk feliilvizsgalatara. "Végso soron és mélyen valami nagyon
rossz van a dokumentumfilmekben abban, ahogyan a tényeket és az igazsagot értelmezik." —
allitotta (Herzog, 1999), majd ezutan bevezette az eksztatikus igazsag (ecstatic truth)

fogalmat®, amely kés6bb tobb elmélet alapjaul szolgalt.

2010. marcius 20-an Gjabb két filmtorténeti nagysag interakcioja hozott revelaciot.
Bill Nichols, a dokumentumfilmek egyik legnagyobb hatasu teoretikusa nyilt levélben
(Nichols, 2016, p. 193-208) kérte szamon Errol Morris dokumentumfilmest a Parancsra
tettiik (2008) cimili, az Abu Ghraib bortonben tortént kinzasokat feldolgoz6 filmjével
kapcsolatban. A film elnyerte a 2008-as Berlinale Eziist Medvéjét. Nichols, aki az Oscar-dijas
Morris kordbbi munkadit nagyra értékelte (kiilondsen a filmes elbeszélésmodban 11j korszakot
nyitd The thin blue line cimii filmjét, aminek hatdsara felmentették a kordbban tévesen elitélt

Randall Dale Adamst), ezlttal mély csalédottsagarol és aggalyair6l szamolt be.

Nichols levele szerint Morris itt atfordult a 16 taloldaléra, és most nem egy artatlan
felmentését érte el, hanem relativizalt biindket, blindsoket. Morris maganlevélben valaszolt,
mas szaktekintélyek pedig kerekasztal sordn fejtették ki véleményiiket (Williams, Kahana,

Leimbacher, Nichols 2010). Mindkét emlitett esemény hozzdadott értékként épiilt be a

7 hitps://www.youtube.com/watch?v=GkJiasC3cRI
8 "A filmmiivészetben mélyebb igazsagrétegek vannak, és létezik olyan, hogy koltéi, extatikus igazsag.
Titokzatos és elérhetetlen, és csak a kitalalas, képzelet és stilizacio révén érhetd el." (Herzog, 1999)


https://www.youtube.com/watch?v=GkJiasC3cRI
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dokumentumfilmes elméletbe, és kihatott rendez6k gondolkodéséra is. A példakat lehetne

még sorolni, ahol a két oldal gyliimolcsdzden Osszeér.

Elfogultsaigom nem tagadom le a disszertacidban, Nagy tisztelettel addézom az
alkotoknak és felvillanyozd, gyakran lebilincseld, amulatba ejtd miiveiknek, mert a sajat
példamon tudom, mennyi id6, energia, fejtérés dsszerakni egy dokumentumfilmet. Sokkal
bonyolultabb, hosszadalmasabb, frusztralobb, szinte véget nem €rének tiind (tobb szaz, néha
tobb ezer 6ra forgatott nyersanyagot €s egyeb forrast kell torténetté alakitani, filmi formaba
onteni), alulfinanszirozott, nehezen tervezhetd ¢és kivitelezhetd, szdmtalan mellékvaganyra,
zsakutcaba, nytliiregbe beugraszto, allando jelenlétet kivano szenvedély’.

Az alkotdk éveket tesznek fel arra, hogy mas ¢€letével foglalkozzanak, mas terhét
cipeljék jo darabig, mas egyedi valosagabol, igazsagabdl teremtsenek azon tulmutatot,

t'%. Vagy — mint a kreativ dokumentumfilm egyik legkedveltebb

univerzalist, s mégis egyedi
formdjaként — éveket aldoznak arra is, hogy magukat filmezzék, szembenézzenek magukkal,
csaladjuk torténetét, traumaikat, avagy — a dokumentumfilm keresztapjat, John Griersont
interpretalva — "magéanvaldsagukat dolgozzak fel kreativan": ez fajdalmas, mégis katartikus
munka.

A family affair rendezdje, Tom Fassaert a csalddja komplikalt, eltitkolt multjat kutatja
a divaként viselked0 nagymamdja faggatasdval, amikor egy kihallgatott beszélgetésbol
kideriil, a nagymama szerelmes bel¢. Andrei Dascalescu, a gyermeke sziiletése elott allo
filmrendezd a két évtizede szerzetesnek allta apjat szembesiti multjaval a Holy father cimli
filmben. Beniamino Barrese a tarsadalombol kivonulni késziilé anyjat, az egykori top
fotomodellt kiséri végig ezen az Uton a The disappearance of my mother cimii filmben: "Nem
feltinni, hanem eltlinni akarok" — mondja Benedetta Barzini. Valoban eltiinik hossz
évtizedekre Val, az Amazona fészerepldje, akit terhes felndtt lanya Clare keres meg a
kolumbiai éserddben, és szembesiti életével. Mindkét film {6 kérdése az, hogy mi tesz valakit
jo anyava, ¢s mindkét anya valasza az egoizmus kontra csaldd kérdésre: "Az én életem az
enyém."

Marcel és Pawel Lozinski, a lengyel film két nagy filmmiivésze amolyan apa-fia

? Erre utal az Exit Through the Gift Shop {6szerepldje, Thierry Guetta (alias Mr. Brainwash), amikor igy
fogalmaz: "Mivel nem nagyon volt dolgom filmekkel, és nem tudtam, hogyan kell befejezni, egyre csak
folytattam." Guetta koriilbeliil nyolc évnyi, mintegy tizezer 6ranyi videdanyagot gytiijtott 6ssze street art
miivészekrdl, miel6tt az anyag végiil dokumentumfilm-format 61ttt volna a vilaghir, rejtélyes miivész, Banksy
rendezésében. A film mifaji besorolasa a mai napig vitak targya: dokumentumfilm vagy al-dokumentumfilm?

' Nem eltagadva, hogy a kezdeti szakasz hasonldan rogds és hosszu tud lenni egy fikciods jatékfilmet, egész estés
animaciot késziténél is. Mind a dokumentumfilm, mind jatékfilm esetében csak maga a kreativ tervezés iddszaka
esztenddket Olelhet fel, amibe "az el6készités, a generalas, az inkubacio és az igazolas" folyamatszakaszok
tartoznak (de Jong, Knudsen és Rothwell, 2013, p. 18)
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autos tarara indul Varsobol Parizsba, mert Marcel 25 évvel korabban édesanyja hamvait a
Luxembourg-kertben szorta szét. Valodi documentaire: a sz6 valddi, Utirajz jelentésében. Az
eredeti terv szerint k6zds, no-budget dokumentumfilmet akarnak késziteni, hogy ezzel
Gjraépitsék — csaladi és filmes — fesziilt viszonyukat. Am a forgatas pont az ellenkezjét

hozza: tovabb mélyiti a szakadékot.

And this joumey is supposed
to change us somehow, nght?

1. sz. abra — Marcel és Pawel Lozinski a Father & son filmekben

- Marcel: A nevelésed nem hiba, hanem egy kisérlet.

- Pawel: Nem akartam a klénod lenni.

- Marcel: Sziiklatokort, kicsinyes, bosszualld vagy. Nem tudsz megbocsatani.

- Pawel: A lexikonokban Marcel fia vagyok, és nem te Pawet apja.

- Marcel: Vard meg, amig meghalok, és utdna vagd meg.

- Pawel: Inkabb vagjuk meg mindketten, minthogy a halalod varjam.

- Marcel: Nem érvekrdl beszélek: érzelmekrol.

- Pawel: Amikor elkezdjiik vagni a filmet, kivancsi vagyok, egyaltalan lesz-e
kedviink bemutatni.

A felmeriild nézeteltérések miatt Pawet és Marcel kiilon fokuszl, sajat verziokat
vagtak: a Father and son illetve a Father and son on a journey sz&p, szivszorito feltdrulkozas
a tovisekkel teli szeretetrol.

Es amikor ezek az alkotok a vetitéseken kozszemlére teszik Snmarcangolasukat, és a
kozonség tapsol (Marcel €s Pawel Lozinski a 2013-as neves Krakk6éi Dokumenumfilm
Fesztivalon mindketten elnyerték a legjobb film dijat a két kiillonb6zd, mégis ugyanolyan
filmjiikkel), majd kérdez, az sokszor pokolian nehéz kitettséget okoz — amit a film készitése,
lezarasa behegesztett, azt a vetitett film tépi fel, a mi 6nallod életet kezd élni értelmezések
szabasmintdjaban, és végiil csak egy filmarchivum foglalja majd az 6roklétbe.

A dokumentumfilmeseket régota lenyligozi mindaz, ami a mindennapi, személyes,

mégis globalis életiinkben torténik: bolygonk, torténelmiink, kapcsolataink, szenvedélyeink és
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szenvedéseink, az életért, érvényesiilésért, erdforrdsokért, szabadsagért folyé harc. E
dokumentumfilmek nyilvanos vitakat valtanak ki, rejtett eseményeket és életeket hoznak
napvilagra, akar megvaltoztatjak a vilagrol alkotott képiinket.

Az utdbbi két évtized a dokumentumfilm 1j reneszanszat hozta: izgalmas,
felvillanyozo6, megrenditd, gondolkodasba ejtd alkotasok tucatjai keriilnek mozivaszonra és
képernydére. A dokumentumfilmek kifinomultabbak lettek, "a torténetmesélés, a vizualitas, a
zene ¢és az archiv anyagok hasznalata mind hozz4jarult a filmek mindségének javulasdhoz. A
dokumentumfilm mar nem a fikcids film mostohatestvére" (de Jong, Knudsen és Rothwell,
2013, p. 47). Valoban, a dokumentumfilm korszert, felvillanyoz6, s6t mar 6 hivja ki a fikciot,
a jatékfilmet a megoldasaival, hihetetlennek tiind torténeteivel. Moody (2025, p. 159)
mindkettét "szupermiifajoknak" tekinti, amelyek egyre boviild szamu almiifajt foglalnak
magukban.

Epp ebben a pillanatban is alkotok ezrei végzik az apromunkat, hogy par év milva
bemutathassék 6k is egy mozivdsznon a vildgot — ahogy Ok latjak.. Mar nem ritka holld
egy-egy dokumentumfilmes kasszasiker, mint a kétezres évek elején (példaul Super size me,
Kola, puska, siiltkrumpli, Vilagok arca: Baraka, Zuhands a csendbe, Ente, 6, A nagy csend
stb.), a streaming platformok - a 2010-es évek végéig dompingmddon, ma mar dvatosabban -
atveszik a dokumentumfilmeket vagy maguk is tartalomgyartoként 1épnek fel.

Dara Waldron Cinema will save us! cimi fejezetének cime is azt sugallja, hogy van
okunk bizakodasra: az elmult két évtized soran Eurdpdban — és valdszinilileg az Egyesiilt
Allamokban is — a hagyomanyos miivészmozik térvesztése egy olyan atalakulassal jart egyiitt,
amely a filmmiivészetet (1j megjelenési formak és vetitési helyszinek fel¢ mozditotta el.
(Waldron, 2018, p. 181)

Osszességében a film, kiilondsen a dokumentumfilm profitalt ebbél a valsagbol'! (a
valosag/fikcid, art house/kommersz stb. hatarok elmosddasabol), a kordbban egyértelmiinek
vett kategéridk megkérddjelezédtek, mindez termékenynek bizonyult, ) beszélgetések
indultak el, az alulértékelt dokumentumfilm 1j zenitjére ért.

E heves részrehajlasbol juthatunk el higgadt elemzéshez, a "jozansag

ni2

diskurzusahoz"'*, ha hihetiink a fent emlitett mészolyi hipotézisnek. Ugyanakkor a

" Nadas Péter jegyzi meg a Pdrhuzamos torténetek irdi folyamatardl mesélve, hogy "1987-88-ban egyszertien
ugy éreztem, nincs értelme regényt irni. Kinn az utcan minden hihetetleniil meglodult, élesebb és érdekesebb lett,
mint a fikcioban." (Karolyi, 2005) Most vajon nem épp megint egy ugyanilyen iddszakban éliink?

12 Bill Nichols szerint a dokumentumfilmet a "nonfictional discourse of sobriety", vagyis a jozansag nem-fikcids
diskurzusa jellemzi (Nichols, 2016, p. 117), hasonléan mas intézményrendszerekhez, mint a tudomany, a
kozgazdasagtan, a politika, a kiilpolitika, az oktatas, a vallas vagy a szocialis ellatas. Ezek a rendszerek ugy
tekintenek sajat viszonyukra a valdsdghoz, mint "kozvetlenre, azonnalira és atlatszora" (Nichols, 1991, p. 28), és
feltételezik magukrol, hogy képesek megvaltoztatni a vilagot, cselekvést el6idézni, és ezaltal kdvetkezményeket

11
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tisztanlatashoz hozzatartozik, hogy ez egy reményteljes, de besziikiilt perspektiva: a
dokumentumfilm még mindig "alulnézett", idegenkedéssel, tartdzkodasra berdgzott reflexszel
fogadjak, ¢és mint latni fogjuk lentebb kutatdsok alapjan, az edukécid és a vizualis nevelés
barmely — kiilonosen a fiatalabb — korosztalyban tidvds lenne.

A disszertacid célja nem egy kész elmélet dokumentumfilmre val6 rdhtuzésa, és nem is
egy elméleti vaz l1étrehozasa a semmibdl. Inkabb kozos kutatdsra, gondolkodasra hiv. Nem
kivanja a dokumentumfilmeket altalanos szabalyok ald rendelni, hanem javaslatokat tesz:
lehetséges alkategoridkat, fogalmakat €s kérdéseket kinal, amelyek segithetnek jobban érteni,
hogyan hatnak ezek a filmek. Nem példdkat sorol, nem eldir6 — inkabb lokalizal és
rendszerez. Ahogy Nichols irja (1991, p. 11): "4 filmek nem felelnek meg az elméletnek, de az
elméletnek felelnie kell a filmnek — ha t6bb akar lenni, mint tétlen spekulacio.” A szakma
persze ekdzben jol elvan — viragzik, és nem var az elmélet jovahagyasara.

Amennyire kortars €s friss a disszertdcidom, bizonyos értelemben mar most elavultnak,
anakronisztikusnak tekinthetd, hiszen a mesterséges intelligencia (AI) varhatéan a
dokumentumfilm teriiletén is — részben elére sejthetd, am inkabb belathatatlan — valtozasokat
hoz a kozeljovében."® Az Al szerepe ebben a munkaban csak érint6legesen keriil el8, noha
szinte biztos, hogy nem csupan a kovetkezd évtizedekben, hanem mar az elkovetkezd néhany
évben is elsOpré hatdssal lesz a dokumentumfilm formajara, etikdjara és befogadasara

egyarant.

Modszertan, felépités, kérdéskorok

Vizsgalédasom a kreativ dokumentumfilm kapcsan olyan, eddig a filmes diskurzusban

kivaltani. Nichols ugyanakkor rezignaltan jegyzi meg, hogy a dokumentumfilm soha nem nyert teljes
elfogadottsagot e rendszerekkel egyenranguként, noha a miivészetek vilagaban kézhelynek szamit az a
meggy6z0dés, hogy egy alkotds — legyen az konyv, cimlapfoto, film vagy zenedarab — képes folyamatokat
elinditani, és akar alapjaiban kiforditani a fennallo (t)rendet.

3 A j6v6 dokumentumfilmjeiben az Al technologidk nemcsak eszkdzok lehetnek, hanem aktiv alkototarsak is —
vagy ¢épp kihivasok az alkotdi etika szamara. Gadl Laszl6 példéja jol mutatja, hogy a dokumentumszeriiség mar
6nallo statuszt nyerhet, még ha az "eredeti" anyag is mesterséges. Gaal Al-vel generalt egy spec ad avagy a
technikai tudasat bemutat6 showcase filmecskét, egy Porsche-reklamot.
https://www.voutube.com/watch?v=0IRYI212PUM Majd elkészitette annak "werkfilmjét" is.
https://www.youtube.com/watch?v=WVB7_sGTE3I Itt mar nem a reklamfilm a szenzacid, hanem annak Al-val
krealt meta-dokumentacidja — és ez a mlialkotas maga. A kdzeljové dokumentumfilmjeiben lehetséges lesz a
halott szerepldk "¢letrekeltése"”, fel nem vett vagy technikailag hibas jelenetek szerepldinek potlasa, nem létezo,
de hihet6 archiv anyagok elkészitése is. Elég a mar most eldszeretettel hasznalt hangklonozo technologiakra
(mint az Gn. respeecher rendszerek), vagy az arc- €s testcseréld eljarasokra, netan az archivok kezelésére (lasd
késébb Peter Jackson Akik mar nem oregszenek meg cimii filmje kapcsan) gondolnunk. Minden, amit valdban el
tudunk képzelni.
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hattérbe szorult aspektusokra dsszpontosit, amelyek bar jelen vannak a szakmai gyakorlatban,
a filmes szakman belill kialakult terminoldgiajuk 1étezik —, elméleti feldolgozasuk még nem
kapott kelld figyelmet, és megalapozottsaguk mind nemzetkdzi, mind hazai viszonylatban
hianyos. Kiilondsen fontosnak tartom a rendezdi jelenlét és beavatkozas tipoldgiai vizsgélatat,

crer

valamint a kortars (kreativ) dokumentumfilm miifaji hatarainak pontosabb definialasat.

Sajat kutatisi programom, modszertanom a kovetkezoképpen épiilt fel. Atfogd
szakirodalmi vizsgalatot végeztem az elmult négy évtized hazai és nemzetkozi
dokumentumfilmes szakirodalma alapjan, kiillonds figyelmet forditva a 2004-t6l kezd6do
iddszak kreativ dokumentumfilmjeire, kiilondsen azokra az alkotdsokra, amelyekben markans
rendez0i intervenciok figyelhetok meg. A filmtorténetileg okkal kijeldlhetd korszak szdmos
relevans filmjének részletes elemzését végeztem el — ezek egy részét esettanulmanyként

dolgoztam fel —, hogy egy sajat taxonémidt készitsek a rendezdi intervenciokrol.

Mindezt kiegészitettem eurodpai filmipari szereplokkel készitett interjukkal, amelyeket
kvalitativ szovegelemzés modszerével elemeztem. Emellett beépitettem sajat negyed
évszazados alkotoi tapasztalataim tudomanyos reflexiojat is. A gyakorlati és elméleti
aspektusokat Osszekapcsolva vizsgaltam a nemzetkozi szintér (IDFA, Sundance,
DOK.Leipzig, Sheffield Doc/Fest, Hot Docs, True/False, CPH:DOX, Sarajevo IFF stb.) ¢és a
hazai (Verzio, BIDF) dokumentumfilmes fesztivalok programkinalatat.

Kiilén figyelmet forditottam a nemzetkozi pitching' (IDFA Forum, WEMW, East Doc
Forum), fejleszté és utomunka (DOK.Incubator, Docu Rough Cut Boutique) workshopok
szerepére, mert ezek a mihelyek, masterclassok és mentoraik — eleve bedgyazottsdguk a
dokumentumfilmes establishmentbe (pl. EDN — European Documentary Network) — komoly
befolyéassal birnak egy-egy film alakuldsara (narrativa, tonus, szerepld), s igy hatasuk a

kortars filmes szcénara, kozizlésre, zeitgeistra jelentds.

A disszertdcid csupan érintdlegesen tér ki rovid- és kozéphossziisagi
dokumentumfilmekre, illetve a kreativ dokumentumfilm etikai dimenzidira'®, és nem
foglalkozik sem a filmes genderkutatdsokkal, sem az antropologiai filmekkel, sem a kreativ

dokumentumfilm-sorozatokkal (docudrama), koncertfilmekkel, al-dokumentumfilmekkel

14 Rovid, meggy6zd filmterv-bemutatas €16, szinpadi forméaban filmszakmai eseményen

15 Szamos fontos tanulmény sziiletett ennek kapcséan, példaul: Piotrowska, Psychoanalysis and ethics in
documentary film (2023); Nichols, Speaking truths with film (2016); Kékesi, A dokumentumfilm-rendezé
felelGssége (2009); Dér, En-hatdrok (2023).
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(mockumentary), ahogy a dokumentumfilm torténet részletezése sem feladata (kivéve a
technikai atalakulds hatasat a filmkészitésre, illetve a magyar dokumentumfilm helyzete a

rendszervaltas kornyékén).

Fontos tovabba, hogy reflektaljak sajat poziciomra is. Kozépkoru, europai
(miveltségll), fehér férfi vagyok, és ez nyilvanvaldan hatdssal van elemzdi és kritikai
attitidomre. A szovegben igyekszem az Onreflexiot az elemzéstdl elvalasztani, az emocionalis
szubjektivat a racionalis szubjektivtol, ugyanakkor nem szoritom hattérbe filmkészitoi
mivoltomat sem, ezért idonként személyes megjegyzésekkel, értékelésekkel és plauzibilis
meglatasokkal fliszerezem mondanivalémat; ahogy a filmszakmaban szoktdk mondani a

vagoszobaban egy kritikus pillanatban: "érzem, ha bizonyitani nem is tudom."

A dolgozatommal kapcsolatban szandékosan hoztam olyan tudoménymodszertani
dontést, hogy a kutatast gyakorlatiasabb, empirikus iranybdl végzem, az intézményi
struktiraban mar két évtizede legitimalt practice as research (PaR) elveit alkalmazva'®, ahol a
miivészek altal végzett alkotd és intellektudlis munka, megalapozott elméleti hattérrel egy
PhD-kutatas valid, akadémiai diskurzusba illeszkedd formajanak tekintheté. A
dokumentumfilmkészités eleve egy sokrétii kutatds. ahol Graeme Sullivan szerint (2005, p.
xix) "az alkoto-teoretikus szerepe mind a kutatd, mind pedig a kutatott személy szerepeként
értelmezhetd." Sullivan egyben bevezeti a transzkognicié'” fogalmat az (audio)vizualitas
olyan feldolgozasdra, amivel a képek, mozgdképek sajatos, egyedi Iétrehozasanak ¢&s
értelmezésének komplex természetét lehet hitelesen megragadni. A transzkognicio révén az
alkotdmunka bedgyazhato az elméletbe, mig az elmélet a miivészi tevékenységben tesztelhetd
¢s alkalmazhato.

Idedlis esetben e kolcsonhatdsok nem csupan interdiszciplinaris hidkeént
funkciondlnak, hanem a tapasztalat és tudas dinamikaja révén hozzajarulnak a kritikai
latasmod elmélyitéséhez, valamint reflexiv cselekvésre 0sztondznek mind az elmélet, mind a
praxis teriiletein. Egy ilyen megkdzelitésben a kutatas épithet a miivész meglévd szakmai
operativ-proceduralis (know-how), reflektiv (know-what) és elméleti (know-that) tudasara
(Nelson, 2013, p. 38) egyedi perspektivabol vizsgalhatja a szakteriiletét, az alkotoi folyamat
dokumentécidja része a kutatdsi anyagnak, a gyakorlati tapasztalatok 0j kutatasi kérdéseket

vetnek fel, és az alkotdi mélyebb megértések, éleslatd felismerések (insights)'™ olyan (j

16 Kifejezetten PhD célt kutatas kapcsan (nem Osszetévesztendd a miivészeti egyemetek DLA-képzésével).
'7 A gondolkodas kiterjesztésének, tuddson tali megértése.

18" Az elmélet és a gyakorlat kozotti merev intézményesiilt binéris hatér elmosasaval egy iterativ, dialogikus
kapcsolatot hoz 1étre a cselekvés és a gondolkodas kozott... A leginnovativabb gyakorlatok gyakran ilyen
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tudomanyos eredményekhez vezetnek, amelyeket jorészt a miivészeti alkotofolyamat altal

érhetd el.

A disszertacid els6 harmada a dokumentumfilm torténeti és elméleti alakvaltozasait
targyalja, kiilonos tekintettel arra, hogyan alakultak ki a miifaj kiilonb6z6 abrazolasmaodjai (4
"csaladfa" cimi alfejezet) és ezek elméleti megkdzelitései. Bemutatom, miként tolodtak el a
hangsulyok a profilmikus valdsag rogzitésétdl a filmes reprezentacid performativ jellegéig, és
hogyan valtozott a dokumentumfilmes alkotd szerepfelfogasa (Szerepdistancia fejezet). A
jelenkori nemzetkozi, illetve a magyar dokumentumfilm torténeti forduldpontjait, az iparagi
fejlodéssel jard alkotoi Gjrahangolddast, valamint a kreativ dokumentumfilm terminologiai és

befogaddi kihivasait is ebben a méretes szakaszban targyalom.

Itt leginkdbb arra keresem a véalaszt, hogy hol tart ma a kortars dokumentumfilm, mi a
kreativ dokumentumfilm? Trend, cimke, iskola? Milyen elméletekbdl lehet levezetni, honnan,
miért, miként indult? Mi a viszonya a szakirodalomnak hozz4, hajlandé-e egyaltalan
tudomasul venni? Mitdl "kreativ" ? Van "nem kreativ" is? Milyen dichotomidkat indukal a
szokasosan vizsgalt valdsag-fikcio, valdsag-igazsag parokon tul? Miért implikdlja ez

erbteljesen az alkotdi (rendezdi) megjelenést, szereplést, beavatkozast a filmben?

dokumentumfilm, vagy ¢épp ellenkezdleg: a 21. szdzadi formanyelv -elkeriilhetetlen
fejleménye, amelyben mar ott kering egy fikcios film DNS-e is — s ebbdl a hibrid 6rokségbdl
szliletik meg valami 0j €s zavarba ejt0? Tényleg 1j fejezetet nyitott lendiiletes narrativaival,

audiovizualis koncepcioival a kreativ dokumentumfilm a filmtorténetben?

A disszertacid masodik harmadaban — nem fiiggetleniil az els6t6l, hanem nagyon is
abbol kovetkezOen, a dokumentumfilmes elmélet rétegzettségének attekintése utan — a
valosdg ¢és igazsag kérdéskorét vizsgdlom. Ez a rész a  dokumentumfilm
valdsdgkonstrukcidinak és fikcionalizdld6 mechanizmusainak elemzésére fokuszal, kiilonos
tekintettel a kreativ dokumentumfilm két jelentds alforméjara: a hosszabb idon at kovetéses
(longitudinalis) ¢és a helyzetekre ¢épitd (szituativ) megkozelitésekre. Ezek eltér6 modon
rendezik Ujra a rendezd és az alany viszonyat: mig a kovetéses dokumentumfilmben a rendezd
mellérendelt szubjektumként jelenik meg, addig a szituativ filmekben inkdbb visszavont,

hattérbe huz6do poziciot vesz fel.

megkdzelitésbol szarmaznak, mikdzben mozgdsitjak azt a potencialt is, amely a doktori dolgozattol elvart
"lényegi 0j meglatasok" vagy "1j tudas" megszerzéséhez sziikséges." (Nelson, 2013, p. 19)
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Kiilon targyalom a megfigyeld filmek kiilonféle alakvaltozatait, kiemelve azokat az
esztétikai €és perceptudlis kiilonbségeket, amelyek a megfigyelés intenzitasa, tudatossaga és
stilizaltsaiga mentén rajzolodnak ki (Eles, homdlyos, hdlyogos tekintetek). Valamint
felmutatom a megfigyeldi pozicid6 paradoxondt (Tokéletes és tokéletlen megfigyelo film),
magéanak a formanak a valsagba keriilését az elmult évtizedekben. Az Igazagproblémak és
Valosagproblemak fejezetek tovabb szédlazzak szét az eldzdleg targyaltakat kiilonféle
értelmezési €s alkotodi stratégiak mentén: hogyan miikddik a szandékoltsag mint fikcionalizalo
tényez6; milyen hatarhelyzetekbe érkezik a film, amikor féliton reked a fikcio és a
dokumentalas kozott; illetve miként fonodnak Ossze az emlékezés, az elbeszélés és a

megkrealtsag narrativai.

A disszertacio utols6 harmada a dokumentumfilmes hataratlépések ¢és alkotoi
beavatkozasok kortars formait vizsgalja, kiilonds tekintettel a fikcid és valosdg binaris
technikdk révén a korabbiaknal is Gijabb alapszerz6dés formalddik néz6 és film kozott, ahol a
rendezé jelenléte mar nemcsak esztétikai, hanem etikai kérdéseket is felvet. A rendezoi
beavatkozas strukturalis rendszerezésén keresztil bemutatom, miként alakul at a
dokumentumfilm viszonya a valdsaghoz (Kikényszeritett fejlodés fejezet), €s hogyan valik

maga az alkotd is a film egyik szerepldjévé.

A f6 targyalandok ebben a részben a jelenkori dokumentumfilm markéans kérdései.
Valoban az egyik legjellemzébb formaja mindennek az uj-személyesség, a fokozott egyes
szdm elsé személyben mesélés? Mi szerepe van ebben a technikai szintlépésnek és az
onmegmutatas felé¢ forduld korszellemnek? Itt kitérek a fokozott autentikussag és szerzdiség,
az intervencid ¢és a hibridizaci6 (performatvitds és megrendezettség, archiv anyagok
manipulacidja, krealt archivok, ujrajatszas, animacio, szinpadiassag, rekonstrukcié stb.)
témaira, azaz amikor egy alkot6 a valdsag abrazoldsanak hatérait feszegeti azaltal, hogy a
fikcios eszkozoket és a szubjektiv narrativat 6tvozi a dokumentarista megkozelitéssel, ezaltal

kinalva 0jfajta élményt és mélyebb igazsagkeresést a nézd szamara.

Ha elfogadjuk a hibrid dokumentumfilm miifajat, akkor a hibrid szerzdiségét is el
kell? Ki(k) a szerzdje egy dokumentumfilmnek? Alkalmas, hiteles lehet-e archiv anyagnak a
jovoben egy kreativ dokumentumfilm audiovizualis tartalma? Miként jelenik meg a
személyesség a szituativ és a kovetéses filmekben? Milyen valosag- €és igazsdgproblémakkal

talalkozunk a nem fikcios filmekkel kapcsolatban? Hol huzddik a hatar a fikcid és valosag
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kozott — ha egyaltalan — egy olyan teriileten, ami folyamatos atalakulasban, viragzasban van,
amibe a globalis témak, 10j technoldgidk minduntalan behatolnak, és 1wjabb és ujabb
abrazolasmodokat alakitanak ki? Miként 6tvozik mindezt a kreativ dokumentumfilmek égisze

ala tartozo hibrid filmek?

Ezutan bemutatom, hogy a kreativ dokumentumfilmekben megjelend rendezoéi
intervencido miként valt az alkotok kézenfekvd modusava. Miként lesz egy rendezd a sajat
filmje foszerepldje, milyen ki (nem) kényszeritett okok folytan? Miért novekszik az
"egyszemélyes" filmek szdma? Bill Nichols rdmutat, hogy "minden moddszer részben a
filmesek reakcidjaként alakulhat ki mas modok érzékelt korlataira, részben a technologiai
lehetdségek és intézményi 6sztonzOk vagy korlatok hatasara, részben kiilondsen figyelemre
méltd (prototipus) filmek hatdsara, és részben a valtozéd tarsadalmi kontextus, beleértve a
kozonség elvarasait is." (Nichols, 2017, p. 39)

A rendezdi intervencid térnyerését is szamos tényezd alakitotta, beleértve a praktikus
¢s személyes indokokat, lehetdségeket, torténeti, technikai, illetve iparagi aspektusokat, mint
példaul a dontéshozoi izlés, streaming platformok ¢€s fesztivalok altal dizajnolt-edukalt nézoi
szokasok, valamint maga a nézettség. Ez a nagyobb rész — a rendezdi szerepfelfogas és

crer

a vagast, az operat6ri munkat, a képi vilagot és a hangokat.

A szakirodalmi feldolgozottsagban a rendezdi beavatkozéast leginkdbb az etikai
dimenzidkkal hozzadk 0Osszefliggésbe, a disszertdcioban azonban kifejezetten a kortars
dokumentumfilmben megjelend rendezdi beavatkozasok mértékét, fokozatait, formait (hangi,
képi, aktiv, passziv) mutatom be elméleti és gyakorlati rendszerben, esettanulmanyokkal,
filmelemzésekkel. Kiemelten foglalkozom egyes alkotokkal (példaul a jelenkori
dokumentumfilm izgalmas, formabonté alakjaival: Kirsten Johnsonnal, Marcel és Pawet
Lozinskival), filmes "keltetd kozegekkel" (HBO Europe, DOK.Incubator) illetve

filmtipusokkal (egyes szam elsé személyti film, rendezdi intervencios film).

A beavatkozas szerepe nemcsak a filmes alkotdéi folyamatokban, hanem az eleve —
véleményem szerint — omnipotens rendezd gyakori funkciovaltdsaiban is megnyilvanul
(szereplo-rendezd-operatér-sound designer-storyteller, stb.), amely 0j dimenzidkat nyitott a
filmes narrativa és a befogadd szamara. Tovabba azt a feltevésemet is igyekszem igazolni,
hogy az ebben a konstrukcidban, ebben a "rendezdi tilhatalomban" 1étrejovo filmek bar

jelenszerti, életszagi miiveknek tlinnek a rendezd belépésével kiviilrdl beliilre, a film
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szovetébe, ez csak latszolagos, mert alapvetden mesterséges szerkezetliek, konstrudltak, és

mar keletkezésiik pillanatadban elmozdulnak el a fikcio felé.

A dolgozatban szerepld angol nyelvii idézetek a sajat forditdsaim, amelyeket a jelentés
megorzésével alakitottam at, ha nem allt rendelkezésre magyar nyelvii kozlésiik. A filmekre
nemzetkdzi cimiikon hivatkozom illetve ugy, ahogy az els6 magyarorszagi bemutatasukkor
megjelentek. Jellemzden ez a BIDF ¢és Verzio fesztivalok, tematikus filmnapok, illetve az
HBO cimadasai, hisz ezek a filmek konkrét moziforgalmazasra ritkan kertilnek.

A filmografiaban szereplé mintegy szdz dokumentumfilm nem torekszik teljességre —
sokkal inkabb valogatas egy hatalmas és folyamatosan b&dviild korpuszbol. Azokat a miiveket
emeltem ki, amelyek valamilyen szempontbdl kiilonlegesek, meghatdrozdak, vagy amelyeket
maga a szakma emelt be a kdnonba — legyen sz6 elismerésekrdl, fesztivalszereplésekrol,
szakmai diskurzusokrol vagy épp kritikai visszhangrol. Kiilon figyelmet forditottam az elmult
évtized magyar dokumentumfilm-termésére, mivel ezek koziil sok értékes és innovativ alkotas
eddig nem szerepelt rendszerezett, tudoméanyos feldolgozasban. A filmografia nem lezart
egység, hanem egy nyitott, folyamatosan revidealhaté gylijtemény, amelynek célja, hogy
tajékozodasi pontot nyujtson a kortadrs dokumentumfilmes gondolkodas és gyakorlat

alakulasahoz.

Kutatasi problémafelvetések és hipotézisek

A kortars dokumentumfilmezésben az elmult két évtizedben olyan valtozasok zajlottak le,
amelyek alapvetéen kérddjelezik meg a miifaj hagyomanyos megkozelitéseit. A kreativ
dokumentumfilm elnevezés alatt egyre gyakrabban emlegetett alkotasok olyan 11j narrativ €s
formai megoldasokat alkalmaznak, amelyek bizonytalanna teszik a valosag és fikcio kozotti
hatarokat, mikdzben a rendezd szerepe és jelenléte radikdlisan 4talakulni latszik. E téren
szamos elméleti és fogalmi kihivassal talalkozik a kutat6. A célom az volt, hogy valaszokat
adjak ezekre a kérdésekre, elméleti keretet és gyakorlati utmutatét biztositsak a kreativ

dokumentumfilm jelenségének megértéséhez.

a) A terminologiai bizonytalansag problémdja: A "kreativ dokumentumfilm" fogalmanak
hasznalata széles korben elterjedt a filmes gyakorlatban, ugyanakkor elméleti
megalapozéasa hidnyos. Nem vilagos, hogy miifajrol, almiifajrol, valamiféle sajatos

miifaji csoportosuldsrol, kategoériarol, alkotdi modszerrdl vagy pusztan stilusrol
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beszéliink-e. Meglehet, hogy a posztmodern, miifaji hatarokat 6sszefolyato korszakban
talan konnyebb lenne, ha a pszicholdgia spektrumelvii gondolkodasat hasznalnank
kiindulopontként. A terminus pontos tartalma ¢és hatdrai tisztdzatlanok, ami
megneheziti a jelenség elméleti értelmezését €s kategorizalasat.

b) A dokumentumfilm hagyomany kontinuitasa: Kérdéses, hogy a kreativ
dokumentumfilm a dokumentumfilmes hagyomany szerves tovabbfejlodése-e, vagy
radikalis szakitast jelent a kordbbi megkdzelitésekkel. Vajon a (poszt)griersoni é€s
(poszt)vertovi iranyzatok dominans 6rokose, esetleg a direct cinema €s cinéma vérité
sajatos elegye? Vagy csupan muld divatrol, trendrdl van szd, amely nem rendelkezik
tartos elméleti alapokkal?

¢) A rendezoi szubjektivitds uj dimenzioi:

(1) Az alkotoi intervencio problematikaja: A kortars dokumentumfilmekben
egyre gyakoribb jelenség a rendezd kozvetlen megjelenése, fizikai jelenléte és aktiv
beavatkozéasa a filmbe. Ez felveti a kérdést: mennyiben sziikségszerii velejaroja ez a
kreativ dokumentumfilmnek, ¢és milyen 10j viszonyrendszert teremt a valosag

abrazolésa ¢és az alkotoi szubjektivitas kozott?

(2) A személyesség uj formai: A technologiai fejlédés (konnyebb és
konnyebben kezelhetd, olcsébb, egyre jobb mindséget adod audiovizualis
rogzitdeszk6zok) lehetdvé tette az "egyszemélyes" filmkészités elterjedését. Az
"uj-személyesség" jelensége, a fokozott egyes szam els6 személyben vald mesélés 1j

kérdéseket vet fel a dokumentumfilm hitelességével és objektivitasaval kapcsolatban.

d) Valosag és fikcio hatarkérdései

(1) A hibrid jelleg kovetkezményei: A kreativ dokumentumfilmek tudatosan
otvozik a dokumentarista és fikcios eszkozoket, ami alapvetéen 0j etikai és
esztétikai dilemmakat teremt. Hol huzodik a hatar a valosag hiteles
megjelenitése és annak kreativ  atformalasa kozott? Milyen U

"valosagszerzodést" avagy "alapszerzodést" kindlnak ezek a filmek a nézének?

(2) A szerzoség dtalakulasa: Ha elfogadjuk a hibrid dokumentumfilm
1étjogosultsagat, akkor felmertil a szerzdség kérdésének jragondolasa is. Ki tekinthetd
egy ilyen film szerzdjének? Hogyan alakul 4t a rendezd és az "alany" kozotti nexus, €s

milyen szerepet jatszik az agency (képviselet és torténetmesélés joga) kérdése?
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e) A hagyomanyos elméleti keretek feliilvizsgalata

() A dokumentumfilm-elméletek  érvényessége: A klasszikus
dokumentumfilm-elméletek (kiilondsen Nichols dbrazolasmdd-rendszere) mennyiben
alkalmasak a kortars jelenségek értelmezésére? Valsadgba keriiltek-e a hagyomanyos
dokumentumfilmes moddok, kiilondsen a megfigyeld film idedja? Sziikség van-e Uj
elméleti keretek kidolgozédsara (lasd Bruzzi peformativitas-, ¢s Moody hibridités-

illetve nem-binaris-elmélete)?

(2) A szakirodalmi feldolgozottsag hianya: Milyen mértékben fogadta be €s irta
le a nemzetkdzi szakirodalom a kreativ dokumentumfilm jelenségét? Vannak-e

regiondlis kiilonbségek a fogalom hasznalatdban és értelmezésében?
A 2004-2024 kozotti idOszak vizsgalatan keresztiil torekszem annak feltarasara, hogy:

Hogyan pozicionalhat6 a kreativ dokumentumfilm a dokumentumfilm torténeti és elméleti
kontextusaban? Milyen 0j narrativ és formai megkozelitéseket alkalmaz? Miként médosul a
rendezd szerepe €s hogyan alakulnak 4t a szerzdség kérdései? Milyen 11j viszonyrendszer jon
l1étre a valosag és fikcid kozott? Sziikség van-e 1) elméleti és mddszertani megkozelitések

kidolgozésara?

A kutatas feltevése szerint a kreativ dokumentumfilm nem csupan stilaris Ujitas,
megvaltozott technolodgiai, tarsadalmi €s kulturalis kontextusra. Hipotézisem, hogy a kreativ
dokumentumfilmet a sajatos esztétikai, dramaturgiai €s technikai elemek egyiittes, hangstlyos
jelenléte kiiloniti el a hagyomanyostol. Ezekbdl kiemelkedik a rendezdi beavatkozas fokozott
mérteke, ami 0j dimenzidkat nyit a filmes narrativa és a befogaddéi élmény szamaéra.
Feltételezem, hogy a jelenség tartés valtozast hozott a dokumentumfilm miifajdban, és 1;j

kifejezési formak megteremtésével gazdagitotta a filmes kifejezés lehetdségeit.

Bevezetés a kreativ dokumentumfilm vizsgalatahoz
A disszertacidban feltlinden sokszor hasznalom — amolyan altalanos alanyként — az alkoto

sz6t a rendezd, filmes, filmkészitdé helyett. Ennek alapos oka, hogy a Kkortars

dokumentumfilmben sokszor elvalaszthatatlanok a szerepkordk, sokszor bonyolult
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szovevények kiszalazasara lenne sziikség, hogy megallapitsuk: ki rendezte a filmet, ki az
operatér (vagy kik az operatdrok, és mi alapjan szamolodik a jogdij: a rogzitett vagy a
bekeriilt felvételek aranyaban), ki a vagod, és foleg ki az ir6. Kié a kép, ki¢ a hang, mi egy
rendezd, ha mindenesként egyszemélyes filmet készit (példaul Egy nd fogsagban)?

Az agency (jogosultsadg, azaz kié a torténet, ki meséli el a torténetet) mellett ez az
egyik legkomplikaltabb kortars dokumentumfilmes kérdéskor. Palos Gyorgy felteszi a kérdést
DLA-dolgozatdban: "az operatér a rendezd egy dokumentumfilm esetében?" (Palos, 2014, p.
70) Hiszen az operatdr valoban gyakran rendezdvé, hangmérnokké 1€ép el6 a helyszinen, 6 fér
hozza a helyzetekhez, neki kell szelekcios és pozicids dontést hoznia pillanatok alatt (mit vesz
fel, kit/mit komponal a képbe, mi a kamera helyzete, stb.).

Lakatos Robert rendezd Balint Arthur operatdrt, alland6 alkotétarsat igy méltatja:
"Operatori tevékenysége miifajalkotonak nevezheto..., és habar a filmek stablistdjan sokszor
csak operatdrként tlinik fel, a filmek rendezéséhez nyujtott hozzajarulasa is jelentds."
(Lakatos, 2009, p. 62) Lehet-e irni egy, a valosagot feldolgozd, azt lekovetd filmet? Vagy a
valosagot megvalositiuk? A szerepldt szin€szi gazsi vagy ird1 honordrium illeti meg? Jogos-e
Georges Lopez kovetelése a jogdijakbol, aki az En, te, & cimii sikerfilm foszerepléjeként valt
ismertté?

Mit kezdjiink azokkal az Osszetett, hatarteriileti helyzetekkel, amikor az alkotoi és
alanyi szerepek folyamatos Ujratargyalds alatt allnak? Példaul amikor Helena TteStikova
rendezd ¢és René Plasil, a harom évtizeden 4t forgatott René-filmek fOszerepldje igy

beszélgetnek egymassal:

— Helena: "Ez a te filmed, nem az enyém."
—René: "A te filmed. En csak egy statiszta (extra) vagyok."
— Helena: "Ez nem igaz. Minden tartalmat (input) te adsz."

— René: "Csak azaltal, hogy valaszolok a kérdéseidre."

Ez a rovid dialdgus cizellaltan mutatja meg, milyen képlékenyek a dokumentumfilmes
szerepek. Ki az alkot6? Ki a torténet gazdaja? Hol huzodik a hatar rendez6i irdnyitas és alanyi
onkifejezés kozott? A kamera el6tti jelenlét még nem egyenld az irdnyitassal, sot a "kameras
ember"-elmélet szerint azé a torténet, aki "megmiiveli". Ezzel szemben megfigyelhetd, hogy
napjainkban egy mellérendeld, demokratikusabb szemléletet képviselnek a rendezék, amiben

az alany' tarsalkotonak tekinthetd. Ez a dinamika a dokumentumfilm egyik legérzékenyebb

A disszertacioban nemcsak az "alany" kifejezést alkalmazom a dokumentumfilmes szerepl6k megnevezésére,
hanem — kontextustol fiiggden — a narrativ logikabdl kolcsonzott megjeldléseket is, mint a "szerepld" , "karakter"
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kérdését tarja fel: lehet-e valaki rendezdje a sajat életérdl késziilt filmnek, ha nem 6 véagja

meg? Lehet-e a fészerepld a film iroja?

Kovacs Andras Balint szerint "a film végsd »narratora« természetesen a film szerzdje
vagy szerz6i. Ok alakitanak mindent ugy, ahogy a filmben van." (Kovacs, 1997, p. 59)
Tovabbmenve: akkor egy film vAgdja mennyit alakit, rendez a nyersanyagokon? Irja-e a
filmet? Hiszen angolul az edifor szerkesztot is jelent, és ez aldhuzza a torténetalakitasban
betoltott szerepét. A vagatokra aldasat ado, az elokészitést, gyartast lehetdvé tevd, a
koncepciot a rendezdvel, operatdrrel, vagoval egyiitt kidolgozd kreativ producer nem épp
egyszerre minden? Epp az alkotéi szemlélet elsddlegességét szem eldtt tartva gondoltam
indokoltnak kovetkezetesen hangstlyozni és végigvinni a disszertacidoban az alkoto szot, nem
feledve, hogy a filmek adminisztrativ okokbol végsé soron mindig egyvalakihez — a

rendezd(k)hoz — kotddnek, hozzajuk rendeldédnek, az 6 neviikhoz flizédnek.

A mozgokép megsziiletése egyben a dokumentumfilm sziiletése is. Amikor a Auguste
és Louis Lumiére elkészitették 1895-ben A vonat érkezése cimu alkotasukat, nemcsak a film
technologidjat mutattak be, hanem egyidejiileg megteremtették a dokumentumfilm miifajat is.
A kozonséget elemi erdvel ragadta meg ez az 1) kifejezési forma, a mozgokép megjelenése
valdsagos revelacioként hatott, kiilonleges izgalmi allapotot és dmulatot valtott ki a néz6kbdl.
A dokumentumfilm nemcsak az elmult 130 évben, amidta maga a film(miivészet) 1étezik, de
az elmult két évtizedben is egy folyamatos elméleti €s praxisbeli érési tendencia részeként,
hol kisebb, hol nagyobb, hol lagyabb, hol radikéalisabb atalakulasokon megy keresztiil.
Nemcsak kifejezOeszkozeit, formait, technikai apparatusat, hangiitéseit tekintve, hanem az

alkotoi szubjektum erdteljes térfoglalasat is.

A rendezdi omnipotencia még izmosabb, mint valaha: gyakran maga az alkotd valik
filmje alanyava vagy targyava. A 2004-2024 kozotti iddszakot vizsgalva kitlinik a kreativ
dokumentumfilm  gyljtéfogalomma  kiteljesedése, = dominancidgja a  nemzetkozi
dokumentumfilmes szintéren. A disszertacidban par, latszolag egyszerlinek tind kérdésben
szeretnék rendet vagni. Olyan, a jelenkori filmes vilagban gyakran hasznalt izusokra keresem
a feloldast, amikre tobbnyire konfuz valaszt kapnak a dokumentumfilmmel foglalkozok a

dokumentumfilmmel foglalkozoktol, legyenek akér teoretikusok, akar aktiv alkotok — ha

vagy akar "hos" . Bar Steve Ascher (2016) szerint problematikus, hogy a rendez6k milyen terminust valasztanak
az abrazolt személyekre — szerinte az "alany" kifejezés klinikai vagy feudalis arnyalatokat hordoz, mig a
"karakter" inkabb fiktiv alakokra utal. Meglatdsom szerint az alany terminus hangsulyosabban tiikrozi a
dokumentumfilmes viszonyrendszert: az autonomiat, az etikai felelsséget és a reprezentacié tudatossagat.
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egyaltalan van valasz. Mar a kreativ dokumentumfilm elnevezés is bajos: mi ez, egy miifaj,

almifaj, modszer, stilus? Schiffer Pal kijeldlte:

"Ugy beszélink a dokumentumfilmrél, mint egy mifajrol. Valéjaban nem miifaj,
hanem moddszer, amellyel kiilonb6z6 mufaju filmeket lehet csindlni. A jatékfilm sem
egy mifaj, hanem modszer, amellyel kiilonb6z6 miifaji filmet lehet csindlni a
westernt6l, a burleszken 4t a thrillerig. A dokumentumfilmes moédszerrel is sok

mindent csindlhatunk." (Simo, 1996)

Almasi Tamas Radvanyi Gézat idézi, aki szerint "nem a filmrendezének kell, hogy
stilusa legyen, hanem a sziizsének, az anyagnak. Minden témanak van egy optimalis formaja,

amelyben megjelenhet." (uo.) Thomas Austin pedig Paul Arthurt citalja, aki Schiffert erdsiti:

"Egyes elméletalkotok szerint a dokumentumfilm maga is egy miifaj, de sokkal
ésszerlibb megkozelités, ha azt inkabb egy gyartdsi modként értelmezziik: olyan
finanszirozasi, forgatasi, utomunka- és forgalmazasi mintazatok halézataként, amelyek
jellemzoéek azokra az alkotdsokra, amelyeket altaldban »dokumentumfilmként«

tartanak szdmon." (Austin, 2007, p. 8)

Igazoland6 meglatdsom szerint a kreativ dokumentumfilm egyszerre modszer, stilus és
mifaji irdny — de leginkabb egy koncepcio-ernyéfogalom, amelynek jellemz4ibdl a
dolgozatban egy tucatot azonositottam be, és amely a szerzdi szemléletre, esztétikai
tudatossagra €s a valosag szubjektiv ujraértelmezésére épiil. Ugyan nem miifaj a klasszikus
értelemben, inkabb egy alkotdi pozicid, amely atlépi a hagyoméanyos dokumentarizmus
hatarait, és ugyan nem egy kifejezetten leirhatdé modszer (mint példaul a longitudinalis
filmkészités) vagy abrazolasi mod (mint a koltdi), mégis adott esetben a disszertdcioban

ezeket a kifejezéseket vegyitve hasznalom a pontosabb koriilhatarolas kedvéért.

Ezen a ponton szot kell ejtenem a szakirodalomi lefedettségrol, a téma kutatdsanak
nehézségérdl. Utoljara magyar nyelven kozel tiz éve, 2017-ben jelent meg olyan — egyébként
remek — szakmunka (Stohr Lorant PhD-értekezése) amely kifejezetten ezzel a sziikitett

témaval foglalkozott*®, majd 2019-ben ennek konyvvé szerkesztett valtozata. Stéhr a 2010-es

? Ennek a korszaknak elézményéhez, kialakulasdhoz fontos olvasmany Szekfii Andras A4 dokumentumfilm
néhany elméleti kérdése és a huszadik szazadi magyar dokumentumfilm 2010-es PhD-értekezése, amiben a
olyan atfogo, elemz6 szakkiadvany a dokumentumfilmekrél, amely a kortars vagy akar a magyar trendeket
részletesen bemutatna. A rendelkezésre allo szakirodalom leginkabb tobbnyire félévszazados (pl. ZAlan Vince
attekintése). A Metropolis 2009-es tematikus szdma tartalmazza a kortars szakirodalom reprezentansait. A
Magyar Dokumentumfilm Rendez6k Egyesiilete (MADE) néhany, 2003—2004 koriili kiadvanya is nyujt
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évek elejénél huzta meg a hatart ki- és visszatekintésében.

Az azota eltelt idOszakban nyilvanvalo valtozasok torténtek. Két yj
dokumentumfilmes generacié®' is kibontakozott, egymasra torlodott a sziikos finanszirozasi
lehetéségekkel  rendelkez0 ~ Magyarorszagon, amely  kiilfoldi  kitekintésekkel,
fesztivalsikerekkel ¢és koprodukcids tapasztalatokkal gazdagodva, egyre markansabban
képviseli a kortars dokumentumfilm mifaji ujitdsait. Olyan generaciok, amely "lenni
kormanyeltorésben" (Domonkos, 1998) a korabban wuralkodd szemlélettel, stilussal,
témavalasztassal szemben. Mindezt fokozatosan, szinte Onképzd, Onjard €s onmenedzseld
modon, kvazi autodidaktaként szedték magukra, hiszen — mint majd latni fogjuk — a 2010-es
évek eldtt a hazai dokumentumfilmesek kevés nemzetkozi kitekintéssel, produceri tudéssal,
gondolkodast és izlést alakitdé kortars mintdval — és valljuk be: erre irdnyuld akarattal —

rendelkeztek.

Az eurdpai €és amerikai szintéren meghatarozé alkotokkal, dontéshozokkal, kreativ
szakemberekkel folyatott (kiilon linken hozzaférhetd) beszélgetéseim mind fontos
hattéranyagai voltak a disszertacionak, mivel a kutatds sordn szembesiiltem vele, hogy a
kreativ dokumentumfilm durvan két évtizedes idOszakanak nemzetkozi szakirodalmi
kontextusa is sziikOs; kevés a témara vonatkozé tanulmény, konyv. A profan valasz lehetne:
hisz inkabb csindljdk a kreativ dokumentumfilmet, mint irnak réla, a filmdomping is ezt
mutatja. Ami témahoz kapcsolodo publikacidként rendelkezésre all, az fejnehéz: az amerikai
filmtorténetre és kortars tengerentuli filmes elemzésekre alapozva domindl, ami egyoldalua

fokuszaltsagot eredményez, viszont fontos iranytiiként szolgal.*

E szakirodalom (Rosenthal & Corner, 2005; Spence & Navarro, 2011; McLane, 2012;
LaRocca, 2017; Smith, 2022; Landers, 2024, Nichols 2001/2017/2024) jellemzden az
¢szak-amerikai kontinens korlatozott "videdtéka" anyagara ¢épit, ahol a latszélag
enciklopédikus merités ellenére az egyes témak kapcsan ismétlddéen ugyanaz a két tucat,
mérfoldkének tekintett példafilm — avagy a Nichols altal emlitett prototipus-film — keriil

elétérbe (példaul Zuhands a csendbe, Roger és én, Fahrenheit 9/11, Sherman’s march,

informaciokat a magyar dokumentumfilm helyzetérdl. Ezen kiviil megjelent egy lexikonszer(i kiadvany is: a 100
magyar dokumentumfilm 19362013 cimi kotet 2022-ben.

I Gondolok itt elsésorban fiiggetlen, nem filmes iranybol érkezett alkotokra illetve a régi Szinhaz- és
Filmmivészeti Egyetem (SZFE, majd SZFA, azaz Szinhaz- és Filmmiivészetért Alapitvany), az ELTE BTK
illetve a Budapesti Metropolitan Egyetem (METU), és a Moholy-Nagy Miivészeti Egyetem (MOME) Animacid
Tanszékének filmes didkjaira.

22 Mar Bill Nichols is megjegyzi 1991-es Representing Reality cimli miivében (p. 27), hogy feltling a
dokumentumfilmekkel foglalkoz6 érdemi szakirodalom hidnya, kiilondsen a fikcios filmek kortil kialakult
hatalmas elméleti diskurzushoz képest. Ez a megallapitds ma kiilondsen igaz a kreativ dokumentumfilmre.
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Capturing the Friedmans, The thin blue line, En, te, &, stb.).

A probléma ezzel nemcsak az, hogy viszonylag kicsiny mintavétellel dolgozik, és
némileg sziiklatokortien vagy sziikkebliien htizza meg a kénont, hanem hogy nem friss.
Hasonloképpen az eurdpai filmmel foglalkoz6 szakemberek is gyakran csak szorvanyosan
valogatnak a tengerentlli alkotasok kozott. Nem rétegfilmek kihagyéasarol van szo, hanem
dijnyertes, fesztivalokat, tévécsatorndkat megjart, akar barhonnan barmikor video-on-demand
modon is elérhetd alkotasokrol. Ennek a korszerusitése idoszerl, bar ez a disszertacido nem a
teljeskortiségre torekszik, de igyekszik egy szelektiv, mégis sokrétli, up-to-date filmes

adatbazist adni kiinduldépontként.

A relevans forrasok masik fele kifejezetten gyakorlati filmes szempontbdl kozelit,
egyfajta alkotoi kézikonyvet, szakember-sorvezetdt kinal a filmes mesterfogasokra némi
filmtorténeti €s -elméleti kitekintovel fiiszerezve (de Jong, Knudsen & Rothwell, 2013;
Hewitt & Vazquez, 2015; Rabiger & Hermann, 2020; Bernard & Rabin, 2020; Bernard, 2022;
Trump, 2023). Ennek magyardzata részben az amerikai és kontinentalis filmkultirak kozotti
eltérd izlésvilagban ¢és felfogasban keresendd, ahol az amerikai filmes diskurzus,
fesztivalkultira gyakran szemellenzds, érthetéen eldnyben részesitve a sajat produkcioit.
Ugyanez igaz a kontinentalisra is: a két nagy foldrész csak csemegézik a masik

filmtermésébal.

Ezzel parhuzamosan, a filmtermelés volumenébdl fakaddan a szakirok is inkabb sajat
angolszédsz és eurdpai filmes hagyomdnyaikra Osszpontositanak. Afrikai, 4zsiai, 6cedniai €s
dél-amerikai filmek ¢és alkotok jelenléte a filmes forumokon, fesztivalokon és fejlesztdi
workshopokon korabban ritka volt, de a koprodukciok és globalis témak eldretorésével
manapsag egyre inkabb észrevehetdvé valt. Ezen régiok szakirodalmi lefedettségére nem
latok ra, de vélhetden szintén korlatosak, ami részben a nyelvi izolaltsagnak, eltérd filmes
tradicioknak, valamint a helyi filmmivészeti diskurzusok nemzetk6zi elismertségének

hianyossagainak tudhato be.

Ennek kovetkezményeként ezek a filmmiivészeti kozosségek — jellemzden individualis
alkotok — csupan szorvanyosan keriilnek a figyelem kozéppontjdba, dm amikor mégis,
érezhetd az a sokszinii progresszivitds, amely képes megfelelni a kortars dokumentumfilm
kihivasainak. Ilyen egyméasra hasonlitd, mégis mas-mas koncepcidé mentén kibontakozo
alkotas példaul Jose Pablo Estrada Torrescano Mamacita (2018), Kaouther Ben Hania Négy
nover (2023), Ari Folman Libanoni keringé (2008), vagy Yang Juyeon Eltitkolt nagynénim
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(2024) cimli munk3ja.

Az is feltlind, hogy az eurdpai dokumentumfilmek jelenkori elemzése sajndlatos
moddon jelentdsen alulreprezentalt, és kiilonosen 2010 utan az ezen a teriileten késziilt
tudomanyos munkék szdma folyamatosan csokkent (lidité kivétel Bruzzi (2006); Juhasz &
Lebow (2015); Marcus & Kara (2016); Nichols (2016, 2024); Lakatos (2016, 2017); Waldron
(2018); illetve Moody egészen friss konyve (2025)), ezért elsésorban az eurdpai filmeket

vizsgaltam.

A kreativ dokumentumfilmeknek tehat még nincs megfeleléen széles szakirodalma:
leginkdbb filmipari diskurzusok teszik le jelenleg 1is alapjait. Tanulmanyokban,
disszertaciokban, jelenkori folyoiratcikkekben zajlik a gyakorlat elméleti lepéarlasa. A
filmvasznon mar beértek az évtizedek ota erjedd folyamatok, de az elmélet késve koveti le.
Igyekeztem a legtobbet felderiteni, szintetizalni, a legutolsé kiadasokat hasznalni a
naprakészséget szem el6tt tartva, valamint friss tanulmanyokbol, folyoiratcikkekbdl és
mesterkurzusokbdl taplalkozni. A kovetkezOkben az elméleti irodalmi hattér attekintését

nyUjtom, amibdl a gyakorlati kovetkeztetések felé lehet ellépni.

I. ADOKUMENTUMFILM ALAKVALTOZASA

I. 1. Dokumentumfilmek elméleti megkozelitései (Definiciok)

Honnan tudjuk, hogy dokumentumfilmet latunk? - teszi fel a kérdést Almasi (Fenyvesi, 2017,
p. 54), amire szerinte az egyetlen jo valasz, hogy "ki van irva rd." Ezt tovabb arnyalja:
"nyilvan nem véletlen irjuk ki, mert mi alkotok ezt annak latjuk, annak szanjuk." (Almasi,
2024). Ez valtozéban van manapsag: a documentary by helyett a film by kifejezés szerepel

tobbnyire a focimeken.

A Lumicre-fivérek 1895-ben, a dokumentumfilmet "a futo élet" rogzitéseként irtak le. Ma mar
naivnak tartanank de Jong szerint (2013, p. 24) azt az elképzelést, hogy "a dokumentumfilm a
»valosag« elfogulatlan megfigyelése €és rogzitése lehet." A dokumentumfilmek természetét
szamos kutatd vizsgalta kiilonb6z6 szempontok szerint, létrehozva egy gazdag elméleti
palettat, sokszinli nézOpontok térképét, amely segit jobban keretezni, megérteni ezt a komplex

miifajt. Megoldhatatlan kiizdelemnek tiinik. A valosag toredezett természete és a sok forma,
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amelyet a dokumentumfilmesek fejlesztettek és haszndlnak még ma is, megnehezitette egy

egyértelmii definicié megtalalasat.

Amikor John Grierson 1926 oktober 8-an a New York Sun napilapban publikalta
kritik4jat Robert Flaherty Moana cimil filmjérdl, nem is sejtette, hogy a konnyed kézzel

" 23 _ mekkora

odavetett meghatarozdsa — a filmet "dokumentumértékkel bironak nevezte
karriert fut be: elnevezett egy miifajt. Ez a cikk lett a "dokumentumfilm" kifejezés origoja, bar
késObb a First principles of documentary irasat Ggy kezdi: "a dokumentumfilm csetld-botlo

leiras, de hagyjuk igy." (Grierson, 1976, p. 19)

Par oldallal késobb a a kidltvanydban egy mai szemmel tulzé megfogalmazasba esik,
¢s bevezeti a realista dokumentumfilm fogalmat, ami "utcdival, varosaival,
nyomornegyedeivel, piacaival, tdzsdé€ivel és gyaraival — azt a feladatot vallalta magara, hogy
koltészetet hozzon létre ott, ahol eldtte egyetlen koltdé sem jart, és ahol a miivészet céljaira
elegendd értelmet nem konnyti felfedezni." (Grierson, 1976, p. 25). Erre ad majd jelenkori

valaszt Godmilow a posztrealista dokumentumfilmre iranyul6 torekvésével, az antidoc?*-kal.

A grierson-1 ideat jarja korbe Brian Winston 2008-as, sokatmonddé cimii konyve
(Claiming the real)®, amiben kijelenti, hogy "a realista dokumentumfilm alkotja a dominans
hagyomanyt — nemcsak az Egyesiilt Kirdlysigban és Eszak-Amerikdban, hanem
Nyugat-Eurdpa mas részein és mindeniitt, ahol a griersoni realista iskola képvisel6i képeztek
helyi filmeseket. Bar egyre inkdbb valtozoban van ez a helyzet, a dokumentumfilm térténete a
kezdetektdl egészen a kozelmultig a realista dokumentumfilm — azon beliil is a griersoni tipus

¢s annak kiilonféle leszarmazottainak — torténete volt." (Winston, 2008, p. 14.)

Winston birdlja a Grierson-féle realista dokumentumfilmet, mert az — a miivészi
kivaltsagokra hivatkozva — gyakran csak passziv megfigyeloként viselkedik, azt sugarozza,

hogy "ez olyasmi, amit tudnod kell", és elkeriili az aktiv tarsadalmi beavatkozést. Ez a

2 https://www.historiclowermanhattan.org/printinghouserow/ny-sun

** Godmilow a dokumentumfilm hagyomanyos formajat kritikusan elemzi, és mar két évtizede azt javasolta,
hogy "6ljék meg a dokumentumfilmet, ahogyan ismerjik." (Godmilow, 2022, p. 163) Szerinte a miifaj ideologiai
terhet hordoz, mivel a valdsagot mindig szerkesztett formaban mutatja be. A dokumentumfilm nem objektiv,
hanem ideoldgiai konstrukcid, amely a "valosag" egyes aspektusait kiemeli, mig masokat elhallgat. Ma
Godmilow a posztrealista dokumentumfilm, vagy "antidoc" iranyat javasolja, amely nem a realizmus alcéja alatt
miikddik, hanem nyiltan beavatkoz6 és reflexiv médon formalja — nem pedig tiikrozi — a valdsagot, kérdéseket
vetve fel. (Godmilow, 2022, p. 5)

 Forditasban "igényt tartani a valosagra" vagy "a valdsag birtoklasat allitani." A dokumentumfilmes
kontextusban ez arra utal, hogy egy film vagy filmes azt allitja, hogy amit bemutat, az a valdsag — tehat
hitelességi, valosagtartalmi igényt fogalmaz meg. Ez nemcsak egy filmes esztétikai vagy technikai kérdés,
hanem etikai és politikai allitas is: reprezentacio és hatas szempontjabol is feleldsséget vallal.
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hozzaallas — szerinte — maig befolyasolja a dokumentumfilm hagyomanyat.

"

Hasonléan kozhelyig idézett kifejezése Griersonnak, "a valosag kreativ

"% (Grierson, 1966, p. 13) pedig kanonizalodott, szinte minden

feldolgozasa
dokumentumfilmes elméleti irds visszautal ra, noha Grierson maga ezt késébb sem fejtette ki
sokkal részletesebben. Interpretaltdk sokféleképpen, de abban konszenzus van, hogy a
kifejezést azt a paradoxon mutatja fel, ami a dokumentumfilm kezdetétdl ott rejtdzik a miifaj
szivében: mikozben a valdosadg megragaddsara torekszik, elkeriilhetetleniill kreativ
beavatkozassal, szubjektiv dontésekkel ¢€s a reprezentacid korlataival szembesiil. A
teoretikusok végiil mindig eljutnak oda, hogy Grierson falvédére himezhetd mondasanal —
miszerint a valésag adott elemeit tudatosan és kreativan alakitja, értelmezi vagy hasznalja fel

a dokumentumfilmes, nem feltétleniil manipuldcids szandékkal, hanem a hatasosabb kozlés

érdekében — jobb definiciot még nem talaltak.

Bar a modern dokumentum filmet elemezve akar ennek a kicsavarasa is helytallo
lenne véleményem szerint: a kredlt valosag feldolgozasa, ami egy olyan helyzet, ahol a
valosdg mar nem objektiv kiindulopont, hanem alapanyag egy tudatosan létrehozott vilaghoz,
amely az alkotd szandékaibol, koncepciojabdl indul ki: mit akar a valosagbol, meg- ¢€s
fenntartani, kezelni, fikcionalizalni. A dokumentumfilm nem egyszerlien a valdsag
mechanikus rogzitése — mar ha egyaltalan rogzithetd a valdsag barmiképpen —, hanem kreativ
értelmezése, amely képes mélyebb tarsadalmi €s emberi igazsagokat feltarni. Gelencsér Gabor

(1998) egy masik aspektusbdl jut hasonld kovetkeztetésre:

A nyolcvanas-kilencvenes évekre, f0képp a globalis televizionak koszonhetden, a
dokumentumfelvételek értéke radikalisan atalakul. Mara mintha nem a
dokumentumképek "szubjektivizalodasa" lenne a kérdés, hanem a valosag tényei
kezdik magukra Slteni a filmképek, televizids képek jellegzetességeit. Manapsag egy
sportkozvetités, de lassan egy haborti vagy éppen egy vulkankitorés is a rairanyuld
kamerak kedvéért olyan, amilyen; alkalmazkodik az elvart latvanyvilaghoz, st esetleg
a misoridohdz is. Nem a dokumentarizmustol elidegenithetetlen megszerkesztettség,
szubjektivitas, "fikcio" a kérdés immar, hanem a vilag tényeinek, azaz a

dokumentarizmus targyanak "fikcionalizalodésa".

Grierson kulcsfontossagu alapelveket fogalmaz meg. A First principles of

26 Eltérd magyar forditasai léteznek, a "valosag kreativ kezelése" helyett a "valdsag kreativ feldolgozasa"
valtozatot valasztottam.

28



DOI: 10.15774/PPKE.BTK.2025.018

documentary jelzi a szakitdst a stadidrendszerrel és a jatékfilmes hagyomannyal, ¢és
megalapozzak a dokumentumfilm mint 6nall6 miivészeti forma legitimacidjat. Az alapelvek
hangsulyozzak s valosag kozvetlen megfigyelésének fontossdgat, az autentikus (native)
szereplOk és helyszinek eldnyben részesitését, a természetes, spontan pillanatok erejét, amik a
mozivasznon értékesebbek a megrendezetteknél, avagy a " nyers(anyag) finomabb, mint az
eljatszott valtozat" (Grierson, 1976, p. 21). Winston is hasonldéan parafrazedlja a grierson-i
tételt: 0 a dokumentumfilmet a miivészet, drama és tudomany feldl vizsgalja, €s szerinte — a
valosagshow-k idején — "mostanra a legnépszerlibb realista musorformak kozott van a

kezelendd »valosag« megalkotasa®." (Winston, 2008, p 8.)

n28

Ugyanakkor Winston szerint a "kreativ feldolgozas"*® sulyos kovetkezményekkel is

jart, amit igy részletez:

"Azaltal, hogy Grierson miivészi kivaltsagokra tartott igényt, lehetové tette a realista
dokumentumfilm szamdra, hogy elkeriilje a komolyabb tarsadalmi szerepvallalést.
Ismét idézem [John] Ruskin tanacsat a mlivészhez: »Ha egy ember meghal a 1dbadnal,
nem az a dolgod, hogy segits rajta, hanem hogy megfigyeld ajkai szinét; ha egy né a
pusztuldsaba rohan eldtted, nem az a feladatod, hogy megmentsd, hanem hogy
megfigyeld, hogyan hajlitja be a karjat.« Ez a tehetetlen szemlélédés nemcsak hogy
pontosan tiikrozi, amit Grierson és kovetodi tettek az 1930-as években, hanem ez lett a
realista dokumentumfilm maig hato, szinte elkeriilhetetlen ordksége is." (Winston,

2008, p. 139)

Wilma de Jong, Erik Knudsen, és Jerry Rothwell a film Iétrejottét tdmogatod
stratégidkat (fejlesztési, elbeszélési, produkcios, terjesztési) kutattdk, Dorothy Heathcote a
kiilonb6zé megszolalasi modok rendszerét dolgozta ki. Michael Renov gondolkodasanak
centrumaban a dokumentumfilm funkcidja, hataselemzése volt — mire hasznalhat6 ez a miifaj,

milyen célokat szolgéalhat?

2 Vo: "the creation of the 'reality' to be treated" (Winston) és "the creative treatment of actuality" (Grierson)

28 Alexandra Juhasz és Alisa Lebow szerint (2015, p.13) "szdmos kortars dokumentumfilm a ldthatatlan kreattv
feldolgozasaval foglalkozik", tehat olyannal "ami még meg sem tortént." A szerzOk kortars dkologiai és
tarsadalmi problémakkal foglalkozé dokumentumfilmeket elemz6 kdnyviikben arra vilagitanak ra, hogy a
jelenkori dokumentumfilmek egyre gyakrabban nem a mult vagy a jelen tényszeri dokumentalasat tiizik ki célul,
hanem a jovobeli lehetéségek, mikro- és makroszintii folyamatok vagy posztkapitalista képzeletek — kreativ
megjelenitését. A szerzok azt szorgalmazzak, hogy "a dokumentumfilmet ne csupan az aktualitas kreativ
feldolgozasaként gondoljuk el és gyakoroljuk, hanem — Juan Salazar értelmezésében Grierson utan — a
lehetségesség (vagy lehetoség) kreativ kezelésének eszkozeként is" (2015, p. 25), tehat ne csupan a valosag
reprezentacidjaként, hanem a jovo elképzelésének és formalasanak eszkdzeként is gondoljuk wjra, kiilondsen a
globalis valsagok koraban.
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Luke Dormehl az igazsag és valosdg megjelenitésének problémajat boncolgatta, David
LaRocca, a metadokumentarizmusban és a reflexivitdsban meriilt el. Louise Spence ¢és
Vinicius Navarro az igazsag konstrualdsanak kérdésébdl kiindulva tanulmanyoztak a
dokumentumfilm viladgat, ahol a hitelesség, a bizonyitékok, az autoritds €és az érvelés kiemelt
szerepet kap. Elemzésiik fokuszdban az a feleldsségteljes viszonyrendszer all, amely a film

alanyai, a kozonség ¢€s a tarsadalom kozott jon 1étre.

Erik Barnouw olvasmanyos, szorakoztatd narratologiai elemzései az elbeszEld
metaforikus szerepét allitjak a kozéppontba: mit, kit reprezental az alkoto, milyen szimbolikus
figura bdrébe bujik, milyen "hdstipus"? Steven Ascher a szerzdiség kérdésével foglalkozott,
vagyis azzal, hogy kié a torténet a dokumentumfilmben — ez kiilondsen relevans, amikor

masok életét mutatjuk be®.

Dara Waldron az alany-torténet-érzék rendszerét, valamint a fikcio ¢és
nem-fikcid/nemfikcid hatarmezsgyéjét tarta fel, megkiilonboztetve — egyfajta a homousion és
homoiusion problémaként — a "nonfiction" és "non-fiction" fogalmi kereteit. Maxine Trump a
dokumentumfilmek miifaji kategorizalasan iigykodott, Paul Rotha a dokumentumfilmet a

gyokerei és hagyomanyrendszerei fel6l szemléli.

Ezzel szemben az emlitett Juhasz és Lebow horizontalis és kortars megkozelitést
alkalmaznak, ¢és kerililik a dokumentumfilm ujradefinidlasat, kanonikus alkotdsainak
yjrarendezését. Ehelyett olyan aktualis tdrsadalmi és kulturdlis témék mentén végeznek
vizsgalodast, mint a migracio, szexualitas, vallas, habort, virushelyzet, kornyezetvédelem,
politika, megfigyelés és munka — a dokumentumfilm tarsadalmi hatdsainak kérdését helyezve

koézéppontba.

Michael Rabiger és Courtney Hermann, Betsy McLane, valamint lan Haydn Smith a
technika- és filmtorténet fejlodésének tiikrében mutattdk be a dokumentumfilmeket: hogyan
valtozott a miifaj az id6k soran? Rabiger és Hermann — Grierson formuldjat az aktivizmussal
parositva — kijelentik, hogy "a dokumentumfilm nemcsak feltarja az aktualitast, hanem — akar

tudunk rola, akar nem — felkészit benniinket arra is, hogy cselekedjiink, és valamelyest

Az emlitett En, te, 6 rendkiviili francia és nemzetkdzi sikert aratott: tobb millids nézettsége bizonyitotta, hogy
egy (europai) dokumentumfilm is képes széles k6zonséget megszolitani. Egy kis, vidéki iskola mindennapjait
mutatja be, ahol egyetlen tanar foglalkozik tobb korosztalyu gyerekkel. A film sikere utan jogi konfliktus alakult
ki a rendez6 és a filmben szerepld tanar kdzott, aki anyagi részesedést €s szerzoi jogokat kovetelt. A jogi vita
alapvetden megvaltoztatta a film értelmezését €s utoéletét, visszamendlegesen uj kérdéseket vetett fel a
dokumentumfilmes etika, a beleegyezés és a szereplok jogainak témajaban.

30



DOI: 10.15774/PPKE.BTK.2025.018

masként ¢ljiink tovabb. (Rabiger ¢és Hermann, 2020, p. 63). Ugyanitt idézik Patricia
Aufderheide-t is, aki a dokumentumfilmet "valosagformalé kommunikéacios eszkoznek"
tekinti, "mivel igazsagigényt fogalmaz meg. A dokumentumfilmek mindig a valosagbol
indulnak ki, és azt allitjdk magukrol, hogy valami érdemlegeset mondanak el rola." Mind a
valosdgformalast, mind az igazsagigényt és az érdemlegességet (hitelesség, érvényesség)

vizsgalom a késdbbiekben.

A kortars kutatdsokba John Hewitt €s Gustavo Vazquez uj szempontot hoztak a
produceri munka vizsgalatdval — érdemes Osszevetni Ugrin Julianna vagy Laszl6 Sara
produceri DLA-dolgozataival. Ungvary (2004) értékes és részletes
dokumentumfilm-tipologiat dolgozott ki. Kiindulopontja az volt, hogy a dokumentumfilm
kifejezést’® a gyakorlatban gyakran pontatlanul és onkényesen hasznaljak — legyen sz
tamogatasi palyazatokrol, fesztivalbesorolasokrol vagy egyszeri gyljtéfogalomként valo
alkalmazasrol. Célja egy ellentmondasmentes, atfogod és kovetkezetes tipologia 1étrehozasa
volt, amely egyarant segitheti a palyazati kiirdsok pontositasat, a filmek méltanyosabb
elbiralasat, valamint a hatarmiifajok, az 4tmeneti filmek — mai sz6hasznalattal ¢lve: a hibrid

filmek — szakmai elfogadtatasat.

A precizen kidolgozott, polihierarchikus kategoériarendszer — amely tobb szempontot is
figyelembe vesz, mint példdul a mozgdképtipus, a miivészi hangvétel, a kiindulasi alap vagy a
kozponti téma — mint egy matrix, megmutatja mennyi oldalrdl lehet vizsgilni a
dokumentumfilm mifajat. Ugyanakkor ez a sokrétliség arra is ravilagit, mennyire eltérd
szemléletmodot képvisel Ungvary rendszere mas, nemzetkozileg elterjedt modellekhez —

cres

mashogyan értelmezi az dbrazolas maodjait, és mindez osszeféstilhetetlen.

Carl Plantinga, David LaRocca és Jill Godmilow a definicio nehézségeire fokuszaltak,
hiszen a dokumentumfilm hatdrai gyakran elmosddnak. Plantinga nem hagyomanyos
meghatdrozast ad, hanem a tipikus dokumentumfilmek kozponti jellemzdit irja le.
Megkozelitése, az "allitott valdosaghii dbrazolds" (asserted veridical representation, AVR)
elmélete (Plantinga, 2005, p. 111), figyelembe veszi a film médiumanak vizualis €s hangzo

természetét, megkiilonboztetve az "allitas" és "bemutatds" aspektusait a dokumentumfilmes

30 Ungvary (2004) meghatarozasa szerint a "A dokumentumfilm alkot6i invencié alapjan, élmény,
esztétikai-miivészi hatas érdekében késziil - miialkotéas, nem puszta dokumentum vagy dokumentumok
Osszeallitasa." A filmdokumentumok ezzel szemben vagy hasznalati filmek (hiradés, propaganda, reklam céljara)
vagy feldolgozatlan filmdokumentumok (pl. térténelmi interjuk, szerkesztetlen felvételek).
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abrazolasban.

LaRocca ramutat arra, hogy mdar a Grierson-féle klasszikus definicié is bels6
ellentmondast hordoz, és ez késobb a kreativ dokumentumfilm feltarasat is akadalyozza®'. A
miifaj elméleti értelmezéseiben kiemeli a miivészi szubjektivitds és az objektiv igazsag kozotti
fesziiltséget; érdekes, amikor Jean Rouch néprajztudos-filmrendezé és Werner Herzog
nézeteit veti Ossze (az alany ¢€s alkotd taldlkozasabol fakadé film igazsag illetve eksztatikus
igazsag). LaRocca a mimetikus ¢és nem-mimetikus iranyzatokat vizsgéalva hivatkozik
Plantinga és Carroll elméleteire, akik az asszertiv dllaspontor’* tekintik a dokumentumfilm

megkiilonboztetd jegyének.

"Ervelések szolnak arrél, hogy minden film fikciés, de amellett is, hogy minden film
dokumentum. Vannak, akik ellentmonddsosnak tartjdk a dokumentumfilm
dokumentumként és kreativ produktumként vald egyideju fellépését, és ugy vélik, ez
voltaképpen azt a kovetkeztetést tamasztja ald, hogy valdjdban valamennyi film
fikcids... Tehat a "minden fikcid" tézis szerint a »dokumentumanyag« mindenfajta
kreativ manipulélasa szlikségszertien fikciot hoz létre... A "minden dokumentumfilm"
elmélet abbol indul ki, hogy a dokumentumfilmek Iényegében dokumentumok,
leszogezi, hogy mindenféle film ennek vagy annak a dokumentuma, s igy
kikovetkezteti, hogy minden film dokumentumfilm. Csakhogy a dokumentumfilmek
nem redukalhatok dokumentéacids szolgaltatasra... A dokumentumfilm célja egy
olyasféle valoszeri, igazsaghti abrazolas megvaldsitasa, ami jelentds pontokon eltér a
fikcios abrazolastol. A dokumentumfilm ekképp az illusztralt torténelemkonyvhoz,
illetve a fényképekkel kiegészitett ujsagcikkhez hasonldé. Dokumentumot ¢&s
dokumentum filmet egy kalap ald venni sllyos kategorizalasi tévedés. A
dokumentumfilm nem szimpla dokumentum, bar felhasznalhat dokumentumokat."

(Plantinga, 2009, pp. 10-12)

LaRocca Plantinga "fokozatos megkozelitését" ** kovetve elutasitja a "minden film

fikcio" és a "minden film dokumentum" széls6séges allaspontjait, és a dokumentumfilmet

3! Gellér-Varga is erre jut: "A kdzelmultban nemzetkdzileg és Magyarorszagon is elterjedt egy elnevezés, a
"kreativ dokumentumfilm (creative documentary)" , amelyet pontatlannak tartok, hiszen a megnevezés azt
sugallja, hogy léteznie kell "nem kreativ" dokumentumfilmnek is, ami a griersoni értelemben per definitionem
lehetetlen. Grierson definicidja szerint a "dokumentumfilm" magéaban foglalja a "kreativ" elemet, amennyiben a
valdsag kreativ feldolgozasat érti alatta." (Gellér-Varga, 2018, p. 7)

32 Plantinga, 2008, p. 624.

%3 Plantinga, 2008, p. 335

32



DOI: 10.15774/PPKE.BTK.2025.018

relativ objektivitasa szerint értelmezi (LaRocca, 2017, p. 8). Az Oscar-dijra jelolt Jill
Godmilow Kill the Documentary cimi, filmes tapasztalatait 6sszegzd, akadémiai stilustol
mentes munkdja személyes hangvételii levél formajaban szdlitja meg a filmkészitoket. A mu
nemcsak a dokumentumfilm-készités gyakran "kimondatlan 6romeit" tarja fel (Godmilow,
2022, p. 135), hanem szellemesen gyiijti egybe a dokumentumfilm kiilonféle — gyakran

egymasnak is ellentmond6 — meghatarozasait.

Egy rovid attekintés: Auguste Lumiere szerint a dokumentumfilm "a valdsagokat
dokumentalja", mig Pare Lorentz ugy fogalmaz, hogy "egy tényszert film, amely dramai".
Jeanne Allen definicidja szerint a "dokumentumfilm funkcidja vagy igazolasa — amely
megkiilonbozteti mas miifajoktol — a valdosdg megismétlése, nem elsdsorban szorakoztatasi
céllal, hanem bizonyitékként €s érvelésként." Trinh T. Minh-ha — akinek Surname Viet Given
Name Nam cimi filmje fontos kiindulépont Bill Nichols szamara a performativ abrazolasmod
meghatdrozasahoz (lasd lentebb) — igy fogalmazza meg, mit ért dokumentumfilm alatt: "a
valésag Onmagaba szervezett magyardzata." Tovabba: "a dokumentumfilm a megismerés
eszkOze, amely az Osszes ismeretlent a mar ismert dolgok koré gytijti." (Godmilow, 2022, pp.

133)

A rovid életli Dokumentumfilm Vilagszovetség 1948 juniudsban Uigy hatarozta meg,
mint "barmely film, amely raciondlis vagy érzelmi eszkozokkel és valds jelenségek
felvételeivel, vagy ezek hiteles €s érvényes rekonstrukcidjaval az emberi tudas gyarapitasat,
valamint gazdasagi, tarsadalmi ¢és kulturdlis szempontbol a problémak bemutatasat és
megoldasuk ismertetését célozza." ** Charlotte Brunsdon értelmezésében a dokumentumfilm
olyan alkotas "amelyek bemutatdsuk modja és bizonyos konvencidk haszndlata révén azt a
benyomast keltik, hogy a képernydn megjelend események és karakterek a filmen kiviil is
onalldan léteznek. Az elképzelés az, hogy a film egyszerlien rogzit vagy feltar valamit, ami
mar létezik... igy a dokumentumfilm olyan film, amely jelzi, hogy ezt teszi." Végiil egy
névtelen idézet Valakitdl, amolyan vords farokként taldloan Osszegzi a dokumentumfilm
ontologiai kételyeit: "A dokumentumfilm barmely mozgokép, amelyre feltehetd a kérdés:

Lehet, hogy hazudik?" (Godmilow, 2022, p. 134).

Vizsgalddasom szempontjabdl meghatarozdak Bill Nichols, Stella Bruzzi, Luke W.

3* Az Alain Resnais-filmbél is ismerds nevii, csehszlovakiai Marienbadban tartott talalkozon megfogalmazott
dokumentumfilm-definici6 lehetdvé tette "a valosag barmely aspektusanak celluloidon torténd rogzitésének
minden modszerét, akar tényleges felvételekkel, akar 6szinte és igazolhaté rekonstrukcioval értelmezve". Brian
Winston szerint (2013, p. 34) ez a meghatarozas tarthatatlan, mert magaban foglalta a filmkészitok
Oszinteségének figyelembevételét, ami cstiszofogalom, relativ, meghatarozhatatlan.
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Moody ¢s Rachel Landers kutatasai, ezeknek érdemes bdvebb teret szentelni, hogy eljussunk
a kreativ dokumentumfilmhez. Nichols igy definial (1991, p. 56): "A torténelmi vilagra
vonatkozé reprezentacio, eset vagy érvelés." Ez a meghatarozas is vitathatd de Jong szerint,
mivel sok dokumentumfilm egyéltalan nem elemzi a torténelmi vilagot vagy nem érvel, bar
Nichols hangsulya a "torténelmi vildgon" érthetd és dontd fontossagti a dokumentumfilm

célja szempontjabol.

De Jong ugy véli (2013, p. 25), a dokumentumfilm "taldn legjobban hibrid
filmmufajként irhatd le, amely a »valdsagot« kreativ és kritikus miivészi formaban probalja
abrazolni. A dokumentumfilm torténete illusztralja a »valdsdggal« valo kiizdelmiinket és
annak abrazolasi kisérleteit. A dokumentumfilm-készitésben implicit modon jelen van a
»valdsag« dbrazolasa €s a narrativa létrehozasanak elkeriilhetetlen aktusa, amely fesziiltséget

teremt."

Formai és strukturalis néz6pontbol Nichols vizsgalodasai lettek az igazadn kozértheto,
jol hasznalhat6, meghatarozd fundamentumok filmes egyetemeken, szaksajtoban. Nichols az
abrazolasmodok alapkategoridit munkalta ki 1991-es Representing reality: Issues and
concepts in documentary cimi konyvében, majd tiz évre ra hasonld téméaju konyvének, az
Introduction to documentary elsé publikalasatol kezdve frissitette ezeket a kategoridkat. Bar
masok, mint Paul Rotha és Erik Barnouw is javasoltak dokumentumfilm-osztalyozasokat,

Nichols rendszere gyakorolta a legtartosabb hatast, ugyanakkor a miifaj nagyobb sebességre

crer

Nichols négy kiadason 4t korszeriisitette elméletét, szamos fejezetet és fejezetcimet
atirt. Ez kiilondsen szembet{ing, ha a konyv kiadasait vetjiik 6ssze. Az elsé harom kiadasban
még szerepelnek (az etikai aspektusokat taglalo Filmmakers, People, Audiences alfejezetben)
a reprezentacios formak. Olyan, alkotok, alanyok és kozdnség kozotti kapcsolatban 1étezo
filmes "imagok" ezek, amiket leginkabb verbalis megnyilatkozasokkal lehet leirni (Nichols,

2001, pp. 13-18).
a) En beszélek rola neked / I speak about them to you

A leginkdbb bevett, retorikus forma. A dokumentumfilmes felvesz egy
személyes szerepet, akar kozvetleniil, akar egy helyettesiton keresztiil. Példaul
Daguerréotypes, A gyiijtogetok és én, Tanordk a sotétben, Thin blue line, Egy

no fogsagban, Between revolutions, Citizenfour.
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b) Ez/O beszél roluk/errdl nekiink / It speaks about them or it to us

Az elbeszElo, a téma és a kozonség elvalasztodik, akar elidegenedik. A
hangbol hidanyzik az egyéniség, személytelen, azonosithatatlan, egyfajta
intézményi diskurzus ("Isten hangja" -tipusi narrator). Feltételezi, hogy
tudnunk kell vagy tudni akarunk a film targyardl. Informaciot kozvetit,
cselekvésre buzdit. Példaul: Kellemetlen igazsag, Hétkoznapi fasizmus, A

pingvinek vandorldsa, David Attenborough filmjei.
¢) En vagy Mi beszéliink magunkrol nektek / I or We speak about us to you™

A filmkészité a kozosség felé mozdul, egyfajta auto-etnografia.’® Egyes vagy
tobbes szam els6 személyli hang, fokozott intimitds. Példaul: 20 nap

Mariupolban, Super size me, Icarus, Apolonia, Apolonia, Ultra.

Nichols szerint mindezek egyfajta targyalasként foghatok fel a résztvevok kozott,
amihez a résztvevok elfogadasa, beleegyezése kell, és jelzi, hogy "amit az emberekkel
tesziink, amikor dokumentumfilmet készitiink, magéban foglalja azt a kérdést is, mit tesziink a
filmkészitokkel ¢és a nézOkkel, valamint az alanyokkal. A harmuk ko6zott fennalld
kapcsolatokra vonatkozé feltételezések nagyban hozzdjarulnak annak meghatarozasahoz,
hogy milyen dokumentumfilm vagy vide¢ sziiletik." (Nichols, 2001, p. 19) Késébb Nichols a
fenti distinkciokat finomitotta (lasd lejjebb), a 4. kiadasbol pedig kivette.

I. 2. A "csaladfa" (Dokumentumfilmes abrazolasmédok)

A reprezentacios formak mellett az dbrazolasmodokra felosztas lett Nichols védjegye, nincs
olyan szakkonyv, szakdolgozat vagy doktori dolgozat, ahol ne idéznék. Az Introduction to
documentary elsé kiadasaban, 1991-ben Nichols csupan négy dokumentumfilmes moédot

azonositott, amelyek kiilonb6zd torténelmi és formai megkdzelitéseket képviselnek, €s amik

35 A Nichols-féle felosztds nemcsak a mozgodképes formékra alkalmazhatd, hanem a fotografia kiilonbdzo
agazataira is vonatkoztathatd: igy példaul az alkalmazott vagy sajtoéfotora, a dokumentarista fotografiara, a
miivészi (fine art) vagy az experimentalis fotografiara egyarant. A reprezentacid kérdése ezekben a miifajokban
hasonlé dilemmakat vet fel. Miltényi Tibor egy interjuban az dnarckép és a valésaghoz vald viszony kérdésére
reflektalva idézi fel Zatonyi Tibor gondolatat: mig a tiikkorbe nézés pillanata a valésaggal valo szembesiilés,
addig a foté mar a teremtés aktusa. Zatonyi igy fogalmaz: "itt az alkotds mechanizmusarél van szd, nem a képrol
vagy annak befogadasarol. A kép tobbek kozott attol jo, hogy megtudsz altala valamit rolam." (Miltényi, 1994,
p- 111, kiemelés télem).

3¢ Ennek részletes elemzése és kiilonbdzé fajtainak leirasat l1asd: Fiiredi: Idegenek a kertemben - Néprajzi,
antropologiai filmek Magyarorszagon (2004), Metropolis, 2004/2; valamint Vannini: The Routledge
international handbook of ethnographic film and video (2020).

35



DOI: 10.15774/PPKE.BTK.2025.018

ab ovo hidnyossagokkal rendelkeznek, problémasak. Aldbb szedem 06ssze a nichols-i

jellemzoket, kiegészitve sajat példakkal, megjegyzésekkel.
1. magyarazo (expository):

A klasszikus dokumentumfilmes mod, John Griersonhoz koéthetd. Stilusa a mai
ismeretterjeszté filmekhez 4ll a legkodzelebb, egyre ritkdbb a modern
dokumentumfilmben, hacsak nem ironikusan idézik meg a ténust (4 berlini fal
nyulai). Gyakran €l a feliratozassal, filmen kiviili kisérézenével, mindentudo tipusu,
maszkulin kommentéarokkal®’, bar manapsag a narratorok mar nem kizarolag férfiak,

¢és egyre gyakoribba valtak a személyesebb, naploszerli kommentarok is.

"Ezek a filmek a kimondott sz6 erejében biznak, felvilagosito, oktatd erejében, a
képek masodlagosak, illusztrativ elemek." (Dér, 2011, p. 38). Konnyen felhasznalhato
propaganda célokra. Kozvetleniil szolitja meg a nézot, ritkdn beszél egyes szam elso
személyben, inkabb altalanos alanyban fogalmaz. Eléfordul, hogy megjelenik
személyesen valaki mint hazigazda, vagy maga az alkotd; ettdl fiiggden szerepe
didaktikus, autoriter, mesemondd. Leginkadbb az emlitett "Ez/O beszél réluk/errdl
nekiink” formatumot testesiti meg. Példaul Werner Herzog dokumentumfilmjei,

Bennfentesek.
2. megfigyeld®® (observational):

Robert J. Flaherty munkaiban gyokerezik (Nanuk, az eszkimo, Moana, Az aradni
ember), az észak-amerikai kontextusban a direct cinema iranyzattal azonositjak’’.
Egyik legfébb miihelye a Robert Drew altal alapitott fliggetlen filmes tarsasag, a Drew
Associates volt, ami a hatvanas évek amerikai fikcids és nem-fikcios (Frederick

Wiseman, Richard Leacock, Albert ¢s David Maysles, Donn Alan Pennebaker) 1j

37 Bruzzi szerint a dokumentumfilmes narracié paradox helyzetben van: mikdzben a dokumentumfilmek egyik
leggyakrabban alkalmazott eszkdze, rendkiviil rossz hirnévnek 6rvend az elméleti diskurzusban. A narracio6
hagyomanyosan a dokumentumfilm "sziikséges rosszaként" jelenik meg, amelyet csak a "képzelGerd vagy
kompetencia hianyaban" alkalmaznak a filmkészitdk. Bruzzi idézi a direct cinema uttérdjét, Robert Drew-t, aki a
narraciot gyilkosnak tartja, "a kiviilrél hozzaadott szavak nem képesek szarnyalasra birni egy filmet", ezért "a
narracié az, amihez akkor folyamodsz, amikor kudarcot vallasz". (Bruzzi, 2006, p. 64)

3% A megfigyelé modrol tartalmas, atfogd megkozelités: Young, 4 megfigyeld film (2001)

¥ Bruzzi megjegyzi, hogy a "direct cinema filmek lényege a kamera el6tti talalkozas, az a pillanat, amikor a
filmkészitési folyamat megzavarja és behatol a dokumentalt vilag valosagaba" (Bruzzi, 2006, p. 103) Ugyanitt
leirja, hogy a performativ filmjeivel 0j iranyt mutatd Errol Morris kritizalta a direct cinema alapvetéseit,
miszerint a filmkészitok csupan passziv rogzitéinek adjak ki magukat,, akik személyes nézépontjukat eltiintetik
vagy tagadjak, és azt hiszik, megfigyel6 modszereikkel kivaltsagosabb hozzaférést nyernek az igazsaghoz, mint
mas irdnyzat képviseldi.
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hulliméanak egyik zaszloshajojaként ismert. A hordozhatd kamerdk (16 mm-es
kézikamera) ¢és hangrogzitd berendezések (hordozhaté felvevd, szinkronhang)
technikai fejlédése, a kisebb stabok mobilisabb kozremiikddése tette lehetdové ezt a

megkozelitést.

Az alkotok kovetik, nem irdnyitjdk a cselekményt. A brit hagyomanyban "légy a
falon" (fly-on-the-wall)-stilusnak nevezték. A képszeri megkozelités 1ényege, hogy a
valosagot kozvetleniil figyeljék meg, minimalizalt rendezdi jelenléttel. Targyilagos,
prekoncepcié nélkiil mutatja be a valosagot, az aprd részletek, gesztusok,
allapotvaltozasok kiemelten fontosak szdmara. A nézd aktiv szerepet kap, ez moralis
kérdéseket is felvet (voyeurizmus, maganélet megfigyelése). Kommentartol,
kisérozenétol ¢és rekonstrukciotél mentes. Jelenidoben késziill, nem a multban

torténteket vizsgalja.

Elméletben ugy mutatja be az eseményeket, ahogyan azok ténylegesen lezajlottak,
emiatt a torténelmi perspektiva, a Kkontextus hianya jellemzi*. Ideélisan
beavatkozasmentes, de ez a gyakorlatban kivitelezhetetlen, inkabb vagy, és hit abban,
hogy barmely film objektiv lehet. Ugyanis elkeriilhetetlen bizonyos foku beavatkozas,
legalabb a témavalasztas, a kamerabedallitisok és a vagas szintjén*' — mind kiilon
jelentéstartalmat adhat a felvételeknek, ami per definitionem nem lehet az alkotok
szandéka. Példak (mind vitathatd) a multbol: Titicut follies, Primary, Gimme Shelter,
Grey gardens, En, te, 8; kozelmult filmjei: Gunda, Cow®, Zidane: A 21st century
portrait, Smoke Sauna Sisterhood, Sofia’s last ambulance, Honeyland. (A megtigyeld
mod jelenkori valsagaval részletesen foglalkozom késébb, a longitudinalis és szituativ

dokumentumfilmek kapcsan.)

3. interaktiv (interactive): A kulturdlis antropoldgidbol, szocioldgiabol €s a francia

Ujhulldmbol eredeztethetd, Jean Rouch nevéhez kothetd, szintén a technikai fejlodés

0 A tovabbgondolt megfigyeld modrol 1asd: MacDougall, 4 megfigyeld filmen til (2001). A tanulmény a tisztan
megfigyeld dokumentumfilm-készités korlatait vizsgalja a néprajzi kutatasban, és egy olyan részvételi
megkdzelitést javasol, amely elismeri a filmkészitd jelenlétét és bevonja az alanyokat a filmkészités
folyamataba.

I Tuza-Ritter Bernadett (2005) ezt alapvetésnek tartja, amit nem érdemes megkérddjelezni mas alternativa hijan:
"En nem szeretem azt a kérdést, vagy azt a tedriat, hogy mar attol, hogy lerakok egy kamerat, attol
beavatkozunk. Ez nekem olyan szinten evidencia, hogy persze, hogy lerakom a kamerat, és attol én mar igen,
beavatkoztam, errdl szerintem nincs értelme beszélni, mert akkor hogyan tovabb.

2 Erdekes egybeesés, hogy egyszerre késziilt ez a két film (Andrea Arnold 2021-es filmje egy tehén (Cow),
Viktor Kossakovsky 2020-as filmje pedig egy disznd (Gunda) életérdl szol) két elismert alkototol, mégis
mennyire kiilonbozdek.

37



DOI: 10.15774/PPKE.BTK.2025.018

(konnyitett eszkozpark)® és egy uj valdsagfeldolgozasi igény hivta életre. Egy
kifejezés félreértelmezése — cinéma vérité* — filmmiivészeti iranyzatta és miivészi

kohova valt.

Szamos alkotora gyakorolt hatast, koztiik olyan meghataroz6 filmrendezdkre, mint
John Cassavetes, Mike Nichols, Roger Corman, Francis Ford Coppola, Brian De
Palma és Martin Scorsese. A magyar filmben is is inspiracios forrasként szolgalt olyan
alkotok szamara, mint pl. Schiffer Pal, Darday Istvan és Szalai Gyorgyi, Erddss Pal,

Szomjas Gyorgy, valamint Tarr Béla.

A kifejezés eldszor az Egy nyar kronikaja (1960) cimi film kapcsan jelent meg a
francia sajtoban, a film egyedi riportmddszerének megnevezéseként. Nem
osszekeverendd, hogy az "American cinema vérité" a fentebb emlitett direct cinema
iranyzat masik neve az amerikai kontinensen, de mindketten a tagabb értelmii cinema
vérité csaladtagjai, egy t6r6l fakadnak®. A két irAnyzat kozotti kiilonbség ellenére a
mai napig gyakori a fogalmi Osszekeverés, igy a filmek mifaji vagy stilaris

besorolasanal kortiltekintden kell eljarni, megtévesztd lehet egy-egy felsorolés.

A cinema vérité nem csak egy kulturdlis antropologiailag meghatarozott csoportot
dokumentél, hanem az ember-film-valdsdg viszonyat is vizsgalja. Maga Rouch sem
utasitja vissza, hogy munkamodszerével, az éltala keltett iranyzat hullimveréseivel
"sikeriilt beleavatkoznia a valdsag alakulasaba" (Faber, 1996). Filmes el6zménye az
En, a néger, prototipusa és tulajdonképpeni beteljesiilése az Egy nydr krénikdja. A
filmesek az un. "légy a levesben" (fly-in-the-soup) modszerrel az események

kdzepében mozognak kézikameraval, ahogy ¢s ahol az élet folyik.

4 Szekfii Andras (2010, p. 4) jegyzi meg, hogy a konnyitett eszkdzparku filmkészités "a hatvanas években
szenzacioként robbant be a filmgyartasba. Mara vivmanyai kdzkinccsé valtak, az utobbi évtizedek ujitoi a
cinema vérité talalmanyait ugrodeszkanak hasznaljak, mikozben (néha igazsagtalanul) leértékelik a hatvanas
évek teljesitményeit."

*"George Sadoul filmtorténetében fordul eld elészor, és szo szerinti forditdsa a Dziga Vertov altal krealt
Kino-Pravda elnevezésnek, amit Vertov tulajdonképpen az altala készitett filmhiradokra hasznalt, mert ezeket a
Pravda cimi 0jsag filmes "mellékleteinek” tekintette. A sz6 szerinti forditas ezért nem volt teljesen korrekt,
hiszen Sadoulnak illett volna megtartania a "Pravda" szot, 1évén az egy Gjsag cime. (Vertov Radio-Pravdarél is
beszél.) Mire Sadoul rajott erre a tévedésére, késo volt: Lyonban 1963-ban 6sszehivtak az elsé cinéma vérité
filmes talalkozot. Sadoul — sajat bevallasa szerint — panikba esett, mivel forditoi baklovésére egy egész
mozgalom elmélete épiilt ra... Késébb kideriilt, Vertovnak mégis van egy cikke (amelyet Sadoul konyvének
irasakor még nem ismerhetett), amelyben hasonl6 értelemben tagitja ki a Kino-Pravda fogalmat ahhoz, ahogy
Jean Rouch 1960-ban tijra hasznalni kezdte. A fogalom tehat feltamadott, egy miivészeti mozgalom jelszava lett,
mint ilyen, elhagyta Franciaorszag hatarait, eredeti jelentése ennek megfelelden tagult, homalyosult." (Kovacs,

1985)

5 Az animdcié vérité miifaja Kovasznai Gyorgy nevéhez fiizédik. (Erdi, 2020, p. 38)
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Az alkotok jelenléte fokozott hangsulyt kap, tetteikkel katalizatorként mitkddnek,
szerepfelfogasuk lehet mentor, provokator, kérdezd, kritikus, egytittmiikddd (példaul
Alhires, Icarus, Super size me, Fahnrenheit 9/11, Sicko, Kéla, puska, siiltkrumpli,
Kapitalizmus: Szeretem! stb.). Megengedhetik maguknak, hogy szubjektivabb érzelmi
reakcidkat fejezzenek ki, mint mds dokumentumfilmes modozatokban, igy
elkeriilhetik a partatlan beszamolot. Feltételezhetd roluk némi exhibicionizmus, mert
nemcsak nyiltan interaktdlnak alanyaikkal, alkalmasint bekeriilnek a filmjiikbe, a

beavatkozas tilstlyba keriil.*¢

Olyan koriilmények kozott vizsgalddnak, "olyan helyzetekben 1épnek fel kamera el6tt,
ami egy essszéisztikus filmben a szinfalak mogott zajlana." (Dormehl, 2012, p. 94). A
rendez6 és az alanyok avagy tarsadalmi szereplOk (social actors)” legitimaljak és
respektaljak egymast beszélgetésekben, részvételi akciokban vagy interjukban,
ugyanakkor elkeriilik az interji hierarchikus kommunikécios helyzetét azzal, hogy az
alany is megkapja a mikrofont, a szabad beszéd jogat, vagy éppen a megvagott

anyagra valé reagalas jogat*. Kiemelt bizalmat szavaz a szemtanuknak.

Archiv felvételeket alkalmaz a torténelmi kontextus felskicceléséhez. Naiv vagy
ironikus torténelemszemlélet jellemzi. Ritkan visszakdszon a fikcids jatékfilmben is,
amikor a szinészekkel késziilt interjuk szakitjdk meg az elbeszélést, példaul Ingmar

Bergman Szenvedély, Todd Haynes I’m not there cimi filmjében.

4. reflexiv (reflexive): Dziga Vertov (Ember a felvevogéppel) munkassagabol ered.
Téarsadalmi, politikai és filmnyelvi reflexivitds jellemzi. A rendezd a munkdjara

iranyitja a nézé figyelmét: hogyan ¢lem meg, hogy épp X-r6l filmezek. A

4 Ezen dokumentumfilmes megkdzelités és a valosagshow-k kozott tobb ponton is érzékelhetd a rokonsag. A
cinéma vérité filmkészitési modszere és a reality TV miifajanak érintkezési feliileteit részletesen lasd: Murai,
Andras. (2001). Megfigyelés mozgoképpel — A cinéma véritétdl a reality show-ig. Metropolis, 2001(4), 40-49.
47 Ezzel vitaba szall Kovacs (2005, p. 191), aki szerint "a cinéma vérité torténetek kontextusa, egy egyén
kommunikativ viszonya sajit kdrnyezetéhez, amelybe bele van kompondlva a filmezés helyzetének tudata... A
cinéma vérité figurak egyedi személyek, és nem szocialis tipusok, alland6 interakcio van a szereplok és a szerz6
kozott. .. [ez a] kommunikacio a szerzd jelenlétét kozponti elemmé teszi a filmben, ami miatt a cinéma véritét
igazi modernista formanak tekinthetjiik. Azoknak a rendezdknek a szamara, akik nyiltan akartak magukat
kifejezni — és ezt szabadon tehették is —, és sajat szerepiiket ki akartak domboritani a film megformalasaban, a
cinéma vérité stilus megfelelé forma volt.

* Bz a visszavetitéses technika az antropoldgiai film etikai fordulataval valt népszeriivé. A modszer célja a
"kameras ember" dominans helyzetének felszdmolasa és a megszolalok tarsszerzévé emelése. példaul En, a
néger. "Amikor a Gulyas testvérek tigy dontenek, hogy a megvagott nyersanyagot (a film szinte kész valtozatat)
bemutatjak az adldozatoknak, majd reakcioikat és kommentarjaikat beleszerkesztik a Torvenysértés nélkiil végso
valtozataba, az egyéni trauma kulturalis traumava formalasanak esztétikai sikjarol atlépnek az etikai sikjara."
(Gy6ri, 2018, p. 39)
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dokumentumfilm sajat médiumat is tematizalja, elemzi, megkérddjelezi. Beavatja a
néz6t mindezekbe, feltarja a nehézségeket és kétségeket az abrazolas és dokumentaciod

kapcsan, igy a film témdjanak valds kérdései mellé egy ) dimenzio kertil.

A reflexivitas ilyenkor meta-jellegii is: a forma eszkoze a reflexiv tartalomnak. A meta
¢és a reflexiv elemek otvozhetdk, gyakran egylitt jelennek meg. Amig a reflexivitas
tudatositja a nézében, hogy a valdsag bemutatasa nem objektiv, hanem szerkesztett,
értelmezett konstrukcid, addig a meta azt jelenti, hogy a film konkrétan reflektal
onmagara mint filmre (pl. megmutatja a kamera jelenlétét, a rendezdt, a forgatast). A
két dimenzi6 akkor fonddik dssze, amikor egy film 6nmagdra is utal, és ezzel reflektél
a dokumentumfilm készitésének problémaira (példaul René 1-2., Agnes strandjai) A
reflexiv megkozelités az elmult fél évszdzad soran fokozatosan valt markans

iranyzatta.

Korai megjelenési formai mar felfedezheték Luis Bufiuel Fo6ld kenyér nélkiil (1933),
kés6bbi formai Orson Welles H, mint hamisitas (1973) cimi filmjében. A 2000-es
évektdl kezdve lett igazan hangsulyos, nem utolsdésorban a dokumentumfilm korabbi
identitasvalsagara adott tutkeresd valaszként. A nézok hitelesség iranti fokozddo
elvardsainak valtozasa olyan alkotoi attitidot sziilt, amelyben a személyes, kdzvetlen
hang, az Onreflexio és a filmes jelenlét vallaldsa egyre természetesebbé, sot
jelentésképzove valt. Jol példazzak azok a filmek, amelyek a dokumentumfilmet az
autoterapia és oOnfelfedezés eszkozeként alkalmazzik: példaul Cameraperson, Ot

torott kamera, Exit through the gift shop, Négy névér, Father and son-filmek.

Ez "a leginkabb ontudatos és onvizsgald abrazolasmod" , ami arra kér minket, hogy
"ogy nézzik a dokumentumfilmeket, amik valdjdban: konstrukciok vagy
reprezentaciok." (Nichols, 2024, pp. 346, 350). LaRocca szerint a reflexivitds minden
dokumentumfilmre jellemzdé tulajdonsag, a dokumentumfilm alapvetden reflexiv
miifaj, amely nem csupdn a vilagot mutatja be, hanem folyamatosan felhivja a

figyelmet sajat reprezentacios természetére.*

# "Mivel a dokumentumfilm gyakran felhivja a figyelmet dSnmagara mint létrehozott dologra (a kamera
hasznalatara, a dokumentumfilmes szereplok beavatkozasara, feliratokra, narraciora stb.), és igy magara a

filmkészités eszkdzeire is, sok esetben alkotoelemeiben onreflexiv. Maga a "dokumentumfilm" elnevezés is
olvashat6 eufemizmusként egy gesztusra: "Hasznalni fogunk egy kamerat, hogy rogzitsiik, ami a kamera el6tt
torténik, ezért mi — mint alkotok és mint nézok — tudataban kell legyiink annak, hogy egy kamera épp most

filmezi ezeket a dolgokat." Mivel maga a rogzités (vagy "dokumentalas" ) aktusa felhivja a figyelmet a rogzités

eszkozeire és modjaira, érvelhetiink amellett, hogy minden dokumentumfilm eleve metadokumentumfilm is

egyben." (LaRocca, 2017, p. 38)
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1994-ben bovitette a listat Nichols a

r

1°, amely dominans, akar avantgarde-ot idézd

5. performativ (performative) modda
stilusban, expressziv méddon haszndlja a dokumentumfilm eszkozeit, az alkotok
(rendezd, stab) explicit modon gyakran szerepelnek, beavatkoznak. Nichols kifejti,
hogy a performativ moéd a személyes ¢élményt, a szubjektiv tapasztalatot viszi
vaszonra, "el6térbe helyezi a szituacidba adgyazott élmény és a testbe irt tudas érzelmi
intenzitasat, ahelyett, hogy megprobalnanak valamit megtorténtté tenni. Ha valamit el

akarnak érni, az az, hogy segitsenek érzékelni, milyen érzés egy bizonyos helyzet vagy

tapasztalat." (Nichols, 2017, p. 192)

Jellegzetessége, hogy az egyedi torténeteken keresztiil tdrsadalmi kérdéseket vizsgal,
Osszekapcsolva a perszonalist a politikaival. Szabadon keveri a valos és elképzelt
elemeket, miivészi kifejezéeszkozoket hasznal, és gyakran ad hangot kisebbségi
perspektivaknak, mikdzben megkérddjelezi a hagyomanyos dokumentumfilmes
konvenciokat. Kedvelt formaja a vizudlis naplo, az Onkisérleti-film, a misszid

(nyomozas-feltaras), sokszor onéletrajzi jellegii.

Személyes emociondlis és tapasztalati dimenzidkkal dolgozik, emiatt az objektivitas
hattérbe szorul (példaul Libanoni keringo, Az olés aktusa, A csend képe, Tarnation,
Dick Johnson is dead, Little Dieter needs to fly, Gulyasagyu, Ember a magasban, A
stillyedo falu). Szakit azzal a hagyomanyos dokumentumfilmes megkozelitéssel, ahol
a filmkészitok kiviilalloként beszélnek a kozonségnek "roluk", ujjal mutogatnak

valakire vagy valamire.

Nichols — visszautalva a verbalis megnyilatkozassal leirhat6 reprezentacids formakra —
felhivja a figyelmet arra, hogy "a performativ dokumentumfilm korrekcids hatassal birhat
azokra a filmekre, amelyekben a »Mi beszéliink roluk nekiink / We speak about them to us«
megnyilatkozasi forma van." (Nichols, 2001, p. 133). Bar Nichols kordbban nem irt errdl,
vélhetSen a c) forméanak (En vagy Mi beszéliink magunkrél nektek.) egy tovabbi valtozatéra

gondol. A 2001-es, elso kiadasban igy folytatja:

%0 Ez a mod "szabadon vegyiti azokat a kifejez6 technikakat, amelyek textarat és siiriséget adnak a fikcids
filmeknek (néz6ponti felvételek, zenei alafestések, szubjektiv tudatallapotok dbrazolasa, visszaemlékezések,
kimerevitett képek, szokatlan kameraallasok, stb.) olyan szénoki technikakkal, amelyek olyan tarsadalmi
kérdéseket targyalnak, amelyeket sem a tudomany, sem az értelem dnmagéban nem tud megoldani." (Nichols,
2024, p. 281)
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"Ezek helyett azt hirdetik: »Mi beszéliink magunkrol nektek / We speak about

ourselves to you, vagy »En beszélek magunkrol nekiink / I speak about ourselves to us«."

(Nichols, 2001, p. 134).
Fontos distinkcio torténik a 2017-es, harmadik valtozatban:

"Ezek helyett azt hirdetik: »Mi beszéliink magunkrol nektek" | We speak about

ourselves to you«, vagy »En beszélek magamrol nektek / I speak about myself to you«."
(Nichols, 2017, p. 194)

A f6 kiilonbség a masodik alternativaban talalhatd. Az "En beszélek magunkrol
nekiink" Osszetettebb viszonyt feltételez, ahol az egyén ("én") egy kozdsség ("magunkrol™)
nevében szol, és a kozonség is beleértett ("nekiink"). A késébbi "En beszélek magamrol
nektek" egyértelmien jelzi az egyes szam els6 személyben készitett (performativ, szubjektiv)
filmek erdteljes megjelenését, amire reagalni kell Nicholsnak. Itt az egyéni hangvétel, ahol az
"én" kozvetleniil a kozonséghez szol. A korabban leirt ¢) modhoz képest pedig ("En vagy Mi
beszéliink magunkrol nektek / I or We speak about us to you" '), ami kevésbé reflektiv, inkabb
kollektiv, a "Mi beszéliink magunkrol nektek / We speak about ourselves to you" tudatos

onreflexiot hangstlyoz, ahol a besz¢lok aktivan értelmezik sajat tapasztalataikat.

1994-ben az interaktiv mod még 6nalld kategoériaként szerepelt. 2001-ben Nichols —
érzékelve az ujabb hullamveréseket, a dokumentumfilmes gyakorlat fejlodését, a filmkészitési
technologidk valtozdsait €s a miifaj hatarainak taguldsat — az interaktivot atnevezte
résztvevd® (participatory) modra, ami sokkal jellemz6ébb a "légy a levesben" attitlidre. Ez a

hangsulyeltolodas jobban tiikrozi a filmkészitd és alanya kozotti viszonyt.

Richard Brody (2015) részérdl elég lenne ez az egy abrazoldsi méd: ugy véli, minden
dokumentumfilm résztvevo dokumentumfilm, mivel a filmesek akarva-akaratlanul résztvevoi
lesznek annak a vilagnak, amelyet megorokitenek. Az atnevezett interaktiv mod (akércsak az
Osszes nichols-i kategoria) jelentds atfedésben van tehat a késobbi résztvevo ill. performativ
moddal, igy a korabban ide sorolt alkotok megfeleltethetok mindkettének (példaul Michael

Moore) tobb "skatulyaba" is berakhatd, ha mindenéaron ezt szeretnénk.
Nichols 2001-ben még egy modositast hajtott végre: bevezette a

6. a koltoi (poetic) modot is, amely lehet vallomasos, avant-garde- vagy akar esszéjellegii

! Eltérd magyar forditasai léteznek, a részvételi helyett a résztvevot valasztottam.
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is, és "inkabb a hangulatot, a tonust és az érzelmi hatast hangstilyozza, mint a
tényszeri tudas bemutatasat" (Nichols, 2024, p. 338), a vilagot lirai toredékekbdl
allitja Ossze, és amelyet a konkrétumok hidnya, a talzott absztrakcid jellemez.

(Nichols, 2009, p. 41)

A poetikus abrazoldsmoddal ¢é16 dokumentumfilm nem a linearis idérenddel struktural,
hisz "nem alkalmaz folyamatos vagast, elveti a konvencionalis id6- tér hasznalatot.
Hangulatok, formak, ritmusok keltette asszociacios lancot indit be" (Dér, 2011, p. 36),
gyakran tdmaszkodik a szinekre, tonusokra, hangokra és atmoszférara. Egyik eloképe
a Berlin, egy nagyvaros szimfoniaja, jelenkori ékes példdja Kerekes Péter 66 szezonja,
Godfrey Reggio Quatsi-trilogidja, vagy egy haldszhajo életét képzeletgazdag modon

abrazold Leviathan®™, ami egyben a megfigyeld filmek sorat is gyarapitja.

Nichols megjegyzi, hogy a koltéi, a megfigyeldi €s a magyardazdo mod "igyekszik
elleplezni a film készitd tényleges fizikai jelenlétét és befolyasold erejét... Az olyan rendezdk
filmjeiben, mint Jean Rouch (Egy nydr kronikaja), Nick Broomfield (dileen Wuornos: The
selling of a serial killer), Kazuo Hara (The Emperor’s naked army marches on) €s Jon Silver
(Watsonville on strike), mindaz, ami az alkot6 jelenléte miatt torténik, éppoly fontos, mint ami

annak ellenére torténik." (Nichols, 2009, p. 21, kiemelés az eredeti szovegben).

Orosz Anna Ida felhivja a figyelmet, hogy Nichols "kizarolag ¢éldszereplds
dokumentumfilmekre vonatkoztatja tipologiajat. Masfel6l az animacidé hidnya éppen azért
olyannyira feltind, mert annak sajatos kifejezéeszkozei tobb éabrazolasmoddal is
harmonizdlnak." (Orosz, 2012) Itt a reflexiv, performativ és kolt6i abrazolasmodokat emliti,
mert ezek a film konstrualtsagara, a lirai asszocidciokra, a szubjektum szemszogébdl lattatott

atéltségre fektetik a f6 hangsulyt.

Valoban, ezek kisebb-nagyobb mértékben, mint valés halmazmetszetek,
megtalalhatdoak a kozelmult animécidos dokumentum-nagyjatékfilmjeiben: Kék Pelikan,
Menekiilés, Libanoni keringé. Emlitést érdemelnek még az adaptaciok is, vagyis a valds,

illetve elemelten tényszerii™ elemeket felvonultatd, dokumentumregényekbdl késziilt

>2A filmet Verena Paravel és Lucien Castaing-Taylor rendezte 2012-ben; nem dsszetévesztendd Andrej
Zvjagincev 2014-es, azonos cimil filmjével."

>3 A fotografidban a magikus realizmus els6sorban Martin Parrhoz kothetd. A kdzelrdl, vakuval készitett,
rendkiviil szaturalt, szarkasztikus képei alapjaiban formaltak at a kortars fotografiat, mikozben tragikomikus
latleletet is adnak a modern vilagrol. Foto és film Osszejatszdsaként dokumentumfilm is késziilt az alkotorol és
modszerérdl: I am Martin Parr (2024).
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animaciok: példaul az Iranbol emigraldé Marjane Satrapi azonos cimii konyvébdl késziilt
Persepolis, Ryszard Kapuscinski, a "magikus realista" 0jsagiras mesterének Golyozaporban
Angola foldjén ciml konyve alapjan készitett Még egy nap élet, €s akar a teljesen zavarba

ejtd, animacionak is beilld filmek (kiemelten A 1lélo sziget).

Orosz szerint ha egy dokumentumfilmes a performativ iranyt szeretné kiaknazni, az
egyik legjobb forma (mér ha a finanszirozas elbirja) az animacid vagy animacios betét lehet —
¢s ezalatt nem infografikdt vagy atkotdé elemként berakott, rajzos vizudlis effekteket,

triikkoket ért.

Mennyi filmben latjuk ezt kisebb-nagyobb mértékben formaban (példaul Icarus,
Divak, Engedd ki a sarkanyf), mert a performativ dokumentumfilmek talmutatnak a valdsag
egyszerii bemutatasan, ¢és a belsd, szubjektiv vildgok latomésszeri megjelenitésére
Osszpontositanak. Az animacios technika pedig kiilonosen alkalmas e tendencia kifejezésére,

mert "egyedi vilagokat alkot, amelyeknek nincs tényleges 1étiik." (Orosz, 2012)

Erdekességként jegyezziik meg, hogy Nichols kisérletet tett arra is, hogy leirja, milyen
az idedlis dokumentumfilm: "Paradigmatikus szerkezete egy probléma vagy kérdés
felvetésébdl allna, amelyet a probléma hatterének bemutatasa kovet, majd annak aktualis
kiterjedésének vagy Osszetettségének vizsgalata — gyakran tobb nézdpont vagy szemszog
bevonasaval. Ezt egy zar6 szakasz kovetné, ahol egy megoldast vagy a megoldashoz vezetd

utat ismertetik." (Nichols, 1991, p. 56)

I. 3. Performativitas (Profilmikus valésag és filmes reprezentacio)

Stella Bruzzi, Nichols hatos "csaladfajanak" (magyarazo, koltéi, megfigyeld, részvételi,
reflexiv, performativ) legfobb kritikusa — és egyben a kozelmult dokumentumfilmes
gondolkodéasanak egyik kulcsfiguraja — gy véli, hogy "a hibrid, eklektikus, modern filmek
elkezdték aldaknédzni [Nichols] osztalyozasi torekvéseit". (Bruzzi, 2006, p. 10)

E megallapitas mintegy proféciaként teljesiil be Luke W. Moody abszolut kortars, 2025-6s
munkajaban (Hybrid Documentary and Non-Binary Cinema). Bruzzi beszédes cimii, New

documentary konyvében felrdja Nicholsnak, hogy azt sugallja, miszerint

"a dokumentumfilmesek allitolagos generikus torekvése hatarozta meg, hogy jobb és
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hitelesebb modokat taldljanak a valdsag dbrazolasara, azzal a burkolt sugallattal, hogy
valahol egy utdpisztikus jovoben a dokumentumfilm képes lesz teljesen megsziintetni

a valosag és a reprezentacio kozotti kiilonbseéget" (Bruzzi, 2006, p. 12).

Bruzzi ugy véli, Nichols erdltetett taxonémidja kizarolagos és konzervativ filmkanont
hoz létre, és a felhasznalok mindezt gy kezelik, mint a dokumentumfilmek megértésének
egyetlen modjat, nem pedig mint egy lehetséges megkozelitést™. Tovabbi problémaként
nevezi meg, hogy a kategdridk "negativan vannak meghatarozva, azaz inkébb azzal, amit nem
képviselnek, mint azzal, amit igen" (uo. p 10.), illetve hogy Nichols "csaladfaja" valtozatos
dokumentumfilmeket kényszerit egyiittélésre merev kategéridkban, amelyek nem mindig

bizonyulnak adekvatnak.

Emellett azt is biralja, hogy Nichols a dokumentumfilmkészités idérendi, torténelmi
fejlodését sugallja a nagyobb Onfeltaras és szubjektivitas felé (uo. p. 11). Ezt a fejlodésképet
tiikrozi Bruzzi szerint, hogy az is, hogy Nichols a képzeletbeli viladgokat megjelenitd, fiktiv
elbeszélésekkel és a valosag hidnyaval operdlo, klasszikus hollywoodi elbesz€ld filmet az
1910-es, a koltoi és magyardzd modot az 1920-as, a megfigyeldt és a résztvevot az 1960-as,
mig a reflexiv és a performativ modot az 1980-as évekhez sorolja (lasd itt: Nichols, 2009, p.

41). Mindezt késébb maga az érintett cafolta:

"Ez a hat méd egy laza kapcsolati keretet hoz létre, amelyen belill az egyéni
filmkészitdk dolgoznak. Olyan konvencidkat allitanak fel, amelyeket egy adott film
alkalmazhat, és olyan konkrét elvarasokat biztositanak, amelyeknek a nézdk a
teljesiilését varjak. A filmkészitok jellegzetes hangjukon szdlitanak meg benniinket, de
modellekre ¢s modokra tdmaszkodnak, hogy keretet biztositsanak. Minden mddnak
vannak olyan példai, amelyeket prototipusként azonosithatunk. Ezek a prototipusok
példaértekti kifejezést adnak az adott mod legjellegzetesebb tulajdonsagainak. Egy
prototipust nem lehet sz6 szerint masolni, de lehet utdnozni. Mas filmkészitok
inspiracioért fordulnak a prototipusokhoz, amelyeket sajat egyéni szemléletiikkel

szineznek." (Nichols, 2017, p. 146)

Nichols kategoriai csak latszolag iddérendre szervezettek, ahogy Barnouw
kronologikus, hdstipusos felosztasa is értelmezhetd ugy, hogy a torténeti kontextus rugalmas

keretet ad a sokszinli dokumentumfilmes vilaghoz, a filmes megkozelitésekhez a Profétatol

3 "Egyes alapképzési kurzusokon Nichols modjait ugy tanitjak, mintha azok nem a dokumentumfilmes torténet
és gyartas egyik szemléletmodjat jelentenék, hanem az egyetlen modot." (Bruzzi, 2006, p. 10)
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kezdve a Szdszolon és Kromikdason &t a Gerillaig. Nichols szerint a mddjai nem idében
egymast kovetd korszakokat jelolnek, hanem parhuzamosan 1étezé megkozelitéseket, amelyek
kiilonbozd valdsagreprezentacidkat testesitenek meg, €s nem elkiiloniilok, hanem gyakran
keverednek ¢és fejlddnek a dokumentumfilmes gyakorlatban — ezzel elismerve a hibrid filmek

1étjogosultsagat.

"A dokumentumfilmben egyre elterjedtebbé valt a hibriditas, vagyis tobb gyartasi mod
kombindcidja egy filmen beliil, amely gyakran hatasosabba és Osszetettebbé teszi a
filmeket. Sokkal gyakoribb egy adott filmen beliil, mint barmelyik mod melletti teljes
elkotelezettség." (Nichols, 2024, p. 75)

A kategoridkat 2023-ban Maxine Trump tovabbgondolta, figyelembe véve a
legfrissebb tendencidkat. A szerzonek a "dokumentumfilm" mint kategoria "tal egyszerti és
pontatlan, félrevezetd és korlatoz6 megnevezés — nem tiikrézi a formanyelv sokféleségét" .

(Trump, 2023, p. 22) A hagyomanyos besorolast jelentsen kibdvitette.

A megfigyelo, koltoi, performativ mdédokat megtartotta, a reflexivet tordlte annak
szellemében, hogy minden film ohatatlanul a szerzdéjének is a tiikre, és megalkotott egy triot,
ami talan a kreativ dokumentumfilmek sok  jellemvonésat lefedik:
hibrid-experimentalis-résztvevéi. Trump azért kototte 6ssze Oket, mert a fikcid és nem-fikcid
hataran mozognak formabontd és esztétizalé modon. Ez a trid Gjrajatszott, stilizalt, Alomszerli

jelenetekkel dolgozik, gyakran szinészekkel.

A szerzO ugy véli, hogy a docudrama tipusi filmek €s a valdsag fantaziaszeri
Ujraalkotasa is ide tartozik. A résztvevot azért varrta ebbe a kategdridba, mert maguk az
alanyok is forgatnak, aktivan részt vesznek a készitésben, tehat megintcsak egybejatszik a
valosag ¢€s fikcio. Szerint ez a nagy kategoria etikai dimenzidkat is felvet, mint az alkotoi
felelosség, egyiittmiikodés €s a szereplok biztonsaga. Ugyanakkor kérdéses, szét lehet-e
véalasztania performativitdst a hibrid modtél — magam ugy gondolom, nem, és amellett

érvelek késobb.

Trump beemelte még modként az esszéfilmet, ami egy kozponti kérdést vagy témat
vizsgal a karakterkdvetés helyett, gyakran narraciéval, komplex hangi tervezéssel és grafikai
elemekkel, mégis ez az egyik legbonyolultabb dokumentumfilmes forma a hatékony
megvalositds szempontjabol. A megsziintetett magyaraz6 mod helyett az archivum-alaput

ajanlja. Ezek a dokumentumfilmek "bar korabban gatoltak a formanyelvi fejlodést, ma kreativ
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technikakkal uj életre kelnek" (Trump, 2023, p. 25), mint Asif Kapadia filmjei (4my, Senna),
melyek 0j felvételek nélkiil is érzelmileg erdsek, vagy a zenés dokumentumfilmek (The Velvet
Underground, Cobain: Montage of heck), melyek osztott képernydvel, animaciokkal €s erds

zenei viladggal, és bizony jelentds koltségvetéssel operalnak.

A listan talalhato még az animacios, a cselekmény- vagy szereplokézpontu, a hosszu
tavon kovetd, az immerziv, a virtualis valosag, a kisérleti élményszerii élofilmes, valamint az

egyiittmitkodésen alapuld® mod.

Stella Bruzzi New Documentary cimu konyvével azt célozta, hogy egy kevésbé eldird
elméleti keret mutasson be, amely dsszekapcsolhatja a kiilonféle dokumentumfilm-formékat a
fiiggetlen miivészfilmektdl a népszerti tényszerl televizidézasig. Az olasz elméleti szakember
is haszndlja a performativ dokumentumfilm fogalmat, de ez csak névazonossag az egyik
nichols-i kategoriaval (talan fricskabol nevezte igy Bruzzi), mert amig Nicholsnal ez az
abrazolasmadd a szubjektum szemszogébdl lattatott atéltséget hangstlyozza, addig Bruzzinal a
"személyesség, az esetlegesség és a szinrevitel" all a kdzpontban (Stohr, 2019, p. 23), és azt
allitja: a dokumentumfilmeket legjobban ugy érthetjiik meg, mint performativ miifajokat,

mivel maga a 1ét is felfoghato performativ>® aktusként.

"A dokumentumfilmek performativ aktusok, eredendéen képlékenyek és instabilak,
valamint a performansz €s a performativitas kérdései altal meghatarozottak." (Bruzzi,

2006, p. 8).

Ez a kifejezés jeloli ki a torésvonalat a hagyomanyos, fentebb mar félmondatokban
felmutatott dokumentumfilmes gondolkodassal, elméletekkel (kiilonosen Nichols-szal)

szemben, amelyek szerint a dokumentumfilm célja a valésag minél hitelesebb, objektivebb

> Legismertebb példaja az egyszerre revelativ és viszolyogtatdan kellemetlen dokumentumfilm, a Ne érints meg!
Adina Pintiliét6l. Ebben a dokumentumfilmes gyakorlatban a filmkészitok és az alanyok kdzdsen, egyenrangu
alkotdtarsként vesznek részt a film 1étrehozasaban. Ez a modell a reprezentacids feleldsség, etikai filmkészités,
trauma ¢és sériilékeny alanyok bemutatasa kortil forog. Az ilyen tipust projektek az elmult évtizedben valtak
hangstlyossa, kiilondsen marginalizalt kdzosségek esetében, és el6futarai az elkdtelezett filmek, ahol a rendez6k
ideoldgiai elkdtelezettségiik alapjan hataroztak meg a film céljat. Nagyobb fesztivalok is elkezdték kiilon
szekciokban kezelni az ilyen tipusu projekteket. A Ne érints meg! az intimitas és a testi érintkezés koriili
problémakat vizsgalja, bemutatva, hogy a szereplok kiilonb6z6é mddokon probalnak szembenézni sajat
gatlasaikkal és vagyakkal. A torténet soran a szereplok onismereti utazasuk révén felismerik, hogy az intimitas
megeélésének szamos formaja 1étezik, mikdzben megkiizdenek elditéleteikkel és személyes hataraikkal, ahogy a
film kiizd meg a fikcio és dokumentum hatarainak elmaszatolasaval..

3 A "performativ" kifejezés John Langshaw Austin nyelvfilozofiai elméletére és Judith Butler
performativitas-elméletére tamaszkodik (Bruzzi, 2006, p. 236). Bruzzi szerint "egyszerre irnak le és hajtanak
végre egy cselekvést." Példaul az "igen, akarom" kifejezéssel, annak kimondasaval a hazassagi szertartas
kontextusdban maga a cselekvés is megtorténik. (Bruzzi, 2011, p. 2.)
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visszatiikrozése. Valosag és annak filmes reprezentacidja kdzott mindig van fesziiltség — mint
majd latni fogjuk, Bruzzi 6ta szamos teoretikus jarta korbe, fejlesztette ezt a kérdéskort foleg
a hibrid filmek kapcsan (Landesman, 2008; Vannini, 2020; Landers, 2024; Moody, 2025); s6t
akadt aki mar — expressis verbis — meg is akarta 6Ilni a dokumentumfilmet, azon beliil a hibrid

kategoriat (Godmilow, 2022; Green, 2014).

A dokumentumfilmek — a Bruzzi-féle felfogas — szerint nem allitjak, hogy objektiv
valdsagot mutatnak be, nem egyszerlien rogzitik, leirjdk vagy tiikrézik a valdsagot, hanem
aktivan létrehozzak, megkonstrualjak azt a filmkészités folyamatdban — maga a filmes

formalja (at) a valosagot.

Ez a filmel6tti, avagy profilmikus valosag: a valosagrészlet, amelyet a filmkészito
kivalaszt, ami a a forgatds sordn fizikailag jelen van (személy, helyszin, diszlet, kellék,
mozgas, fény), ami a kamera el6tt torténik (esemény) és ami kamera altal rogziil. A "filmikus
valosag" (ha lenne ilyen kifejezés), avagy filmes reprezentacio pedig a valosagszervezd filmes
eszkozok és technikak altal 1étrehozott elemek, mint példaul a vagas, zene, kameramozgas,

kompozicio, megvilagitas, hangkeverés, specialis effektek, narracio.

A Dogma95 kialtvany”’ — Lars von Trier és Thomas Vinterberg (2006, pp. 92-93)
filmes tisztasagi fogadalma — szoros Osszefliggésben all a profilmikus és "filmikus valdsag"
elkiilonitésével, ugyanis kifejezett célja a profilmikus valdsdg, a tényleges torténések

priorizaldsa, szemben a technikai manipuldcionak tartott "filmikussal".

A Dogma95 szabdlyai (példaul forgatas csak valos helyszineken, csak természetes
vagy a helyszinen "talalt" fény hasznalata, kézikamera, id6 és tér ill. kép és hang egységként
kezelése, csak diegetikus zene alkalmazésa, specialis effektek, sziirdk és eleve a mifajisag és
a rendezd nevének melldzése) éppen arra iranyulnak, hogy a filmkészitd ne szervezze Gjra, ne

stilizalja tal a valdsagot a filmkészités eszkozeivel.

A dogmatikus nyilatkozat tehat a filmkészitd alkotoi rahatasat szabalyozza, a kontrollt
kontrollalja, hogy ezzel — elméletileg — a valosdg kozvetlenebb, kevésbé torzitott
megjelenitését tegye lehetové minimalis utdlagos beavatkozassal (vagas). A gyakorlatban
persze maga a kivalasztas aktusa, a kamera pozicidja, vagy a dramaturgiai szerkezet még
mindig a filmes reprezentacid része, ahogy a rendezdvel vald azonositas is (maskiilonben

miként nyerhette volna meg, miért vette at személyesen a cannes-i dijakat von Trier az
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Idiotakért vagy Vinterberg a Sziiletésnapért) — de az irdnyelv szerint ezek minél kevésbé

formalhatjak at a rogzitett vilagot.

A filmtorténet szamos része szol arrdl, hogy az alkotok kezdetben merev szabalyokat
allitottak fel, de ezeket hamar feladtdk. A szabalyrendszerek tehat inkébb kiindulopontként
szolgaltak, hogy aztdn a szabad kifejezés és a valtozo technikai, esztétikai koriilmények

hatasara feliilirjak oket.

Ha mindenaron definialni kellene a valosagot a Bruzzi-féle megkdzelités szerint,
akkor az maga a stab ¢és a kamera elott lezajlo valésag: a performativ tér. Bruzzi kiemeli,
hogy "nem a valdsag valtozott meg, hanem a médok, ahogyan a dokumentumfilmek — mind a

fésodru, mind a fiiggetlen — valasztjak annak abrazolasat." (Bruzzi, 2006, p. 320)

A 2000-es évek ota a hagyomanyos megfigyeld dokumentumfilm hattérbe szorult, és
helyette a performativ elemeket — példaul rekonstrukciokat, manipulalt képeket vagy a
kamera jelenlétének reflexiv elismerését tudatosan alkalmazé filmek valtak a fésodor egyik

legdominansabb fajtajava.

Ezek a filmek nyiltan vallaljak sajat konstrualt jellegiliket €s performativitasukat, amit
korabban hibaként, amatérizmusnak (civil, nem profi filmes metodusnak), fésiiletlenségnek,
esztétikai rendezetlenségnek vagy kivagando részletnek mindsitettek. Little (2007, p. 29) igy
fogalmazza meg: "A performativ filmek ontologiai valtast képviselnek az érveléstdl a sugallat

felé, az allitolagos objektivitastol a szubjektiv felé, a vilagtol a vilag egyes helyei felé."

Napjainkra azonban mindez tudatos formai koncepciova valt, amit a folytatasos
non-scripted®® reality miisorok is alkalmaznak. Példaul belogd mikrofonok, a filmbe bekeriilé
vagy tiikr6z6do, netan reagdlo stabtagok; jelenet kdzben a B-kamera nagytotaljaban latszik az

A-kamera operatdre €s a hangmérnok.

A Menekiilées egyik emlékezetes bedllitasa a terapikus foglalkozas nagytotalja,
amelyben jol lathato a fekvd fOszerepld fejéhez kozel elhelyezett kamera, az 4ll6 mikrofon,
valamint a pszichologusra rakott fiilhallgatd, amely kontrollmonitorként funkcional. A jelenet

valds terdpias tlés filmfelvételét abrazolja, de szandékosan benne hagyva a felvételi

% Elére nem megirt, csak szerkezeti-gyartasi formatumban 1étezd televizios tartalom, ahol valodi emberek
spontan viselkedését, életét, munkajat, interakciojat, cselekedeteik kovetkezményeit kovetik dokumentarista
moddon. Nem 6sszekeverendd az improvizaciora (is) épiil6 napi szappanoperakkal, amiket nem stididban, hanem
valds kornyezetben vesznek fel.
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apparatust, ezzel is jelezve a film készitésének folyamatat.

Yeah, I'm pretty sure the way
| "liked" him was ... different.

2. sz. abra — Terapia-jelenet a Menekiilésbol forgatasi eszkozokkel.

Kasper, I'm going to.start filming.

3. sz. abra — Meta-reflexiv jelenet a Menekiilésbol: a kamera fokuszt keres, a

rendez6 odaszol.

Tovabba: rontott snittek, nem lekerekitett dialogusok és képsorok, Michael Moore tn.
"indulj ra elébb, kapcsold ki késobb"-elve mentén (Trump, 2023, p. 117), hatha 6szintébb,
jobb, izgalmasabb pillanat akad horogra). Reflektalds az éppen folyd forgatasra, véletlen
felvétel (a szerepld még "civil"). Megszakado6 telefonhivasok, informalis, eredetileg nem a

filmbe szant beszélgetések analizaldsa és bevagasa®, werkjelenetek ("igy késziil a film" mint

% Az eldtkozott: Robert Durst haldlos élete cimili minisorozatban (2015) a performativitas kiemelt szerepet kap:
egy nem szandékos felvételnek szant, bekapcsolva maradt mikrofon rogzitette Robert Durst dnkéntelen
vallomasat, amely dontd fordulatot hozott az ellene inditott gyilkosséagi eljarasban.
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hasznos nyersanyag). Kibeszélés a kameran talra, targy ki-be érkezik a kamera mogiil a
képbe, vagy épp az a mozzanat, amikor a kamera atkeriil egyik embertdl a masikhoz,
mikdzben folyamatosan rogzit a kamera stb. Ilyenkor maga a filmes helyzet valik

szandékoltan lathatova, értékessé, ami fikcios jatékfilmben elképzelhetetlen.

Ha valami, akkor ez biztos egy olyan kiilonbség, ami elvalasztja élesen a
dokumentumfilmet a jatékfilmtdl, akarcsak Almasi definicidja, miszerint egy "jatékfilm
alkotojaként gondolok valamit a viladgrol, kitalalok torténeteket, és azokat a lehetd
leghatasosabban probalom elmondani. A dokumentumfilmben is ugyanezt teszem. A
kiilonbség annyi, hogy itt a torténetet nem kitaldalom, hanem megtalalom." (Almasi, 2005, p.
8, kiemelés télem) Mert ahogy latni fogjuk, a valosag — fikcid, a szereplé/alany — szinész,

nem megirt — megirt ellentétparok nem igazdn miikodnek a ketté megkiilonboztetésekor.

A dokumentumfilm — és tagabban a filmes kdzeg — nem csupan rogzit, hanem létre is
hoz: megteremti sajat valosagat. Az igy konstrudlt valosag pedig, "a dokumentumfilm altal
bemutatott »igazsag« csak a filmezés pillanataban jon létre, €s soha nem lehet egyenértéki
vagy helyettesitje annak az »igazsagnak«, ami a filmezés elott 1étezett." (Bruzzi, 2006, p.

281)

Mindezek a tendenciak kiilonosen hangsulyosséa valnak a kreativ dokumentumfilmek
vizsgalatakor, amik a "valosag rogzitése helyett a valdsdgossagra, vagy megkreédlasara
helyezik a hangsulyt." (Orosz, 2012, kiemelés tdle). Ezzel szemben Gelencsér igy vélkedik:
"A dokumentarizmus, egyaltalan, a film mint médium sajatos természetéhez tartozik a kamera
elé keriild események kozvetlen, "valdsagos" megjelenitése, a jelenlét, illetve az »ott és

akkor« megismételhetetlenségének élményszerii kozvetitése." (Gelencsér, 2001)

A "performansz és performativitds kérdései altal meghatarozottak" kitétele Bruzzinak
arra vonatkozik, hogy a dokumentumfilm mindig magédban foglalja a szereplok és a
filmkészitok performanszat, el6adasat - a kamera el6tti viselkedést, amely sosem lehet
teljesen azonos a kamera nélkiili "természetes" viselkedéssel. (Bruzzi, 2006, p. 19) Ez a
performansz nem hamisitja meg a dokumentumfilmet, hanem annak elkeriilhetetlen része.
Mintha a filmes vildgabrazoléas egy szinre vitt darab eldadasahoz lenne hasonld. Kettds célja

is lehet.

Az egyik: amolyan filmes performansz keretében (a helyszin lehet szinhazi, utcai vagy
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stidio tér) valaminek az eljatszasa, megmutatdsa torténik, ami masképp nem lehet kifejezni
(szubjektiv belsd viladg, példaul Workers’ Cup), vagy amikor egy eldadas, tdnc, barmilyen
szinpadias aktus a valodi torténések része, de a film kézegében performanszként, a sz6 szoros

értelmében happeningként hat, és igy el is emeli, absztrahalja a tartalmat (példaul Kollektiva).

A masik: kamera hidnyaban nem volt rogzitve az akkori valosag, de ilyen és ilyen
lehetett, vagy elképzeliink egy valosagot, ami ilyen lehet, és ehhez kiilonb6z6 megvaldsitasok
tarsulnak; ezt maga az alkoto allitja eld (példaul Arcélek, utszélek, Onody, a hatvanas évek
csaszara, Az olés aktusa, A csend képe). Ebben az értelemben az, hogy valaki 6nmagat
jatssza, nem kiilonbozik attol, mintha egy masik személyt alakitana. Waldron jegyzi meg,
hogy a nézd egy szerepldt "alanyként" vagy "karakterként" értelmezhet. Bizonytalan, hogy a
benniik szereplé emberek a profilmikus valosag alanyai, vagy dnmaguk fiktiv valtozatai-e egy
filmben. Bruzzi szerint a két szerep egybeesik. (Itt visszautalnék Ascher (2016) elutasito
véleményére, az "alany" (klinikai vagy feudalis arnyalatokat hordoz) és a "karakter" (inkabb

fiktiv alakokra utal) kapcsan).

"0 nemcsak filozofiai és

Waldron ugy folytatja: "az, hogy valaki "0nmagat jatssza
ontologiai kérdés a performativ gesztuson keresztiil, hanem a dokumentumfilmmel val6
hallgatélagos kapcsolat is egy olyan filmes kénont szorit hattérbe..., amely se nem tisztan
dokumentumfilm, se nem teljesen fikci6; se nem docudrama, se nem klasszikus drama."

(Waldron, 2018, p. 127)

A performativitds olyan ¢lményt alakit ki, amely értelmezd és teremtd parbeszédet
0sztondz az alany és az alkotd, valamint az alany (karakter, szerepld) és a kozonség kozott.
Az ilyen megkdzelités nemcsak mélyebb megértést ad az elbeszélt élményekhez, hanem
yjraértelmezi azt is, mit jelent "hitelesnek" lenni egy dokumentumfilmben — azt allitva, hogy a
performansz az igazsag ¢és az érzelmi rezonancia vektora lehet. El6szor vizsgaljuk meg a

befogado feldl, majd utana az alkotd szempontjabol.

Little (2007, p. 29) szerint a performativ dokumentumfilm egy olyan alapvetd
paradoxont emel ki, amely "zavarba ejtd lehet a régi, hagyomanyos iskolat képviselok
szdmara" — ez pedig nem mas, mint a performansz és a dokumentum 0sszehéazasitdsa. Mint
irja, mig az egyik "Gnmagara hivja fel a figyelmet", a masik arra, "amit dbrazol"; az eldbbi

koltoi és felidézo, az utdbbi bizonyitékalapu és referencialis. A performativ dokumentumfilm

% Ennek kételyeirél bévebben Thomas Waugh The Right to Play Oneself cimii esszékotetének Acting to play
oneself — Performance in documentary fejezete ir (Waugh, 2011, pp. 71-92).
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céljat abban latta, hogy a nézd "a filmben felgyiilemlé benyomasok, képek, hangulatok,
utalasok és kovetkeztetések révén maga épitse fel az események értelmét". A nézoi poziciok
eltérését pedig gy illusztralta, hogy a hagyomanyos forma nézdje olyan, mint egy eskiidtszék
tagja, aki egy tgyvéd eldadasabol érti meg a bizonyitékokat, mig a performativ
dokumentumfilm nézdje maga az iigyvéd, "akinek sajat magédnak kell minden egyes

bizonyitékot megvizsgélnia és értékelnie".

Erre a néz6i és alkotoi attitidre alapoz szamos kreativ (performativ) dokumentumfilm.
Példaul — a 2025-6s BIDF-en kiilon szekciot kapott — Mehran Tamadon traumafeldolgozé
filmjei (Ahol nincs isten, Legrosszabb ellenségem) vagy Agnes Varda egyes onreflexiv filmjei
(Agnes strandjai, A gytijtogetok és én), ezt latjuk a Visszatérés Epipoba multrekonstrukcios
jeleneteiben, a Light falls vertical er0szakot és szeretethianyt jraértelmez0 szerepjatékaiban,
vagy az Apdim torténete kreadlt Super 8-filmes archivjaiban. A Sonita egyik jelenétben a
teherani iskola udvardn pszichodrdma foglalkozas soran jatszatjdk el Sonita afganisztani

menekiilésének torténetét: a csalddot, a katondkat mind a gyerekek adjak.

P
i —

4. sz.abra — Pszichodrama a Sonita cimi filmben.

Mila Turajli¢, IDFA-fédijas rendez0 egyenesen igy hatarozza meg Onmagat
honlapjan®': dokumentumfilmes, archiv aktivista, a nemfikcios miifaj eléadoja. (documentary

filmmaker, archival artivist, non-fiction performer). A Mamacitaban a rendez6-f0szerepld

* http//www.dissimila.rs/
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bedltozik tabornok nagyapja egyenruhdjaba, hogy nagymamajat a nosztalgia édeskés vilagan
at visszavigye egy eltint idébe feldolgozva ezzel generacids traumdkat. De még szdmos
szerepben tlinik fel: amatdr filmes, elveszett ember, elhagyott gyerek, békitd, gyogyito, Patty
fia, narrator (voice over), versmondo filicska (archiv anyagrol), és természetesen felndtt
unoka — mindez egyetlen személy alakjan beliil stirlisodik Ossze. Az, hogy a f6szerepld maga
a rendezd, egyaltalan nem egyértelmi a filmben, de dokumentumfilmes mintazatokon edzett

szemnek egyre gyanusabb lesz.

Almasi Tamaés is jatszik a performativitdssal. Merdben szokatlan fordulat tdle a
legutobbi dokumentumfilmje, az Onody, a hatvanas évek csaszara. Legalabb annyira furcsa
kitérd, kaland és kisérlet palydjan , mint Tarr Béla szines filmre forgatott, stilizalt
formanyelvii Oszi almanachja. Onédy Lajos® a magyar "bolse vita" megteremtSjének, a
szocialista self-made 1965-6s kirakatperét feldolgozd6 miiben Almasi egyszerre teremt
résztvevdi filmes hangulatot — maga fogadja a pert eljatsz6 szinészeket, elmagyarazza a film
stilusat, abrazolasmadjat, instrualja 6ket werkfilmes jelenetekben, amik mind a film részei,
nem pedig extrak egy DVD-n —, és performativ kézeget azzal, hogy a birdsagi targyalotermet

a stadidtérben idézi fel.

Almasi elmondta, hogy munkamodszerét "szitudcidteremtd kozelitésnek" gondolja,
amely a werkben, az improvizacidban €s az Ujrajatszatasban mutatkozott meg. Tudatosan
vallalta, hogy ez nem az egykori KB-iilés hii rekonstrualdsa, hanem annak képzete. A
technikai megoldasok és a virtudlis térbe valo atmenet (LED-fal hasznalata) szintén ezt a
koncepciot erdsitette. A Lars von Trier Dogyville-je ugyan nagy hatéssal volt ra, de a forgatas

soran nem jutott eszébe ez a parhuzam.

Az Onody-filmben a kordbban szinész foglalkozasiként bevezetett emberek
atlényegiilnek az eljatszas, belehelyezkedés révén (Ban Janos Kadar Janosként, Méhes Laszlo
Biszku Bélaként), a szinhdzi kulissza megteremtddik hattérvetitések, fények, jelmezek,

kellékek altal, ugyanakkor filipperszeriien ki-be jarunk e performativ tér és a civil, filmalkotoi

2 Az Stvenes-hatvanas évek édesipari vezetd kadere, vallalatbirodalmat hozott 1étre felsé jovahagyassal, nagy
majd késobb sziikiilé mozgastérrel. Kapcsolati haldja a vadaszat és futball révén kiterjedt volt, 1953-ban 6
nevezte vissza az identitisatol megfosztott futballklubot, a Fradit Kinizsirl FTC-re. Az Ettermi és Biifé Vallalat
megteremtése €s monopoliuma nemcsak a korabeli tomegétkeztetést emelte egy 0j nivora, de urbanisztikailag is
nagy valtozasokat hozott (neoncégérek, ujépitésii izemegységek, enteridrok). Onoddy vallalata hegemon voltat
jol jellemzi, hogy szamos étterem, biifé, presszo, csarnok mellett 6k gondoskodtak a Malév nemzetkozi
jératainak, valamint a Budapesten landolo kiilf6ldi gépek ellatasardl, valamint 6k miikodtették a ferihegyi Tranzit
Hotel éttermét, illetve szinhazak, fiirdok és a Népstadion biiféit is.
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tér kozott, amikor a rendezd megallitja a jeleneteket, reagal, kér és Gjravetet valamit.

Ugyanez pepitdban Vészi Janos Bortonfeleségek cimi filmje: az adekvat riportazsba
beékelddnek a bortonbeszélon készitett jelenetek, ahol férj és feleség tobbszordsen kontrollalt
keretek kozt (smasszer, a stdb kamerdja) taldlkozik. A természetellenes élethelyzetben a
szereplOk kvazi dgalnak a kameranak, sajat jelenlétiiket is jatékként értelmezik, reflektalnak a
helyzet abszurditdsara. A film pedig éppen ezt a kettds jatékot — a fikcioval keveredd
valosagot — rogziti. Hasonld torténik a K2 (Film a prostitudltakrél - Ejszakai ldnyok)
dokumentumfilmben is — amely a rendszervaltas kornyékének legnagyobb vihart kavart és

egyik legnézettebb hazai dokumentumfilmje volt az 1988-as elsé résszel (KI) egyiitt.

5. sz. abra— A modellezd jelenet vége a K2-ben.

A film 15. percében a rendezd letilteti Geré Péter gyartasvezetot egy senior kéjnd
mellé, hogy utdbbi a csdbitas praktikairol, vonzasokrol és valasztasokrdl tartson gyorstalpalot.
A mondén bemutatdn keveredik az aktus és az aktusrol vald beszéd, a jatékba feledkezés, és
kibeszélés a jatékbol, annak gyorselemzése — a hosszan kitartott jelenetben eldonthetetlen, mit

tartsunk valdsnak, €s mit mesterkéltnek. A performativ helyzetet a kinbol mosolygd Gerd
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egyre kellemetlenebbnek érzi, majd 6t perc utan, félmeztelenre vetkdztetve megunja, és "jol

van gyerekek, mieldtt teljesen hiilyének nézek ki..."-felkialtassal kilép a jelenetbdl.

Mastajta, de ideill6 jatékként értelmezhetdk az autofikcids Engedd ki a sarkanyt azon
jelenetei, amikben az életkdzepi valsaggal, jovOképtelenséggel kiizdd, patetikus Onsajnalatat
ironikusan talald rendezd-operatér-tanar, Palos Gyodrgy Onmagat alakitja kameratudatos
moddon, kiillonb6zd forméaban: akar maskaraban, akdr animécioban, akar csak egy szimpla
atkotd képben, ahol alszik (vagy jatssza, hogy alszik), mikozben a kamera egy allvanyon Ot
filmezi. Minden egyes jelenet valasz arra, hogy 6 mar igymond "nem csinal tobb filmet" —

mikozben épp filmet csinal.

Megkockéztatom, nincs olyan rendezd, aki ha szerepel a filmjében, soha nem vett
volna fel magérol olyan vagoképeket, passzazsokat, amikkel illusztral valamit, ami helykitoltd
vagy értelmez6 kép, vagy egy megrendezetlen korabbi jelenethez ne vett volna fel potképként
— ugyanabban a ruhédban, hajjal, stb — kiegészitd képet. S6t tovabbmegyek: az évek mulédsaval,
ha visszanézi a filmjét, eszébe sem jut, hogy az a kis jelenet, snitt nem "akkor és ott tortént",
hanem utolag passzitottdk a filmbe. Tuza-Ritter (2025) nyiltan vallalja: "azt ismertem fel a
filmkészités alatt, hogy az igazsag eldttiink nem torténik meg. Meg tudom figyelni, hogy mi
az igazsag. Eldttem nem pont az szokott torténni, és akkor olyan képeket veszek fel, ami

ahhoz kell, hogy én ezt az igazsagot a vagdszobaban ujra 0ssze tudjam allitani."

Az olyan, elbizonytalanitdo esetekben is helytalldo a perszona €s szerep egybeesése,
amikor maga a perszéna nincs jelen. A Visszatéres Epipoba fészerepldje, a szexudlisan
abuzalo tanar kihatralt a tobbszori megkeresés eldl, igy — mivel az egész film a személye
koriil forog — "helyettesitésre" szorult. Nemcsak archiv anyagokon® tiinik fel Sipos Pal,
hanem egykori tanitvanyai, az immar negyvenes €veikben jard taborlakdk a Vilagjaték-teszt
segitségével megszemélyesitik Sipost, sO0t — a perfomativ aktus szép példajaként —
pszichodramatikus keretek kozott, egyfajta "tavolléti tetemre hivasként" el is jatsszak (kvazi

kijatsszak magukbol) Sipost, valamelyest helyreéallitva méltosagdeficitjiiket.

Bruzzi szerint:

8 Az anyagok jogositasa és filmbeli szerepeltetése etikai dimenziokat nyit meg. A rendez6, Olah Judit az egész
Hogyan ¢és miért hasznalhatja ezeket, ki adott engedélyt arra, hogy a szerepléstol elzarkozo Sipos Pal digitalisan
atdolgozott VHS-anyagokon keresztiil megelevenedjen? Erzédik a rendezd kiizdelme, dilemmaéja: meddig
huzodik a film? Mikor épitheti bele a remélt interjut Sipossal? Harom éven at probalja ravenni az interjira — ezt
csak egy nagyon flexibilis és megérté producer engedi meg.
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"A dokumentumfilm, a valosdg és a dokumentumfilm-nézdé kozotti megallapodas
sokkal egyszeriibb, mint ahogyan azt sok teoretikus allitotta: egy dokumentumfilm
soha nem lesz maga a valosag, és nem is fogja kitorolni vagy érvényteleniteni ezt a
valdsagot azaltal, hogy reprezentdlja. Tovabba a nézdnek nincs sziiksége utjelzokre és
idézdjelekre ahhoz, hogy megértse, a dokumentumfilm egy tdrgyalas a valosag, illetve
a kép, az ertelmezés és az elfogultsag kozott. A dokumentumfilm egy dialektikus
kapcsolatra épiil torekvés és lehetoség kozott, hogy maga a szoveg tarja fel a
fesziiltségeket a dokumentumfilmes torekvés, mint a tényszerli abrazolas
legautentikusabb moddja és ezen cél lehetetlensége kozott." (Bruzzi, 2006, pp. 14-15,

kiemelés tolem)

Bruzzi ezzel a megfogalmazassal egy olyan dokumentumfilm-elméletet javasol, amely
elfogadja a dokumentumfilm konstrualt természetét, ahelyett hogy igyekezne ezt elrejteni
vagy problémanak tekinteni. A két, performativnak nevezett allaspont kozotti kiilonbség
elsdsorban abban 4ll, hogy Nicholsndl a performativitds elsdsorban egy
stilisztikai-abrazolasmodbeli  kategéria, mig Bruzzindl tidgabb fogalom: szemléletmod,

stratégia, megjelenési forma, szinrevitel.

Egyszerlibben fogalmazva: a dokumentumfilm-késziték — akar megjelennek a kamera
elétt, akar csak narrdciéval vannak jelen — eldadjak a dokumentumfilmet ("acting out a
documentary"). Vagyis szandékosan gy alakitjak a film formajat, hogy sajat jelenlétiik is a
mi részévé valjon*. (Bruzzi, 2011, p. 3). Ez a megkozelités egyszerre nevezhetd
résztvevonek, reflexivnek ¢és performativnak — vagyis tobb dokumentumfilmes
abrazolasmodot is 0tvoz, €s a jelenkori kreativ dokumentumfilmek egyik f6 jellemzdje,
kiilonosen az egyes szdm elsd személyli filmeké és/vagy a rendezdi intervencidval bird

filmeké.

Bill Nichols korabbi elméleti munkdjdban mintha ennek a hozzaallasnak egyfajta
eléképét irna le, egy még ki nem forrott valtozatdt annak, amit Bruzzi méar kiforrott
performativitdsként hataroz meg. Ugyanakkor Nichols is elfogadja, hogy a performativ

modon beliil kiilonféle stiluselemek keveredhetnek — a kolt6itdl a reflexivig.

"Ez a mod "szabadon vegyiti azokat a kifejezd technikdkat, amelyek texturat és

A zenés klipesztétikiban ennek a legfontosabb képviseldje az OK GO zenekar, amely a lehengerld
vizualitasra, technikai otletekre, az egysnittes felvételek bravurjara, és a stab aktiv jelenlétére, kozremiikodésére
épit — a dal mésodlagos fontossagu; ellentétben az innovativ zenei videodkkal, a dalaikra nem is emléksziink.
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striiséget adnak a fikcids filmeknek (nézdponti felvételek, zenei alafestések,
szubjektiv  tudatallapotok 4abrazolésa, visszaemlékezések, kimerevitett képek,
szokatlan kameradllasok, stb.) olyan szonoki technikdkkal, amelyek olyan tarsadalmi
kérdéseket targyalnak, amelyeket sem a tudomény, sem az értelem 6nmagéban nem

tud megoldani." (Nichols, 2024, p. 281)

A performativitds 1ényegi komponens a Kkortars (kreativ) dokumentumfilm
"Osszetételében". Little ramutat arra, hogy a hagyomanyos narrativ struktirak jellemzden egy
problémat vetnek fel, majd arra kindlnak megoldast. Ezek olyan torténelmi vilagokat
(karaktereket, eseményeket, allapotokat stb.) jelenitenek meg, amelyek referenciapontként
szolgalnak a filmkészité, a film ¢és a nézd kozotti kapcsolatban. A hagyoményos
dokumentumfilm Little szerint inkabb az lizenet kozvetitésére torekszik — arra az tlizenetre,
amelynek észlelésére a film Osztonzi a nézét. Ugy vélte, hogy az tizenet atadasa és annak
befogadasa kozotti kiilonbség jelenti azt az elvi hatart, amely megkiilonbozteti a performativ
dokumentumfilmet a tradicionalis megkozelitésektdl. (Little, 2007, p. 28) Mint latni fogjuk a

performativitas csak egy a narrativ és stilisztikai ismérvek, jellegzetességek kozott.

I. 4. Szerepdistancia (A résztvevo és a mitvész)

A Nichols altal emlitett kifejez6 technikakat miikddteti Errol Morris masik, szintén nagy port
kavart filmjében is (4 hdboru kédében®), csakhogy ezt az alkotast egykor Nichols a résztvevo
modba sorolta a film keretét add interjuhelyzet, a rendezd behallatsz6 kérdései okan,
mikozben a performativ és a koltéi modba is illik, vagy akdr a Bruzzi-féle performativ
dokumentum jegyeit is magan viseli. Erdemes ra kitérni nemcsak emiatt, hanem a rendez6i
beavatkozas, alkotoi szerepfelfogas kapcsan is: itt ugyanis az erdteljes intervencio rejtett

marad.

Mar a film kezdete is performativ: werkes korai raforgés a helyzetre (a Moore-elv), az
interjualany, Robert S. McNamara, az Egyesiilt Allamok egykori védelmi minisztere részérol
érkez0 asszertiv kioktatas, hogy 0 bizony nem kezdi ijra a monologjat, vagjak meg, ahogy

tudjak, pontosan tudja, hol tartott. Hatalom birk6zik hatalommal: a l4thatatlanul irdnyitd

85 A kétértelmii cim egyszerre utal a foszerepld dnigazolé viselkedésére — aki a sajat "kodétdl" nem képes
objektiv maradni —, valamint a katonai szoéhasznalatban bevett kifejezésre, amely azt a bizonytalansagot jeloli,
amikor egy hadmtiveleti helyzetben nem lehet pontosan 1atni, mi torténik, ki mire képes, vagy mit tervez. Ezt a
bizonytalansdgot a hadseregek a hirszerzéssel probaljak csokkenteni.
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filmrendezd a politikussal, aki a vietndmi invazi6 egyik irdnyitoja volt, sz6 szerint élet-halal
ura. (Erdekes jelenkori alliizio, hogy mig McNamarét az egyik legjobban fizetett allasbol, az
egyik legnagyobb amerikai cég, a Ford Motor fonoki székébdl kérték fel miniszternek
1961-ben, addig ugyanez tortént 2025-ben, az adminisztraciobol viharos koriilmények kozt

tavozod Elon Musk Tesla-vezérrel).

Az asszociativ, idonként ellenpontozo, az illusztrald jellegen tilmutatdé vagas, az
animalt mozgdképi betétek, a fokozodd tempdban pergd helyszinfotok sokkal vonzobb ajanlat
a nézonek, mint egy besz¢ld fejes, archiv felvételekkel operald életut-film, portréfilm —
merthogy elsdre ezt igéri — a ne felejtsiik, 2003-as — A hdaboru kodében. A The thin blue line
filmjéhez hasonléan, Morris itt is ¢l a kiemelés eszkozével, a latvanyos, reklamfilmes
vizualitdsu lassitassal: ott a shake-es pohdr eldobasat mutatja meg tobb szogbdl, itt a
torésteszthez hasznalt tojastartok foldet érését. Itt is Philip Glass a zeneszerzé: a hol
polifénidban, hol minimalistdin meanderez6 muzsika tolakoddan, folyamatosan szo6l; mint egy
egyre szorosabban Oleld kigyo, ugy fonodik a nézdre. Repetitiv kisérdzenei stilusa miatt
gyakran foglalkoztatott szerz6 lett Glass a dokumentumfilmesek kozott is (példaul Godfrey
Reggio Quatsi-trilogiaja).

"Mi van akkor, ha egy dokumentumfilm készit6je valami olyat szeretne elmondani a
valdsagrol, amit nem lehet kameraval rogziteni?" — teszi fel a kérdést Daniel Marcus (Marcus
& Kara, 2016, p. 42). A valdsag szamos aspektusa létezik, amelyeket a hagyoményos film
nem képes megragadni, mint példaul a mult eseményei, a tal tavoli dolgok vagy a lathatatlan,
de valds élmények, mint az érzelmek. Emellett vannak olyan valdsdgok is, amelyeket etikai
okokbdl nem lehet régziteni, példaul amikor az interjualanyok anonimitdsa sziikséges a
biztonsdguk érdekében. "Az, hogy ezeket a dolgokat nem lehet rogziteni, vagy bizonyos
esetekben egyaltalan nem is lathatoak, még nem teszi Oket kevésbé a valos vilag részévé,

ahogy azt annak lakdi atélik és tapasztaljak." — folytatjak a szerzok (2016, p. 43).

Olyan helyzetekben, amikor nem lehetséges az érintett események ¢l6 felvétele, a
dokumentumfilm (készitdje) hagyomanyosan tobbféle stratégidt alkalmaz. Leginkabb
narracidt, animacids technikat, vagy ujrajatszast/eljatszast, legyen az Flaherty instruadldsa
(Nanuk, az eszkimd), egy afganisztdni exodus torténete (Menekiilés; ez egyszerre hasznal

animaciot és narraciot) vagy a The thin blue line jatékfilmes betétei.

Morris a néla bevett Gjrajatszas eszkozével ezattal nem ¢l, mas modot valaszt. Nem
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lehetséges variaciokat akar eljatszani egy témara az igazsag feltérképezése céljabol, hanem
magabol targyabol és alanyabdl, a haborit megtestesit6 McNamarabdl szeretné mindezt
eldcsalni. Ehhez olyan forradalmi talalméanyt, egy specialis filmes eszkdzt dolgozott ki
(el6szor az 1997-es Fast, cheap and out of control cimi filmjében tesztelte, majd a 2000-es
First Person dokumentumsorozatban mar magabiztosan alkalmazta), amilyenhez a Stanley

Kubrick 4altal bevezetett, fluid kameramozgast lehetové tevd steadicam hasonlithato

(Ragyogas).

Az Interrotron 1ényege, hogy két kiilon, sugogépszerti eszkozbe néz a kérdezo ¢és az
interjuvolt — a félig ateresztd tiikor feliilet mogott kamera van —, amelyek lehetéveé teszik,
hogy egymas arcat lassak a kameraba nézve, szemkontaktust fenntartva, azaz tulajdonképpen
a kameraba nézve beszéljenek®. Morris szandéka szerint igy az alany egy ember arcat latja, és
nem egy ra szegezddd kamerat, ezaltal csokkenhet a kamera okozta feszengés, Gszintébb,
spontanabb reakciokat kaphatunk. Bar ridegnek tiinhet a technika az eszk6zok kozbeékelése
miatt, mégsem az, mert egy ¢loképhez beszélnek az alanyok. Nem is kell egy helyiségben
lenniiik — munkatapasztalatom szerint erre mindenki masként reagal: elidegenedik, mintha
egy lres térnek beszélne, vagy épp felszabadul, mintha egy virtualis valosag jatékban

forgolodna.

A tudatos dontés atalakitja az interjuhelyzet konvencionalis, kvézi erdltetetten fikcios
terét vallaltan valosdgosra. A "ne nézz a kameraba" bevett filmkészitési elv, ami arra
cinkossagra kényszeriti az alanyt, hogy ne leplezze le a kamerat. Csinaljon ugy, mintha ott se
lenne a stab, mintha az, hogy rogzitett helyzetben beszélgetiink bemikrofonozva, kamerakkal

koriilvéve, természetes lenne.

Az egyik esetben koti az alanyt a kérés, hogy feledkezzen el a kamerardl, ami
nyilvanvaloan csak fokozza a kameratudatot, ¢és a kozvetlenség ellen hat, de ezt rakészitéssel
lehet gyakorolni, ellazitani az alanyt. A masik eset azért problémas, mert a kozvetlentil
kameraba besz¢lés azt az érzést kelti a nézében, hogy neki beszélnek, érzelmileg kozelebb

keriil a megszolalo, aki igy intenzivebb hatast tud gyakorolni a kiszolgaltatottabba valt

% Ezzel egy régi filmszakmai kozmegegyezést rug fel, miszerint az interjut a kamera a beszélék feje mogiil,
oldalrél veszi, ligyelve, hogy ne legyen tengelyugras. Ilyen kozmegegyezés az is, hogy egy beallitasban — hacsak
nem mast akar kiemelni a rendez6 — az élességet az él6lény (ember, allat) szemére allitja az operatdr, kdzelképen
pedig mindenképpen oda htizza az élt. "Defokusz" elofordulhat egyszemélyes filmezésnél vagy razos helyzetben,
amikor nem az élesség a legfontosabb, vagy nem tud figyelni erre a kamerat kezeld személy, mégis bekertiilhet a
snitt a filmbe, ha a tartalmi mondanival6ja annyira erds, hogy feliilirja ezt a malért. A direkt mashova allitott
¢élesség szintén egy vizualis kifejezési eszkoz, nem pedig technikai hiba.
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befogadora, legyen akér pozitiv, akdr manipulativ, negativ a mondanddja. Nemcsak intimitast
¢s hitelességet sugaroz, hanem hatalmat, tudast ¢és autoritast is jelképezhet. Egy szerepld
akkor feledkezik el a kamerardl, ha a viselkedése Onazonos. Ha disszonans a viselkedése,

mondanivaldja, kényelmetlennek fogja érezni a kamera jelenlétét, mert leleplezdnek tartja.

Morris (2004) szerint filmjei nézése soran olyan hatas éri a néz6t, mintha "a szereplok
kozvetleniil hozza beszélnének... Nincs harmadik fél." Ugy vélte, hogy a hagyomanyos
televizios interjuformatum — példaul a 60 Minutes-tipusi megoldas Larry Kinggel, ahol a
kamera oldalrdl figyel, a néz6 pedig kiviilalloként kdveti a beszélgetést — elidegenitd hatasu.
Szerinte "valami elveszik" ebbdl a beallitasbol, hiszen "mindannyian tudjuk, mikor néz valaki
a szemiinkbe" — legyen az egy fenyegetd sorozatgyilkos vagy egy szeretett személy elismerd
pillantasa. Ezek dramai pillanatok, "a kommunikécio alapvetd része". A tekintetvaltas érzelmi
intenzitadsa adja az igazi kapcsolddas élményét, "és ez teljesen elveszik a szokasos filmes
interjukban." Amikor megalkotta az Interrotront, akkor "eldszor beszélhettem valakivel ugy,
hogy 6 is beszélt hozzam, és kdzben mindketten kdzvetlenill a kamera optikajaba néztiink."
Ezzel megsziint az oldalra pillantas, a al-els0 személy" perspektiva helyett valddi elso

személyl kapcsolat jott 1étre.

Mind nézdéként, mind alkotoként a kamerdbanézést preferalom. A mellénézés a
mellébeszélés érzetét kelti. A nézot kirekeszti a beszélgetésbdl, ugyanakkor a mesterséges
helyzet bemutatdsaval voyeur-pozicidba is hozza. A Chuck Norris vs. Communism egyik
sajatos ¢és szokatlan rendez6i dontése, hogy Ceausescu-rezsim illegdlis VHS-szednszaira
visszaemlékezd interjialanyok nem a kameraba néznek, de még csak nem is enyhén mellé —
hanem attol élesen, nagyjabol 45-50 fokos szogben a rendezdi balra fordulva, mintha a

kamera jelenléte mellékes volna.

Valahol az is — mondanak a megfigyeld film hivei —, persze ha ugyanezt a felszabadult
multidézést tudnak a kamerdba nézve csinélni, egészen mas lenne az ilizenete, jelentése,
tekintetet, elidegenité hatdst kelt, mintha a nézd kiviilalloként kukucskalna egy bizalmas

beszélgetésbe, amelybe nem hivjak meg teljes jogu résztvevoként.

t67

A belenézds forma nemcsak alkotdi szandékbol fakadhat®’, hanem kényszerbdl is. Ha

67 Példaul Roy Andersson filmjeiben a kameraba nézés a maganyos, kiszolgaltatott emberek empatiat keresd
kapcsolodasa a néz6hoz, mig Michael Haneke Furcsa jaték cimi filmjében a nézdvel valo cinkossagot és a
kegyetlen jatékba vald bevonast jelenti, amit a két f6szerepld gonosztevd erdszakol ki a mozinézdvel. A 2024-es
St. Denis Medical dldokumentum-sorozat a miifaji konvenciokat forditja meg: a korhazi kdzeg szerepldi akkor
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egyszemélyes filmet forgatunk, ahol a rendezd csindl mindent financidlis vagy mas okok
miatt, vagy ha egy témahoz, alanyhoz olyan specialis hozzaférésiink van, ami intimitést kivan,
akkor egyediil forgat az ember. Ilyenkor viszont nem tud mellénézds interjut csindlni, mert az
alany rdanéz majd, keresi a fogddzo tekintetet, az alkotd pedig egyszerre probalja a kezében
levd kameraképet ellendrizni ¢és a szemkontaktust fenntartani, ami egy suta
majdnem-belenézds, kicsit mellénézds helyzetet eredeményez. Ez a legrosszabb megoldas.

Rothwell kifejti, hogy

"dokumentumfilmes interjuk esetében, ahol a rendezd egyszerre kezeli a kamerat és
teszi fel a kérdéseket, eléfordulhat, hogy az interjialany a kamerat és a rendezot
egyetlen egysegkent érzékeli. Ez azt jelenti, hogy a nézOhoz valé viszonyuk kdveti a
rendezO0hoz vald kapcsolatukat. Formalisabb interjubedllitasokndl, amikor az
interjiztatd a kamera mellett iil, a pozicidja befolyasolja a vizualis hatast — minél
kbzelebb van a tekintet a kamerdhoz, anndl inkabb ugy érzik a nézdk, hogy a véalaszok
kozvetleniil hozzajuk szolnak. A dokumentumfilmekben bevett szokas, hogy az
interjualany ne nézzen kozvetleniil a kameraba, mert ez megtori a "negyedik falat"®® |
¢s alddssa azt az érzetet, hogy a nézd kivaltsagos tanuja egy kozvetitett nélkiili
valdsdgnak. Sok filmes azonban megszegi ezt a konvenciot — gyakran a fent emlitett
"kamera-rendez0" bedllitas révén, de olykor tudatosan is, példaul Errol Morris

munkaiban. (de Jong, Knudsen & Rothwell, 2013, p. 268, kiemelés télem)

Egyrészt éppen azért kértem meg az éveken at kovetett alanyaimat, hogy nézzenek
mindig a kamera optikajaba, mert igy még kivaltsdgosabb helyzetbe keriil a néz06, st a
szerepld is, mert mar a felvételkor tudja, hogy mondandéja egyenesen a nézdnek a szemébe
nézve adresszalodik. A szerepldben tudatosodjon a kamera jelenléte, de pont emiatt legyen
természetes is: ott van, mert mashol nem lehet. Nem tudom visszavonni, eljelentékteleniteni:
ez a point-of-view filmezés (POV) modja, fogadjuk el egyiitt. Szeretném, hogy a nézd lassa az
arcuk rezdiilésén, a beszéld és a nézd szemének egybefondddsan a hitelességet vagy épp a

hazugsagot.

Masrészt azért, mert technikailag igy volt biztosan kivitelezheté a felvétel. Magam
vagy a kamera kihajtott LCD-monitorat néztem, és soha nem néztem fel az alanyra, mert

akkor — otthagyvan a kameraszem-kontaktust — felveszi a szemkontaktust. Vagy a digitalis

néznek bele a kameraba, amikor akcid van (szituacid, amibdl kiszélnak, reagalnak), és akkor néznek mellé,
amikor iiltetett interju helyzetben reflektalnak a "készitOknek".
8 Ezt nevezte egyetemi 6rain Fodor Géza "imperativ kitekintésnek".
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korszakban mar az arcom el6tt tartott gép keresdjébe néztem, és a kamera a meghosszabbitott

szememként miikodott.®’

S6s Agnes (2025) ezt szkepszissel fogadja: "Amikor az a dokumentumfilm készit6
kifejezett célja, hogy legyél vele tisztdban, hogy igen ott van a kamera, ez egy onvédelem
szerintem a dokumentumfilmesek részérdl." Mégis, szamomra ez egy sokkal kontrollalhatobb,
kézenfekvé megoldas (stilus?) volt. Az alanyok id6ével megszoktdk, megértették; minden
portréfilmemet igy forgattam (A4 komyv-iigynok, Paratlan ritmusok, Torténetek szort fényben,
Margitfilm) és magam is ezzel a koncepcioval allok a kamera elé, ha rendezoként szerepelek
dokumentumfilmemben (ULTRA, Kékkér). Lakatos Robert rendezé egy masik aspektusrol ir
(2009, pp. 90-91 és 2011, pp. 59-60), amikor pont az a cél egy szituativ (megfigyeld)
dokumentumfilmben, hogy a kamera ne hivja fel a figyelmet a sajat jelenlétére. Morris egy
koztes utat 6hajt, amiben a kamera ugy van jelen, hogy nem lathat6, és amiben az alany ugy

néz bele a kérdezd szemébe, hogy fizikailag nem is 1atjadk egymast.

"Elegem lett abbol, hogy annyira kozel tiltem a kamerahoz. (A korai filmjeimben az
operatdr gyakran megragadta a fejem hatso részét, €s hatrarantott, mert az oldalam
belelogott a képbe. Ez gyakran fajt is.) Aztan elkezdtem azon gondolkodni: mi lenne,
ha eggyé¢ valhatnék a kamerdval? Ha a kamera és én ugyanaz lehetnénk?" (Morris,

2004)

A sors ironiaja, hogy a rola sz6l6 portréfilmben’™ Morrist kifelé beszéltetik. Az addig
keriilendonek tartott, és legfeljebb politikus bejelentésekre hasznalt, hirolvasoi stilusnak vagy
reklamozo6i direkt marketinges eszkdznek tartott kameraba beszélés technikdja nagy karriert
futott be: atvette az alkalmazott filmkészités is (példaul testimony-videok, image filmek), a

modern, magyaraz6 dbrazolasmodu filmekben is hasznaljdk a narrator megjelenitésere.

Dai Vaughan hivja fel a figyelmet arra, hogy az 1970-es években olyan nézeteket is
vallottak teoretikusok, amelyek szerint példaul egy beszéld személyt abrazold felvétel
hitelesebb, mint egy hallgatét mutatd; hogy a kamera jelenlétének tudatositdsa egyenld a
televizios kozonség tudatositdsaval; tovabba, hogy a kamera eldtti megfontolt viselkedés

valosdgosabb, mint a spontan reakciok. Emellett azt is feltételezték, hogy a rendezd altal

% Ez a zavar figyelhet6 meg A dontés cimii filmben, ami egy katolikus pap lelki vélsagat és személyes
kiizdelmét abrazolja: mi fontosabb, az egyhazi szolgalat vagy a titkos élettarsi viszony harom gyerekkel? A film
egyik rendezdje Ugrin Julianna producer, a masik rendezdje Vizkelety Marton operatdr. A csaladi asztalnal
felvett interjukban Polgar Robert szeme ide-oda cikazik a rendezok kozott, néha még a kameraba is belenéz.

™ A brief history of Errol Morris (1999, rendezte Kevin Macdonald)
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kamera nélkiil tapasztalt események megegyeznének azzal, ami akkor torténne, ha ¢ maga

sem lenne jelen. (Winston, 2008, p. 278)

A kozvetlen kameraba beszélés kedvelt vizudlis valasztas lett a dokumentumfilmben is
(példaul Venus), de mégis a kamera mellé nézve adott nyilatkozatforma maradt a dominans
(Ember a magasban, Exit through the gift shop, Chuck Norris vs. Communism, On the
Adamant stb.). A belenézds filmek esetében annak van hangsulya, ha egy szerepld elfordul a
kameratél mikozben beszél (elérzékenyiil, szégyell valamit, mereng, 1dot kér stb.), a
mellénézds filmekben épp annak, ha valamit, az addig csordogal6 beszélgetés kozben direkt

belemond a kameraba.

A -tron utotag a mérnok zsargonban valamilyen miikodési elvre €piild eszkdzt vagy
szerkezetet jelol; az interro- elétag az interrogation (vallatas, faggatds, kényszer
kérdezz-felelek) szora utal”'. Morris kihallgatotisztté avanzsal a technika alcaja mogott, az
eszk0z szentesiti a célt. Morris koncepcidja: vizualis apparatussal (fotok, archivumok,
adatvizualizacid, illusztraciok), leginkabb kozelképekkel iitkdztetni McNamara mondandojat.
Akar rajtakapni, akar a kétséges szerepét megérteni 11 leckében, ahogy az alcim jelzi. Morris
puhan ugyan, de felkérdezi McNamarat, aki sokszor belemaszik a néz6 képébe, eldreddlve
vehemensen magyaraz a maga monitoranak, ahol Morrist latja™. (Ez szintén Morris kedvelt

technikdja, a szoros zoom, a kozeli képkivagat miatt lehetséges.)

Peregnek a vietnami veszteségek szamai, fotdi, cikkei, szalagcimei gyors egymasra
vagasban, mikézben McNamara onmagat értékeli. Ez a hitelesség probaja, csakhogy egy
interjiivolo a legritkabb esetben tud tobbet az alanyanal, mégha kivaloan felkésziilt is. Az
egyik ott volt, a masik csak hallotta. Az alanynak kell végsd soron jotallni a mondandojaért,
ové a felelosség, amit csak jol elhelyezett kérdésekkel lehet "megtépazni". A jatékszabaly, az
interjletika szerint az interjivold kérdez, nem allit (legfeljebb idéz), az alany dolga a

valaszolas, vagy a valasz elutasitésa.

Morris latszolag atadja a teret McNamaranak, aki az "énkép védelmi minisztere" lesz:
a jololtozottség, a személytelenséget és profizmust sugarzo stidiohattér a magabiztossag

oOhatatlanul arroganciat kolcsonds McNamaranak, amikor a vietndmi konfliktusban hozott

™" Morris kovetkezetesen Interrotron néven emlegeti az eszkozt, igy valdsziniisithetd, hogy az inter- elétag nem
az interview szO0bol ered, ami egy baratsagosabb beszélgetési format feltételezne, hanem latin "inter" (k6zott) és
"rogare" (kérni, kérdezni) osszetételbol.

> Technikailag megtehetnék, hogy egyszerre rogzitsék mind a rendezd, mind az alany reakcidit, amit a vagas
soran fel lehet hasznalni a narrativa erdsitésére, de Morris sosem jelenik meg képben, ez rendezdi akarat.
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embertelen, haborus logikara épitd dontéseit magyardzza, vagy €pp madsra haritja. A film
végén Morris "elengedi" az addig fémessziirke technikai térben {il6 McNamarat: a statust
megemeld tér megsziinik, az utolsd jelenetben mar csak egy hatalomfosztott, id6s bacsi
autdzik hazafele, a kamera az arcaba maszik. Ekozben Morris telefonos utdinterjijabol
hallunk részleteket, ami McNamara kordbban kovetkezetesen -elutasitott bilindsségét,

felelosségét firtatja.

A hdboru kodében McNamara kiillonbozd szerepfelfogasok kozott lavirozik, ezt
szemlélteti Dorothy Heathcote 1993-as szerepdistancia modellje, ami interjukat tartalmazo
dokumentumfilmeknél kivalé sorvezetd tud lenni. A modell Iényege, hogy a kiilonb6zd
szerepek egy kontinuum mentén helyezkednek el, amely az eseménytdl valo tavolsagukat

jelzi.

LEGKOZELEBB

NAGYON KOZEL

| 4
KOZEL ESE“ E" I

KOZEPESEN KOZEL

KOZEPESEN TAV(L RESZTVEVO: benne vagyok az eseményben

TAVDL KALAUZ: megmutatom, hogyan volt

NAGYON TAVPL DEMONSTRATOR: Ujrajatszom, hogy megértsd

LEGTAVOLABB SZAKERTO: érintett voltam, elmondhatom

TANU: lattam, amit tortént

KUTATO: tudnom kell az eseményrdl

KRITIKUS: az esemenyt eseménykent értelmezem

MUVESZ: atalakitom oz eseményt

6. sz. abra — Dorothy Heathcote szerepdistancia modellje adaptalva

A hadaboru kédében kérdezd ¢és alanya az egész modellt magaéva teszi. Széles
regiszteren jatszik McNamara a Résztvevotol a Tanuig, mig Morris a Tanutol indul (a vietnami
habort alatt volt egyetemista, de nem allt a hadsereg kotelekében) és a Miivészig jut. Mint
késobb latni fogjuk, a kreativ dokumentumfilmek esetében a film rendezdje vagy akar alanya

szamos szerepet betdlthet akar egyidejilleg is (példaul személyes indittatasbol nyomoz
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valamit, érintettként feltar egy problémat), a rendezdi intervencidk esetében a két szélsd
értéket is: egyszerre lesz a belépésével az eseményt atalakitd (nem meghamisitd) Miivész és az

esemény epicentrumaban 1év6 Résztvevo.

Az Interrotron hasznalata rendez6i beavatkozasnak tekinthetd, mert tudatos technikai
eszkozként atalakitja az interjuhelyzetet. Mdas, mint a felvallalt kamerdbanézds interjihelyzet.
Olyan mint egy periszkop, amin a fény megtort, tiikrokkel vezetett uton halad A-bol B-be. Az,
hogy a besz€ld kozvetleniil a kamerdba néz, mikdzben a rendezdvel beszél, megsziinteti a
hagyomanyos kozvetitd réteget, és kéretleniil szorosabb kapcsolatot hoz Iétre a nézdvel,
fokozza a bevonddast. Az eszkdzhasznalat nem manipulacid, hisz beleegyezésen alapul; a
kimenetele lehet manipulativ, invaziv. Hidba tiinik kozvetlennek a kapcsolat, a néz6 és az
alany kozé beékelddik a technologia és a rendezd szandéka, igy finoman reflektal a

dokumentumfilmek igazsagtartalmanak komplexitasdra. Az eszkéz a rendezd jelenlétét is

crer

crcr

fokot is "lejt" a kép, szinte a nézOre esik McNamara. A ferde kameradllasnak stilisztikai €s
pszicholdgiai funkcidja van: kifejezi az — amugy szellemileg friss — alany belsdé zavarat,
alahtizza bizonytalansagot, kétséget és torzitottsdgot, ami a haboru és a politikai dontéshozatal

természetébol fakad.

A film 2004-ben elnyerte a legjobb dokumentumfilm Oscar-dijat. Errol Morris
paradigmavaltd, batran vallalt technikai hizasai — mint az Interrotron alkalmazasa, a ferde
képek és egyedi kamerapoziciok haszndlata, az interjualanyokra fokuszald kozelképek, a
dramai rekonstrukciok szinészek kozremukodésével, valamint a tobbféle nézdpontot
felvonultato narrativ szerkezet (amely a személyes igazsagok keresésére helyezi a hangsulyt)
— alapvetd hatdssal voltak a dokumentumfilmes szcéndra. Mindezek a technikdk ma mar

természetes elemeivé valtak a miifajnak, készségszertien alkalmazzak dket az alkotok.

Azonban, ha az 1980-as évek végére, illetve az 1990-es évekre tekintiink, lathatjuk,
hogy ezek radikalis, uttér6 huzasoknak szamitottak — nem csupan egy akkori magyar
dokumentumfilmmel dsszevetve, de az akkori kortars amerikai kontextussal is. Morris filmjei
jol oregedtek, most is frissek, megéllnak a helytiket egy jelenkori filmes mustran: nem csupan

egy Uj narrativat és vizualis vilagot hoztak 1étre, hanem egyuttal Gj normakat és elvarasokat is
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kialakitottak, amelyek azodta is meghatarozzak a dokumentumfilmek vilagat. A The thin blue
line nélkill nem lenne Az imposztor, és ezek nélkil nem lenne a Chuck Norris vs.
Communism. A haboru kédében nélkiil nem lenne a Blix not bombs vagy a You have no idea

how much I love you. S6t a kreativ dokumentumfilm sem lenne az, ami Errol Morris nélkiil.

II. A kreativ dokumentumfilm

I1.1. Mérfoldkovek

I1.1.1. Televizios atmenet

A fellendiilések ¢s hanyatldsok szabdlytalan szinuszgorbeszerti folyamata figyelhetd meg a
dokumentumfilmek terjesztését, kozonséghez juttatasat tekintve az elmult szaz évben. Az
1930-as évektdl a filmszinhdzakban, majd az 1950-es évektdl az allami fenntartasu
televiziokban az 1970-es évekig a dokumentumfilm kdzszolgalati mifajként volt jelen. Stohr
(2019, pp. 38-39) — David Hogarthra hivatkozva — megjegyzi, hogy egyfajta "aranykor" volt
ez, amiben a készitOk szabadon dolgozhattak, mivel a piac — a nézettség és profit — nem volt
kardinalis tényezd, ugyanakkor a kozonség igénye — szamonkérés hijan — sem nyomta az
alkotokat.

A dokumentumfilmek célja a grierson-i elvek realizalasa volt mozgoképen: hétkoznapi
emberek informalasa, miivelodésének eldsegitése. Ugyanakkor az 1950-es évektol kezdve
Nyugat-Eurépaban, de féleg az Egyesiilt Allamokban a televizio létezése egzisztencidlis
fenyegetést jelentett a hagyomdnyos terjesztési formara: a moziba szant, egész estés,
kimunkalt dokumentumfilmre.

A "kis képernyd" megvaltoztatta azt a modit, ahogyan sokan dokumentumfilmeket
fogyasztottak. Bar néhany egész estés dokumentumfilmet tovéabbra is bemutattak mozikban,
tobbségiik televizios gyartasban valosult meg — akar onallo alkotasként, akar sorozat
formajaban.

Késébb ez a felfogas — jelentOs cstiszassal az 1970-es évekre — a keleti blokkra is
érvényes lett a televiziokésziilékek széleskorli elterjedésével. Egyes alkotok az autonom
filmkészités mellett dontottek, mig masok kivaloan érvényesiiltek a televizios gyartas keretei
kozott.

A profitorientalt kereskedelmi televiziok térnyerése az 1970-es évektdl kezdddden

alapjaiban alakitotta at a dokumentumfilm helyzetét: a fogalom kodossé valt, sok minden
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belefért, a mindségi elvarasok fellazultak. Az atgondolt, szerz6i megkozelitésii, egész estés
dokumentumfilmek pedig fokozatosan kiszorultak a foémiisoridés programkinalatbol — véget
ért szamukra "lots of slots" korszak —, jobbara csak periférikus savokban kaptak helyet a
programracsokon.

Az 1 elvérasrendszerben a a dokumentumfilmek esztétikai és tartalmi mindségét
egyre inkabb a kozonségigények és a misorszerkesztési logikdk hatdroztdk meg, ami Uj
formak ¢és narrativdk megjelenéséhez vezetett, gyakran a hagyomdnyos dokumentarista
értekek rovasara.

Ahogyan korabban a mozikban, ugy a televizid képernydjén is a dokumentarista
formak, stilusok és tematikék sokfélesége volt megfigyelhetd — d&m ez a diverzitas elsGsorban
populérisabb, konnyedebb miifajokban oOltott testet: dicstelen doku-reality programokban
(celeb-dokuk ¢és életmod-reality miisorok), borzongatd biiniigyi riportmiisorok (true crime),
természetfilmekben, ismeretterjesztd ¢és ismeret-erjeszté formatumokban (infotainment),
aktualitas-alapu, csevegdés magazinmiisorokban, valamint dramatizalt, B-kategorias
dokumentumfilmekben (docudrama).

A mifa] szerz6i vénaja ¢és megmutatkozdsa hattérbe szorult, de taldn talzas
anti-aranykorrdl beszélni. Kevesebb alkotoi szabadsag, az aktudlis témdk, alacsony gyartasi
koltségek, a nézettség és nyereség hatarozta meg a tévékre keriilt programok élettartamat,
megsziilethetoségét. A 2000-es eévek elejére a finanszirozas 94%-at televiziotarsasagok adtak
(Hogarth, 2006, p. 3)

Az HBO (Home Box Office) 1972-es megjelenése kezdte el visszaforditani a trendet
az évtizedek alatt. Az elsd eldfizetds kabelcsatorna volt, ami rekldmmentességet és mindségi
mozifilmeket kinalt el6fizetési dijért cserébe televizios késziilékekre; technikailag is uttdronek
szamitott, mert mitholdon keresztiil sugarzott.

A nyolcvanas évektdl kezdett sajat tartalmak gyartasaba fogni, az elsd évtizedben
begyljtott Emmy-dijakat és Oscar-jelolést is. (Mitchell, 2023) 2007-ben elindult a Netflix,
ami magat a honlapjan eldszeretettel hirdeti a "vildg vezetd internetes televizios
halozataként."”

A 2000-es évektél — koszonhetben az 1980-90-es években elindult, az autonom
alkotok altal diktalt esztétikai (nézzen ki jol!) és tematikai (szoljon hozzank, legyen
karakteres!) megujuldsnak — jelentésen megndtt Nyugaton a moziforgalmazasu
dokumentumfilmek népszeriisége.

A fontos tarsadalmi ¢és politikai kérdések — a terrorizmus elleni haborutol kezdve a
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kornyezetvédelemig — vonzottdak a nézdket. Néhany alkotds addig nem latott kritikai
figyelemben és kereskedelmi (kassza)sikerben részesiilt (példaul Michael Moore filmjei).

A filmek kiéllitdsa, forméaja, tartalma mellett a hozzaférhetésége is radikalisan
megvaltozott a 2000-es években. A digitalis technoldégia mobilabba tette a filmkészitést, a
késobbi fejlesztések és innovaciok pedig még a legalacsonyabb koltségvetésli produkcidknak
is "mozis" mindséget adtak.

Ekozben a  streaming  szolgaltatasok  elterjedése jelentésen novelte a
dokumentumfilmek nézokozonségének elérését. Szamos korabbi film valt szélesebb kdrben
hozzaférhetévé, mikdzben az j egész estés €s sorozat-dokumentumfilmek iranti érdeklddés is
jelentésen megndtt. A mindségi dokumentumfilm "eredményes lett, kulturalis jelenséggé
valt" . (Smith, 2022, p. 13) A dokumentumfilmek visszatértek a "szamiizetésbol".

A kommercializalodas ¢és digitalizalodas kovetkeztében a televizids muiisorszerkesztés
technologiailag és pénziigyileg vezéreltebbé valt, mikdzben megprobaltdk a kozszolgalati
feladatokat is ellatni. Az ezek kozotti fesziiltség komoly fesziiltséget, kulturalis kolliziot
okozott az 1990-2000-es években alkotok ¢és csatorndk, illetve kozpénzen finanszirozott
csatornak ¢és nyereségorientalt kereskedelmi televiziok kozott; ez a parharc az utdbbiak
foldcsuszamlasszerli gyézelmével zarult.

Ez a helyzet kikényszeritette a jelenre a "rugalmas specializaciot" (de Jong, Knudsen
¢s Rothwell, 2013, p. 41), egyfajta uj-reziliencat, kreativ alkalmazkodoképességet a felek, de
inkabb a filmesek részér6l. A miusorszolgaltatok, terjesztok ¢és filmkésziték mar nem
programokat gyartanak, hanem "tartalmat". "A filmkésziték egy termék gyartoiva valtak" (de
Jong, Knudsen és Rothwell, 2013, p. 38), "mindenhez érteni musz4;j"-producerekkeé.

Ez a folyamat tovabb bdviilt €s méas médiaszektorra is kiterjedt. A (foleg egészestés)
dokumentumfilmek kiegészitd, értéknoveld tartalomként jelentek meg egyre nagyobb
szamban a csatornak kinalatdban, a csatorna logo6 pedig a legitimalast jelentette a kvalitasos
filmeknek: kolcsonds elény szarmazott beldle alkotonak és terjesztonek, a dokumentumfilm
presztizs-tartalom lett.

Ahogy Hathézi (2020, p. 27) megjegyzi: "a »plecsni« garantalja a nézok szemében a
mindséget, ami miatt kattintdsdval bizalmat szavaz az ezzel ellatott filmeknek, az oldal —
elterjedésének, barhol nézhetdségének €és népszerliségének kdszonhetden — pedig megkapja az
ahitott nézettséget."

Miként a kortars dokumentumfilm gyakorlatdban, ugy a médiapiac szerkezetében is
markansan megfigyelhetd a hibridizacié folyamata — kiilondsen a cégek tevékenységeit €s a

munkakorok atalakulasat illetéen. Kordbban ¢Elesen elvalasztott mifaji és produkcios
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kategoriak ma mar egyesiiltek.

Szamos  tartalomeldallité cég mikodik, amelyek egyidejileg készitenek
imazsfilmeket, dokumentumfilmeket, cégek brand & content videdit (testimony), reklamokat,
vagy ¢éppen kozremiikdodnek ilyen tartalmak megosztott eldallitasaban, mikdzben
koprodukcids egyiittmiikddésekre is nyitottak, vagy épp fikcids projektek (kisjatékfilmek,
low-budget nagyjatékfilmek, televizioés sorozatok) palyazati lehetdségeit, gyartasat is aktivan
keresik™.

Ahogy egy rendezé gyakran "omnipotenssé" valik sajat filmje kapcsan, tigy az elmult
két évtized sordn a médiatér mas teriiletein is kialakult az az elvarasrendszer, amely szerint a
sikeresség nem csupan a multitasking-képességen vagy az idegennyelv-ismereten, hanem egy
komplex, differencialt tudaskészleten mulik.

Nem mindenhaténak, hanem mindentudénak, sokoldalinak érdemes lenni: vagni,
kamerat kezelni, szerkeszteni, hangtechnikai alapismeretekkel birni, szinopszist irni,
koltségvetést tervezni, audiovizudlis szoftvereket készségszinten ismerni.

Az igy kialakulo "uj fliggetlenek" amolyan periodikusan lekotott szabadiszok. Egy
technologia alaptl ¢€s kreativitds vezérelt ) munkaetikat képviselnek, ahol gyakran
elmosddnak a hatdrok a munka és a maganélet kozott, hétkdznapok és hétvégék, nappalok és
¢jjelek kozott.

Az oOnfoglalkoztatas térnyerése €s az ugynevezett "portfoliokarrierek" elterjedése
pedig jol mutatja, hogyan alkalmazkodik a médiamunka vildga a rugalmassagot ¢és
onmenedzsmentet megkdveteld, gyorsan valtozo kornyezethez.

A 2002-2004 kozotti idészakban a dokumentumfilmek varatlan kereskedelmi sikert
értek el. Bar voltak el6zmények — Nick Broomfield, Errol Morris és Michael Moore filmjei
mar korabban is jelentds bevételeket hoztak — a 2000-es évek elején tobb tényezd
egyiittallasa valodi fellendiilést eredményezett. A dokumentumfilmek alacsonyabb
koltségvetése kedvezd megtériilést tett lehetove.

Példaul Jonathan Caouette Tarnation (2003) cimi rendkiviill személyes,
onmarcangolo, vallomésos, klipesztétikai montdzsokbdl, iizenetrogzitd-beszélgetésekbol,
Super 8-as csaladi archivumbol felépiild, két évtized vivodasat feloleld filmje 218 (1)
dollarbol késziilt” abban az éraban, amikor mar mindenki szamara elérhetdk voltak a digitalis

kézikamerak és ingyenes vagoszoftverek. A film a Sundance-en és Cannes-ban debiitalt.

™ P¢ldaul e sorok irdja szamos alkalommal dolgozott egyiitt a Speak Easy Project céggel, ami minden terepen
mozog — megélhetésbdl vagy épp filmgyartasi szenvedélybol.

75 http:/news.bbe.co.uk/2/hi/entertainment/3720455.stm
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fdenitiever wantito
turn eut like my mother.

7. sz. abra—Képkocka a Tarnation cimii filmbdl

A forgalmazok is tjitottak: Austin adatai szerint (2007, p. 22) A4 pingvinek vandorlasa
¢€s 2006-ban elnyerte a dokumentumfilmes Oscar-dijat, jeloltek szamos (jatékfilmekkel k6zos)
kategéridban a BAFTA-n ¢és az Eurdpai Filmdijon. Fahrenheit 9/11-et példaul csak
minimalisan 4 hetes vetitésre lehetett lekotni, és kozel 2000 mozivasznon vetitették, ami
hasonlé egy fésodorbeli jatékfilm forgalmazasdhoz. A marketingkdltségek is alacsonyabbak
voltak, hiszen a dokumentumfilmeknek nincsenek sztarjaik. A Sony Pictures Classics 600
ezer amerikai dollarért vasarolta meg a Vandormadarak forgalmazasi jogait, amely aztdn az
USA-ban 11 millié dollaros bevételt hozott.

A televiziés piacon a kabel- és miholdcsatorndk elterjedése (példaul Discovery
Channel), valamint a digitalis csatorndk sokasodéasa (példaul a szigetorszdgban a BBC3,
BBC4) 1j lehetdségeket teremtett. Ez azonban kettds hatassal jart: bar tobb vetitési feliilet allt
rendelkezésre, kritikusok szerint ez a fontosabb tarsadalmi témakat feszegetd

dokumentumfilmek "gettdsitasahoz" is vezetett (Austin, 2007, p. 27).

71



DOI: 10.15774/PPKE.BTK.2025.018

Ekozben az azo6ta technikai zsadkutcdnak bizonyult DVD-piac is fellendiilt: a
dokumentumfilmek eladasai 2001 ¢s 2004 kozott megharomszorozodtak, elérve a kozel 4
milli6 amerikai dollart az USA-ban. Szamos sikeres, moziban 1is forgalmazott
dokumentumfilm gyartdja vagy koproducere televizios tarsasag volt: pl. Zuhands a csendbe —
Film Four, Egyesiilt Kiralysag; Capturing the Friedmans — HBO US; En, te 6 — Canal+,
Franciaorszag (Austin, 2007, p. 24)

A digitalis technologia, a valtozo nézdi igények, az 0j forgalmazasi stratégidk és a
televizids piac atalakuldsa egyiittesen eredményezték a dokumentumfilmek fellendiilését, bar
a mifa) még igy is niche kategoéria maradt a jatékfilmekhez képest, de csak addig, amig a

streaming platformok invazidja ki nem teljesedett.

I1.1.2. Streaming-reneszansz

A kreativ iparagak egyik csucsan a streaming szolgéltatdsok lilnek. Kiilondsen az egykori
HBO tobbféle régids bekapcsolodasa (HBO US, HBO Europe, HBO Scandinavia / Nordic,
HBO Latin America), majd a Netflix, Amazon Prime, Hulu és Apple TV tartalomvasarloi (és
késdbb tartalomgyartoi) iizleti modellje a 2010-es évek elejétdl oridsi lendiiletet adott a
dokumentumfilmek terjesztésének, fejlesztésének, gyartasanak. Ekkortdl kezdtek a — nézdi
szokasokat, izlést algoritmusokkal felmérd és az ebbdl kovetkezd célzott tartalmat kinaldo —
streamingszolgaltatok jelentds Osszegeket fektetni a konnyen targetalhato, viszonylag olcso
dokumentumfilmek gyartasaba ¢€s terjesztésébe. Mohon "szivtak fel" a piacon levd, lekdthetd
alkotdsokat.

A "tdvmozizds" egyre népszerlibb lett, nemcsak a gombnyomasra elérhetd hatalmas
kinalatnak koszonhetéen, hanem a fokozodd tarsadalmi izolaltsagnak, valamint a 2020-as
évtol a Covid-jarvany miatti lezarasoknak, kényszerti otthonmaradasoknak. A nézok is
rajottek: hamis az a prekoncepcid, hogy egy dokumentumfilmtél nem fognak ugy
elvardzsolodni, mint egy jatékfilmtél. Vagy nem lesz olyan szorakoztatd. Vagy nem tudnak
hozza kapcsolddni. Mivel egy havi eldfizetés — amivel adott ideig korlatlan (a platform
kinalataban rendelkezésre allo) tartalmat lehet fogyasztani mindenkinek, aki az eldfizetd
képernydje koriil lebzsel — rendre olcsobb, mint egy darab mozijegy, igy ez a kedvezd ar-érték
aranyu konstrukcio jelentds vonzerd a nézok szamara.

Az HBO (ma mar HBO Max)’, a Netflix, az Amazon Prime és az Apple TV nem

6 Az HBO Europe streaming szolgaltatésa el8széor HBO GO néven miikddott, majd 2022-ben HBO Max lett,
hogy egységesitse a Warner Bros és a Discovery médiavallalatok tartalmait. 2024-ben tovabb egyszertisodott a
marka, és Max néven futott tovabb Magyarorszagon is, majd 2025 tavaszatdl ismét az elhagyott HBO markanév

72



DOI: 10.15774/PPKE.BTK.2025.018

csupan filmek és sorozatok vasarlasdval vesznek részt a filmes Okoszisztémaban, hanem
aktivan fejlesztenek is: gyakran mar a gyartas-elokészitési fazisaban vagy épp az utdémunka
lezarultaval szereznek részesedést fiiggetlen produkciokban. Az elmult években fokozatosan
valtak nemzetkdzi forgalmazobdl globalis tartalomgyartokka, amelyek a sajat fejlesztésii, un.
original content — magyarul eredeti tartalom — révén pozicionaljdk magukat a piacon. Ez nem
feltétleniil jelenti azt, hogy a platform maga gyartotta le az adott miivet; sokkal inkabb arra
utal, hogy azt finanszirozta, megrendelte vagy kizarolagos forgalmazasi jogot szerzett ra, igy
az mas szolgaltatonal nem — vagy csak késobb — jelenhet meg.

Ugyanakkor a miifaj — hogy egy jogos t6zsdei hasonlattal éljek, hisz a fent emlitett
cégek mind a tézsdén vannak — "talvett" , és ennek valdszinli kdvetkezménye egy korrekcio,
rosszabb esetben filmes "medvepiac". A dokumentumfilmek nézettsége az elmult években
jelentésen novekedett, kiilondsen a streaming platformokon. A Parrot Analytics adatai
szerint’” a dokumentumfilmek iranti kereslet a trenddiktalo Egyesiilt Allamokban 2021
elejétdl 2023 végéig 44%-kal nétt, ami a legnagyobb novekedés az Osszes un. nem-megirt
(un-scripted, non-scripted) miifaj kozott. Ide tartoznak tobbek kozott a zenei tartalmak, a
valosag- ¢és talk-show misorok, vetélkedok.

Ez a novekedés valoszinilileg a streamingszolgaltatok térnyerésének, és a nézok egyre
novekvo igényének koszonhetd a valdsaghiibb €s informativabb tartalmak irdnt. Ugyanakkor
a dokumentumfilmek gyartasa 63%-kal ndtt meg ugyanebben az idészakban, ami meghaladja
a kozonségigény novekedését. Ennek eredményeként, mig a dokumentumfilmek a
valosagshow-k 23,8%-at tették ki, a nézdi igénynek csak kortilbeliil 18%-at elégitették ki.

Ez a tilkinalat a dokumentumfilmek piacan a telitettség jele, ami hosszu tavon a
bevételek csokkenéséhez, a verseny fokozddasdhoz, a sokkal szelektivebben vagy
alacsonyabb aron beszerzett tartalomhoz vezethet — ami pedig az alkotokra lesz negativ
hatassal. A dokumentumfilmek globalis bevétele a mozikban joval alacsonyabb, mint a
nagyjatékfilmeké™: a miifaj mozis bevétele 2023-ban a teljes bevétel koriilbeliil 20%-at tette
ki.

A dokumentumfilmekre forditott gyartasi koltségek megtériilése a moziban tehat
alacsony”, egyszerlien a tobb évtizedes nézdi szokdsok miatt korlatozott a vonzerd: a

moziban leginkabb fikcios jatékfilmekre valtanak jegyet. Epp ezért jelenleg a

visszakeriilt a Max mellé.

77 Parrot Analytics. (n.d.). Growing Demand for Documentaries.

78 Market Research Future. (n.d.). Documentary Films and Shows Market Size, Trends 2034.

7 Verified Market Research. (n.d.). Global Documentary Film And TV Show Market Size By Distribution
Channel, By Audience, By Production Type, By Geographic Scope And Forecast.
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dokumentumfilmek bevételének nagy része a streaming platformokrol szarmazik, a tobbi a
televizios vagy légitarsasdgoknak tortént eladasokbdl, fesztivalvetitési dijakbol, és késobb
jogdijakbol.

Bar a dokumentumfilmek gyartasi koltségei 4ltalaban alacsonyabbak, mint a
nagyjatékfilmeké — ez részben annak koszonhetd, hogy a dokumentumfilmek ritkan
hasznalnak draga diszleteket —, ugyanakkor a dokumentumfilmek forgatasi ideje altalaban
hosszabb, mint a jatékfilmeké, €s a vagas is tovabb tart, mivel akar tobbszdz Oranyi
nyersanyagbol kell kimazsolazni a torténetet.

A hagyoményos studiomodellt meghaladva a streaming logika sajatossagaival
operalnak: példaul gyakran egyszerre teszik kdzzé egy sorozat teljes évadat, tudatosan épitve
a binge watching (sorozatdaralas) felhaszndldi szokéasra. Az Amazon és a Netflix sajat
produkcids infrastruktiraval, stadiokkal és gyartdegységekkel is rendelkezik, ahol mindent
egy kézben tart. Ez a csatornabarat tartalmat eldallitani képes filmkésziték szempontjabodl
megnyugtatd lehet elsé latasra: a film finanszirozott, az alkotdi integritas a kitargyalt
szerz6désen mulik.®

Ugyanakkor mintha 6rok haszonélvezetbe adnak: a Netflix-szerzodések miatt egyes
filmek kikeriilnek a fesztival- és mozikdrforgasbol, és eltlinhetnek a fekete lyukban, a "Netflix
feneketlen kutjdban". (Macnab, 2017) Mas filmeket pedig "hazi dOrizetbe" helyez egy-egy
kontraktus: a geoblocking®' miatt regionalis bezartsagban mutathatjak csak meg magukat.
Késobb, masodlagos vagy harmadlagos bevételi forrasként a filmek gyakran specifikus,
igényalapu (on-demand)* platformokra keriilnek, ahol bérlési lehetdség, reklamokkal
tamogatott ingyenes megtekintés vagy letdltési opcio is elérhetd. Ilyen — féleg miivészfilmes
tartalmakra specializalodott - csatornak példaul a Guidedoc, a Mubi, a DAFilms, a Cinego, a
Filmio, a TrueStory.film vagy a Vimeo — mind olyan feliiletek, amelyek elsésorban a
rétegfilmek irdnt érdekl6dd kozonséget szolitjdk meg, koztiik akar doktori disszertacion

dolgozd kutatdkat is.

80 A KIX esetében Révész Balint rendezd elmondta, hogy a francia partnerek a miivészibb koncepcio helyett egy
tal "jol fésiilt" verziot erdltettek, ami egyre kényelmetlenebb lett szamukra, ezért végiil a producer, Kiss Viki
Réka kezdeményezésére elkésziilt a sajat magyar valtozat is, amely a mozipremier alapja lett, a tévévaltozat
pedig megmaradt (H. T6th, 2025). Ugyanez tortént az ULTRAval: a gorog tévén 52, az HBO-n és a mozikban a
81 perces valtozat ment, és késziilt egy 26 perces iskolasoknak szant, tanoran vetithetd kivonat is.

81 A digitélis tartalmak elérhetésége foldrajzi hely alapjan korlatozott, vagyis bizonyos filmek, sorozatok csak
meghatarozott orszagokban nézhetdk. Példaul az HBO Europe a 2010-es évek kdzepén 12 eurdpai orszagba
filmjiiket, amelyik nem tartozott bele ebbe a 12 territoriumba.

82 OTT (Over-the-top): Kizarélag interneten keresztiil érkezd tartalom. VOD (Video on Demand): Barmikor
visszanézheto tartalom. SVOD: Eléfizetéses VOD (pl. Netflix, Max). TVOD: Tranzakcidos VOD (egyenként
fizethetd tartalom). AVOD: Hirdetésekkel tAmogatott ingyenes VOD.
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E tényezok egylittes hatdsa a nem fikciés kortars filmmiivészetben egyfajta 0j
reneszanszt eredményezett, amely véleményem szerint nemcsak esztétikai, hanem elméleti
szinten is Ujragondoldsra kell, hogy késztesse a filmes diskurzus alakitoit. Nick Fraser
BBC-szerkesztd egyenesen odaig megy, hogy a dokumentumfilmeket az ") rock and
rollként" emlegeti (Winston, 2011, p. 11), ami nem véletlen. Amilyen hatassal a rock and roll
volt a zenei vilagra, megkockaztatom, olyan mértékii valtozast jelent a kreativ

dokumentumfilm is a filmmuvészetben.

I1.1.3. Tektonikus mozgasok a kortars dokumentumfilmben

A 2000-es évek elején a filmes szeizmograf erdsen kilengett, és mélyrehatd valtozasokat
jelzett a dokumentumfilm talajan allva az el6z6 két évtized egyhangubb, rengésmentes
periddusdhoz képest. Egy-egy kiemelkedd film vulkdnként tort fel a felszinre — erdteljesen,
véaratlanul, a miifaj hatdrait ujradefinialva és 0j perspektivakat elérevetitve. A mozgasok
tovagytriiztek, és a 2020-as évek kozepére a dokumentumfilm viragkorat éli: kialakult egy
szubjektivebb, érzelemgazdagabb és stilarisan sokszinii elbeszélésmod, mikdzben 1) mindségi
eszmény valt sztenderddé — mind az audiovizualitdsban, mind a torténetmesélés

megformaltsdgaban.

A disszertacidban vizsgalt két, turbulens évtizednek (2004-2024) voltak jeles
elofutarai. Egyre rovidiilé idokozonként érkeztek a kritika és kozonség altal is elismert
alkotasok, amelyek pénziigyi eredményeikben is visszatiikrozédtek — valodi kasszasikerek
voltak. A 2000-es ¢évek elejére mar valdsagos torlédas alakult ki az emlékezetes
dokumentumfilmek koriil: ezek moziban elért diadalai filmes Richter-skéalaként jelezték eldre

a kozelgo attorést. Egy 0j korszak vette kezdetét.

A dokumentumfilmek teriiletén szamos anyagilag sikeres alkotés sziiletett az 1980-as
évektdl kezdve; ezek tobbsége high concept® film volt. Az Egyesiilt Allamok mozipiacan
elért dokumentumfilmes bevételeket Thomas Austin kifejezetten a dokumentumfilmek mozis
vetitéseit vizsgdldo munkdja alapjan ismertetem (2007, pp. 16-30.) Az elsd jelentdsebb bevételt
hozo alkotdsok kozé tartozik az The thin blue line (1988), amely tobb mint 1 milli6 dollaros

jegybevételt ért el.

Ezt kovette Michael Moore els6 kiugr6 sikere, a Roger & Me (1989), amely tobb mint

83 A film témaja, premisszéja azonnal megragadhatd, és akar egy mondatban is eladhat6. Példaul Super size me:
"Mi torténik, ha valaki egy honapig kizarélag McDonald's ételeken é1?" Gyakran provokativ, vizualisan erds
vagy rendkiviili helyzetekre, karakterekre épit. Ezek a filmek széles kozonséget céloznak meg.
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6 millié dollart hozott. Szintén kiemelkedd siker volt a Hoop dreams (1994), amely kozel 8
millio dollaros bevétellel zarta amerikai forgalmazasat. Ez utobbi film kiilondsen a tripla
tematikai sokszinlisége — a kosarlabdan keresztiil bemutatott tarsadalmi mobilitas, karrier,

fiatal fekete didkok élettorténete — révén vonzott szélesebb kozonséget.

A 2000-es évek elején kibontakoz6é dokumentumfilmes boom még jelentdsebb
kereskedelmi sikereket eredményezett.** Michael Moore Kdéla, puska, siiltkrumpli (2002)
cimt filmje 21 milli6 dollaros bevételt ért el, mig a Fahrenheit 9/11 (2004) 119 milli6 dollart
hozott, s ezzel minden i1dok legnagyobb bevételli dokumentumfilmjévé valt. Ugyanehhez a
korszakhoz tartozik a Super size me (2004) 11 milli6 dollaros, valamint Errol Morris A

haboru kodeben (2003) cimi filmjének 4 milli6 dollaros bevétele.

Az eurépai dokumentumfilmek koziil a francia En, te, 6 (2002) 777 ezer dollaros
amerikai bevétele mellett jelentds sikert aratott Franciaorszagban és az Egyesiilt Kiralysagban
is. Szintén figyelemre méltd francia siker volt a Viandormadarak (2003), amely 11 milli6
dollart hozott az Egyesiilt Allamokban, illetve a A pingvinek vindorldsa (2005), amely 77
milli6 dollaros amerikai bevételével minden korabbi francia dokumentumfilmet feliilmult. A
brit Zuhanas a csendbe (2003) szintén jelentds bevételt ért el: 4 millio dollart az USA-ban, és

tobb mint 2 millié fontot az Egyesiilt Kiralysagban.

A kozép-europai régiobol a Cseh alom (2004) — ahol két filmf6iskolas, koztik a
disszertacioban még feltind Vit Klusak beugratta a kozvéleményt egy Patyomkin-plazaval —
tiz orszagban szerzett forgalmazasi megallapodasokat, ami ebben a kontextusban

figyelemreméltd eredménynek szamit.

A kovetkezd felsorolas magaért beszél, és kijelol egy jol lathato trendet, ami ennek a
fellendiilésnek a visszaigazolasa €s egyben a katalizatora is volt. Szembetiind, hogy mennyire

a low concept™

filmek dominalnak. 2004-ben kapott a cannes-i filmfesztivalon Arany Palmat
Michael Moore Fahrenheit 9/11 cimi filmje, ezzel a vilag legjelentdsebb filmfesztivaljanak

torténetében eldszor nyert fodijat dokumentumfilm.

Ezt kovette, hogy elszortan ugyan, de a legfontosabb fesztivalokon is tudtak fédijat

%Nem sorolom ide a dokumentarista stilussal és "valos torténet" illuziojaval operalo filmeket, mint példaul a
Blair Witch Project (1999), amely koriilbeliil 50 000 dollaros koltségvetésbol késziilt, vilagszerte azonban 248
millié dollar bevételt hozott.

8 A karakterek mélysége és az érzelmi, emberi drama all a kdzéppontban. A cselekmény sokszor lassabb,
kevésbé latvanyos, ¢és a kdzponti gondolat nehezebben foglalhatd dssze par szoban. Ezek a filmek gyakran
szerzdi / fuiggetlen produkciok, és nem feltétleniil a tomeges eladhatdsdgra koncentralnak.
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nyerni dokumentumfilmek®®. 2009-ben Errol Morris Parancsra tettiik cimili filmje Eziist
Medvét? kapott a Berlinalén. 2013-ban Gianfranco Rosi Réma koriil ciml filmje Arany
Oroszlant nyert a Velencei Filmfesztivalon. 2016-ban ugyancsak Rosi 77z a tengeren cimi
filmje Arany Medvét kapott a Berlinale-n. 2017-ben Wang Bing Mrs. Fang cimi filmje
Locarnoban nyert Arany Leopard dijat.

Adina Pintilie Ne érints meg! cimil filmje 2018-ban Arany Medvét nyert a Berlinalén,
valamint megkapta a Legjobb Elsoéfilm dijat is, amit szinte kizardlag fikcids filmeknek
Filmfesztival Nagydija, 2022-ben Laura Poitras A/l the beauty and the bloodshed cimi filmje
Arany Oroszlant kapott a Velencei Filmfesztivalon. A Berlinale Arany Medvéjét a legutobbi
idokben kétszer is dokumentumfilmek kaptak: 2023-ban az En, te, 6 rendezdjének, Nicolas
Philibertnek az uj filmje, az On the Adamant, valamint 2024-ben Mati Diop Dahomey cimii
filmje.

Karlovy Vary fédijat 2024-ben Mark Cousins A sudden glimpse to deeper things c.
filmje nyerte; itt sem volt példa még arra, hogy dokumentumfilm nyerje el a Kristaly
Globuszt. Kauther Ben Hania Négy novér (Four Daughters) cimii filmje 2023-ban a cannes-i
filmfesztival Arany Palmara jelolt versenyfilmje volt, akarcsak Errol Morris The unknown
known cimi alkotasa 2013-ban a Velencei Filmfesztivalon, mely szintén egy volt amerikai
védelmi miniszter, Donald Rumsfeld portréjat rajzolja meg. A dokumentumfilmek ritkédn
szerepelnek a versenyprogramban, és még ritkabb, hogy egy ilyen film az Arany Palmaért
vagy mas nagy fesztivali dijakért kiizdjon.

A hatarok elmosodasit ¢és a dokumentumfilmek fikcios filmekkel valo
egyenrangusitasanak torekvését jelzi, hogy a 2019-es Honeyland (rendezte Tamara Kotevska
¢és Ljubomir Stefanov) volt az elsd film az Oscar-dij torténetében, amelyet egyszerre jeldltek a
¢szak-macedon néi méhész életét koveti, aki régi, tradicionalis modszerekkel dolgozik egy

elzart faluban.

8 Csak azokat a fesztivalokat veszem figyelembe, ahol — bar akar elkiilonitik a hazai és nemzetkozi filmeket —
minden versenyfilm esélyes lehet a fédijra, fliggetleniil a miifajtol. Tehat nemcsak bizonyos mifajokra
specializalt fesztivalok, mint példaul Krakko, CPH:DOX, Hot Docs Toronto (dokumentumfilmek) vagy
Rotterdam, Toronto IFF (fikcids filmek). Az olyan fesztivalokon, mint Sundance (documentary és dramatic
szekcio), vagy az SXSW és a Tribeca (documentary feature és narrative feature szekcioi) a miifajok kiilon
versenyeznek, kiilon dijakat osztanak, de ezek egyenranguak. A legnagyobb eurdpai nagy fesztivalokon
tobbnyire 1étezik olyan f6dij, amely minden film szamara elérhetd. Tobb, szintén A-kategorids nemzetkdzi
fesztivalon (Szarajevo, Sanghaj, Tokyo, Moszkva, Mar del Plata, Varso, Tallinn, San Sebastian, Karlovy Vary)
kiilon dijazzak a mifajokat és nincs f6dij.

87 Az Arany Medve a berlini fesztival legjobb filmjét dijazza, mig az Eziist Medve mas miivészeti
teljesitményeket is elismer, példaul rendezést, szinészi jatékot és egyéb kategoriakat.
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A példat 2021-ben a roman egészségiigy korrupciojat feldolgozo Kollektiva (rendezte
Alexander Nanau) kovette, amely szintén dupla jeldlést kapott, am végiil egyik kategoriaban
sem nyert dijat. Egyenesen harom, latszolag ellentmondé kategéridban jeloltek Oscar-dijra a
Menekiilest. ~ Egyarant  nominaltdk  az ~ Amerikai  Filmakadémiandl  legjobb
dokumentumfilmként, legjobb animdacios filmként és a legjobb nemzetkozi filmként, de nem
valtotta dijra a jeloléseket, nemhogy triplazott volna.®

Mint minden fesztivalon, a legnagyobb dijkiosztokon is kiemelten el6fordulnak
gesztusdijak®, amik gyakran a témanak, nem a koncepcié miivészi arranzsalasanak szolnak,
izlések és szemparok hoznak kompromisszumos dontéseket. De igy is szembetlind, hogy ezen
id6intervallum a dokumentumfilmek kiemelkedését, nemzetkozi lathatdosdganak radikalis
novekedését eredményezte a kordbbi periodusokhoz képest, egyben fejlédési folyamatokat
inditott el — foleg kreativ és finanszirozasi szinten —, batorsagot, erdt és kisérletezé kedvet
adott az alkotdknak.

Es foleg: friss, beidegzett kolcsonhatasba keriilt a dokumentumfilm a kozonséggel.
Addig elmarad¢ ¢s 1j, felndtt nézdket gy6zott meg, invitalt a képernydk és mozivasznak elé,
fesztivalokat alapitottak lelkes filmbaratok, amik nagyra nottek két évtized alatt, stabil
taldlkozopontok lettek a szakma (filmesek, kritikusok, teoretikusok) és a kozénség szdmara.

Miel6tt magat a kreativ dokumentumfilm mibenlétét térképezném fel, két leagazast
kell tennem a jovordl és a multrél. Reflektalni a jelenkori dokumentumfilm-recepciora az épp
belépni késziilé, meginvitalt nézék szempontjabol, ha mar az "uj nézoket" emlitettem,

valamint a vizsgalt id6szakot megel6z6 magyar helyzetrdl szolni.

I1.2. A dokumentumfilm jovébeli nézoi

A lelkesedésem talan talzo, és a szubkulturalis buborék miatt learnyékolt perspektivam

88 A legtdobb nagy nemzetkozi dijatado szervezet — igy az Eurdpai Filmdijak, az Oscarok, a Goya-dijak, a
BAFTA-dijak és a César-dijak — szabalyzata kiilon kategoriat biztosit a dokumentumfilmek szdmara. Ez azt
jelenti, hogy ha egy film tisztdn dokumentumfilmként van besorolva, akkor a szabalyok szerint a f6 (legjobb
film) kategoriaban nem indithat6, hanem a sajat, dokumentumfilmekre 1étrehozott szekcidoban versenyez.
Bizonyos kevert miifaju, hibrid filmek esetén eléfordulhat, hogy a besorolas vitatotta valik. Ha egy film magara
indokoltan t6bb miifaji kategériat vonatkoztat, akkor t6bb kategdriaban is indulhat. Mindez tjkeletii szabaly.
2008-ban példaul a Libanoni keringét nem tudtak animacids Oscar-dijra jeldlni, "csupan” Legjobb idegennyelvii
filmnek. 2022-ben a Menekiilésnél mar — felismerve a hibrid filmek térnyerését — megnyiltak a kategoriak.

% Az Oscar-dijak torténetében nem ritka jelenség. Els6sorban politikai, tArsadalmi vagy szimbolikus gesztus
sejlik fel a szavazas mogott, nem feltétlentil a film esztétikai vagy szakmai értéke. JO példa erre, hogy egy
évtizeddel az Ot torétt kamera utén ismét egy palesztin-izraeli konfliktust feldolgozé dokumentumfilm, a No
Other Land kapta meg az elismerést. Ugyanigy tekinthet6k gesztusdijnak azok az Oscarok is, amelyeket az
amerikai vagy vilagméretli kulturalis, torténelmi vagy tarsadalmi visszassagokkal foglalkozo alkotasok nyertek
el — mint példaul az Icarus, a 20 nap Mariupolban, a Navalnij, vagy a Citizenfour.
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kiegészitésre szorul. Hartai Laszl6 2018-ban, Csoman Sandor 2024-ben felmérte a magyar,
14-18 éves korosztaly mozgoképfogyasztasi szokasait; a disszertacidt illetd tanulsagok a
kovetkezOk. A Csoman-tanulmany szerint a dokumentumfilmek fogyasztasa elvétve jellemzo,
71,2% a felmérés résztvevéibdl szinte soha vagy havonta egyszer néz ilyet. A
Hartai-tanulmanyban a 13-15 évesek foként ismeretterjesztoként, mig a 16-19 évesek
objektiv, tudomanyos tajékoztatasként értelmezik, a realisztikus és hiteles bemutatas
eszkozének tekintik, amely a torténelem vagy a tudomany irant érdeklddoknek lehetnek
érdekesek.

A didkok gyakran nem ismerik fel a dokumentumfilm miivészi, esztétikai és
tarsadalomkritikai dimenzioit, és ritkan érzékelik benne a személyes nézdpont szerepét.
Mindkét korosztaly inkabb idésebb kézonséghez koti a miifajt. Gyakori félreértés a hirados
formatummal valdé keveredés, az objektivitas tulhangsulyozasa ¢és az, hogy a
dokumentumfilmet kizarolag oktatasi céla mifajként latjdk. A Csomdan-tanulméanyban a
dokumentumfilmek népszertsitésére irdnyuld programok hasznosak lehetnek, de a didkok
érdeklddésének felkeltése tovabbra is kihivast jelent. (Csoman, 2024, p. 17) Féleg egy olyan
visszas helyzetben, amibe jelen allas szerint a magyar miivészeti oktatas kertilt.

A 2020-as Nemzeti Alaptanterv értelmében 2024-t6l a miivészettdrténet megsziint
onalld tantargyként, még valaszthaté formaban sem lesz elérhetd, és érettségi targyként sem
lehet tobbeé valasztani. A tantargy elemeit a vizualis kultira keretében oktatjak majd heti egy
(!) oradban, azaz 45 percben a 9-10. évfolyamon. A Magyar Tudoméanyos Akadémia
tiltakozott a dontés ellen, mivel szerintiik ez ellehetetleniti a miivészettorténet tudoméanyos
igényli oktatasat.”

Mindez szomoru visszalépés ¢és feleldtlenség, hiszen a negyedik kulturélis korban, a
vizualisban ¢€liink (az oralis, irasos, nyomtatott utan), ahol a képek, mozgoképek és digitalis
tartalmak dontéen formaljak gondolkodasunkat, izlésiinket és vilaglatasunkat. A fake news, a
dezinformacid ¢és a manipulécio6 (elsésorban képi és hangi) koraban rendkiviil fontos lenne a
tudatos, kisgyermekkorban elkezdett készségtargyi, vizualis nevelés, ravezetés, reflexio,
differencialas. A jovo generacioi jelentds hendikeppel indulnak a miifaj felfedezésére, mar ha
egyaltalan motivaltak. A miivészettorténet segit megérteni a vizudlis kultira mélyebb rétegeit,
mig a médiaismeret kritikai eszkdzoket ad a manipulaciok felismeréséhez.

Ezek hianyaban nehezebb eligazodni a vizualis tulterheltség vildgaban, és sokkal
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nehezebb elmeriilni egy als6 hatarat tekintve 60-70 perces (Oscar-dij esetében 40 perces)
egészestés dokumentumfilmben, ha 3-5 masodperces TikTok videok atlegyintésén,
YouTube-tartalmak kontextus nélkiili, elékép nélkiili, a (mozgoképi) valosag ¢és fikcio
ismerete nélkiili fogyasztasan kondicionalddnak a kdvetkezd generaciok.

A tiirelem, a jelenlét, a megértés, a feldolgozas, dsszességében a belsd intellektudlis
munka nemcsak a dokumentumfilm készitésénél alapveté fontossagi, hanem a nézdvé
valashoz is. Erre rimel, hogy a Hartai-tanulmany szerint "a dokumentumfilmben rendkiviili,
de kétségkiviil nem konnyen megragadhatd ¢és hasznosithatdé potencial van a filmoktatés
szamara" . (Hartai, 2018, p. 26), Csomén adatai viszont azt mutatjak, hogy ez a potencial
kihasznalatlan maradt, a miifaj tovabbra is marginalis. (Csoman, 2024, p. 17)

Csoman hat évvel a Hartai-féle kutatas utan lesujtd képet fest — nem mellesleg ez mar
a TikTok ¢és a YouTube Shorts reklamdompinggel ¢és tartalomfalatkakban talalt
bugyutasagaval terhelt idészaka is. Mig 2018-ban egy film rovidsége szinte egyaltalan nem
szamitott értékképzd tényezének (a 100 foku skalan minddssze 4%, illetve 6% jelolte meg
relevansnak; Hartai, 2018, p. 23), addig 2024-re — bar mozifilmek esetében tovabbra is csak
5% tartja fontosnak a rovidséget — a videods platformokon ez a szempont meghatirozdva valt:
TikTok: 62%, YouTube: 39% (Csoman, 2024, p. 8).

Nemcsak a mozgoképoktatds keretei szlkiiltek, de a fiatalok médiafogyasztasi
szokdsai még inkdbb eltdvolodtak a hosszabb formatumoktol. Felmérése szerint a
dokumentumfilmek iranti alacsony érdeklédés mogott az allhat, hogy a didkok a mozgoképes
tartalmakat elsdsorban szorakozas céljabol fogyasztjak, a dokumentumfilmeket pedig nem
tartjak kelléen szérakoztatonak.

A dokumentumfilmek oktatasi céli felhasznaldsanak lehetdségei korlatozottak, mivel
a didkok nem igazan vevOk a komolyabb témdkra. A griersoni eszmény, amely a
dokumentumfilmet pedagogiai és tarsadalomformalo eszkozként képzelte el — ahol "a rendezd
propagandista, a film sz6szék" (Smith, 2022, p. 11) — maéra radikalisan atalakult. A mai
fiatalokat valoban propaganda éri, de nem a tantermi vetitéseken, hanem két TikTok-video
kozott, kéretlen hirdetésként. A pulpitus szerepét ma a kozosségi média tolti be.

A didkok a magyar filmeket sem nézik, és a dokumentumfilmek iranti érdeklddésiik
még alacsonyabb. 2018-ban Hartai javasolta a film- és médiaoktatas szétvalasztisat, a
dokumentumfilm 1j szerepkorben valdo megjelenitését, de a 2024-es kutatas jol mutatja, mit
okozott az emlitett tantargyi kerekek sziikitése: "a korabbi 50-50%-o0s felosztas helyett 70%
médiaismerettel egyértelmiivé valt a fokusz" (Csomdn, 2024, p. 11), a médiaismeret

dominansabba valt a filmoktatassal szemben.
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Oktatasi integracio helyett tovabbi marginalizalodasra itéltetett a dokumentumfilm, s6t
a valosag még rosszabb: a heti egy darab, 45 perces 6ra sem a mozgdkép, sem a média
érintéleges attekintésére sem elég. Az ellenszél csak erdsodott: nézépont kérdése, hogy az 1j
generaciokkal szemben fuj, vagy a dokumentumfilmmel szemben. A Csomén-tanulmény cime
felel erre: referenciak, valaszok nélkiil.

Mindkét tanulmany megerdsiti, hogy a dokumentumfilmet a fiatalok "iddsebbnek
valo" mifajnak tartjak, valamint hogy a mifaj népszeriitlensége allandosult, mikdzben a
korosztaly médiafogyasztasa radikalisan atalakult. Abban is 0Osszecsengenek, hogy a
streaming ¢és online feliiletek bevonésa nélkiil a dokumentumfilm oktatdsi céli haszndlata is
nehézkes. Amig 2018-ban még csak tendencia volt az online platformok terjedése, 2024-re
mar meghataroz6 tényezové valtak (Csoman, 2024, p. 4 és 6; Hartai, 2018, p. 14). Fizikalis
platformként pedig egyértelmiien a telefon all az ¢len szemben barmilyen mas képsugarzo
feliilettel.

Ajanlasként a kutatdk a streaming platformokra optimalizalt rovid dokumentumfilmes
tartalmakat jelolik meg, mint lehetséges "kapudrogot" , amivel a fiatalokat a miifaj fel¢ lehet
csabitani, bar jelzik: a dokumentumfilm értelmezési nehézségei és félreértései valdsziniileg
tovabbra is fennallnak. A kutatasok nem térnek ki arra, hogy egyaltalan mennyire is ismerik a
miifajt a didkok, mit azonositanak dokumentumfilmként.

A Csoman-kutatdsban a 927 valaszadd6 minddssze 20%-a jelolte meg a
dokumentumfilmet a harom legkedveltebb miifaja kozott. (Csoman 2024, p. 8) Hartai Laszlo
megfigyelése szerint a tobbség a "film" sz6é hallatan alapvetéen fikcios jatékfilmekre
asszocial, mig a dokumentumfilm fogalmat tSbbnyire sziikebb, sok esetben leegyszertisitett
jelentéstartalommal tarsitjak. Hartai gyljtése alapjan a didkok tobbféleképpen hataroztdk meg
a dokumentumfilm céljat és célkozonségét. A leggyakoribb asszocidciok az alabbi
idézetekben foglalhatok Ossze:

"A dokumentumfilm az életiinkrél sz6l, mindenkinek, aki tobbet szeretne tudni a vilag

torténéseirdl."

"Tanéroknak [valo]."

"A természetkedveld és érdeklddd nézdknek."

"FO cél természetesen az informalas és hogy a nézé minél tobb dologrol tudjon."

"Valamilyen eseményt 6rokit meg."

"Objektiven tajékoztat."

"Az utdékornak, emlék."

"Azoknak szol, akik szeretik a TV-t."
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"Manapsag nem sok értelmét latom, maximum az idések nézik."

"Hat nem az, amit a mai tinik nézni akarnak." (Hartai, 2018, pp. 26-27)

Az 1990-es évek magyar dokumentumfilm termése sem az volt, amit az akkori tinik

nézni akartak volna.

I1. 3. Rendszervaltasok, zenitek, permanens problémak a magyar dokumentumfilmben

Mivel filmes kozegben szocializalédtam kiskorom ota, 1993 6ta mar jarogattam Magyar
Filmszemlékre®”, 1996 ota pedig — egyre kidbrandultabban - 15 éven at minden Magyar
Filmszemlét végigiiltem, rojtosra lapoztam a programfiizetet, karikaztam a filmeket, idérendi
beosztast készitettem, napokat toltottem a mozitermekben, hogy megtudjam mi lett Pol Pot
megye punkjaival’ vagy Albert és testvéreivel®.

Az 1993-as év azért is figyelemre méltd, mert ekkor kaptak eldszor kiilon szekciot a
dokumentumfilmek — kordbban csupan elszortan, mintegy "mutatéba" keriiltek be a
jatékfilmeket felvonultatot szemleprogramba, oda is leginkabb Vitézy Laszlo, Sara Sandor,
Gulyés Gyula és Gulyés Janos, Gyongydssy Imre és Kabay Barna illetve Schiffer Pal filmjei.

Erdekes, hogy az 1970-80-as években a "minek latszik, minek hatirozzuk meg"
szelekcios elv mikodott, ugyanakkor a bizonytalansag is érezhetd a szemleprogramon. Az
1970-es évek madasodik felében késziilt alkotdsok koziil tobb is nehezen sorolhaté be a
hagyoméanyos miifaji kategoéridkba, hiszen egyszerre hordozzdk a dokumentumfilmek
kozvetlenségét és a jatékfilmek megrendezettségét.

Ez a besorolési bizonytalansag az 1976-os Filmszemlén is tetten érhetd volt: Elek
Judit Egyszerii torténete dokumentumfilmként, mig a felvaltva iré és rendez6 Darday Istvan

és Szalai Gyorgyi parosanak Jutalomutazdsa jatékfilmként szerepelt, noha mindkét mi

! A Magyar Filmszemlét el6szor 1965-ben rendezték meg 1989-ig Magyar Jatékfilmszemle néven, jelezve a
prioritasokat. 1983-ig Pécs adott otthont a rendezvénynek. 1971-ben, 1972-ben és 1975-ben elmaradt a szemle.
1983-t6l a szemle helyszine Budapest lett. 1976-ig a bemutatott alkotdsokat Versenyfilmek név alatt
szerepeltették, ezt kovetden valtakozva hasznaltak a Versenyfilmek és a Szemlefilmek elnevezést. 1974-t61 az
esemény idGpontjat (januar—februar) a Berlini Filmfesztivalhoz igazitottak, hogy a friss magyar filmek még
bekeriilhessenck a nemzetk6zi versenyprogramba. 1976 és 1980 kozott nem adtak ki dijakat, csupan az volt, ami
a neve: filmek szemléje. 1996 6ta mar a kisjatékfilmek is kiilon szekciot kaptak: elétte csupan 1995-ben
engedték Oket a szemlére, a be nem valogatott dokumentumfilmekkel informéacios vetitésre. A rendezvényt 2013
¢és 2024 kozott nem tartottak meg. (Gelencsér, Gabor, 1999) Az NFI-t opponalé Magyar Filmszovetség 13 év
szlinet utan, 2025 februarjaban Gjra megrendezte a Magyar Filmszemlét — mikdzben az NFI a Magyar Mozgokép
Fesztivalt (MOZ.GO) tartja a hivatalos filmszemlének.

%2 A legendassa valt CPg (Come on Punk group) egyiittest bemutat6 riportfilm (rendezte Kovessy Robert, 2000).
% Portréfilm a hungarista Vilagnemzeti Népuralmista Part, késébb a Magyar Népjoléti Szovetség elnokérdl és
hiveirdl (rendezte Pesty Laszld, Mécs Monika, Lengyel Zsolt, 1996)

82



DOI: 10.15774/PPKE.BTK.2025.018

erdteljesen tamaszkodott valosagos, megtortént, rekredlt vagy létrehozott helyzetekre,
valamint nem hivatasos szerepl6kre®.

Hasonloan ellentmondésos volt a helyzet az 1978-as szemlén is, ahol Schiffer Pal
Cséplo Gyurija jatékfilmként keriilt a programba, mikozben ott volt Kosa Ferenc Kiildetése is,
a fenti jegyeket nem hordozd "tiszta", hagyoméanyos dokumentumfilmként. 1979-ben Tarr

t95

Béla Csaladi tiizfészek cimi filmje jatékfilm besoroldssal futott™, mig Gyongyodssy Imre és

Kabay Barna Két elhatarozasa dokumentumfilmként, noha mindketté adtmeneti mifajisdga
vitathatatlan. Ez is jol mutatja, mennyire problematikus volt mar akkor az alakvalto, hibridnek
is tekinthetd filmek esetében a miifaji keretek alkalmazésa. Ezt oldottdk fel Nyugaton, mint
korabban irtam, a tobbes besorolassal (1asd Honeyland, Menekiilés, Kollektiva).

Ezek a filmek az 1968 utani dokumentumfilmes szemléletvaltasbol nétt ki: a kamera a
mindennapi életre iranyult, kenddzetleniil, ugyanakkor rendezetten, irdnyitottan tart fel
sorsokat, emberi torténeteket. Egy olasz filmitész éaltal Budapesti Iskola” névvel illetett,
1972-1984 kozt aktiv irdnyzat munkéi f6 miifaja a dokumentum-jatékfilm volt, amelyben
fikcid €s valosdg egymasba fonodott. Dormehl (2012, p. 14) kifejti, hogy a két miifaj kozott
kezdettdl fogva folyamatos az atjaras, dokumentumfilmek gyakran €lnek fikcios eszkozokkel,
mig a jatékfilmek rendre meritenek a dokumentarista stilusjegyekbol. Erdekes, hogy a kor
tarsadalmi problémadinak hiteles felmutatdsdhoz olyan 0j irdnyt kellett szabni a
valosdgabrazolas terén, hogy a fikcid megtermékenyitdé himporat kellett hozzaadni.

Andor Tamads, Schiffer Pal szinte allandd operatére szerint a Budapesti Iskola
filmjeinek lényege, hogy "a filmen beliil minden jelenet megélt dolgot rogzit, ennek a sracnak
a sajat sorsahoz kotddo, sajat élményeket, amit a kamera kovet." (Andor, 2015). A latszolag

fikcidés részek is valdjdban rekonstrukciok: a szerepld elmeséli, mi tortént vele, majd

°* Ugyanilyen forgatastechnikai esetekrdl szamol be Gardos Péter is (Fabian, 2025), aki a Filmgyarban
filmhiradokat, "kis szines" riportokat csinalt. kezd6 rendezoként. Példaul egy zaloghazrol sz616 anyaghoz jol
besz¢ld, karakteres civileket szerzett, akikkel a 3 perces nyersanyag felvételi lehetdségét a legjobban ki tudta
hasznalni, és nem zavarta 6ket a "blimpelt" (zaj miatt korbeparnazott) kamera jelenléte.

% Janko6 Ervin (2017, 12. 0.) ramutat, hogy a Csalddi tiizfészek elején a film egyértelmiivé teszi: nem
dokumentumfilmet latunk, hanem annak eszkoztaraval elmesélt fikciot — "ez a torténet nem valdodi, de
megtorténhetett volna".

% Kritikus hangvételii filmek és alkotok egy csoportjat jeldli, melyek a dokumentum- és jatékfilmkészités sajatos
Otvozésével jottek 1étre, és e két miifaj intézményi hatarait atjarhatova tette. A Balazs Béla Stadio
dokumentarista hagyomanyabol nétték ki magukat, és dokumentumfilmre jellemzo képi vilaggal reflektaltak a
tarsadalmi valdsagra. Valosagbol inspiral6do, de fiktiv torténeteket meséltek el amatér szereplokkel. A
szovegkonyv nélkiili, improvizativ jelenetépités és a szabad kamerahasznalat célja az események hitelességének
fokozasa volt. A stilushoz tartozo tovabbi meghatarozo filmek k6z¢ tartozik még az iranyzatot elinditd Zolnay
Pal Fotogrdafiaja (1972), Ember Judit Tantirténet (1976) és Fagyongydk (1978), Vitézy Laszlo Békeido (1979),
Gyarmathy Livia Koportos (1979), valamint a Darday-Szalai paros Filmregény (1978), Harcmodor (1980) és
Dédelgetett kedvenceink (1981) cimii munkai. Ezekkel az alkotasokkal az alkotok egyik célja a filmes
formanyelv megujitasa volt, a masik a tarsadalmi problémak hiteles, reflexiv bemutatasa.
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"jracsinaltuk azokkal az emberekkel, azokkal a tarsaival, akikkel megesett mindaz, amit
elmesélt."

A civil szereplok sajat vagy hozzajuk kozel allo sorsokat jelenitettek meg a kamerak
elétt. Ahogy Andor fogalmazott: "megbeszéltek egy fikcids jelenetsort, beletettek egy sorsot,
és akkor johet a kamera és veszi, hogy te mit csinalsz. Es ott rogtonzod a dolgaidat egy eldre
megbesz¢Elt, betaplalt sorssal.”" (uo.) Bar ezek az emberek nem voltak hivatasos szinészek, ha
"alkalmasak voltak ra", hitelesen tudtak "rogtondzni" a valosagbol kiindulva. Az alkoto6 olyan
helyzetekbe hozza a szereploket, amelyekbe maguktol nem keriilnének, vagy olyan dolgokat
csinalnak, amiket nem tennének, ha nem lenne ott az alkoto, aki iranyitja 6ket.”’

Ez a modszer egy sajatos filmnyelvet teremtett meg, ahol a dokumentum ¢s a fikcid

osszeolvad. Igy sziiletett meg az Gn. dokumentarista jatékfilm — vagy épp a masik iranybol
nézve — a "fikcids dokumentumfilm" (Gelencsér, 2002, p. 200). Az iranyzat nem egységes
vilagnézeten, hanem ko6zds formai és tematikus torekvéseken alapult.
AmatOr szereplOk jatszanak karakteriiknek megfeleld, (korbe)irt szerepeket (példaul Csaladi
tiizfészek) és 2. A szereplOk sajat ¢€letliket €lik vagy é€letilk megtortént eseményeiket jatsszak
Ujra valodi vagy teremtett, eldidézett szituacidkban (példaul Cséplé Gyuri) Ez a megkdzelités
sok szempontbol eldlegezi a kortars kreativ dokumentumfilmes gyakorlatot, amely szintén
gyakran ¢l a megrendezettség, a fikcios elemek ¢€s a valdsagos helyzetek keverésének
eszkozeivel.

A legels6 dokumentumfilmeket 1976-ban engedték szemleprogramba (Szembesités,
Egyszerii torténet), majd ezt kovette évente 2-3 alkotds (példaul Két elhatarozas, Kilencedik
emelet, Hatdrozat, Szépleinyok, Ugy érezte, szabadon él, Recsk 1950-1953, KI - Film a
prostitualtakrol, A halal villamosa, Malenkij robot). 1982-t6l — eldzmény nélkiil — kiadtak a
Legjobb dokumentumfilm dijat (Gazdag Gyula 4 bankett cimii filmje kapta, majd 1984-ben a
Foldi paradicsom Schifter Paltol, 1988-ban a Torvenysértés nélkiil a Gulyas-testvérektdl). A
nyolcvanas évek kozepétél az emancipalddas folytatodott: egyre tobb dokumentumfilm

szerepelt a versenyprogramban, olykor a legfontosabb dijakat — jatékfilmekkel megosztva —

97 Erdekes, hogy Stéhr szerint (2019, p. 77) Schiffer Pal "beszélte ra cigany fészerepl6jét a budapesti
munkavallalasra", mig Andor (2015) gy emlékszik, hogy "magatol kereste meg Palit. A terepszemlék kdzben
megszolitotta, hogy bécsi, én szeretnék valamit kitalalni az életemmel, én szeretnék elmenni Pestre dolgozni,

mert én akkor dsszeszedek egy kis pénzt, és akkor veszek egy kis hazat, és akkor csinalok valamit."
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dokumentumfilmek nyerték (Keresztiton, Kovbojok, Szépleanyok).

1992 a domping idOszakat hozta: 25 dokumentumfilm sorakozott a 44 jatékfilm
mellett. Dijazas ebben az évben nem volt, viszont 1993-ban mar 6nall6 dokumentumfilmes
zslri értékelte a 48 bevalogatott filmet. Egyre tobb és tobb alkotas késziilt, de a szelepek
megsziinése inkabb mennyiségi, mint mindségi téren jelentkezett: az 1994-es Filmszemlén
mar tobb mint szdz dokumentumfilm versenyzett.

A technolodgiai valtas is ekkor valt sz6 szerint latvanyossa: a filmre forgatott munkak”
(mint a Bdj-baj Loksi koncertfilm) mar csak elszértan jelentek meg, a legtobb film VHS,
S-VHS, U-matic vagy BETA formatumra késziilt. A technika elterjedése, maga a technikdhoz
férés magyarazza ugyan a filmtermés robbanasszerii novekedését, &m ez nem jart egylitt
tartalmi vagy formai megujulassal.

Ugyanazok a nyomasztd témak keringtek a hazai dokumentumfilmesek kérében — a
rendszervaltas és a mult kibeszéletlensége, a szocialista represszid Oroksége, tarsadalmi
leszakadas és sorskérdések, szegénység, romakérdés, hajléktalansag, iskoldzatlansag, az ipar
€s az agrarium leépiilése, a paraszti 1ét felszamolddasa stb. —, mindez sokszor egy kifarado,
sablonokba rogzilt filmnyelven elmesélve, ami inkabb a kozosségekre, mint az egyénre, azon
beliil a szubjektumra fokuszalt volna. Rdadasul eldszeretettel hasznaltdk a kamkorderek
amatOroknek valo szlrdit, igy a filmek Oncélu szolarizacidval, negativba forditassal,
fekete-fehéritéssel, vinyettalassal, le- €s felblendékkel voltak tele.

Palos Gyorgy magankozlése szerint, amikor 1996-ban Czaban Gyorggyel egylitt
bemutattdk A kenyereslany balladaja cimii Herskd Janos-portréfilmjiiket, a kollégak
szamonkérték Oket, mivel a film bizonyos részei nem kovették a hagyoményos
dokumentumfilmes stilust. Elmondasa szerint akkoriban a magyar dokumentumfilmesek
korében éppen egy némiképp ortodox iranyzat volt uralkodd, amely szerint nem volt illendd
tulsagosan belenyulni az anyagba: inkabb csak rogziteni kellett, nem tal sokat vagni, hossza
beallitasokat alkalmazni, és keriilni a rendezdi beavatkozast (Palos a film elsd beallitdsdban
fel is tlinik a kameraval Herské mellett). Hozzatette, hogy ekdzben kiilfoldon mar egészen
mas trendek jelentek meg a dokumentumfilmes gyakorlatban.

Erdemes 6sszehasonlitani ugyanezen témaék nagy lélegzetvételii, hosszu tavon készitett
fotoesszékkel, dokumentarista fotésorozatokkal (pl. Gulyas Miklés Egy mdsodperc, 88 89,
Keleti palyaudvar, Benké Imre Acélvdros. Ozd, 1987-1995, illetve Sziirke fények. Budapest,
1970—-1999, Horvath M. Judit és Stalter Gyorgy Mas vilag, vagy Urban Tamas riportjai) A

% A 2020-as évekre eljutottunk oda, hogy kisebb szenzacidként talaljak, ha egy filmet celluloidra forgatnak; a
tény a markaidentités, a filmmarketing része (pl. a Saul fia vagy a Feketepont esetében is kiemelték a tényt.)
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fotografikus feldolgozads anyagszerlisége és dokumentarizmusa ellenére is elemelt, tavlatos,
szinte mitikus. Az eziist-nitrat szemcsékre rogzitett pillanatkép — ami egyedi képként
idokapszula, sorozatként univerzalis emberi latlelet — hangok ¢&s szinek nélkiil is
tobbletjelentéssel bir a VHS-szalag magnesszalagjara rogzitett foldhdzragadt hanyatlasnal.

Ezt a helybenjarast azonban nehéz szdmonkérni. Ha a témavalasztas provincialitasa
idonként biralhato is, a kifejezési formak esetleges archaizmusa inkdbb bocsanatos: a
filmeseknek alig volt lehetdségiik mintdkat latni, inspiraciot gyljteni, lekdvetni a kiilfoldi
paradigmavaltasokat, attoréseket. A dramai ivek felépitését, az érzelmek hullamvasutjat, a
kreativ vagastechnikat, a gazdag zenei és hangi vildg alkalmazdsat, az animacids vagy
triikkbetétekkel valod dusitast majd egy késobbi generacid fogja elérni, elsajatitani és beépiteni
a filmjeibe tapasztalatok, szemléletvaltas és elérhetd modern technika révén.

A nemzetkozi dokumentumfilm-forgalmazas szinte teljesen hianyzott ebbdl az
iddszakbol — mar ha egyaltaldn atszivargott valami a szocialista blokk filmtermésén tul. A
folyton fejlédd, ritmust valté nyugati dokumentumfilm mint forma szinte ismeretlen maradt a
hazai nézdk (és alkotok) szamara. A VHS-korszak nem kindlt dokumentumfilmet, az
aldmondasos, sarga VICO-kazettdk tomegkultarat kiszolgald koncepcidjabol nyilvanvaldan
hidanyzott ez a miifaj. Késébb, amikor az Odeon téka igyekezett profiljat bdviteni, a
dokumentumfilm tovéabbra is periférian maradt — nemcsak a kindlat, hanem a kereslet
hidnyéaban.

So6s Agnes ugy emlékszik, hogy a kilencvenes-kétezres években "nem volt jellemz6 a
dokumentumfilm terjesztése Magyarorszagon VHS-en, aztan CD-n sem volt jellemzd. Tehat
ha barmit kikolcsonoztél, azok 99 szdzalékban jatékfilmek voltak." (Sds, 2025) A miifaj egész
egyszeriien nem volt a magyar audiovizudlis kozgondolkodés eldterében, ugyanakkor a
filmesek rendiiletleniil forgattak a mar elérhetd technikdkkal. Valaminek a régzitése mindig
egy valsagtiinet volt az emberiség torténetében: az elmulastol, elillanastol valo félelmet
irassal, festészettel, fotografidval, filmmel probaltak kezelni, nyomokat hagyni. A
dokumentumfilm szamdra vannak egyértelmi teriiletek, példaul a mult megorokitése, az
emlékezet archivalasa, a jelenkor égetd kérdései.

1996-ban mar annyi nevezés érkezett a Filmszemlére, hogy 100 dokumentumfilm
keriilt informacids vetitésbe, 40 versenybe a kozel 250 darabos évi termésbdl. Visszautalva a
fiatalok legkedveltebb platformjara, Hartai filmrendezdi-operatori alkotdi tapasztalatat

el6hivva megjegyzi, hogy

"az 1980-as évek elején a Szinhaz- és Filmmiivészeti Féiskolan minden operatdr- és
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rendezOhallgatdé az Otvenes évekbdl szarmazod, elnylihetetlen Arri 16 ST kameran
tanult. Az analog video korszakéaban a felvett anyag megszerkesztésének nehézkessége
¢s koltségessége a kozoktatasban még lényegében lehetetlenné tette a filmkészitést,
am a helyzet mara gyokeresen megvaltozott. A filmkészitéshez sziikséges eszkdzpark
— ha korlatos technikai szinvonalon is —, de a majd minden tizenéves zsebében ott
lapul6d okostelefon alapfelszereltségéhez tartozik. A kérdés itt az, hogyan tud élni a
filmoktatas ezzel a lehetdséggel, mire alkalmas az a viszonylag csekély moddszertani

repertoar." (Hartai, 2018, p. 3)

Mig az eszkd6zok ¢és a technologiai lehetdségek alapvetden megvaltoztak, a
dokumentumfilm mint miifaj és kulturdlis érték torténeti atalakulason ment keresztiil a
rendszervaltds idészakaban. Ahogy napjainkban tanui vagyunk a dithongd szkopofilidnak, a
latas szeretetébdl fakado technikai kinadlatnak — a digitalis tiikkorreflexes 4K fényképezdgépek,
okostelefonok, 360 fokos kamerak, GoPro-k ¢és dronok okozta technikai forradalomnak —,
hasonlo technikai valtas zajlott a '90-es évek elején is.

Akkor a 35mm-es filmrél a VHS, Beta, Hi8, Mini DV formatumokra valo6 atallas volt
a meghatarozo — azonban ez a valtas a 2010-es évek kozepéig nem hozott igazi tartalmi €s
formanyelvi megujulést. (A Super8 helyzete specialis, mindig egy kiilon univerzumot képzett
a filmkészitésben, mar tobbszor temették, és tobbedik reneszanszat €li; itt nem targyalom.) A
konnyebben elérhetd technoldogia nem eredményezte automatikusan a kreativ koncepciok
fejlodését. Inkabb az érthetd traumafeldolgozas, a — Filmvilag ezidotajt irt cikkeiben
rendszeresen felbukkand kifejezésekkel €élve — "nyomorpornd" és "roncsesztétika" valt
dominanssa; néhany kivételtdl eltekintve.”

Gyori Zsolt (2018, p. 40) szerint a szocializmus iddszakdban megaldzottak ¢&s
megnyomoritottak a filmekben'® vald személyes ventillalassal nemcsak hangot és figyelmet
kaphattak — az 1980-as évek kozepétdl a puhuld Kadar-rendszerben illetve majd 1990, a
rendszervaltds utdn —, hanem szimbolikus jelentdséggel birt szadmukra az "arc
visszakoveteléseként (is) jellemezhetd narrativ Onfeltarulkozas. Kiilondsen azoknak az

aldozatoknak az esetében hangsulyosan, akik évtizedeken keresztiil arcuk elrejtésére

9 Gellért-Varga Zsuzsanna doktori dolgozata (2018) részletesen elemzi a 90-es évek dokumentumfilmjeinek
stilusvaltasat, melyben a tarsadalmi témak hattérbe szorultak a valsag hatasara. Megjelentek a megujulas jelei,
hangstlyosabba valt a tarsadalmi emlékezet és torténelmi dokumentumok kapcsolata, személyes sorsok feltarasa,
¢és a parhuzamos emlékezetek bemutatasa. A narrativ dokumentumfilm ekkor kapott erés tamogatast, mikdzben a
miifajnak hiinek kellett maradnia, és egyensulyt kellett teremtenie az élvezhetdség és elgondolkodtatas kdzott.
Ugyanakkor a korai 90-es évekbeli filmek gyakran mesterkéltek és szubjektivek voltak.

190 pgldaul Gazdag Gyula Tdrsasutazds (1986), Gulyas-testvérek En is Jartam Isonzéndl (1986) és Torvénysértés
nélkiil (1988), Gyarmathy Livia és Boszorményi Géza Recsk 1950-1953 — Egy titkos kényszermunkatabor
torténete (1989), valamint Almasi Tamas ftéletleniil (1991) c. filmjei.
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kényszeriiltek." Ezek a filmek amolyan ellenarchivumot hoztak létre egy "archivum nélkiili
korban" (uo. p. 32).

Déniel Ferenc (1996) felvetette, hogy egy atfogo "balsors-katalogusra" lenne sziikség,
ami feltdrnd az Osszefiiggéseket a személyes sorsok és a tdrsadalmi folyamatok kozott. A
szabadsagra racsodalkozo, a valtozasokra alig felkésziilt Magyarorszdgra néhany év alatt
zadult rd a tomegkulturalis cunami, az 1j képkorszak forradalma, a tarsadalmi-politikai
atalakulas és a kapitalista gazdasagi szerkezetvaltas, ami mas, szerencsésebb, organikusabb
fejlodésti nyugati orszagokban fokozatosan, évtizedek alatt zajlott le. Ha a nagyobb képet
nézziik: Magyarorszag koriil a vilagrend is radikalisan megvaltozott a Paneurdpai Piknikkel, a
Vasfliggdny atvagasaval, majd a berlini fal 1989-es leomlasaval. Az audiovizualis kultura
globalis atalakulasa felgyorsult, és szlir6k, fogddzok, sorvezetok nélkiil elérte hazankat is.

A rendszervaltas jelentds fordulatot hozott a magyar dokumentumfilm helyzetében.
Az atalakulds tobb szinten zajlott: a nyilvanossag szerkezete, a médiapiac, a kereskedelmi
televizidzas megjelenése, a digitalis kultara kihivasa és a szakma intézményrendszerének
valtozdsa mind befolyésolta a filmkészités kozegét és a filmek befogadasat. Ahogy Varga
Balazs talaloan megfogalmazza, a kilencvenes évek multimedidlis atalakuldsaban a
dokumentumfilm kiilonleges helyzetbe keriilt.

"A rendszervaltast megel6zden tehat ha szerepcserével és inverz modon is, de még

volt valami kodlcsonhatas jatékfilm és dokumentumfilm kozott. A kilencvenes években

azonban egyre jobban elvalt egymastol a dokumentumfilmes ¢és jatékfilmes fosodor.

Harminc év szimbiozisa véget ért." (Varga, 2004)

Az 1960-as évek végén indult "Szocioldgiai filmcsoportot!"-felkidltdssal egy
mozgalom, ami — Zalan Vince vélekedésében is (2005, p. 133) — az 1970-es években a
Budapesti Iskola égisze alatt tette atjarhatéva a fikcids €s dokumentarista filmkészités
hatérait, szorosabbra flizve a miifajok kozti kapcsolatot. Az 1980-as években, "a kibeszélések
¢s tabutorések felszabaditd milidjében" (Varga, 2004) a dokumentumfilmek tarsadalmi
szerepvallalasa erdsodott, kiilondsen a hiteles torténelmi dokumentumfilmek névekvd szama
miatt: a szocialista rezsimnek gyengiiltek a kontrollalo eresztékei, betiltott filmek kertiltek
napvilagra (Pdcspetri, Bebukottak). Ugyanakkor a jelenkorra reflektdld filmek sora is
exponencialisan nétt. Ez majd az 1990-es években lesz szembetiind, amikor a jelenkori és a
torténelmi filmek egyszerre arasztjak el a Filmszemlét.

1987-ben, a puha diktatura végnapjaiban kezdddott az intézményrendszer atalakulésa,
onallosultak a filmstudiok. Megalakult a Fekete Doboz Videofolydirat, amelynek miikodése a

cenzira megkeriilésének uj lehetdségét hozta, egyben az alternativ nyilvanossag fontos
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foruma lett. Varga (2004) ugy véli "a politikai szerepvallaldas és a tarsadalmi praxis
szempontjabol" az 1980-as évek voltak a magyar dokumentumfilm aranykora, ekkor jelentds,
sokszazezres néz0szdmot csinaltak mozikban sokakat érdekld, izgalmas témakat feldolgozo
dokumentumfilmek (Széplednyok, Ugy érezte, szabadon él, K1 - Film a prostitudltakrol).
Varga attekintése ota eltelt két évtized, és mint kés6bb bdvebben latni fogjuk, egy wjabb
magyar dokumentumfilmes zenitnek lehetliink tantii — amit nem nézdészdmokban, hanem
elismertségben, jelenlétben, a vilagszinvonalat elérd technében mérhetiink.

Csak néhany példa: A Drifter (2014, Horcher Gabor) elnyerte az elséfilmesek dijat az
IDFA-n, mig az Egy né fogsighan (2017, Tuza-Ritter Bernadett) els6 magyar
dokumentumfilmként keriilt be a rangos Sundance Filmfesztival versenyprogramjaba, és
eljutott egészen az Eurdpai Filmdij-jeldlésig is. A boldogsag iigynoke (2024, Zurbo Dorottya)
szintén a Sundance-en debiitalt, majd mintegy két tucat nemzetkozi fesztivalra kapott
meghivast, koztiikk a CPH:DOX ¢és a Hot Docs vélogatasaba is bekertilt.

Szamos tovabbi magyar dokumentumfilm kapott helyet A-kategérids vagy
tematikusan kiemelkedd fesztivdlokon az elmult évtizedben. A Fanni kertje (2023,
Somogyvari Gergely) Szarajevoban szerepelt, az ULTRA (2017, Simonyi Balazs) Szarajevo és
Nyon utan a 2017-es Europai Filmdij 15 legjobb dokumentumfilmjét képezd rovidlistajara is
felkeriilt. 4 létezes euforiaja (2019, Szabd Réka) Locarndban nyerte el a fodijat. Olah Judit
Visszatérés Epipoba (2020) cimili személyes hangvételli filmje a ddn CPH:DOX fesztivalon
debiitalt, mig Visky Abel Mesék a zdrkabdl (2020), Dér Asia és Haragonics Sara Anydim
torténete (2020), valamint Révész Balint Nagyi projekt (2017) cimii alkotdsa a tengerentuli

Hot Docs fesztival programjaba is bekeriilt.

Ezek az alkotasok nem csupan fesztivalsikerek, hanem az adott kor fontos tarsadalmi
kérdéseit targyalnak elddeikhez hasonlo érzékenységgel, de toliikk igencsak eltérd és ujitod
formanyelvvel — hozzajarulva a magyar dokumentumfilm nemzetkozi presztizsének

folyamatos épitéséhez.

A rendszervaltds kulturdlis hullamverésében — amelynek Varga szerint (2004) a
magyar film egyszerre volt a gerjesztéje és vesztese —, a filmes szakma kereste a helyét.
1991-ben megalakult a Magyar Mozgdkép Alapitvany (MMK). Késébb, 1998-t6l
kozalapitvanyi statusza miatt MMKA-ra valtozott a neve. A 2010-es valasztasok utani tabula
rasa elérte az MMKA-t is, utdodja 2011-t61 a Magyar Nemzeti Filmalap lett (MNF), majd
2019-t61 Nemzeti Filmintézetnek (NFI) nevezték at.

1992-ben 1étrejott a Magyar Torténelmi Film Alapitvany, majd 1993-ban a Nemzeti
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Kulturalis Alap, 1996-ban az Orszagos Radi6 és Televizid Testiilet (ORTT; a Nemzeti Média-
¢s Hirkozlési Hatosag elddje). Mindegyik lehetdséget nyujtott palyazatokra, filmtdmogatasra.
A sokablakos, decentralizalt rendszerben gombamod szaporodtak a nemcsak mivészi
lehetéséget, de pénziigyi prosperitast szimatold filmgyarté cégek, elsésorban kordbbi
studiovezetdk, gyartasvezetok révén, akik hamarosan mar a nemzetkozi titulussal producernek
nevezték magukat, mikdzben még a régi filmkészitdi reflexekkel készitették a filmeket.

A Magyar Televiziora kihatottak a partok, egymast valtéo kormanyok kiizdelmei, amit
a Filmvilagnak kerekasztalbeszélgetés soran nyilatkozo neves médiamunkasok (koztik egy
egykori radidelndk) "kaderraktdrnak, pénzmosodanak" jellemeztek (Székely, 2002). A
szakemberek megallapitottdk — és ez ma is érvényes —, hogy "a kozszolgalati televizid
valdszinlileg mindig a politika foglya marad." Folyamatos belharcok dultak az iranyitas és
musorpolitika terén, a kozszolgalati csatorna atalakulasainak hatdsara a tobb évtizede mitk6do
dokumentumfilmes stidi6 egyre sziikebb anyagi keretek kozott tudott csak miikodni. Horvat
Janos szerint "azért nem tud igazi mindséget termelni a kozszolgdlati televizio, mert
tulsagosan sok kozszolgalati feladattal terhelt", példaul dokumentumfilmek, gyerekfilmek,
sportmiisorok, nemzetiségi musorok, vallasi miisorok. Javasolta, hogy ezeket a "terheket"
kabelcsatorndkra kellene atterhelni. (Székely, 2002)

Id6kozben megjelent egy konkurens is. 1992-ben a Duna Televizio elinduldsa —
megrendeldként, gyartoként, filmbemutatéi csatornaként — 0j opciot jelentett a
dokumentumfilmeknek. Valéban ért6, cinefil, lelkes szerkesztok dolgoztak a filmes
osztalyokon, vartak a gyartds alatt levd filmeket, filmes véasarokra és fesztivalokra jartak
kiilfoldre, tematikus napokat és blokkokat tettek a miisorracsba a kisjaték-, dokumentum- és
jatékfilmeknek; kiemelten foglalkoztak a magyar alkotasokkal.

A Duna Televizio épiiletében nemcsak szinkronstidio, de filmproduceri iroda is
miikodott: a Balazs Béla-dijas Durst Gyorgy — aki a Duna Televizié dramaturgiai igazgatdja is
volt — 1995-2011 kozott a Duna Miihelyt vezette. Olyan filmek késziiltek itt ebben az éraban,
mint Ivanyi Marcell Szé/ és Mészaros Péter Eso utan cimi, cannes-i Arany Palma-dijas
miuvei, Kenyeres Balint Eurépai Filmdijat elnyert Before Dawn-ja, de itt késziiltwk
Mundrucz6é Kornél Nincsen nekem vagyam semmi és Afta, Nemes Jeles Laszlo Tiirelem és
The Counterpart, Fliegauf Benedek Tejut (Arany Leopard, Locarno), Kenyeres Balint Zdrds
cimi munkai is tobbek kozott.

Az 1996-0s médiatdrvény és a kereskedelmi televiziok megjelenése alapvetOen
megvaltoztatta a helyzetet, amirél Varga (2004) sommadasan megallapitja, hogy "ha a korabbi

években patthelyzetben volt a magyar dokumentumfilm, akkor azt mondhatjuk, hogy 1997
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utan lépéshatranyba keriilt." A strukturalis atrendez6dés kritikus helyzetet, "senkifoldjét"
teremtett a magyar dokumentumfilm szamara, amely "a mozikban mar nem, a tévékben még
nem talalt igazi helyet maganak". (Varga, 2004)

Ha a Duna Televizi6 volt az 04zis — ahol dokumentumfilmnek szamitott €s szdmit ma
is egy ismeretterjesztd utifilm, torténelmi arcképcsarnok, irodalmi, valldsi vagy
gyermekmiisor is'”'—, akkor az Gjabb versenytarsak, a kereskedelmi televiziok a vesztShelyet
avagy atneveldtabort jelentették a dokumentumfilmeknek. Vesztohely, mert az 1997 utan zold
lampat kapott kereskedelmi csatorndkon (TV2, TV3 / Viasat3 vagy RTL) — a magyar
dokumentumfilmek persona non gratdk voltak; nagyon kevés produkcids cég tudta leadatni a
filmjét. Es atnevelStdbor, mert egy csatorna a sajat gyartasu miisorat — legyen az rovid portré,
riport, természetfilm — felcimkézte dokumentumfilmnek, kipipalva a kotelezd kozszolgalati
perceket, vagy filmeseket alkalmazott bels6 gyartasi dokumentummiifaji miisorok
rendezésére, felvételére.

Ennek a felfogasnak a generacios tovagytirizését latjuk az olyan véleményekben, mint
a fent emlitett felmérésbdl az "azoknak szol, akik szeretik a TV-t." A "latvanyos
bulvar-dokumentarizmus", amely "a leghétkdznapibb Iényt is médiahdssé varazsolja"
(Schubert, 2001) nemcsak vizualis kihivast (pergd tempo, feszes dramaturgia, mozgalmas
képek, jol poentirozd zene), hanem adott esetben potencidlis szdvetségest is jelentett,
egyszersmind fenyegetést, dementori csokot is a magyar dokumentumfilmeknek. Varga
szerint a "média most mar egyszerre mumus ¢és megmentd" lett (Varga, 2004), és ez a
kettdsség kimozditotta a stagnalasbol a magyar dokumentumfilmet.

A kereskedelmi csatorndk szenzacidhajhasz valdsagabrazolasaval szemben a
dokumentumfilmesek alternativat kinalhattak: a kivételes, megdobbentd esetek helyett a
hétkdznapi emberek valodi dramait mutathatjdk be, nem a sokkoldsra, hanem az érzelmi
hatdsra és a gondolatébresztésre helyezve a hangsulyt. Ezt az irdnyt, ami a spanyolviasz
feltalalasat jelenti — azaz, hogy a hatvanas-hetvenes évekhez hasonléan ujra megjelentek az
egyszerlibb torténetek, privat sorsok, intim dramak — latta Varga a kortars dokumentumfilm

egyik jarhat6 utjanak.

191 K 6telezd heti vagy havi tévés penzumos milsorokat is elészeretettel dokumentumfilmként kezel sok, tévében
dolgozé, tévés anyagokban kozremiikods alkotd. Ezeket a miisorokat a filmogréfiajukba is felveszik. Igy valik
egy tévés szerkesztd 6tven miisorbol allo listaval "elismert rendezGvé", €s erre az al-legitimitasra épitenek.
Példaul: a 2020-as modellvaltas utani SZFE jelenlegi dokumentumfilm-rendezé (1) osztalyvezetd tanara, Barlay
Tamas, aki egyetlen egészestés dokumentumfilmet sem jegyez, tanarsegéde, Moys Zoltan is csupan egyet
(6sszesen 4 dokumentumfilmet készitett), valamint az NFT televizios dontébizottsaganak tagja, Bakos Katalin:
filmlistajan szinte kizarolag ilyen tipust televizios miisorok szerepelnek. Lasd itt:
https://port.hu/adatlap/szemely/barlay-tamas/person-138675 és
https://port.hu/adatlap/szemely/bakos-katalin/person-1561
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Latszélag valami tényleg elindult, mert a 2001-es Filmszemle dokumentumfilm
termése kapcsan irott Osszegzésében Gelencsér (2001) megjegyzi, hogy "mintha tovabb
er6sodnének a frontvonalak a magyar dokumentarizmus hagyomanyos mult- és tényfeltaro,
valamint az 1jabb keletli, személyesebb stilust képviseld irdnyzata kozott. Nem
szembenallasrdl, sokkal inkdbb komplementer szinekrdl van sz6."

A szemlefilmeket attekintve Gelencsér megallapitja, hogy a magyar dokumentumfilm
ma mar nem csupan a tényeket rogziti, hanem a szemléletmodot is, két alapvetd iranyvonalat
kovetve: a torténelmi igazsagszolgaltatast keres6 oknyomozast, valamint a szubjektiv alkotoi
megkozelitést. Végiil arra mutat ra, hogy a magyar dokumentumfilm meguajulasanak kulcsa a
forma és tartalom szoros Osszekapcsoldsa: ma mar nem elég, ha valami igaz és fontos, az
1gazsagot ¢lményszerlien kell dbrazolni, vagyis a valosdgot éppugy meg kell szerkeszteni, mint
egy fikcios filmet, erre utal a cikk cime is: koltott valosag. (Kiemelések télem.)

Ugyanekkor  rendkiviil csalédott hangok is artikuldlodtak: a magyar
dokumentumfilmet "(tetsz)halottnak nyilvanitottak" , ahol is "a nyolcvanas, kilencvenes évek
nézdje €érdektelenségével torli ki a dokumentum miifaj hagyomanyos formait", ahol a "nagy
elbeszélések" (vallasok, nacionalizmus, kommunizmus) letlinése utan csak "kis, partikularis
elbeszélések" maradtak, és ahol "hiba a dokumentumfilm Onértékének »megmentésén«
munkalkodni, hiszen a »miifajokat« ha valami, akkor a néz6i igények igazolhatjak." (Gayer,
1999)

A kozonségszam radikalis csokkenését a korabbi idoszakokhoz képest "végitéletként"
értékeli Schubert Gusztav (2001), a dokumentumfilm armageddonja egyben tarsadalmi valsag
is — mar ha beszélhetiink még tarsadalomrél egy végletesen egymassal szembefordulo,
polarizalt kozegben, igy inkabb a lakossdg sz6 hasznalata lenne adekvatabb. Schubert szerint
média "egy Orids sorspiacra szallitja a friss hust", a "kamerafrasz" miatt sokkal nehezebb
tarsadalmi kérdéseket feltarni, foleg Gigy, hogy a bulvar mindent kinyes, ami "nem tartozik a
targyhoz", mig a klasszikus dokumentumfilm épp a megdrzott "felesleges snittekbdl" épiti fel
a vilagat.

A 2008-as Magyar Filmszemlén emlitésre keriil a késObb fontossa valo terminus
technicus, ugyanakkor Rontgen-szerli 4tvilagitast is kapunk:

"a dokumentumfilmben valami késziil... a megkozelitések ¢és témak meglepd

gazdagsagat, sokféleségét, frissességét is dicsérhetjiik... Evekig mondogattuk, ez egy

eloregedett szakma. Am idén varatlanul atlépte a kritikus tomeget a huszon- (s6t
tizen-) éves filmesek jelenléte. Sok remek "kreativ dokumentumfilm" sziiletett az idén,

melyekben az alkotok nagy szabadsadggal hasznaltdk fel filmjiik valdésdganyagat a
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legkiilonboz6bb  avantgard, jatékfilmes, publicisztikus, esszészerli, filozofikus

koncepciéo mentén... Merészen manipulaltadk az anyagot, a kozeget, a szereploket. "

(Mubhi, 2008).

Ekozben a hazai dokumentumfilm nagy része még a régi vaganyon haladt. Az eldzstiri
tagja, Muhi Kléra rideg, de minden elemében pontos analizisében igy folytatja:

A leforgatott valdsag" zome "tulajdonképpen lesujté  volt. A
dokumentumfilmek zdme komolykod6 attitiiddel, csunya képekkel, kozhelyes
zenékkel, a hetvenes-nyolcvanas évek kozszolgalati esztétikajat idéz6 megoldasokkal,
iigyetleniil kommunikal. Sokszor csak farasztban mondja a magaét... Erzékelhetéen
nehéz kreativan Osszekapcsolni a dokumentaldst a filmszeri, reflektalt
torténetmeséléssel... Nem tal szerencsés modon a kuratoriumok i1s — a
dokumentumfilmek e pillanatban legnagyobb megrendeldi — elsdsorban témak, s csak
elvétve a modszer kiilonlegessége, originalitdsa mentén rendelik a filmeket... Az
alkotoi folyamat pedig — ez sem €ppen mindségjavitd koriilmény — sokszor mindenféle
szerkesztOségi- studid- vagy mihely-kontroll nélkiil torténik. A szakmat sajto
koriilmények — az egalizald, szakszervezeti szemléleti palyaztatas (kevés pénz minél
tobb alkotonak), a producer-, illetve miihelyhiany, a televiziok érdektelensége — évek
Ota mit sem valtozik." (uo.)

Felidézve — ¢és nem visszafele magyardzva — emlékeimet a kilencvenes, kétezres évek
filmszemléirdl, magam is ezeket éreztem. Mégis, néha 6nkinzd6 modon néztem a filmeket,
adtam ujabb és Ujabb esélyt nekik. Tudtam nézni Oket — szélsdségesen fogalmazva — a
cigerattdzos, fekete szemiiveges, garbos értelmiségi megengedd po6zabol, és 180 fokot
fordulva a popcornt és kolat fogyaszto tobbet, mast vard néz6é szemszogeébdl is.

De az eltavolodas sokak lelkében elkezdodott, és induld filmesként a keseri
tdmogatasszerzési tapasztalatok, palyazati kalandok, a hanyatlas fel nem ismerése, s6t a
retrograd témak tovabbi, koldoknézds szubvenciondldsa a dontéshozdk részérdl, a szellemi
inkubacio, a kitekintés hidnya, a nemzetkozi izolaltsdig — ami két ok miatt, az angol, a
dokumentumfilmes franca lingua nem ismerete, valamint szakmai érdektelenség miatt
huzamosabb ideje fenn allt —, épp elég tilalomfat, nem éppen kdvetendd mintat mutattak, és
masra kondiconaltdk az tjjabb nemzedékeket.

Mindez jelentdsen befolyasolta a miifaj tovabbi fejlédési iranyait, alkotdi stratégiakat:
ilyen példaul uj lehetdségeket kerestek kiilfoldon, tdmogatastiiggetleniil kezdtek dolgozni,
belevagtak egyszemélyes filmek készitésébe, megragadték a kindlkozd workshopok, forumok,

meetingek felhivésait, erdteljesen fokuszaltak a kiilfoldi fesztivalokra, majd késébb a
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vilagméretli tartalomgyartokkal, késébb a berobband a streamingcsatornakkal vald
fokozottabb egyiittmiikodésre'?%,

A kortars magyar dokumentumfilmesek sajnos kénytelenek voltak alapértelmezettnek
venni a kovetkezoket. Magyarorszdgon nem ismerték fel a filmiigyi aktorok a
dokumentumfilmben zajlé ujhullamot, a folyamatokbol kimaradt a szakma, semmilyen
kultir-, miisor- vagy finanszirozaspolitika nem foglalkozott a vilagban zajlé valtozasok
pozitiv kiaknazasaval, 0sztonzOk bevezetésével. A hazai tamogatds redukalisa a kiilfoldi
koprodukciés alapokra vald palyazast is egyre nehezebbé tette. Ha el is késziilt néhany
allamilag (alul)tdmogatott, nagyobb volumenii dokumentumfilm, mind az alkotok, mind a
kozszolgaltatok igyekeztek egymastol "megszabadulni".

Ahogy Ugrin 1is kifejti, Magyarorszdgon a dokumentumfilmeket leginkabb
finanszirozo Televizidos Dontdbizottsag tamogatasanak elnyeréséhez elengedhetetlen egy
csatorna szandéknyilatkozata arr6l, hogy hajlando lesz majd a filmet sugarozni — ez az NFI
alapfeltétele. A valdsag azonban joval arnyaltabb: ha sikeriil is megszerezni egy - a csatornat
amugy semmire nem kotelezd nyilatkozatot — a befogadd platform semmiféle pénziigyi
tamogatast nem nyujt a film eléallitdsahoz, sot az is eléfordulhat, hogy a kész alkotast végiil
nem illeszti miisorba, tegyiik fel azért, mert hosszabb lett a tervezettnél, vagy mas, szdmukra
problematikus elemet tartalmaz; ilyen esetben akar a tamogatast is vissza kell fizetnie a
produkciés cégnek. Ha végiill mégis misorra keriill egy dokumentumfilm, az sokszor
mérhetetlen vagy nézhetetlen savba szorul — amikor a minimalis kdzonség sem a televiziot
nézi. (Ugrin, 2023).

A mostoha helyzetben az alkotok minél hamarabb szerették volna egy szemmel lathato
profitért eladni filmjiiket nemzetk6zi premierként egy nagy platformnak, ezzel parhuzamosan
fesztivaloztatni, hogy a fesztival vetitési dijakbol is financialisan rendezzék soraikat. De eldtti
igyekeztek letudni a kotelezd kozszolgalati bemutatasi feladatukat, ami leginkabb egy filmes
Canossa-jaras: a hazai kozteleviziok ugyanis forré krumpliként dobalgatjak ide-oda a kész
filmeket. Ugy alltak és allnak ma is a helyzethez, hogy egy nem kért, nem akart produkciot
kell a miusorracsba szuszakolni — fiiggetleniil attol, hogy adtak korabban befogadoi
nyilatkozatot, vagy sem. Ahelyett hogy felismerték volna a dokumentumfilmben rejlé

potencidlt, és tematikus blokkokat, adasmeneteket 6toltek volna ki nekik.

12 A streaming szabadsagot ad az alkotoknak, hiszen nem kell alkalmazkodniuk a televiziok rigid struktirajahoz,
ahol a reklamok, hiradok és az drankénti miisorblokkok (mint példaul a 26. és 55. perc) hatarozzak meg a
miisorok hosszat. A streaming feliileteken a dokumentumfilmesek kotetlenebb formatumokban
gondolkodhatnak, legyen sz6 akar egész estés filmekrol, akar hosszu, tobb részes dokumentumfilmes
sorozatokrol, amelyek a hagyomanyos televiziés miisoridé-korlatok nélkiil élhetnek.
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A tamogatd intézményeknek nem feladata, hogy kozvetitéként — "matchmakerként" —
Iépjenek fel a tamogatott filmek és a televizios csatorndk kozott. A kordbban erre részben
alkalmas Meédiaszolgaltatas-tdmogatd ¢és Vagyonkezelé Alap (MTVA) Magyar Média
Mecenatira Programja méar nem milkddik, az NKA filmes kollégiuma pedig jelenleg nem
tdmogat dokumentumfilmgyartast. Ez a struktira hidnyossaga tovabb neheziti a kész filmek
eljutasat a kozonséghez, kiilondsen a televizios forgalmazas teriiletén.

Az NFI televizios dontdbizottsaganak ritkan kiosztott, kisebb- nagyobb koltségvetésii
tamogatasai jellemzden sablonos tematikaji dokumentumfilmekhez keriilnek — ilyenek a
futballal, hagyomanydrzéssel, torténelmi személyiségekkel vagy nemzeti sikersztorikkal
foglalkoz6 alkotasok. Ezzel szemben a tarsadalmilag relevans, kritikus mikrotorténeteket
feldolgoz6, autondém hangvételi filmek ritkan, vagy egyaltalan nem részesiilnek jelentds
tamogatasban.

Ma mar a lehetséges befogadd csatorndk (Duna Televizio, M1, M2, M5) nem
mutatnak kiilonosebb érdeklédést a tdmogatott dokumentumfilmek televizidos bemutatisa
irant. Ha mégis sikeriil elérni a misorratiizést, a filmek jellemzéen nem kiemelt idépontban
keriilnek miisorra, ami jol tiikrozi a csatorndk prioritdsait. Mindez kiilonosen szembet{ind
annak fényében, hogy a hiisz évvel ezel6tti helyzethez képest — amikor még csupan az M1,
M2 ¢és a Duna Televizid létezett — ma mar joval tobb allami csatorna miikodik, és a
kereskedelmi televiziok szama is megsokszorozodott. Ennek ellenére egyik sem mutat
jelentds érdekldodést a dokumentumfilm-miifaj irant; a Spektrum az egyetlen kivétel, amely
tematikusan és kovetkezetesen foglalkozik ilyen tartalmakkal.

Ennek kovetkezményeként gyakran hajnali 6rdkra keriilnek a filmek, amelyeket egy
mar eleve alig nézett kozszolgalati tévé mellékcsatornajan sugaroznak, ami nem méltd a
filmekhez ¢és az alkotokhoz. A miisorok promoécidja €s marketingje is hattérbe szorult — ez is
egy fel nem ismert vagy félreértett "cui prodest?"-kérdéskor — , gyakorlatilag nem létezik,
nem forditanak kelld figyelmet rdjuk. Pedig épp a kozpénzbdl késziilt tartalmak esetében
lenne elengedhetetlen, hogy felhivjak rajuk az attételesen finansziroz6 kozonség figyelmét és
maguknak nézettséget, és ebbdl kovetkezden értéket generaljanak.

2010-ben, Korosi Zoltan, az MMKA akkori elndke arra a kérdésre, hogy nem
kellene-e masként gondolni a palyazati rendszer altal bemerevitett miifaji hatarokra, mivel
bizonyos mifajok, mddszerek, filmtipusok nem tudnak palydzni, mert a kiirds nem ismeri
Oket, ugy vélte, hogy formalisan sosem volt akaddlya annak, hogy doku-jatékfilmek,
doku-animaciok, kreativ dokumentumfilmek, animacids elemekkel dusitott fikcidk, azaz

hibrid miifaji alkotasok jelentkezzenek tdmogatisra. Bar a gyakorlatban kevés ilyen film
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késziil, ez szerinte nem rendszerszintli tiltds eredménye. Elismeri ugyanakkor, hogy a hazai
palyazati rendszer merev mifaji kategoridi nem tiikrozik az eurdpai trendeket, ahol a hatarok
fokozatosan Osszeérnek, egymasba csapnak. Fontosnak tartja a szinergidk erdsitését, €és az
Osztonzést, de hangsulyozza: nem a kozponti dontéshozatal feladata iranyt szabni a
kreativitasnak. Igy sommaz: a kultira, beleértve a filmet is "mindig a perifériarol képes
megujulni, és soha nem az értékkonzervald centrumbdl." (Muhi, 2010), azaz elhdritja a
felel0sséget, és a marginalizalt alkotdkra testalja. Cinikus hozzaallas ez: elfelejti, hogy egy
allami filmtdmogatasi rendszernek, aminek 6 a f6 dontéshozdja, nemcsak 0sztonzonek, de
eldsegitonek és trendkdvetdnek, sot trenddiktalonak is kellene lennie.

Ugyanakkor az MMKA idejében sokkal kevésbé voltak cenzuralis hatasok érezhetok
egy megitélt timogatas esetében. Jelenleg egyre gyakrabban el6fordul, hogy a mecenattrara
kijelolt szervezetek nem tamogatoként, hanem félreértelmezett poziciobol megrendeloként
lépnek fel (mikdzben kozpénz felett diszponalnak), akik a produceri jogokra hivatkozva
beleszdlnak a tartalom és forma kialakitasaba, késleltetik, vagy akar tiszul ejtik az autonom
produkciokat. (Lasd ezt részletesen az Utdszdban.)

Mindezzel parhuzamosan a hatas kérdése — vagyis hogy a miisorok valoéban eljutnak-e
a néz6khoz, betodltik-e edukativ, informald vagy szoérakoztatd szerepliket — hattérbe szorult.
Ugyanigy hattérbe keriilt a dokumentumfilmek fesztivalokra vald eljuttatdsdnak allami
filmpolitikai igénye is, azoknak a nemzetkozi "kirakatokba" valod elhelyezése, amelyek a
promocidja, valamint a kiilfoldi dokumentumfilmekbe vald koprodukcids bekapcsoldodas
kolcsondsen eldnyds lehetne: segiti a filmek célba jutasat, mikozben alacsony koltségen
biztosit igéretes vagy relevans, mindségi tartalmat a hazai forgalmazok vagy platformok
szdmara, és egy esetleges nemzetkozi siker esetén tovabbi koprodukcios bevételt generalhat.

Ez tovabbra sem tartozik a dontéshozok prioritasai kozé, pedig a jelenlegi
finanszirozasi struktara alapjan az NFI részesedik a filmek eladasabol — megallapodas szerint
— aranyosan az altaluk nyutjtott allami tdmogatas mértékével. Vagyis pénziigyileg is indokolt
lenne, hogy a tamogatott filmek minél szélesebb kdzonséget érjenek el, és kereskedelmileg is
sikeresek legyenek. Mindezek a szempontok — hatds, lathatésag, nemzetkdzi jelenlét,
stratégiai partnerségek — mintha kikeriilnének a fokuszbol, legfeljebb a szavak szintjén
1éteznének, és atadnak helyiiket rovid tavu, kiviilrdl atlathatatlan, beliilrél nagyon is érthetd
logikék szerint miikodd dontéshozatali folyamatoknak.

A vizsgalt iddszak, a 2004 ¢és 2024 kozotti husz év soran a mindenkori magyar allami

filmtdmogatasi intézmény (MTVA illetve eldobb MMK, majd MNF, jelenleg NFI; az NKA
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megszlintette a gyartasi tdmogatasat jo par éve) ugyan részt vett néhany dokumentumfilm
"nemzetkozi" koprodukcioban, ezek inkdbb a hazai produceri palydzatok tdmogatasara
korlatozodtak, semmint valodi, proaktiv koprodukcios torekvésekre.

Nem beszélhetiink tehat arrél, hogy a magyar intézményrendszer kezdeményezdként,
0sztonzoként vagy élenjardként Iépett volna fel e téren husz év alatt; sokkal inkabb a de
minimis szemlélettel kezeli a kreativ dokumentumfilmeket. Az alabbi néhany példa is inkabb
kivétel (koprodukcid), mint tudatos gyakorlat: Ki kutydja vagyok én (Lakatos Robert,
roman-magyar), A magunk modjara tivolteni (Dér Asia, szlovak-magyar), Nagyi projekt
(angol-magyar), 4 boldogsag iigynéke (bhutdni-magyar), illetve két, HBO-val kozdsen
késziilt film: Szerelempatak és Overdose. Ezen filmek utdn az HBO-val valé kozos
finanszirozas megsziint az MNF / NFI részérdl, ami az ezt kovetd idészakot tekintve — magyar
HBO-s filmek nemzetkozi szakmai, mozis és kritikai sikere'” — nyilvanvald szakmai vaksag,
hozza nem értésrdl vagy féltékenységrol tanuskodik.

Az 4llami intézmények filmmel foglalkozé megbizottjai — tartozzanak akéar a NFI vagy
az MTVA kotelékébe — lathatatlanok nemzetkdzi szinten. Nincsenek forumokra, filmes
panelbeszélgetésekre delegalt, szakteriiletiikon relevans emberek, nem Iépnek fel mentorként
vagy tutorként workshopokon, nem adnak eld, nem tagjai az Eurdpai Filmakadémianak, nem
aspiralnak konkrét cselekvési potenciallal jaré pozicidkra nemzetkdzi szinten; produceri
szemlélet pedig csupan a hazai palyazatokrol szold dontésekben meriil ki. A nemzetkdzi
vérkeringésben, mint aktiv jatékosok és formalok, befolyasolok nem vesznek részt.

Nem helyettiik, hanem sajat jogon vesznek részt sporadikusan fiiggetlenek a hazai
filmszakmabol: példaul Balogh Rita, Geré Marcell, Horvath-Szabo Agnes, Jozsa Laszlo, Kiss

Viki Réka, Laszlo Sara, Lévai Balazs, Matis Inez, Meggyes Krisztina és Ugrin Julianna

193 Sajat példa kovetkezik. Az HBO Europe, a magyar Speak Easy Project és a gérdg Anemon koprodukcidjaban
késziilt ULTRA cimi filmemmel — mar az HBO-s fejlesztési tamogatassal, €s a teljes gyartasi tamogatas
lehet6ségét tudva — megkerestiik az MNF akkori egyik f6 dontéshozojat, Havas Agnest, hogy az MNF lassa meg
a "kulcsra kész" beszallasi potencialt. Havas akkor azzal utasitott el minket, hogy "vigyétek egy sporttévének."
A filmet elkésziilte utdn 2017 aprilisaban a Tronok harc utan a 2. legnézettebb tartalom lett az HBO Europe
felilletén Magyarorszagon. Emellé tarsult még kozel 8000 mozinéz6 — ami az HBO kiilon engedélyével
valdsulhatott meg —, fesztivalkoruat, rengeteg kozonségtalalkozoval egybekotott vetitési esemény, és persze az
illegalis kopiak keringése (YouTube, nCore torrentek). Visszakdszon itt Kosa Ferenc filmrendez6 torténete.
"Elmentem Pozsgai [sic] Imre kulturalis miniszterhelyetteshez, és azt mondtam neki: a legolcsobb magyar
[jaték]film keretének a felébol készitek harom magyar [dokumentum]filmet." (Buglya, 2022, p. 173). A kérés a
jogbdl ismert "koteles részre" emlékeztet (valaminek a felének a harmada). A trildgia els6 darabja, 4 kiildetés
(1976) Balczo Andras dttusazo portréjan keresztill a sportteljesitmény és erkolesi kiildetéstudat kapcsolatat
mutatja be, mikdzben a rendszerrel szembeni kritikat is megfogalmazza. A masodik film, Az utolso szo jogan
(1981) dr. Béres Jozsef feltalalorol szol, akit kuruzslassal vadoltak, noha készitményével szamos beteg életét
mentette meg; az ebbdl késziilt film évtizedes hanyattatas utan, vagatlanul keriilt bemutatasra. A trilogia
harmadik részét, amely Latinovits Zoltan életét dolgozta volna fel, mar nem sikeriilt elkésziteni, igy a
haromrészesre tervezett sorozat befejezetlen maradt. A Balczo-film 6ridsi nézettséget produkalt, vakok is tiltek
be a vetitésekre hallgatni a sportolot, a lengyel piacokon kazettan arusitottak a film hangjat.
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producerek Csuja Laszlo, Dér Asia, Haragonics Sara, Trencsényi Klara, Tuza-Ritter Bernadett
¢s Zurb6 Dorottya rendezdk. Szembeotld, hogy 6k még mindig a 30-40 éves korosztalyt, a
masodik  Gjhulldmos  dokumentumfilmes generaciot képviselik. Idésebb elismert
dokumentumfilmes szaktekintély — a fesztivaligazgatdo So6s Agnest, valamint a rovid
dokumentumfilmekkel is foglalkoz6 Dedk Dénielt ide nem szédmitva —, aki nemzetkozi
eseményeken részt venne: nincs.

Az els6 gjhullamos dokumentumfilmes generacidhoz sorolhaté még Fiiredi Zoltan,
Gellér-Varga Zsuzsanna, Kékesi Attila, Olah Kata, Papp Bojana, Pigniczky Réka Varga Agota
¢és az emlitett Sos Agnes. A kett6 kozott helyezkedik el Horcher Gabor, Lakatos Robert, Muhi
Andras Pires, Nagy Dénes, Somogyvari Gergd, Szirmai Marton, és akéar a disszertacid
szerzbje is. Es mar a harmadik generacio is megérkezett Bakony Alexaval, Bartha Matéval,
Becz Péterrel, Breier Adammal, Dénes Viktoriaval, D’Intino Patriciaval, F elszeghy Adammal,
Hernath Csabaval, Korosi Matéval, Piisok Botonddal, Révész Balinttal és Toth Olivér
Markkal.

Mindezzel parhuzamosan maga a televizio, mint hagyomanyos platform, egy
letlinében 1évé forma. A lineéris programtabla mara elvesztette nézdbarat jellegét: a nézok
nem akarnak alkalmazkodni elére meghatarozott sugarzasi iddpontokhoz. Ehelyett szabadon
szeretnének valogatni egy szolgaltatd kinalatabol — barhol, barmikor, barmilyen platformon,
online vagy offline mddon. Ezzel szemben kiilfoldon a bevett praxis az, hogy egy televizid -
legyen akar nemzeti vagy magan, példaul a finn YLE, a gorog SKAIL a cseh CT, a lengyel
TVP2 vagy a dan DR2 — mar a gyartds korai szakaszdban beszall a projektbe: az anyagi
hozzajarulassal egyidejlileg részesedési jogokat vagy bizonyos mennyiségli sugarzasi €s
ismétlési lehetdséget vasarol. Ez nemcsak biztositja a film 1étrejottét, hanem egyensulyban
tartja az alkotok és a csatornak érdekeit is — valédi win-win helyzetet teremtve a gyartok és a
miisorszolgaltatok kozott.

A pozitivumok kozott kell megemliteni az HBO magyarorszagi jelenlétét, ami az
allovizben nagy csapasstiriségli hullamokat keltett, jo energidkat hozott. Az HBO
Magyarorszagon 1991 6ta volt jelen, kezdetben még VHS-rdl (!) ment az adas, majd késébb
kabeltévés, és mitholdas sugarzasra valtottak. A kelet-kozép eurdpai féhadiszallast Budapestre
helyezték a 2010-es évek elején: a volt Hlivosvolgyi ut és Riadd utca altal hatarolt volt
laktanya helyére épiilt irodakomplexumban nemcsak a régidos misorszoras technika
hattércsapatat helyezték el, hanem a sorozatgyartd ¢s dokumentumfilmes osztalyokat is, élén
Hanka Kastelicovaval, valamint Kriegler Gaborral és Zavorszky Annaval.

Az HBO sajat fejlesztési és gyartasi részlege jelentds lendiiletet adott a hazai
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dokumentumfilm-gyartasnak. Tudatos — kicsit részrehajlé — nyitds tortént a magyar alkotok
felé, a produkcids kozpont foldrajzi elhelyezkedése is kedvezdnek bizonyult — a 2010-ben
bemutatott Ldthatatlan hurok, majd évekkel késébb a Szerelempatak €s az Overdose révén
egy Uj korszak kezdddott. Ezek a filmek 4llami tdmogatastol fliggetleniil, kordbban
Magyarorszdgon nem latott koltségvetésbdl (100-250 ezer eurd) valdsultak meg, mikdzben
teret és hangot adtak egy tehetséges uj generacionak. Az HBO nemcsak mindséget és szakmai
presztizst biztositott, de ismertséget is hozott a filmeknek, és a hazai dokumentumfilm
szamara nemzetk6zi mércével mérhetd nivot garantalt.

Ugyanez a felhajtoerd nem volt elmondhaté az éllami intézményrendszerrdl, és a
helyzet azdéta sem mutat érdemi valtozast. A hazai dokumentumfilmes szintéren ma is
ugyanaz a strukturdlis probléma uralkodik, mint a 2000-es években: a dokumentumfilm
tovabbra is mostohagyermek, amelynek tdmogatiasa esetleges, intézményi beagyazottsaga
gyenge, ¢s a gyartas-utdélet-lathatosag harmasa mentén sem alakul ki stabil 6koszisztéma. Az
alkotok sokszor elszigetelten dolgoznak, fenntarthatdé péalyamodellek hijan, a kozonséghez
valo eljutds pedig szinte kizardlag fesztivalokra vagy alternativ forgalmazasi utakra
korlatozodik.

Amig a nemzetkdzi palydzati és pitching forumokon mar alapelvards — —
dokumentumfilm esetében csak sztorilehetdségekkel szamolo — a részletes projektterv (trailer
vagy teaser, szinopszis, treatment) valamint a viziondriusan kidolgozott forgalmazasi és
kozonségelérési marketingstratégia (tarsadalmi hataskampany (outreach), egyediségre €pitd
értékesitési érvek (unique selling points), célcsoport- és kozosségelemzés (target mapping,
audience engagements), on- ¢és offline kommunikécios terv, premierstratégidk) —, addig a
magyar tamogatasi rendszer dontéseit — a nexus mellett - tovabbra is leginkdbb a
témavalasztas "vonalassaga" , a kuratorium izlés- és gondolatvezéreltsége, és nem a projekt
kifutasanak potencidlja hatdrozza meg.

A fent emlitett "kotelez6 tartozékokat" a magyar palyazati rendszer nem igényli. A
kozonséghez valo eljuttatas kérdése, a film "kifutdsa" , azaz eldzetes poziciondlasa és piacra
vitelének atgondoltsdga sokszor hattérbe szorul, pedig ez kulcsfontossagu lenne. A kiilfoldi
televiziok befektetési hajlandosaga is nagymértékben fiigg attdl, mennyire atgondolt a teljes
torténet, beleértve a végkifejletet is. Ez a szemlélet is hidnyzik: a magyar allami televiziéo nem
vesz részt ebben a folyamatban, a kereskedelmi csatorndk pedig egyaltalan nem szamolnak a
dokumentumfilm mint termék jelenlétével.

Visszatérve a 2000-es évekre, ebben az iddszakban kristalyosodott ki, hogy a magyar

film — legyen az jatékfilm vagy dokumentumfilm — elvesztette a presztizsét, a nézdk
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kiszerettek beldliik, a hazai filmek nézettsége foldbe allt'™. Még 2018-ban (!) is — a felt{int 4j
generacid sikeres szakaszanak elején-kozepén — negativan nyilatkoztak a fiatalok a magyar
filmekrdl a Hartai-kutatasban. A megfogalmazott kritikak szerint a magyar alkotasok gyakran
unalmasak, igénytelenek, cselekményilk monoton, hangulatuk nyomasztd, és sokszor
odivatinak vagy er6ltetettnek hatnak. Tobben sztereotipiaként kezelik a magyar filmek
gyenge mindségét, és altalaban tartézkodnak azok megtekintésétdl. (Hartai, 2018, pp. 21-22).
Ugyanakkor megjelenik az a felismerés is, hogy a magyar film jelenleg tutkeresési szakaszban
van, és még nem talalta meg 11j, vonzo iranyat.

Negyedszdzada a filmkészitok akkor generacidi taldn elitista szemléletbdl, talan tanult
tehetetlenségbdl, talan kényelembdl nem akartak az ilyen, minduntalan felbukkano
véleményekre, common sense-re reagalni, nem tudtak kimozogni ezt a helyzetet. Széttart
karokkal nézték, hogy "0ij filmeket adnak a régi mozikban"'”®, de ezek mar tébbnyire szines,
szagos, szélesvasznu amerikai mozi, vagy eurdpai fesztivalsikerek, ismert rendezdk 1j
munkai. Olyan kiils6 hatas sem forditotta a nézdket ekkortdjt a dokumentumfilmek felé, mint
a 2020-as években a fake news jelenség miatt kialakult kiabrandultsdg, amikor is megnétt az
igény az alaposan korbejart, valosagbol merité dokumentumfilmekre, €s ez a miifaj tovabbi
feliveléséhez vezetett, amibdl a szakma is profitalt. Ugyan a terjedd, immar realisan elérhetd
digitélis technika terjedése rugalmasabb filmkészitést tett lehetdvé, az alkotok ritkan éltek
ezzel a lehetdséggel.

"A magyar dokumentumfilm sziikségteleniil merev, hosszl, komoly és statikus —
mégha ezeknek a sulyos allitasoknak szerencsére filmek tucatja'® is mond ellent." (Varga,
2004) A dokumentumfilm {6 kihivasai — a moziforgalmazas hianya, a kdzonség visszafogott
érdeklddeése, a televizios jelenlét esetlegessége €s a kritikai reflexio eltérd elvarasai — a
rendszervaltas ota veliink maradtak.

Erre rimel a Filmviladg hasabjain lezajlott pengevaltas az 1996-os Magyar Filmszemle
megtalalasahoz is alkalmas ugrodeszka. Daniel Ferenc dokumentumfilm-zstiritag — amolyan

kiilonvéleményben harom honappal a szemle utdn — Ordmmel konstatdlja, hogy a

1% Kivétel példaul a jatekfilmek esetében par kozonségfilm: Csinibaba (1996), A miniszter félrelép (1997),
Uvegtigris (2001), Valami Amerika (2002), Kontroll (2003).
15Edda Miivek. (1980). Almodtam egy vilagot [dal].

19 Ennek élenjaroja, meghatarozo alakja Almasi Tamas volt, aki a jatékfilmes dramaturgiat — torténetszerkezetet,
karakterépitést, katarzist — vallaltan a dokumentumfilm szolgalataba allitotta. "A néz0 torténetekre kivancsi,
ezért torténetekben gondolkodom, amelyekben figurdk vannak, pozitiv és negativ hdsok vannak, akik tigyek
érdekében csapnak Ossze, gy mint egy jatékfilmes szerkezetben. Katarzis jon létre, ezaltal a néz6 érzelmileg
érintett, és hat az agyaval is nyilvan folfogja, hogy mi tortént." (Simo6, 1996)
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dokumentumfilm miifaj, szemben a jatékfilmmel, nincs valsdgban, a videdtechnika és a
televizid miatt még szinesebb, elevenebb is lett, minden alkotas potencialis TV mdsor, része
egy '"vilagversenynek". Megjegyzi ugyanakkor, hogy szdmos téma (példaul szegénység) a
rendszervaltds utdn mar nem 0jdonsdg, hidnyzik a mélyebb elemzés, az Osszefliggések
feltarasa, sok film til hosszt vagy nem eléggé alapos, gyakori a szellemi dnkontroll hidnya, és
ezeket szakmai mithelyekkel, az alkotoi vitakkal lehetne orvosolni.

Déniel egyértelmisiti, hogy egy dokumentumfilm legyen politikai-tarsadalmi
"oknyomozo-tényfeltard publicisztika" ismeretterjeszto jelleggel, a rendezé pedig legyen
"kameraval felvértezett kozird". (Daniel, 1996). Bikacsy Gergely riposztjaban kiall amellett,
hogy a dokumentumfilm lehet miivészet is, nincs kizardlagos megkdzelités. Szerinte az
egyedi emberi sorsok bemutatasa fontosabb lehet, mint az altalanos politikai-tarsadalmi
Osszefiiggések feltarasa. Felsorolja a magyar dokumentumfilmes hagyomany jellemzdit:
"Egyedi sorsokat kovetnek. Jatékfilmes elemekkel élnek, st gyakran zavarbaejtéen a
jatékfilm hataran imbolyognak." Erdsen jellemz0 a szubjektiv, "emberléptékii" megkdzelités,
ahol a mlivészi hatas €s az érzelmi befolyas legitim eszkozok. (Bikacsy, 1996).

Mint latni fogjuk ezek az elemek kisebb-nagyobb részt mind a kreativ
dokumentumfilm jellemz6i mads, itt nem emlitett vonasok mellett. Ezen el6zmények
feltarasara azért volt sziikség, hogy megértsiik milyen helyzetben érték a magyar filmeseket a

dokumentumfilm vildgaban erjedd folyamatok.

I1. 4. Terminologiai paradoxon és definicios kisérletek

Gelencsér szerint "a lazadds a papa mozijaval szemben ciklikusan visszatérd eleme a
filmtorténetnek, ahol a tematikus és a formai megljulés igénye - szerencsés esetben - kardltve
jar. A megtjulas felfokozott, lelkesiilt és sokszor kapkod6 idészakat azonban egy iddre a
csendes munka hétkoznapjai valtjak fel - egészen az Gjabb nemzedék jelentkezéséig, amely
talan éppen az 'atyava' merevedd oregek levaltasara késziil" (1999, p. 764), és a disszertacio
ezen részében épp ezzel a csendes munkaval foglalkozom a kreativ dokumentumfilm kapcsan,
ami egyértelmiien jelentkezik a korabbi dokumentumfilmes attitid, stilus, narrativa, képi
vilag, vagastechnika Gjragondolasaban, akar elutasitasaban, meghaladasaban.

A kreativ szot a disszertdcid cimében tudatosan zardjelbe raktam. A kreativ
dokumentumfilm terminologiaja sajatos paradoxont rejt: mikdzben a filmes szakma

képviseléi a praxisban széles korben haszndljak, sokan koziiliik -elutasitjadk vagy
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problematikusnak tartjdk magat a kifejezést. Ez a kettdsség nemcsak terminologiai kérdés,
hanem mélyebb miifajelméleti és gyakorlati dilemmakat tiikkroz.

definialas fiigg alkotoi attitiidtdl, generdcios pozicidtdl, és attol, hogy a definialasra vallalkozo
filmkészité vagy elméleti szakember. A kreativ jelzd leginkabb arra utal, hogy azok a
munkak, amelyek részét képezik ennek a halmaznak, bizonyos eltérést mutatnak a
"hagyomanyosabb", a megszokottabb talalasu, szerkezetli miivektdl.

Ugyanakkor a kreativ kifejezés klisé: szamos dologra raaggatjak, mint a latvany, bio,
kézmiives jelzOket — értékképzés, felstilizalas gyanant. Létezik foglalkozas is, amelyet
kreativnak neveznek, mert a szakma koOzéppontjdban az Otletelés, tervezés és egyedi
megoldasok allnak (kreativ grafikus, szovegird, producer, sét: director). Az sem véletlen,
hogy az Europai Bizottsag hatalmas tdmogatasi programjat a kulturalis és az audiovizualis
szektorok szamara Kreativ Europanak (Creative Europe).

Mindezek figyelembevételével sziikséges alaposan korbejarni a fogalmat, majd az
alatta értett jelentést, hogy késObb a rendezdi interakcioknal lassuk, amire Almési Tamas
filmrendez0 hivja fel a figyelmet: "A kreativ dokumentumfilmnél megkeriilhetetlen a rendezé
személyisége" (Almasi, 2005, p. 27). Summazatom szerint se lenyelni, se kikopni nem tudjak
a fogalmat. Hol hideg tudasként konyvelddik el a fejekben, amit tolerdlnak, de érzelmileg
még nem tettek magukéva, mashol szenvedélyes hivoszoként zaszlora tlizik, megint mashol
pedig ugy tekintenek ra, mint a sorozatbeli Columbo feliigyeld feleségére: mindenki hallott
rola, hivatkozzdk, de még senki nem latta. Lehet ennek oka kulturdlis (filmes)
konzervativizmus, bizonytalansag vagy burkolt elutasitas.

Torténeti eldzményt is taldlunk: "A dokumentumfilm kifejezést egészen a 20-as, 30-as
évekig nem nagyon hasznaltdk. A nem fikcids, ugynevezett "kreativ" filmeket nevezték igy"
(Dér, 2011, p. 5). Ezek ma mar filmtorténeti totemoszlopok: példaul Nanuk, az eszkimo
(1922), Ember a felvevogéppel (1929), Berlin, egy nagyvaros szimfonidgja (1927),
Heringhalaszok (1929). Almasi, aki szamos dokumentumfilmes osztalyt vezetett az SZFE-n
tobb évtizedes palyafutasa soran, mar 2005-6s DLA-dolgozataban haromszor emliti a kreativ
dokumentumfilmet, koztiik rogton a bevezetdben ars poeticaként, és egyben kategorizalja is:
"frasomban a dramai, vagy kreativ dokumentumfilmnek nevezett miifajjal, altipussal, és ezen
beliil a jelenidejii, avagy kovetéses modszerrel foglalkozom" (Almasi, 2005, p. 8).

Stohr 15 évvel késobbi, kortars (!) magyar dokumentumfilmet taglald konyvében
csupan kétszer emliti, egyszer "gynevezett kreativ dokumentumfilm" formaban (Stéhr, 2019,

p. 67), majd idézdjelesen (Stohr, 2019, p. 136) — ennek oka ismeretlen — ¢és mindkét
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alkalommal az MNF tamogatisi rendszerével kapcsolatban. Ugyanigy tesznek a
filmkritikusok is: Kovacs Balint (2012) "ugynevezett kreativ dokumentumfilmet" emlit A
stillyedo falu cimii film kapcsan.

Ovatossaguk tudoméanyos szempontbél, akadémiai statuszbol érthetd. Létezd és
hasznalt kifejezés a filmes vildgban, bar — mint latni fogjuk — nem mindenhol egységesen
definialt, ugyanakkor a szakirodalomban kevésbé van megalapozva, alig van nyoma'”’. A
nemzetkozi szakirodalom tiizetes atvizsgdldsa alapjan amerikai (angolszasz) szerzék nem
hasznaljak ezt a megjelolést, az eurdpaiak is csak ritkan. Az ismert nemzetkozi filmes
szaklapok (Sight & Sound, Cahiers du Cinéma, Variety) nem vagy nagyon ritkan hasznaljak.
Mintha csupan belterjes kozegben keringd fogalomnak, spektakulumnak tartanak, mikdzben —
ha alapjaiban nem 1is kérddjelezi meg az addigi dokumentumfilmes rendszereket ¢s
elméleteket, — kétségkiviil perspektivavaltast, Gjfajta arranzsalast, keretezést implikal.

A "papa mozija" -hatds tetten érhetd a kiillonb6z6 generaciokat képviseld filmesek
hozzéaallasaban. A nyolc évtizede sziiletett Buglya Sandor'® és Szekfii Andras'® is inkabb
csak izlelgeti a fogalmat. Szekfii egy konyvkritikdban a kreativ dokumentumfilmek kapcsan
"terjed0 divatrol" és "torekvésekrdl" ir (Szekfii, 2017). Ungvary Rudolf 2004-es atfogo,
kovetkezetes dokumentumfilm-tipologidjdban pedig dtmeneti vagy kombinalt miifajként

10 bar er6s a gyanam, hogy akkor még nem is tudott

meglepd moédon mast nevez meg helyette
a kreativ dokumentumfilm vagy a hibriditds fogalmardl. Ebbdl is latszik, hogy a fikcio ¢€s
valosag atmenete, legyen az akar sziirkezona vagy zoldhatar, mennyi miifajnak adhat otthont.
A késoObbi generdciok is kiilonbozoképpen vélekednek: Palos Gyorgy doktori
dolgozatdban korbeirja tobbszor a fogalmat (Palos, 2014), de nem szerepel néla a kifejezés,

Gellér-Varga Zsuzsanna tautologikusnak és pontatlannak tartja''!, mig Lakatos Robert talald

17 Egyediil de Jong, Knudsen és Rothwell (2013) konyvének (Creative Documentary: Theory and Practice)
cimében szerepel. Bernard 6t kiadast megélt konyvének (Documentary Storytelling) legfrissebb, 2022-es
valtozata a creative nonfiction alcimet hasznalja, de a "creative documentary" kifejezés egyszer sem fordul el
benne. A 2022-es Kill the Documentary eldszavaban deklaralja, hogy "a dokumentumfilmes tanulmanyok
legsiirgetdbb kérdéseire" kivan valaszolni — ennek ellenére a kifejezés itt sem bukkan fel.

1% A dokumentumfilm-készités berkeiben manapsag legtobbet hallhato divatos fogalom: a "kreativ
dokumentumfilm". Persze senki nem kételkedik abban, hogy egy véletleniil kamera elé keriilé valosagszelet is
lehet felfedezésértéki." (Buglya, 2022, p. 29)

19" A 60-as évek "konnyti kamera, direkt hang, olcs6 film" forradalma utén kiteljesedett a minden eddiginél
konnyebb €s olcsobb, kivalo képmindségii digitalis kamerak forradalma, melyhez hozzajarult a mindeniitt
jelenlévé mobiltelefonokkal felveheté hangosképek elterjedése is. Az emlitett két fejleménnyel 6sszefiigg a
személyes(ebb) dokumentumfilmek terjedése, valamint az un. kreativ dokumentumfilmek térhoditasa." (Szekfi,
2010, p. 6)

110 "polihierarchidn azt értjiik, hogy adott tipus kiilénféle miifajok alarendeltje lehet. Egy riportfilm vagy egy
portréfilm egyszerre lehet koltdi, szociografiai, réteg- vagy akar aldokumentumfilm is. Az ellentmondas
mentesség masik feltétele, hogy a rendezésen beliil legyenek atmeneti vagy kombinalt mtifajok. Példaul a
természetfilm, vagy a jatékfilm ¢és a dokumentumfilm kdzotti &tmeneti miifaj (az utébbinak mar kialakult az
elfogadott neve: dokumentalista [sic] jatékfilm)." (Ungvary, 2004)

' nyilvan a "hagyomanyos" , "besz€18 fejes" , interjukon alapuld dokumentumfilmekt6l akarja elkiiléniteni a
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ellentmondassal szolgal:

"Az ujszeri kifejezdeszkozok keresésének kovetkeztében a filmkészitdk korében
elterjedt a kreativ dokumentumfilm fogalma, melyet még nem kanonizalt a
filmelméleti szakma. Szirmai Marton beszél arrdl, hogy egy dokumentumfilmes
szakmai talalkozon milyen konfliktus kerekedett a nemzetkézi foérumokra jard
fiatalabb generacio ¢€s a kevesebb kiilfoldi tapasztalattal rendelkez6, idésebb generaciod
kozott a kreativ dokumentumfilm kapcsadn. Olyanok is tamadtdk, akik maguk is
készitettek ilyet. Ez arra mutat rd, hogy még a filmesek kozt sincs konszenzus a

dokumentumfilmes terminolégiat illetéen." (Lakatos, 2013, p. 17).

A kreativ dokumentumfilm terminus térhoditdsa nem volt problémamentes
Magyarorszagon. Toth Péter Pal filmkritikus 2010-ben a Filmvildgban €éles — és meglehetdsen
sztiklatokori — kritikat fogalmazott meg a fogalommal és a tendencidval szemben: "A
ykreativnak« nevezett dokumentumfilm  voltaképpen a  kereskedelmi, a
bulvar-dokumentumfilm, még akkor is, ha kdzszolgalati kozegben, netan éppen egy
kozszolgalati televizio elvarasait tiikrozendd jelenik meg." (Toth, 2010) Toth szerint a
kreativitds hangsulyozéasa valojaban esztétikai ellenforradalom, amely a dokumentumfilm

Iényegét, a valdsag hiteles megjelenitését assa ala.

Mivel Téth Péter Pal konkrét filmcimekkel — példaul Ember a magasban vagy
Michael Moore munkai — illusztralja allitasait, kizarhat6, hogy a "bulvar-dokumentumfilm"
kifejezést abban a pejorald, szenzacidhajhasz, konnyed értelemben hasznalja, ahogyan
Schubert emliti a "latvanyos bulvar-dokumentarizmus" kapcsan. Schubert ugyanis elsésorban
a kereskedelmi televiziok hatdsvadasz, érzelmi tulzasokkal és mesterségesen gerjesztett
fesziiltséggel operald zsurnalriportjaira, illetve az On the Spot Utirajzaira utal, mig Téth akar a
moziforgalmazasban is jelen 1évd, formailag és strukturdlisan tudatosabb, ugyanakkor

sz¢lesebb kozonséget célzd miivekre gondol.

Muhi (2008) megengedébb volt ekkortdjt: "a mindségi dokumentumfilm és
jellegzetesen kereskedelmi tévés szemlélet nem feltétleniil zarjak ki egymast" . O a kreativ

dokumentumfilm friss mufajara reflektalt igy, ami intézményesiilés szempontjabol révid

hasznaloja. Hiaba tekint mindkét elnevezés a filmalkot6 szempontjabol a dokumentumfilmre, a "kreativ
dokumentumfilm" megnevezés masik dimenzidoban mozog, mint a "narrativ dokumentumfilm" , hiszen ez utobbi
a torténetmesélést tényét allitja, mig az elbbi a film megvaldsitdsanak, a torténetmesélésnek a mikéntjére utal."
(Gellér-Varga, 2018, p. 8)
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¢letlinek bizonyult. 2008-ban kiilon kategdriaként jelent meg a Magyar Filmszemlén, ahol
dijaztak a legjobb kreativ dokumentumfilmet (Forgéacs Péter: Von Hofler vagyok) €s a legjobb
kreativ dokumentumfilm operatdrt, Mathé Tibort (4 masik bolygo).

A szemletandcs — mintha megelevenedne a hetvenes-nyolcvanas évek szemléinek
dilemmadja — eleve csak harom filmet tett ebbe a kategoridba, "mikdzben a mezény nagyobbik
felére is nagyszerlien passzolt a meghatarozas." (Muhi, 2008). A kiilon kategdria 2009-ben
megszint, ¢lt egy évet, egyszer volt a Filmszemlén "kreativ dokuvasar". A magyar film
immunrendszere tehat eldszor kilokodéssel reagalt.  Schubert (2008) a "kreativ

crer

aminek Moldovanyi Ferenc tekinthetd az elsé deklaralt hazai képvisel6jének.

1997-ben jelent meg Moldovanyi Az ut cimi filmje — ami eredetileg kisjatékfilmként
indult, majd egy 82 perces egész estés alkotassa valt —, amirdl igy beszélt a rendez6: "Olyan
miifajjal probalkoztunk, ami Magyarorszagon még szokatlan, de Nyugat-Eurdépaban mar a
fesztivalokon elfogadott kategéria — ez a kreativ dokumentumfilm, amely a valdsdg elemeit
hasznalja fel alapanyagként, azonban teljesen szabadon kezeli az elemeket €s mindent
alarendel a szerzéi koncepcionak. Ki kellett taldlnunk a modszert, amellyel dolgozni
kezdhettiink." (Bihari, 1997) "Masként fogalmazva: mar a kilencvenes évek végén akadtak
olyanok, akik felismerték, hogy "a sikeres dokumentumfilmek ma mar nem a "valésag"

objektivitasat, hanem a szerz6i olvasat hitelességét kinaljak." (Gayer, 1999)

Moldovanyi leirdsa pontos — ez a kortars tajékozottsdg egyaltalan nem volt benne a
kilencvenes évek magyar dokumentumfilmes zeitgeistjében. Eleve ezen disszertacid
kéziratanak elkészitéséig, 2025 nyaraig minddsszesen csak 17 (1) "kreativ dokumentumfilm"
emlitést lehet a Filmvilagban, az egyetlen rendszeresen évtizedek 6ta megjelend hazai filmes
szaklapban 6sszeszamolni, atlagosan — az 1997-es elsé felbukkanas ota — évente 1-1 cikkben

emlitik a kifejezést.

2008-ban a Mozinet Magazin nyulfarknyi hirben szdmolt be arrél, hogy 16 palyakezdo
filmes vett részt az ARTE tamogatasaval megtartott Arisztotelész Workshopon. A miihely —
amin Cseke Eszter, a késObbi On the spot alkotoja is részt vett — "azzal a szandékkal jott 1étre
Kelet-Europaban." (Karpati, 2008) Ugyanebben az évben, az akkor mar 12. alkalommal

megrendezett csehorszagi Ji.hlava International Documentary Film Festivalon jelentds szamu
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magyar alkoto szerepelt a fesztival katalogusaban, tobbek kozott Sés Agnes, Bélint Arthur,
Boszorményi Zsuzsa, Domokos Janos, Forgacs Péter, Hajdu Eszter, Mohi Sandor,
Somogyvari Gergd és Szirmai Marton. Marek Hovorka, a fesztival igazgatdja és egyik
alapitdja célként tlizte ki hogy olyan forumot teremt, ahol a kreativ dokumentumfilmek valodi
lehetdséget és tdmogatast kapnak. Hovorka igy definial: "mi arra szoktuk hasznalni a miifaji
elnevezést, amikor a film alkotdja nem megrendelésre, nem egy televizido egzakt igényeit
szem el6tt tartva késziti el filmjét, hanem sajat miivészi szabadsagaval dolgozik." (Back,

2008)

Nyolc évvel kés6bb mar az egyik legmeghatarozobb eurodpai kreativ dokumentumfilm
fesztivalnak tartjdk — mai is az —, ami "nem a hagyomdanyosnak nevezhetd tévériportokat
1dézo, leiro jellegli dokumentumra fokuszal, hanem olyan filmeket keresnek, melyek
kijezetten a moziban érvényesiilnek és a nem-fikcios filmezés hatarait feszegetik. Az
informaciok rendszerezését igy felvaltja a formai kisérletezés, a vizualitas el6térbe helyezése,
az egyedi, varatlan téma; a tényszerliséget, a valosag objektiv megorokitését pedig feliilirhatja

a szubjektivitas, a kétértelmiliség, a dokumentum ¢és a fikci6 keveredése. (Bartal, 2016)

Moldovanyi 1997-es meghatarozasat 12 évvel késobb Goracz Anikd finomitja:
"Nyugat-Eurdpaban kreativ dokumentumfilmnek nevezik az olyan alkotasokat, amelyek a
film felél, a dramaturgia, a kompozici6 ¢és a vizualitds fel6l kozelitenek a
dokumentumfilmhez, ¢és amelyek a jatékfilmben megszokott eljardsokat is felhasznaljak a

valos torténetek fogyaszthatova, szorakoztatova tétele érdekében." (Goracz, 2009b)

Ugyand az Ember a magasban cimii filmrdl irott kritikdjaban kiemeli, hogy "James
Marsh a kreativ dokumentumfilmezés eszkozeivel csak raerdsit a fikcionak tiing alapanyagra,
hogy még érzékletesebben mutathassa meg az elképesztd valosadgot. Az archiv felvételeket az
yjraforgatott jelenetekkel, a beszéldo fejeket a szemléletes makettekkel, a linedris
torténetmesélést az idébeli csavarokkal, a szinest a fekete-fehérrel, a fotét a mozgdképpel

vegyiti. fgy valik katartikussa." (Gordcz, 2009a)

A 2010-es Dialéktus Fesztivalrol szolo beszamolojaban a szerzé kiemeli, hogy a
Gulyasagyu — ez a tiz receptre épiild, egyedi torténelmi dokumentumfilm, amely a masodik
vilaghaboratol a csecsen haboruig vezeti végig a nézot — "nemcsak a kritikusok, de a kreativ
dokumentumfilm is batran felvehetné a melegen ajanlott filmek listdjara, mert Peter Kerekes

bizony csurig toltotte filmjét latvanyos és frappans otletekkel." (Harmat, 2010)
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Erdekesség, hogy Harmat irasanak cime — hatar(s)értések — széjatékos visszhangja
annak a gondolatnak, amelyet Goricz egy évvel korabban fogalmazott meg. Szerinte
hataratlépéskent, a magyar dokumentumfilm Uj irdnyvonalaként értelmezhetd Szirmai
Marton, Papp Gébor Zsigmond és Szalay Péter alkotdi hozzaallasa, valamint az a szemlélet,
amely a mar megsziint IX. keriileti, Fliredi Zoltdn rendezd és felesége, Komldsi Orsolya
producer altal griindolt DocuArt mihelybdl aradt. A Raday és Erkel utca sarkan allo
vetitdterem, képzési kdzpont az elsé €s masodik Gjhulldmos dokumentumfilmes generacio

szamos tagjanak volt kedvelt talalkozohelye.

A fent emlitett harom rendezd koz6s meggydzddése, hogy a kreativ dokumentumfilm
ereje els6sorban a dramaturgiai felépitésben rejlik, a vizualis izgalmassadg alapvetd
kovetelmény. Papp Gébor Zsigmond mutat r4 a Goracz-korinterjiban arra, hogy "a magyar
dokumentumfilmek azért nem versenyképesek kiilfoldi fesztivalokon ¢€s televiziokban, mert a

szlikds anyagi lehetdségek miatt korlatozottak a technikai feltételek." (Goracz, 2009b)

Papp pontosan érzékelte, hogy a nemzetkézi szintéren a  kreativ
dokumentumfilmeknek — példaul nyolc évvel késébb a Chuck Norris vs. Communism — az
érvényesiiléshez nemcsak tartalmukban, hanem képi és hangi vilagukban is ki kell emelkedni,
gyakran a jatékfilmekhez hasonl6 vizualis és technikai szinvonalat megcélozni, ami magasabb
koltségvetést és professzionalis technikai stabot igényel. A harom rendezd egyetért, hogy
eldnyos, ha a film a jatékfilmszertiség felé tendal, sziikség van professziondlis operatdrre,
zeneszerzOre, megkomponalt dramaturgiai ivre, csucspontokra. Szirmai kiilon kiemeli a
humor és az ironia szerepét, €s a rendezdi beavatkozas mellett érvel: nem tartja probléménak a

"megrendezettséget" , sOt, elengedhetetlennek tartja. Szavaival élve:

Ha lathatoéan lehetetlen leforgatni dokumentumfilmként azokat a jeleneteket,
amelyektdl szorakoztatd €s tanulsagos lenne, akkor vagy otthagyom... vagy kitaldlom,
hogyan lehet beldle ugy dokumentumfilmet forgatni, hogy mi is élvezziik, a szerepldk
is profitaljanak, és senkinek ne okozzunk vele kart. A filmfesztivalokon egyébként ma
mar az a formanyelv az alap, amit mi kreativ vagy fikcidos dokumentumfilmnek,
dokumentumjatéknak hivunk; ha sok ilyen filmet nézel, beléd ivodik a stilus. (Kovacs,

2012)

Ugyanerr6] beszél Sos Agnes (2025) is, amikor néz6ként egy lebilincseld torténettel

talalja magat szembe:
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"Egyszer csak r4jovok, hogy hoppa, példaul az Gjsagban olvasta. Igen 4m, de ha ezen a
ponton olvassa az ujsagban, innentdl forgat, ekkortol értesiil a témarol, akkor nem
tudja igy leforgatni kereken. Csalni kell, rekonstrudlni. De ezt a sz6t nem szivesen
mondom. Tudsz olyan elemeket forgatni, ami a multba is belefér, ismerve a multat,

tehat te nem hazudsz, de multnak allitod be, amit egyébként te a jelenben forgatsz."

Kezd korvonalazodni a kreativ dokumentumfilm jellemvonés-készlete, amibe majd a
2010-es években aktivabban helyet kér a rendezéi intervencid, az etikus
hangi-képi-torténetvezetési manipulacio, és a karakterkdzpontusag. Osszefoglalva: a 2000-es
évek kozepén a hazai filmesek Ugy tartottdk, hogy a kreativ dokumentumfilm miivészi
megkozelitéssel, jatékfilmes eszkoztarral dolgozza fel a valosagot, tillépve a hagyomanyos
riportok keretein, a mozivasznat megcélozva. Jellemz0i a vizualis gazdagsag, a dramaturgiai
tudatossag, valamint a fikcios €s dokumentarista elemek innovativ 6tvozése, mikézben az
objektiv abrazolas helyett gyakran a szubjektiv nézépontot és formabonto szerkezetet részesiti

elényben.

A fenti szempontok egyértelmiien rokon vonast mutatnak a kreativ nem fikcios irés
attribttumaival. Bernard a Documentary storytelling: Creative nonfiction on screen cimi
konyvében idézi Philip Gerard-ot'?, aki 6t jellemz6t azonosit, amivel a kreativ nem fikcios
iras elindul a "dokumentalodas" , azaz a valdsagbol vett torténet elbeszélése utjan. (Bernard,

2022, p. 19)

Els6 jellemzdje a kettos téma, vagyis hogy egyszerre van egy nyilvanvalo, felszini
témaja és egy mélyebb, mogottes jelentése. A masodik jellemzd az idotlenség, ami azt jelenti,
hogy felszabadul az aktualitds (Gjsagirdi) kovetelménye alol, igy nem kotddik szigortian a
napi eseményekhez. A harmadik fontos sajatossag a narrativ jelleg, miszerint jO torténetet
mesél el olyan fikcios eszkozokkel, mint a karakterek, cselekmény és parbeszéd, jellemzden
jelenetekbdl épitkezve. A negyedik ismérv a szerzdi reflexio jelenléte, vagyis hogy az alkotd
sajat gondolatai, értelmezése és nézOpontja is megjelenik benne egy befejezett gondolat
formajaban. Az 6todik jellegzetesség az igényes megformaltsag, azaz hogy komoly figyelmet

fordit az iras mesterségére, a nyelvi €s stilaris mindségre.

Mielétt kreativ dokumentumfilm fogalménak honi fejlddését és a kiilfoldi behatdsokat

tovabb vizsgalndm, egy ledgazassal mutatom be a szakmai kifejezés gyokeret vert mivoltat.

!12 Csak névazonossag a hires szinésszel, Gérard Philippe-pel. In: Gerard, Philip (1996). Creative nonfiction:
Researching and crafting stories of real life. Cincinnati: Writer’s Digest Books.
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A "kreativ dokumentumfilm" kifejezés kovetkezetesen megjelenik a kiilonbozd
nemzetkozi filmfesztivalok és platformok kommunikéciojaban, egy jol koriilhatarolt
kategoriat illetve megkdzelitést jelolve a dokumentumfilm-készitésben. A kifejezés nem a
standard zsurnalisztikai vagy tisztdn informacids dokumentumfilmekre utal, hanem olyan

miivekre, amelyek miivészi értékkel és innovativ megkdzelitéssel rendelkeznek.

Az A-kategérias svéjci Visions du Réél fesztival Film Markete'"?

ugy irja le magat,
mint amely "400+ 0 kreativ dokumentumfilmet" kinadl "nemzetkdzi potenciallal", ezeket a
miuveket kereskedelmi értékkel rendelkezoként poziciondlva. Hasonloképpen, a DOC
Alliance (hét eurdpai dokumentumfilmes fesztival haldzata)''* kijelenti, hogy célja "a
dokumentumfilmes miifa; eldmozditdsa, soksziniiségének tamogatisa ¢és a kreativ
dokumentumfilmek folyamatos népszerlsitése." Az emlitett Ji.hlava Nemzetkozi
Dokumentumfilm Fesztival''> biiszkén 4llitja magarol, hogy "az egyik vezetd eurdpai
dokumentumfilmes fesztival", amely a "kreativ dokumentumfilm iinneplésére dsszpontosit" .
Versenylik nemcsak a tartalmat, hanem a "operatdri munkat, vagast és hangtervezést" is
dijazza, hangsulyozva a miivészi elemeket. Az ugyanitt megrendezett East Silver Market a

kelet- és kozép-eurdpai, kreativ dokumentumfilmekkel foglalkozé producerek €s forgalmazok

tdmogatasat célozza.

A Budapesti Nemzetkdzi Dokumentumfilm Fesztival (BIDF)''¢ kifejezetten "kreativ
dokumentumfilmek nemzetk6zi versenyeként" pozicionalja magat tematikus korlatozas
nélkiil, ami arra utal, hogy ez egy globalisan értelmezett osztalyozas. Ennek ellenére a BIDF
fesztivaligazgatoja, Sos Agnes kifejti (Sos, 2025), hogy kreativ dokumentumfilm mint
megkiilonboztetd jelzé szakman beliil érthetd, de a nézék szdmara nem hordoz informaéciot,

t117 4

nem szereti €s nem is hasznalja — ennek ellenére a BIDF igy hirdeti magat'’ és 6 a korabbi

filmjeit is annak tartja.

Ez a "kinn is vagyok, benn is vagyok" kettdsség késébb is megfigyelhetd, példaul
Almasi Tamdsnal és mas rendezdknél (Almasi, 2024; Tuza-Ritter 2025): nem szeretnék

magukat kategorizalni, elkeriilve a skatulyazast, ugyanakkor kimaradni sem szeretnének a

13 iai

doclisboa.org/2024/en/seccoes/doc-alliance-en/

'S hitps://www.ji-hlava.com/o-nas

¢ www.dokweb.net/database/organizations/

17" Ami6ta a BIDF-et 2014-ben megalapitottuk, igyeksziink megmagyarazni a médianak és a tarsadalom kreativ
dokumentumfilmeket nem ismer6 rétegének, hogy egy dokumentumfilm fé6hdse barmelyikiink lehet. A mi
torténeteink inspiraljak a dokumentumfilm készitoket vilagszerte." (Forras: https://bidf.hu/about-us)
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kortars dokumentumfilm f6sodrabol a kategoria el nem ismerésével, magukra nem

vonatkoztatasaval. Sos (2025) nagyobb problémanak latja a kifejezés devalvalodasat:

"Ami a legnagyobb drama, hogy példaul most a [2025-0s, Gjra megrendezett] Magyar
Filmszemlén, sajat kollégdink — elméletileg vagy gyakorlatilag dokumentumfilmesek
— dokumentumfilmnek nevezik azokat a munkakat, amelyek nem dokumentumfilmek.
Es ha mi magunk, akik ezt a szakmat képviseljiik, félredefinialunk — kedvességbdl,
meg elfogadasbol, meg gesztusbol —, akkor nem vérhatjuk azt, hogy valaha kitisztul a

miifajok kozotti kiilonbség"''®

Hidba, ahogy tartja a mondds: nem minden konyv, ami 6sszefiizott oldalakbol all
boritoval. A vilag legnagyobb és legrespektaltabb dokumentumfilmes fesztivalja, a novemberi

n

International ~ Documentary  Film  Festival Amsterdam  (IDFA)'” "a  kreativ
dokumentumfilmeket tekinti kiindulopontnak" , amelyek "miivészileg feltarjak a valosagot és
kifejezik a filmkészité latismodjat". A DOK Leipzig'® kifejezetten egész estés és rovid
kreativ dokumentumfilmeket és animéciokat fogad. A lengyel Millennium Docs Against

1

Gravity fesztivalon'?! a kreativ dokumentumfilmek kiemelt helyet kapnak. A szintén hazai

rendezésli, jogi témakra koncentralé Verzié Filmfesztival'*

kelet-eurdpai alternativ
forgalmazasi ¢és kapcsolatépitési platformot kinal kiilonbdz8 orszagokban miikodd

szakemberekkel.

A piaci taldlkozokat és filmterv-borzeéket kindlo helyek is eldszeretettel hasznaljak a
kifejezést. A DOC Alliance'” haldézat a "dokumentumfilmes miifaj elémozditasat,
sokszinliségének tamogatasat és a mindségi kreativ dokumentumfilmek népszeriisitését
célozza". DAFilms.com' — amely a DOC Alliance online platformja hét, kulcsfontossagu
europai  dokumentumfilmes fesztival (CPH:DOX, Doclisboa, Millennium Docs Against
Gravity, DOK Leipzig, FIDMarseille, Ji.hlava IDFF, Visions du Réel) egyiittmikodésébol
szliletett — célja a "dokumentumfilm zsanerét [sic!] favorizalni, timogatni a sokszinliségét, és

a mindségi kreativ dokumentumfilmeket promotéalni" .

18565 (2024) szerint a "dokumentumfilm" megnevezés gyakran félrevezeti a nézdket, mivel szamos, eltérd
miifaju tartalom (tévémisorok, tudomanyos ismeretterjesztok, televizids riportok, zsurnalisztikai tényfeltarasok)
is ebbe a kategoriaba kertil.

1% www.forum.nl/en/film/idfa

120 https: k-leipzi mission

12 www.mdag.pl/22/en/warszawa/page/o-festiwalu-1

122 rzio.org/en/2024/events/uncensored-and-unfun

123 doclisboa.org/2024/en/seccoes/doc-alliance-en/

124 afilms.com
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Ezek alapjan a "kreativ dokumentumfilm" Eurdpa-szerte kovetkezetesen hasznalt
terminologia. Megkiilonbozteti a miivészi értékkel biré dokumentumfilmeket, jelzi a filmes
kifejezés innovativ formadit; mind a fesztivalok valogatasdban, mind a piaci értékesitésben
fontos szempont. Els6sorban német, francia, skandinav és kdzép-europai filmes diskurzusban
haszndlatos, gyakran kiilon tdmogatasi (példaul Eurimage vagy Creative Europe MEDIA

programjaiban) és fesztival szegmensként kezelik.

Ugyanakkor a kutatds feltarta, hogy a kifejezés csak a kozds eurdpai
dokumentumfilmes nyelvezet részévé valt, a tengerentuli (amerikai, azsia, stb.) filmes
szOhasznalatban legfeljebb a filmkészités gyakorlati metddusat (creative techniques, creative
productions, creative practices) jeloli.'” A nemzetkozileg elismerés véarat magara. Anndl is
inkabb mert a Norwegian University of Science and Technology (NTNU) Miivészeti ¢s Média

6

Tanszék kifejezetten kreativ dokumentumfilmet kutatdé csoportja'*® az utdbbi években nem

t127 t128

mutat életjeleket' ', a Magyar Filmtudomanyi Térsasdg pedig krédodja szerint'*° csak tervezi

"

vizsgalni a  dokumentumfilm intézményrendszerének, finanszirozasi, terjesztési

gyakorlatanak alakulasat, az Gn. kreativ dokumentumfilmek esztétikai és poétikai kérdéseit".

Amig az eurdpai filmes diskurzusban a kreativ dokumentumfilm egyértelmiien
gyljtéfogalomként szolgal — amelybe kiilonb6z6 almiifajok, igy a hibrid film is beletartozik —,
addig a tengerentilon éppen a hibrid film cimke valt azz4 az 6sszefoglald kategoriava, amely
lefedi mindazt, amit Eurdpaban a kreativ dokumentumfilm terminus jelent. Vagyis ami az
eurdpai szemléletben egy specidlis formanyelvi vagy mddszertani iranyzat (netan zsaner!), az

az amerikai kontextusban maga a kreativ dokumentumfilmes gyakorlat.

Kirsten Johnson rendezd (Cameraperson, Dick Johnson is dead) és rengeteg
dokumentumfilm — koztiik az Oscar-dijas Citizenfour vagy tobbek kozott Michael Moore
filmjeinek — operatdre batoritonak talalja, ami "most a vildg sok kiilonb6z6 pontjan torténik.

A kreativitds és jatékossag robbandsat latom, valamint a szigort, a feleldsségérzetet és az

125 Kivételt képez az ausztraliai Rachel Landers, a Sydney Egyetem filmes tandra, aki kovetkezetesen hasznalja a
fogalmat a hibrid dokumentumfilmek kapcsan. Illetve Brian Winston, aki az altala szerkesztett, 2013-as The

documentary film bookban kétszer szerepelteti.
126 : :

127 A honlapjuk szerint "a CreaDoc egy interdiszciplinaris kutatocsoport, amely a dokumentumfilm elmélet és
gyakorlat 6sszekapcsolasara torekszik kisérletezés utjan. A csoport célja, hogy elméleti koncepciokat alkalmazva
Uj betekintést nyerjen a dokumentumfilmes médiumok kortars miikddésébe. Alapelv, hogy a kreativ
dokumentumfilmek nem pusztan dbrazoljak a valésagot, hanem aktivan formaljak annak hatarait és 1]
perspektivakat nyitnak." A munka soran kiilonb6z6é tudomanyteriileteket kapcsolnak dssze, beleértve az
okologiat, épitészetet, tarsadalmi igazsagossagot, kdzpolitikat, torténetirast és technologiat. Az utolsé eseményt
2022-ben rendezték. Feltdltott munkaanyagokat nem lelni, emailekre nem valaszoltak.

128 hitps://www.filmtudomanyitarsasag.hu/rolunk/munkacsoportok/
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etikai felkérdezést mas filmkészitoktol" (Landers, 2024, p. 231).

IL.5. Az 1j generacio (Fogalom-, finanszirozas- és fiiggetlenségkeresés)

"Ki tud dokumentumfilmet késziteni? A valasz: mindenki. Legaldbbis ezt hiszi a lelkes
fiatalsag" — jegyzi meg provokativan Timdar Péter a Hogyan csindljunk rossz filmet? cimd,
sajat ¢letmiivét és technikait szokatlanul 6nostorozo, nyers hangvételben 6sszegzd kdnyvében
(Timar, 2013, p. 63). Timar azt is kijelenti (2013, p. 65), hogy dokumentalni kotelesség, hogy
a majdani emberiség gazdag archivumbol valogathasson, de "a fikcidos dokumentumfilm
hiilyeség, mert az nem méas mint jatékfilm, csak meg akarja vezetni a nézbét ezzel

besorolassal."

A dokumentumfilm-oktatas elsd, hivatalos SZFE-s kisérlete'?® az 1984—1987 kozott
mukodoé Riport-, dokumentum-, és népszerii tudomanyos film- és televizio rendezo / operator
szak volt, melynek végzdsei koziil mara gyakorlatilag mindenki inaktiv a palyan. A késobbi,
1990-ben végzett évfolyam két legismertebb alakja, Moldovanyi Ferenc és Boszorményi
Nagy Zsuzsa is csak a 2010-es évek elejéig volt jelen az alkotdéi mezdnyben. Az 1996-ban
zaruld képzés mar az 0j idOk szelét hirdette a Riport-, dokumentum- és ismeretterjeszto-,
multimédia reklamfilm rendezo elnevezéssel (1993-1996), &m minddssze harom hallgato

végzett; koziilik ma mar csak Kékesi Attila fungal, az SZFE oktatdjaként.

Fordulopontot jelentett a 2014-ben végzett elsd olyan évfolyam, amely
dokumentumfilm-rendez6 miivész szakiranyon tanult (2012-2014), majd dket kovette egy
Ujabb osztaly 2016 és 2018 kozott. A 2020 utani évfolyamok végzdsei mostanra kezdenek
megjelenni a szakmaban. Fontos kiemelni, hogy nemcsak az SZFE képzésén részt vett
hallgatok, hanem mas egyetemek filmes szakjain tanulod diakok, illetve teljesen fliggetlen,
onképz6 filmesek is beléptek a dokumentumfilm vilagéba, hogy valdsagtémakon keresztiil

"kifilmezzék" magukbol érzéseiket, vilaglatasukat.

A 2010-es évekre mar vilagosan kirajzolddott az j magyar dokumentumfilmes
derékhad, az ujhulldm masodik generacidja, amely sokkal tudatosabban, magabiztosabban, és
aktivabban mozgott a kortars audiovizualis, nemzetkozi térben. Egy résziik az SZFE-rdl,

masik résziik elméleti filmes vagy mas képzésekkel a hata mogott, megint mas részik

129 https://szfe hu/osztaly-kategoriak/vegzett-osztalyok/
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outsiderként, autodidaktaként érkezett. Lattak, hogy a szerzoi film tovéabbra is a fesztivalok
"valutdja", de azt is, hogy a fesztivalfilmek — amik a kiugras lehetdségét adjak, hivatkozast
egy alkotoi ¢életrajzban, kapcsolatrendszereket ¢és "pluszpontokat" egy esetleges

(ko)produkciods tamogatasban — mint kategoria mennyi ellentmonddéssal terhelt. Varga szerint

"rengeteg a fesztival, hatalmas filméhséggel: mikdzben egymdshoz is igazodnak,
mindegyik fesztival szamara fontos a sajat profil, az eredeti filmkindlat felmutatasa. A
fesztivalokon sokkal tobb filmet mutatnak be, mint amennyi a mozikban

forgalmazasba keriil — ez a fesztivalok klasszikus kapudri funkcioja." (Varga, 2016,

p. 41)

Az 10j generacié tagjai megtanultak, hogy a fesztivalkorutak utdn sok esetben csak
hazajukban keriil majd televizios bemutatdsra a filmjiik. Ahogy azt is, hogy a hazai
dokumentumfilm @jhullima (szemben mondjuk a 2000-es ¢évek roman jatékfilmes
Ujhullamaval) még csak fékezett habzasi. A magyar dokumentumfilmek valtozo sikerrel
szerepeltek a nemzetkdzi szintéren, akadtak kiugré produkciok: fdéleg azok, amiket a
kozép-eurdpai fejlesztési workshopok felkaroltak, €s igy a nemzetkozi filmes vérkeringésbe
"fecskendeztek" (pl. Drifter, Egy no fogsdagban, Kilenc honap haboru, Fanni kertje, Az életed
nélkiilem, A létezés euforiaja, ULTRA, A boldogsag tigynoke, Mesék a zarkabol, stb.) Am a
tendenciat tekintve nem egységes iranyzatként, nem "a magyar (kreativ) dokumentumfilmes
ujhullam" besorolédssal, hanem inkabb sporadikusan tiintek fel. De feltlintek, jelen voltak, ¢és a

lecsavart gazlang az ellenszélben is egyre erdsebben égett.

Ezek a generaciok elddeikhez képest joval bdvebb mintavételi lehetdségekkel
dolgozhattak-dolgozhatnak, részben a szaporodd (bar jellemzden fizetds) streaming
platformoknak — ahol az algoritmus tovabbi, hasonszorii filmeket kinalt fel —, részben pedig
az illegalis letoltésekhez hozzaférést kinalo torrent oldalaknak k&szonhetéen — igy uj
horizontok nyiltak a nemzetkdzi dokumentumfilmes nyelv és forma megismerésében. Az ezek
alapjan megfogalmazddott filmkészitéi igényeik folyamatosa nemzetkozi kitekintésre,

networkingre kotelezték dket.

A 2010-es évek elején-kozepén még csak egy megszallott, sziik kor forgolddott a
nemzetkdzi forumokon, a semmibdl kellett megtanulniuk a praxist. J6 tanuldk voltak, a
kreativ dokumentumfilmes iskolateremt6ktl sok impulzust szereztek, a "a halyogkovacs

biztonsagaval" nyultak a témakhoz. (Muhi, 2008) Majd egyre tobben csatlakoztak be magyar
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részrdél a nemzetkdzi vérkeringésbe, egyre rutinosabbd valtak akar a pitching miifajdban, akar
a finanszirozokkal vald targyalasban, palydzasban, vagy a kreativ forgatastechnikai

megoldasokban.

Leginkdbb a kozép-eurdpai (kifejezetten a cseh, lengyel) és skandindv hatas
kiemelendd, ami egyrészt a mar fent emlitett fesztivalok, masrészt workshopok keretében volt
erbteljes, példaul Eurodoc, Ex Oriente Film, EAVE, ESoDoc, KineDok, DunaDOCK.
Masrészt az egykori HBO Europe felhajtoereje segitette az alkotokat. Zavorszky Anna (2024),
az HBO Europe Magyarorszdg korabbi, 2013-2024 kozotti executive producere ugy
emlékszik, hogy "a magyar projektek koziil rengetegen hoztak be a 2015-6s év utan olyan
projekteket, amik a sajat traumdjuk, vagy sajat elkotelezddésiik feldolgozéasa, vagy annak a
csoportnak, ahova tartoztak, annak a feldolgozasa, hogy 6k azt hogyan ¢lt¢k at." Ez is a
személyesség felé fordulast jelzi a kordbbi magyar nyomasztd slagertémak helyett. Almasi
(2024) ezt atfogalmazza: "Szerzok millidi jelentek meg... Akkor milyen lehetdséged van?

Elkezdesz arrol forgatni, ami neked van. Magadrol."

Késobb a Doc Nomads, a nemzetkdzi, utazo filmiskola — amely tobb eurdpai egyetem
filmes képzése kiegészitéseként milkodik — is hozzasegitette a filmeseket a terveik
fejlesztéséhez, akar megvalositasahoz. Fontos szerep jut egy cseh alapitvanynak (Institute of
Documentary Film, IDF), amely a szervezi azEx Orienteés azEast Doc
Platform programokat. Mindehhez egy online platform, a Dokweb kapcsolddik, amely az IDF
¢s az East Doc Platform tamogatasaval a kelet-europai dokumentumfilmek nemzetkozi piacra
jutasat segiti. Az IDF — tulajdonképpen a cseh kozfinanszirozas — tehat kdzponti szerepet
jatszik a harom szervezet Osszekapcsoldsaban és a kelet-eurdpai dokumentumfilmipar

fejlesztésében.

A kibontakozo tehetségek elsajatitottak a palyazati rendszerek, pénziigyi forrasok'*
csinjat-binjat, kibrusztoltdk maguknak a lehetéségeket mind rendezéként, mind producerként:
a palyakezdd statuszbol (new talent) feltorekvo alkotokka (emerging), majd elismert szakmai
szereplokké (established) kiizdotték fel magukat. Ok mar a jelenkori dokumentumfilmes
nyelvet (modern storytelling-modokat, vizualitdst, hangi szcenirozast, vagastechnikat)
besz¢lik, DLA-dolgozataik, de még a szakdolgozataik is értdn, izgalmasan, adott esetben

hianypo6tlo jelleggel vazoljak fel a kortars dokumentumfilm korvonalait, mélységeit. Tovabba

130 Nemzetkozi, hazai és regiondlis alapok, Kreativ Europa MEDIA, Eurimages, Sundance Documentary Film
Program, IDFA Bertha Fund.
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orvendetes, hogy jo par kozépgeneraciot képviseld alkotd is folyamatosan képzi magat,
adaptalodott mind a modern filmes finanszirozasi, mind a gyorsan valtozd torténetmesélési
kihivasokhoz, és akar aktiv alkotoként, akar mar visszavonult szakmabeliként vallalkoztak

arra, hogy latdsmodjukat irasban dsszegezzék.

Az 10 generacié mellett idorél idére feltiintek olyan alkotok is, akik egy-egy
periddusban emlékezetes, kiemelkedd (kreativ) dokumentumfilmeket hoztak 1étre — azonban
késObb nem igazan kapcsolodott hozzdjuk tartds, impulziv jelenlét a dokumentumfilmes
mezonyben. Ilyen példaul Pigniczky Réka (Hazatéres), Kincses Réka (Balkan bajnok) vagy
Kocsis Tibor (Uj Eldorddo) esete.

E filmek hosszu ideig hivatkozési alapként szolgéltak korabbi dokumentumfilmes
szakdolgozatokban ¢és doktori kutatdsokban; jogosan. Egyrészt milyenségi, masrészt
mennyiségi alapon. Hiszen a régi dokumentumfilmbdl az ujba vald atmenetet képezték — bar
a Magyarorszagon mar bevalt témakkal operalnak —, és kevés ilyen tipust film volt, amit a

teoretikusok elemezhettek, besorolhattak.

Az Uj Eldoradé kozonségbarat modon, jatékfilmes eszkozokkel, feszes ritmusban és
kozérthetd moédon bontotta ki a szovevényes, tavoli 0sszefiiggésekre is kiterjedd torténetet,
ami nagy visszhangot valtott ki, de ma mar inkabb hasonlit egy ZDF-n fut6 ismeretterjesztd
dokumentumfilmre, mint fésodorbeli alkotasra. Ugyancsak erdélyi témaval foglalkozott a
Balkan bajnok, de Kincses El6d Kohlhaas Mihaly-szerti torténete ma mar csak a roman
(kisebbségi) politikai ¢élet irant érdeklédoknek nyljt izgalmat, sutdbb vizualis megoldasait a
jol Osszevalogatott archivok sem tudjak feledtetni, és nehéz kivonni magunkat a sejtés alol,
hogy a neurotikus szereplok a kamerdnak tupirozzak a mondandét, rdadasul szokatlan formai
megoldasa is inkdbb zavarba hozo, mint Gjszerli (a mélyinterjuk kézben — akirdl éppen beszél

az alany — ott van bent a szobaban, vagy épp ki-be jarkal).

A Hazatérés is a multtal foglalkozik, de itt a fokusz egy mar nem €16 emberen van. A
utdéemlékezet (postmemory) eszkdzével keresi a multat (DomMotor, 2006), a mult dtadasanak és
megértésének a lehetdségeit az utdkornak, amikor mar eltlinnek a szemtanuk, targyak,
megfakulnak az érzések. Teszi mindezt egy nyolcvanas-kilencvenes évek amerikai
investigative documentary stilusdban, ahol az iiltetett, besz¢ld fejes interjukat a személyes
kutatds, a nyomozasra valo reflektdlast az archivok haszndlata ellenpontozza, mindezt a

rendez6i narracié fogja Ossze. Erdekes felallassal van dolgunk, hisz a filmnek hirom
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foszerepldje van: egy kiilsé (a disszidens apa, Pignizcky "Pige" Laszlo"), egy belsd
(Pigniczky testvére, akivel nyomoz), és a legbelsdbb, 6 maga, a rendezd. Pigniczky az
1956-0s témat szamos filmben boncolgatta, legutébb a Kalaka zenekarrol készitett road movie

documentary-t (Kaldka, 2024).

Az emlitett filmek az elmult két évtized kortars alkotdsainak tiikrében — mind
filmnyelvi, mind tematikai szempontbol — kevéssé bizonyultak idétallonak, rosszul éregedtek.
Utodlagos "gamechanger"-ként valé6 megnevezésiik tehat talzonak tiinik, még ha korszakukban
valodi figyelmet is generaltak. Almasi masként latja, a szohasznalat inkdbb fejcsovalo, mint
helyesld. Szerinte "van egy megszokott eszkoztar, amit az utobbi 15-20 évben totalisan

szétvernek." (Almasi, 2024)

A neves amerikai True/False dokumentumfilm fesztival tarsalapitd-igazgatdja, David

Wilson a rapidan atalakul6 szcénat igy jellemzi:

"Talan 15 évvel ezeldtt elég volt, ha egy filmnek csak jo torténete volt. Ez mar nem
igaz. Es természetesen a kreativ forma kveti a technologiat. A 90-es években minden
dokumentumfilmes fix objektives kameraval rendelkezett, ami kevés lehetdséget
nyujtott. Aztan jottek az j kamerdk. Hirtelen a non-fiction képessé valt ugyanazt a
vizuélis nyelvet beszélni, mint a fikcios filmkészités. Az 0j nyelv megjelenik, de
azoknak a filmkészitéknek, akik kordbban dolgoztak, szintén megvolt a sajatjuk. Az 1j
vizualis effektusok arra késztetik a filmkészitdket, hogy 1j, kisérleti elbeszélési

modokat keressenek, amelyek nem csak ujsagiroi jellegtiek." (Sorokin, 2017)

Ebben a szcénaban igazan tudni kell definidlni azt, amivel foglalkozunk, ha mar a
filmiink minket is definidl. Figyelemre mélt6, hogy Ugrin Julianna — a kortdrs magyar
dokumentumfilm egyik legsikeresebb, nemzetkdzileg is jegyzett producere, aki az Eclipse
Film égisze alatt szamos rangos fesztivalokat megjart, dijnyertes alkotast jegyez (tobbek
kozott Egy no fogsagban, A boldogsag tigyndke, A dontés, Reményvasut, Konnyii leckék, A
monostor gyermekei) ¢és jelenleg is aktiv fejlesztési munkat végez — egy, a magyar
dokumentumfilm helyzetét és tdmogatottsagat targyalo interjuban feltiinéen keriili egy adott
kifejezés kimondasat (Foédi, 2023). Mindez némi diszkrepanciat okozhat, hisz Ugrin
egyszersmind a Magyar Dokumentumfilmesek Egyesiiletének (MADOKE) elndke. A

szervezet pedig a krédojaban kifejti: "Fontos célunk a magyar kreativ dokumentumfilm
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mifajanak megismertetése és népszeriisitése a hazai és nemzetkdzi kozonség korében.""!

Ugrin DLA-munkajaban jelzi, hogy a nemzetkdzi szohasznalatban a creative
documentary vagy a documentary feature elnevezések az elfogadottak (Ugrin, 2023, p. 9)'%,
mig a hazai kdrnyezetben a szerz0 a nagydokumentumfilm kifejezést szeretné elterjeszteni a
bemutatasra, moziélményre szant, legalabb 70 perces miivészi igényli dokumentumfilmekre

(Ugrin, 2023, p. 4).

Tuza-Ritter (2025) kifejti, hogy a MADOKE Iétrehozasakor probaltak
megkiilonboztetést talalni a televizios dokumentumfilmekhez képest — ilyen javaslat volt
példaul a mozidokumentumfilm vagy fesztivaldokumentumfilm elnevezés — de barmi szot
hasznaltak, valaki mindig megsértddott, aki kizartnak érezte magat a definiciobol. A kreativ
dokumentumfilm fikcios elemeket, dramaturgiat hasznal, de pontos denotdcidot maig nem
sikeriilt talalni. Johnson a docufantasia kifejezést alkalmazza a filmjeire, amit egy nézdje
javasolt neki (Landers, 2024, p. 228) a miivészeti formdja leirasara. Helytallo, hisz a
Cameraperson koltoi-kisérleti, a Dick  Johnson is dead egyszerre

performativ-koltdi-résztvevoi, egyszoval hibrid alkotasok.

Kitlinik, hogy a fogalom tobbdimenzids. Nem csupan egy miifaji kategéria, hanem

egy tagabb kifejezés, amely az alkotok egyéni megkdzelitéseit és a filmek bemutatasi és

t133

forgalmazasi stratégidit'”>’ is magdban foglalja. Ez a komplexitas jol tiikkrozi a mifaj koriili

rom

vitak ¢€s eltérd definiciok sokféleségét is.

Ha csereszabatos fogalmakat keresiink, filmipari szerepl6knél béven talalunk. Thomas
Ernst, ULTRA cimii egészestés dokumentumfilmem német-magyar vagdja, aki szamos HBO
Europe ¢és mas dokumentumfilmek tapasztalt, talalékony koézremiikoddje volt, emlegette a

"forget documentary, make it cinema-like"'**

mottdjat, amivel a vasznon vagy képernyOn
megjelend miiegész hatasat €¢s megjelenését értette. Ugyand tette fel mindig a "mihez képest?"
kérdést barmilyen vagostadiobeli elakadasnal vagy dontési helyzetben. Ezzel minduntalan a
valosdg ¢és fikcid valamilyen irdnyu eltoldsdra utalt, és ennek a pandantja Wilson

futballpalya-hasonlata'*.

131

132 A héttérinterjiiban pedig tovabb cizellalja (Ugrin, 2024): szerinte a feature documentary, a documentary
feature és a creative documentary ugyanazt jelenti, csak hangsulybeli kiilonbségek vannak.

133 Egyes fesztivalok a filmek hossza, masok a témak szerint, vagy ezeket vegyitve készitik el programjukat.
134 Thomas Ernst sajat kozlése.

135 Talan a legjobb lenne jégkorong-palyahoz hasonlitani, ahol harmadok vannak, és a kozépsé harmad egy
ugyanakkora méretli kdz€ppalya, mint a két szélsé harmad.
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"Szamomra a fikcié és a nem-fikcié kérdése olyan, mint egy futballpalya. A filmek
egy oldalon kezdhetnek, ott tiborozhatnak és ott élhetnek. De sok film atlép a kozépso
zonaba, és ekkor a fikcids és nem-fikcids filmek keverednek. gy nincs hatarvonal,
csak egy kozéppalya van, ahol ezek a filmek kolcsonhatasba Iéphetnek egymassal."

(Sorokin, 2017)

Ha a terminoldgiai ellendllas mintazatait nézziik, az daltalam meginterjuvolt 11
dokumentumfilmes szakember (kiilonb6zd életkort, nemzetiségli rendezd, vagd, producer,
operatdr, mentor, dontéshozo, fesztivalszervezd) korében négy jellemzd allaspont rajzolodik

ki a kifejezéssel kapcsolatban:

1. Elutasitds. A fogalom redundanciajat hangsulyozok. (Almasi, 2024)

2. Egyértelmii elfogadas. (Kastelicova, 2024; Prenghyova, 2024; Ugrin 2024, Zavorszky,
2024)

3. Pragmatikus elfogadas, datkeretezés. A kifejezést finanszirozasi vagy egyfajta
torténetmesélési, forgatastechnikai kategoriaként értelmezok. (Sculier, 2024, Dyekjeer,
2025; Tuza-Ritter, 2025)

4. Alternativ terminologia keresése. Pontosabb meghatarozasra torekvok. (Sos, 2025)

Nem reprezentativ kutatas keretében a disszerticid véglegesitésének féléves
1d6szakaban korbekérdeztem kiilfoldi és magyar iparagi ismerdseimet, javasoljanak a kortars
jelenségnek egy elnevezést, azzal a megkdtéssel, hogy ne a "kreativ dokumentumfilm"
kifejezésbdl induljanak ki. A névnek idedlis esetben a kovetkezd szempontokat kellene
tiikkroznie: filmes igényesség, szerzOi latdsmod, torténetmesélés és élményszeriiség, mozis
vagy fesztivalkornyezetben vald6 megallds, dokumentarizmus ¢&s valosagalapusag,
személyesség és érzelemvezéreltség, valamint audiovizualis szofisztikdltsag €s innovativ

megoldasok.

A Dbeérkezett névjavaslatok kiilonféle logikdk mentén sziilettek. A kovetkezd
kifejezések meriiltek fel: (kortars-)szerzoi dokumentumfilm / auteur-dokumentumfilm,
szubjektiv dokumentumfilm, élmény-dokumentumfilm, ujhullam dokumentumfilm, posztmodern
dokumentumfilm, mozi-doku, docu-de-luxe, high-end dokumentumfilm, dokumentumfilm+,
dokumii, wmiifaju dokumentumfilm, hibrid dokumentumfilm (ez méar meghonosodott

terminus), hataratlépo dokumentumfilm, valamint fikcio-dokumentum / doku-fikcio.

A névkeresés eredményei sokszinliek, ugyanakkor egyik kifejezés sem bizonyult
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teljesen kielégitonek. Van, amelyik kozérthetd, de szakmailag nem meggy6z6; mas esetben
hianyzik egy fontos aspektus, vagy épp ellenkezdleg: a megnevezés pontos és szakmailag
érvényes, de nehézkes vagy koriilményes. A rovidebb, jol csengd elnevezések gyakran
talsagosan informalisak, esetleg reklamiziiek vagy szlogenszertick. Ugy vélem, egyelére a
"kreativ dokumentumfilm" megnevezés tovabbra is hasznalhatd és érthetd keret — még ha a
"kreativ" kifejezés mara részben devalvalddott is. Emellett a "hibrid dokumentumfilm" is

¢letképes alternativa lehet az angolszasz terminoldgiabdl kdlcsondzve.

A helyzet némileg emlékeztet a kortars fotografia terminoldgiai pluralizmusara, ahol
egymas mellett élnek — részben atfedésben — olyan megnevezések, mint a street photography,
az autonom riport vagy a szubjektiv dokumentarizmus. Ugyanakkor ezek értelmezése ¢€s
érzelmi toltete is valtozd: a "szubjektiv' néha pejorativként hathat ("elfogult"), vagy
tulsagosan személyes, mig masok épp a "riport" miifaji kereteit érzik szliknek, ha nagyivi
fotoesszéket készitenek, esetleg nem kizdrolag utcan, koztereken, hanem mas terekben is

dolgoznak.

A dokumentumfilmes terminoldgiai bizonytalansdg mogott egy mélyebb elméleti
kérdés huzodik: Ilehetséges-e egyaltalan objektiv  hatarvonalat huzni a kiilonb6zo
dokumentumfilmes megkozelitések kozott, vagy minden kategorizalasi  kisérlet
szlikségszerlien esetleges ¢és vitathato marad? Az egyik legtapasztaltabb dan producer, az
Oscar-shortlises, Emmy-dijas Sigrid Dyekjer eldszor 2006-2007 koriil hallotta a kreativ
dokumentumfilm kifejezést, miutdn a nemzetk6zi porondra is kilépett. (Dyekjer, 2025)
Danidban, hazijaban nincs kiilon terminoldgia erre, ott minden dokumentumfilmet eleve
kreativnak tekintenek. Ugy érzékeli, hogy a dokumentumfilm szé szerinte egyfajta
"hulladékgytijtéve", "szemétkosarrd" valt, amibe tobbféle tartalmat is beledobhatnak:
tényfeltard szorakoztatd miisorokat, Gjsagirdi dokumentumfilmeket €s az ugynevezett kreativ
dokumentumfilmeket is. Epp ezért érzékelése szerint — amihez Ugrin (2024) is csatlakozik —
a kreativ dokumentumfilm megjelolés elsésorban a hagyomanyos televizids €és 0jsagiroi

dokumentumfilmektdl valo elhatarolodésra szolgal — korabban erre erdsitett ra Sos is.

Sculier (2024) emliti, hogy '"barkinek mondom, aki nem filmes, hogy
dokumentumfilmeket készitek, tudom, hogy a természetfilmekre meg hasonlé tipusu filmekre
gondol." Dyekjar (2025) a distinkcid fontossagat hangstlyozza: "Azt hiszem, a »kreativ«
sz6... valoszintileg arra szolgal, hogy jelezze: amikor elkezdiink egy filmet, valojaban nem

tudjuk, hol fog végzddni a film vagy a torténet. Ezt a milisorszolgaltatok utaljak." Erre rimel
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Ugrin helyzetleirasa: "Moziba olyan kevés nagydokumentumfilm jut el, hogy a nézdk felé a
filmkészitd6 magyarazkodni kényszeriil: ez "nem olyan" , nem televizios riportfilm, nem
ismeretterjesztd alkotas, hanem 3-5 éven at késziilt, filmes technikaval, jatékfilmes

dramaturgiaval, képi és hangmindséggel bir." (Ugrin, 2023, p.8)

Dyekjer a sajat kifejezését, a "documentary film film" kifejezést preferalja, amin az
extra film szdcska nyomatékositja a megkiilonboztetést az altala készitett alkotasokat a
dokumentummiisoroktdl. Austin idézi Cornert, aki szerint "a dokumentumfilm kifejezés
mindig biztonsagosabb, ha melléknévként hasznaljuk, nem pedig fonévként... A kérdés, hogy
wez egy dokumentumfilm-projekt?« sokkal hasznosabb, mint az, hogy »ez a film
dokumentumfilm?«, mivel az utobbi hajlik a merev definicios kritériumok fel¢, és inkabb

targyként kezeli, mint gyakorlatként." (Austin, 2007, p. 8)

Osszegezve: a dokumentumfilm azon tipusat probaltak a fentiekben megnevezni,
amely nem televizids megrendelésre (de akar televizids finanszirozéassal, mégis autondm
modon) késziil, hanem szerzdi szandékkal, mozibemutatasra, fesztivalokra vagy nemzetkozi
forgalmazasra szant formaban jon Iétre, gyakran fikcids vagy performativ elemekkel,
esztétikai tudatossaggal és dramatikus strukturaval. Ezek a terminusok (documentary feature /
feature documentary, nagydokumentumfilm, mozidokumentumfilm, fesztivaldokumentumfilm,
docufantasia, documentary film film, dokumentumfilm-projekt) a kreativ dokumentumfilm
iparagi ¢és szakmai korokben megfogalmazott kisérletei a miifaji hatarok kijelolésére és egy

egyre hangsulyosabb, de nehezen koriilirhato alkotoi gyakorlat leirasara.

I1.6. Szenvedély-biintettek (A kreativ dokumentumfilmesek krédoja)

Hanka Kastelicova — a Warner Bros. Discovery alelndke és a Max (korabban HBO Europe)
kozép-eurdpai dokumentumfilmes részlegének vezetdje, ahol executive producerként évente
6-8 egész estés dokumentumfilmet készit — nem mellesleg ez is egy lehetséges csereszabatos
elnevezése a kreativ dokumentumfilmnek —, amiket idonként Eurdpai Filmdijra vagy
Oscar-dijra jelolnek — mar tinédzserként, a pragai Filmmivészeti Akadémidra vald felvételi

elott tisztaban volt a kifejezéssel (Kastelicova, 2024).

Akarcsak Andrea Prenghyovd, az Institute of Documentary Film tarsalapitdja és a

neves DOK.Incubator vezetdje (Prenghyova, 2024). Mindketten a cseh filmes iskoldn, a
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FAMU-n pallérozodtak, ami akkor is (1980-as évek), €és ma is az egyik legprogresszivebb
eurdpai filmes képzést adja. Francois Sculier, szdmos nemzetkdzi workshop story editora és
vagodkonzulense még régebbre megy vissza. 18 évesen, Agnes Varda 1975-0s Daguerréotypes
cimi alkotdsan keresztiil értette meg az akkor még elnevezés hijan levd kreativ

dokumentumfilm Iényegét. (Sculier, 2024) Ennek elemzését lasd az utolsé részben.

Nemzetkozi kontextusban a kreativ dokumentumfilm fogalma szorosan 6sszefonodik
az europai dokumentumfilmes hagyomdnnyal. Az 1990-es és 2000-es években elsésorban az
olyan fesztivalok, mint a hollandiai IDFA jatszottak jelentds szerepet e fogalom
elterjesztésében, intézményesitésében és népszeriisitésében. Martijn te Pas, az IDFA volt
programigazgatdja 2017-ben igy fogalmazott: "Latjuk ezt az evoluciot. A 60-as években a
filmkészitdknek bizonyos tipusu kamerdjuk volt. A 80-as években a kamera kisebb lett,
megjelent a videokamera is. Es természetesen néhany filmkészitd karriert csinalt az

ugynevezett hibrid filmek készitésébdl."

Maria Fredriksson, A gullspangi rejtély cimii, szdmtalan csavarral, Gtlettel és tudatos
rendezdi beavatkozassal operald filmjének rendezdje gy véli, hogy minden dokumentumfilm
sziikségszertien kreativ alkotas is. Szerinte nem Iétezik "nem kreativ" dokumentumfilm, mivel
minden esetben jelen van a rendezdi szandék, a kivélasztas, az értelmezés €és az abrazolas
moédja. A dokumentumfilm miifaji meghatarozasa — vallja Fredriksson (2024) — nem
tekinthetd objektiv kategorianak: a miifaji besorolas mindig relativ, és gyakran attol fligg,

hogy ki nézi, milyen elvarasokkal és milyen eldzetes tudassal.

A kifejezés nemrég vert gyokeret a magyar filmszakmaéban, de az interjualanyok
szerint a jelenség maga mar korabban is létezett. Tuza-Ritter Bernadett rendezé és Ugrin
Julianna producer is egyarant az SZFE filmes egyetemi tanulmanyaik soran taldlkoztak a
kifejezéssel (Tuza-Ritter, 2025; Ugrin, 2024). Tanaruk, Almasi Tamas az 1990-es években
mar ismerte az elnevezést, és a mai napig problémaja van vele, mert meggy6zddése szerint
minden kre4cio: a kamera helyzete és 1atdszoge is. "Magam is hasznaltam [a fogalmat], és
nem vagyok ra biiszke, de nagyon nehéz egyébként mas modon leirni, mi az, miben

kiilonbozik ez a tipust film mas dokumentumfilmes megkozelitésektol." (Almasi, 2024)

Olah Kata rendezd (4 bdrmicvo fiuk, Aki legyozte az idot. Keskeny ut a boldogsdg
felé) a személyességet hangsulyozza alkotdi modszere, a kreativ dokumentumfilmezés

esetében:
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"Az elkésziilt film, a valésdgnak azon szeletét mutatja be, ami engem érdekel. Tehat
mar a téma megkozelitésekor, a kérdésfeltevésekor is az alkotd szubjektiv
kivancsisagan sziirédik 4t a torténet. Es ugyanez zajlik le a nézében, amikor a filmet

crer

keresztiil éli meg a latottakat." (Hegyi, 2018)

"2011-ben készitettem egy amerikai szervizprodukcidt egy dokumentumfilmes
csapattal, és 6k hasznaltak ezt a kifejezést. Szamomra teljesen 0j volt." — idézi fel Zavorszky
Anna (2024), aki 2013 ¢és 2024 kozott az HBO Europe Magyarorszagon készitett eredeti
sorozatainak és dokumentumfilmjeinek executive producere volt. Akkor hidba keresett ra a
fogalomra, ilyen besorolasu filmekre, nem taldlta sehol. "Akkor mar ugy dolgoztunk, hogy
kaptunk egy szinopszist, €s annak a bevezetdjében szerepelt ez a definicid miifaji
meghatarozasként. Azt hittem, hogy ez azt jelenti, hogy ez egy fikcio, amit ugy adnak el,

hogy dokumentumfilm." — jelzi korai bizonytalansagat.

A kifejezés akkor korvonalazddott szamdra, amikor az HBO tévésorozatkészitd
részlegérdl a dokumentumfilmesre keriilt Kastelicova mellé. Visszatekintve ugy vélekedik,
hogy a mifa] probalta beliilrdl definialni Onmagat, mikézben érezhetéen nagyobb
volumenben jelentek meg a kiilonb6z6 dokumentumfilmes miifajok keveredései, és a fokusz
is athelyez6dott. Korabban nagyobb presztizse volt a portréfilmeknek, torténelmi témaknak,
egyaltalan az informdacidatadasnak, ez atnivelldlt az érzelmek, intim kozegek teriiletére.
"Sokkal fontosabb volt a tarsadalmi érzékenység, és hogy az egyéneknek a tarsadalmi

problémdinak megmutatasa, annak feltarasa." (Zavorszky, 2024)

S6s Agnes (2025) emlékeztet ra, hogy mér joval korabban is igy cimkézhettiink volna
alkotasokat, amelyeket ma kreativ dokumentumfilmnek neveznénk: "nézziik meg Gazdag
Gyula Hatarozatat vagy Almési Tamas cimi filmjét. A rendszervaltas eldtt ez a miifaj mar
nyomokban létezett. nyomokban ez a miifa) mar létezett." Sos — aki rendezdként és
fesztivaligazgatoként is behatd ismerdje a teriiletnek — szerint a kreativ dokumentumfilmek
kulcsjellemzdje a fohds-kdzponta narrativa, amely jatékfilmes dramaturgiat kovet, mikozben

valodi emberekkel "dolgozik".

A technoldgiai fejlédés lehetdvé tette a vizualis és hangi eszkozok tudatos, stilizalt
alkalmazésat, melyek a torténetélményt gazdagitjak. Fontos elemként emliti az intervenciot is:

a rendezO0 bizonyos mértékig "belenyulhat" az anyagba anélkiil, hogy meghamisitana,
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torzitana a valosagot. Erzékletesen figyelmeztet, hogy "a dokumentumfilmezésben nem az a
cél, hogy a rendezd reflektorfénybe keriiljon, hanem hogy a torténet magatél mesélje el

magat", és a rendezd segitse az altala is "feldolgozott" térténet dnerejii kibomlasat.

A hamisitds, manipulalas rendre felmeriil a kortars dokumentumfilmes alkotasok
kapcsan. A rendezdi beavatkozas kapcsan részletesen kitérek majd rd, de jelzem, hogy nem
tudok elképzelni olyan jelenkori alkotast, ahol a felvett képek és hangok sorrendje,
szinkronitdsa ne sériilne, azaz egy vagdszobaban ne pakolnak 4t az alkotok az eredeti helyérdl
mas, dramaturgiailag jobban passzold helyre. Ahogy egy korabban megtortént jelenet is egy
késobbi szekvencidba keriilhet (Anna Zamecka deklaraltan ¢lt az Eurdpa Filmdijas
Aldozatban ezekkel az "atpakolasokkal", s6t jelenetkrealasokkal, de emlithetném az ULTRAt,
a Driftert, és rengeteg mas produkciot is), gy keriilhet egy felvett dialog, mondat, nézés,
gesztus, total a filmben egy olyan helyre, ami hangsulyt ad az érzelmi hullamokra {iltetett
filmnek, megemeli vagy épp mélybe taszitja, reményt ad vagy szivet szorit. Lancszemként

Osszekot teret, id6t, motivumot egy-egy jol eltalalt, az eredeti helyérdl atrakott hang vagy kép.

"Szdval barmit megtehetiink, amig az adott pillanat igaz, az érzelmek Oszinték, €s
valoban benne vagyunk abban az igaz pillanatban." — summazza Dyekjer. Sos
gondolatmenetét — "lehet, hogy Gazdag Gyula megcserélt két napot. Mi filmkésziték
belenyulunk a dramaturgidba, és megcseréljikk a tegnapot a holnappal." — Almadsi azzal
egésziti ki, hogy "mindenbe beavatkozunk, mindennel manipuldlunk, negativ és pozitiv
értelemben is. Ha a manipulalas az, hogy valahol el kell vagni egy mondatot, valahol le kell
tenni a kamerat, valamilyen napszakot valasztani kell, valasztani kell egy karaktert - ezt

crer

sorozata." Es ez a dontéssorozat mar 6nmagaban a fikcid felé tolja a filmet.

"A kreativ dokumentumfilm altaldban torténetmesélésben vagy dramaturgidban,
épitkezésben fikcids elemeket, fikcids szempontokat is hasznal." — mutat fel egy masik
szempontot a vagoként is dolgozd Tuza-Ritter (2025). A produceri nézépontot képviseld
Ugrin (2024) hozzateszi: "képileg és hangilag magas mindségl alkotas, miivészi mindségében

a nagyjatékfilmhez hasonlithato".

Kastelicova (2024) a dokumentumfilm alapvetd jellemzdjeként emliti a kronoldgidval
valé szabad banasmodot, jatékot: "nem kell, hogy torédjon mindig azzal, hogy mi tortént

korabban és mi tortént késobb." A kevert kronologia miatti aggodalmamra ugy valaszolt
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Thomas Ernst vagéd egy hosszl editalési session alatt: "Na és? A hatés, az érzés a fontos." Sos
(2025) konkrét példat is emlit: "Volt a fesztivadlunkon 2017-ben egy zsenidlis
dokumentumfilm Magnus cimmel... A vildgbajnoki jatszma részletei megvoltak cserélve,
tehat a sakkjatszma eleje a vége, a vége az eleje, mert dramaturgiailag a filmkészité — az
arckifejezések, fesziiltség, meg egyebek miatt — a film folépitését..., a sakkjatszmat nem

linearisan kovette, hanem megcserélte."

Szamos tovabbi etikai kérdés meriil fel a kreativ dokumentumfilm készitésével
kapcsolatban, kiilondsen a valosag abrazolasaval €s a beavatkozas mértékével kapcsolatban,
err6l részletesen lasd az Emlékezés megkrealtsag, valtopontok fejezetet. Egy
dokumentumfilmes az aktudlis és az esztétikai érvényesség kozott is laviroz, ebben pedig
kulcsszerep jut annak, amit Zavorszky (2024) is kiemel: a hitelesség fontossagat
hangsulyozza, mert "millié eszkoziink van mar, és egyre tobb lesz, amivel tudunk manipulalni

képet, hangot."

A hirados és dokumentumfilmes tapasztalatokkal egyarant biré Kérosi Gabor (2009,
p. 43) Janet Malcolm The journalist and the murderer cimii munkdjabol 1déz: az Gjsagird
"egyfajta szélhamos, az emberek hitusdgan ¢él6skodik, megszerzi a bizalmukat és biintudat
nélkiil elarulja Oket", ezzel szemben a dokumentumfilmezés pozitiv hatassal lehet a

szereplokre.

So6s (2025) nem tartja problémasnak a forgatasi vagy utdlagos dramaturgiai htizasokat,
ha etikusan torténik: "ha te nem szenzéacidhajhasz vagy, nem kihasznalod a szereplét, nem
kinevetted a szerepl6t, nem becsapod a szerepldt, ha a szerepld sorsaval nem visszaélsz,
hanem ¢élsz vele. Ot te nem béantod, hanem az & sorsaval el akarsz mondani egy éltalanos

érvényll univerzalis, emberi tartalmat" (Sos, 2025)

Ebben a tartalomban nemcsak a szereplonek, hanem a rendezdének is fontos szerep jut.
"Van egy torténet. Ha fontos szerepe van a rendezdnek, akkor jo, ha megjelenik a rendezd. Ha
nem fontos, ha nem azért torténnek a dolgok, mert a rendezd ott van, akkor viszont mé€g ma is
azt gondolom, hogy nem kell megjelennie a rendezének. El is tudja vonni a fokuszt, hogyha
egy rendez6 ugy jelenik meg a filmben, hogy az a sztori nem réla szol." — jelzi Tuza-Ritter

(2025).

A rendezd szerepének atalakulasat tobb iparagi szerepld is hangsulyozza. Kastelicova

(2024) szerint a rendezd ma mar elsésorban torténetmeséld, és kiemelt funkcidval bir a
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narrativa alakitdsdban a rendezd "ajanlata", sugallata a szerepld felé, amely lehet egy
visszautasithatd kérés vagy végzodhet egy irdnyitott, de nem manipulalt jelenetben. A
hangsuly az egylittmiikodésen van: azokon a helyzeteken, amelyek ugyan a rendezo
Osztonzésére jonnek létre, mégis a szerepld 6nazonos valosagat tiikrozik — példaul amikor a
rendezd arra kéri a karaktert, hogy ismét 1épjen be az ajton, mert az operatdr szeretné masik
planbol vagy "jobban" felvenni, vagy elgondolkodtatja, mi torténne, ha felhivna rég nem latott
fiat. Ebben a megkozelitésben a valosdg nem torzul, csupan a rendezd iranymutatdsanak

megfelelden hajlik.

A kreativ dokumentumfilm értékét nem a miifaji besorolds, hanem a hatarozott
nézépont adja — allitja Prenghyova (2024). Egy film akkor értékes, ha sajatos szemszogbol
kozelit a valésaghoz, mondanivaldja van a viladgrol, és képes abbdl valami kiilonlegeset
kiemelni. Sculier (2024) is az erds rendezd6i latdismodot emeli ki, amely nemcsak a torténet
iranyitasat, hanem a szerepl6kkel vald bizalmi kapcsolat kiépitését is magéaban foglalja. Végso

soron még ha elveszettnek tlinik is a folyamatban, végiil az 6 filmje lesz.

Felrémlik Barnouw kategoriaja, a Sz6szo6l6 (Advocate), amikor Sculier (2024) arrol
beszél, hogy a kreativ dokumentumfilmekben a rendezd gy viselkedik, mint a karakterek
"ligyvédje", aki a kdzonség (mint bird; vo. Barnouw Ugyészével) elétt képviseli 8ket: mindig
talal modot, hogy részvétet keltsen, "kimentse Oket", hiibrisziiket empatidval mutassa be.
Ugrin (2024) ezt pont forditva latja: "A rendezd ilyenkor valahol képviseli a néz6t. Tehat
olyan, mintha a néz6 iilne ott, mintha 6 kérdezne. Ha hallod a kérdéseket, hallod a

valaszokat... Sokkal inkabb bekeriil a szobaba a nézg is."

Béar a filmesek elvben a valosagot rogzitik, Sculier szerint (2024) a filmkészités
mindig szelekcioval €s utdbmunkaval jar. "Minden rendezés (mise-en-scene)... mindig mi
dontjiik el, mit filmeziink és mit nem." — allitja. A valésag mindig valamilyen modon "meg
van fézve": képekkel, fotokkal, archiv anyagokkal, triikkkokkel, zenével, hangjatékkal.
Hozzateszi: nyilvan nemcsak filmek tartozhatnak a kreativ dokumentumfilm kategoriaba,
sorozatok is késziilhetnek igy; ugyanakkor a "szemfényvesztés" jelensége is megjelent: sok

film csak ugy néz ki, mint egy kreativ dokumentumfilm, de val6jaban nem az.

Dyekjer (2025) ramutat, hogy a rendezdk gyakran nem tudjédk eldre, hova tart a
torténet, nem kovetik a linedaris idérendet, inkabb érzelmi logikat kovetve épitik fel a filmet. A

torténetmesélés szabadsaga — az id6, helyszinek és formai elemek rugalmas kezelése — nem
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jelenti azt, hogy ne lenne jelen komoly etikai feleldsség. Almasi (2024) egy "torvényt" kovet:

"Nem csapjuk be a nézét."

Bar nincsenek konkrét térvények vagy szabalyok, és nincs egy dokumentumfilmes
hippokratészi eskii, de Dyekjer (2025) szerint ettél még nem lehet "barmit megcsinalni", és
igy — véli — a dokumentumfilmezés nehezebb, mint a fikcios filmkészités, mert valodi
emberekkel ¢€s torténeteikkel dolgozik, akik "felismerhetok kell legyenek a végsd filmben".
Szintén a bizalmi viszonyt hizza ala, hogy tapasztalata szerint a rendez6 a forgatas utan is
kapcsolatban marad az alanyaival, megmutatja nekik a kész mivet, s ha valamelyik

szereplonek ellenszenves egy jelenet, azt gyakran eltavolitja.

Ezt Ascher (2016) ugy fogalmazza meg: "megvédik Oket dnmaguktol". A szerzd
ennek kapcsdn arra jut, hogy nem kell szerkeszt6i kontrollt vagy vétojogot adni a
szereploknek, de egy filmkészitonek komolyan kell venni a visszajelzéseket és kijavitani a
ténybeli hibakat "Részben a mi megallapodasunk az alanyainkkal, hogy megmutatjuk nekik a
filmet, mielott véglegesitenénk. Ismeriink ujsagirokat, akik ezt etikai kihagasnak tekintik, de
ezekhez a konkrét filmekhez mi azt tekintjiik kihagdasnak, ha nem mutatnank meg nekik, mielott

a nyilvanossag latnad." — fogalmaz.

A "kreativitas" tehat nemcsak formai, hanem moralis kérdés is. Dyekjar kiemeli az
agency — vagyis a képviselet és torténetmesélés joganak — kérdését, ami az egyiittmiikodésen
alapul6 filmmaéd (Trump, 2023, p. 22) egyik alapja. Ascher (2026) provokativ kérdése mutatja
a dilemmat: Kié a torténet tulajdonképpen? Az alanyaide? Te az 6 torténetiiket meséled? Vagy
ez a torténetmeséld torténete az alanyokrol?... Az Odiisszeusz torténete vagy Homéroszé?"

Kastelicova (2024) hatarozott allaspontot képvisel a karakterek szerepérol:

"Nem gondolom, hogy tarsszerzOk lennének. Azt gondolom, hogy fliggetlenségre van
sziikséged filmkészitoként, és mi mindig tligyeliink arra, hogy a karakterek ne
sz6ljanak bele a vizionkba.... Amikor sok év utin bemutatod a karaktereknek a
munkadat, a viziddat, ez mindig nagyon érzékeny, mert ez a kollaborécio lezarasa. Ez

egy nagyon érzékeny pillanat. A filmkészitok mindig nagyon félnek téle."

Dyekjer a kérdés kibontasat az elmult évtized egyik legfontosabb valtozasaként
értékeli, és Osszefiiggésbe hozza a kreativ dokumentumfilmek széles korii elterjedésével. A
dokumentumfilm gyodkerei az antropologia hagyomanyabol erednek, ahol jellemzden fehér

filmesek orokitettek meg mas kulturdkat, gyakran kiviilalloként (lasd majd: extraktiv
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filmezés). Ma mar sokkal érzékenyebb kérdés, hogy ki mesélhet el egy torténetet, é¢s milyen
viszony flizi az adott k6zosséghez vagy kulturahoz. Ugyanakkor Dyekjer arra is figyelmeztet,
hogy a diskurzus néha til merevvé valik — szerinte nem kizarolag az identitas szamit, hanem a

parbeszéd, a tisztelet és a részvétel modja.

A dan producer két tovabbi fontos tendencidra is felhivja a figyelmet. Egyrészt a
technikai és mlivészi szinvonal latvanyos emelkedésére: mig kordbban a dokumentumfilmek
gyakran szerény technikai mindségben késziiltek, ma mar alapelvards a vizudlisan is
lenyligdz6 alkotéas, de nemcsak az operatdri munka, hanem a hangmérndki és az utdbmunka is
szintén sokat fejlédott. Ebben nagy szerepet jatszott, hogy a filmiskoldkban a
dokumentumfilmesek egyiitt tanultak a fikcids filmesekkel, operatérokkel, producerekkel és
forgatokonyvirdkkal — a kozos képzés megerdsitette a csapatmunka kultardjat és

professzionalizalta a miifajt. (A régi SZFE-n is meghonositott modellt 6x6-osnak nevezték.)

Masrészt a piaci ciklusok is folyamatosan valtoznak, a forgalmazas atalakulasa
jelentds: mig korabban foként fesztivalokon és kozszolgalati tévécsatorndkon lehetett latni
dokumentumfilmeket, a streamingszolgaltatok térnyerése 1 lehetdségeket nyitott. Kidertilt,
hogy a kozonség kifejezetten nyitott a dokumentumfilmekre, és kb. 2021-ig a platformok
milliokat fizettek a jogokért'’®. Ugyanakkor mara a piac telitddott, konszolidalodott, a
streamingcégek kevesebb pénzt koltenek kevesebb tartalomra, igy a dokumentumfilm ismét

nehezebb helyzetbe keriilt, és a fesztivalok felé kezdtek inkabb mozogni.

Meg kell emliteni még a kreativ dokumentumfilmet tudatosan formalo, terelgetd
intézményeket ¢és iparagi szereploket: 6k nemcsak fogadtdk az alkotdsokat, nemcsak
lakmuszpapirként szolgaltak, hanem kolcsonhatasba keriiltek az alkotokkal, és sokszor
kimondott vagy kimondatlan elvarasokkal igyekeztek — az alkotdkkal egyiitt — kialakitani a
dokumentumfilm 1 fajtajat. Ugyanezen szereplok gyakran finanszirozoi kuratériumokban is
szerepet kapnak, igy nem mindegy, hogy az alkot6 és zsiiror ugyanarra gondol-e egy palyazat
esetében. "Franciaorszagban adminisztrativ cimkévé valt. A produkcids cégeknek kell a
kreativ dokumentumfilm cimke a tdmogatasokhoz. Ha nem kreativ dokumentumfilm, akkor

csak TV misor, riport, és nem kap tdmogatast." — jelzi Sculier (2024).

A nagy fesztivalok programigazgatéi, mikozben sajat izlésiiket képviselik,

nyilvanvaléan az 4ltalanositdo, am pragmatikus "kozonség fejével valo" gondolkodast is

136 A koronavirus "maradj otthon" kényszere rengeteg néz6t generalt, akiket {1j tartalmakkal kellett ellatni.

127



DOI: 10.15774/PPKE.BTK.2025.018

figyelembe veszik. Annak a kdzonségnek a fejével, aminek a fesztival formalja évtizedek ota
az izlését, hisz aki Nyonba, Koppenhagéaba, vagy Locarnoba megy, az tudja, milyen karakterti
filmek szoktak a programban lenni. A filmek kivélasztasanak szempontjait — ahogy a 2004 6ta
1étezd True/False és az amszterdami IDFA szakembere, David Wilson és Martijn te Pas

elmondta — a kdvetkezd alapelvek iranyitjak:

a) A film legyen »rejtélyes«, és folyamatosan fenntartja a nézé érdeklodését.
Tobbrétegli értelmezési lehetdségeket kinaljon.

b) Ne legyen tul magyarazo, kiilonosen az elején, hogy a kozonség szamara
legyen teret a sajat értelmezésnek.

c) A vizualis megvaldsitas mindsége kulcsfontossagu.

d) Univerzélis, emberi torténeteket keressen, amelyek szélesebb kozonség

szamara is rezonalnak.

Te Pas még hozzateszi: "A filmnek tobbréteglinek kell lennie. Hagyni kell lyukakat a
kozonségnek, hogy sajat dolgait lathassa benne." (Sorokin, 2017) Ezek a "lyukak" egyfajta
ellipszisek, kibontott téglak a film szellemi ingatlanan. Olyan repedések (az alkotdval) k6zos
nézOi tudason, ami a nézot Gtletelésre, kombindlasra, reflexiora sarkallja, mert a rendezd
jatszik a szalakkal, a tobblettudas birtokdban adagolja az informéciokat, és ezen "nyomozas"
hozzaadott értékként csapddik le a nézdben, ha vélaszokat taldl a film végére. A fenti
szempontok tiikrozik azt az igényt, hogy a filmek ne csupan szoérakoztassanak, hanem
mélyebb, személyes kapcsolatot is kialakitsanak a nézokkel, teret adva azok egyéni

tapasztalatainak és értelmezéseinek.

A kortars dokumentumfilmes kozgondolkodas egyik f6 formaldjanal, az HBO-nal
gyakran emlegették az "HBO-spice" kifejezést: ezt egyfajta specidlis, a csatorna
dokumentumfilmes profiljat titkos OsszetevOként alakitd, cseppenként beadott fiiszerként
adresszaltak a filmeseknek. Sosem volt kimondva, meghatarozva, hogy mi is ez voltaképpen,
de az HBO Aéltal gyartott vagy koproducalt filmeket elnézve meg lehetett taldlni a
komponenseket. S6s (2025) szerint — bar forgatott filmet az HBO tamogatasaval — nincs

HBO-spice: csak jo €s rossz film.

A HBO dokumentumfilmes osztalyvezetdje Kastelicova (2024) évtizedes produceri,
fejlesztdi, alkotoi tapasztalatait listdzza, amikor a kreativ dokumentumfilm ismérveit — a

fiiszereket — sorolja. Meghatdrozasa szerint a kreativ dokumentumfilm olyan alkotas, amelyet
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erdteljes vizualis megjelenés, atgondolt dramaturgia és a karakterek személyes, mélyrehato
fejlodésének bemutatasa jellemez. Ezek a filmek gyakran eltérnek a szigordan linearis
idokezeléstol: a kronologia nem elsédleges rendezdelv, hanem eszkozzé valik a szereplok
alaposabb ¢és érzékenyebb feltardsa érdekében. A torténetmesélés szabadsaga lehetdvé teszi az
iddvel valo jatékot, ezaltal a karakterek kerililnek a narrativa kdzéppontjaba, nem pedig a

szigoru eseménysorrend.

Mark Freeman (2020, p. 24) ezt taldloan Gsszegzi: "A legjobb dokumentumfilmek
szenvedeély-biintettek. Szabadon alkalmaznak kiilonféle technikakat, jobban érdekli oket a

tartalom kozvetitése, mint a dokumentumfilmes »tisztasag« megorzése."

I1.7. A nyersanyag athangszerelése (A kreativ dokumentumfilm fejlesztése)

Zavorszky (2024) kiemeli, hogy az HBO "szellemiségének" sosem volt hivatalos iranyelve
vagy kézikonyve. ElsOsorban a tartalmi igényesség, intelligencia és szenzitivitds jellemzi,
amelyet a Kastelicova altal vezetett csapat formal(t). Ez a szemlélet egyfajta kettdsségben
nyilvanul meg: egyrészt torekszik a tények "végtelen koriiltekintéssel €s partatlansaggal" valo
bemutatasdra, masrészt mély érzelmi bevonddast is elvar, hogy a nézd egyszerre
informalddjon és atélje a szereplok dilemmait. Ennek megteremtése rendkiviil nehéz, hiszen a
filmnek nem szabad sem elidegenitenie, sem tlzottan szentimentalisnak lennie. "Nagyon
nehéz azt a fajta egyensulyt elérni, hogy ez a kettd tigy tancoljon a film alatt, hogy ne undd
meg, ne siipedjél bele valamelyik részébe" — jelzi Zavorszky. Az un. "HBO-spice" éppen
ebben a finom hangolasban rejlik: a dedikalt figyelemben, a szakmai hattértamogatasban, a
fejlesztési  folyamat intenzitdsdban — amit az alkotok workshopok sordn is

megtapasztalhatnak.

Ez a fajta hozzédéllas europai viszonylatban nem egyediilallo: a nagyobb
televiziostarsasagok (YLE, SVT, NRK, ZDF stb.) dontéshozo6i mindig is valogattak, zstiriztek,
vasaroltak, és ott iiltek szamos forum és workshop panelbeszélgetésein, magan megkeresést is
szivesen fogadtak, pitchel6adasokat hallgattak. Visszajelzéseik és aktiv kozremukodésiik

kendanyaga volt a kreativ dokumentumfilmnek.

Ennek a dokumentumfilmes arénanak egyik meghatarozo, nemzetkozi szerepldje a
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tobb mint egy évtizede miikodd DOK.Incubator.”” Ez az intézmény egyszerre think tank,
trendalakité miihely, utomunka- és fejleszté workshop, valamint "matchmaker" szerepet is
betdlt — hiszen Osszekoti a félkész alkotasokat a nemzetkdzi dokumentumfilmes
vérkeringéssel. Résztvevoként magam is megtapasztaltam mindezt, Tobb magyar projekt is
megfordult mar a DOK.Incubator programjaban. Idérendi sorrendben: Besence Open, Drifter,
ULTRA, Egy no fogsagban, Visszatérés Epipoba, A boldogsag iigynoke, Tul kozel, Emma

show, ¢és a legfrissebb, a 2025-ben bevalogatott Vajon mit mondana anya?

A viélogatok érdeklodésének metszéspontjaban a személyesség all, ritkdn vannak
"eltartott", megfigyeldi poziciot elfoglald filmek a végsé mezényben. A workshop célja, hogy
a tucatnyi jelentkez6bdl gondosan szelektalt, rough cut (durva eldvéagat) fazisban 1évo
projektekbdl — az intenziv, 3 x 1 hetes, tobb évszakos mentoralasi folyamat sordn —
nemzetkdzi szinten is versenyképes, kiemelkedd, "remekbeszabott"'** dokumentumfilmek
sziilessenek, és startoljanak el minél szélesebb nemzetkozi kozonség felé, elsésorban nagy

presztizsii fesztivalokra, s majd tévécsatornakra.

A részvétel kb. 8400 eur6 a kiskoltségvetésti, €s 10400 illetve 15400 a biidzsével bird
projekteknek. A résztvevd filmek egy része a nemzetk6zi mezOnybdl, masik része a

kozép-eurdpai régiobol kertiil ki (mindkét poolba nyolc-nyole projekt nyerhet felvételt).

Egyfajta elit, kompetitiv alkototabor ez: az aktudlis trendeket lekovetd, de egyben
sokszinll felhozatala miatt diktalo is. A workshop folyaman producerek, sales agentek, iparagi
dontéshozok, forgalmazok, platformok (példaul az Al Jazeera, ARTE) és prémium kategorias
fesztivalosok (tobbek kozott a Hot Docs, Sundance, IDFA stb.) képviseldi segitik mentorként,
tutorként az alkotokat — nemcsak a torténet pontositasaban és ujrastrukturalasdban, hanem a

pozicionalasban és a film jovdbeli palyajanak megtervezésében is.

De a legfontosabb szerep a script doctoroknak, script editoroknak jut: 6k tobbnyire
olyan neves vagok, akik iddszakosan képesek feladni sajat kreativ elképzeléseiket, és a
mentoralt alkotoi csapat szolgalataba tudjak allitani. A tanakodds a nyersanyag felett
egyszerre maga a tanitas és tanulds mindkét félnek. A DOK.Incubator sajatos szemléletét jol
példazza az a bevett gyakorlat, hogy a mentorok elséként a vagdprogram "kukajat" vizsgaljak
at — azaz azt nézik meg, mi keriilt ki a film jelenlegi szerkezetébdl. A munka lefontosabb

része az Is something else happening in the footage?-kérdéssel indul. Azaz: mit rejthet még a

137 Lasd bévebben: Becz Péter (2023). A nemzetkizi workshopok és a magyar dokumentumfilm.
138 A program sz6 szerint "tailor-made" workshopként hirdeti magat.
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nyersanyag. Ez a radikalis attekintés nem csupéan technikai vagy dramaturgiai kérdés: a cél,
hogy az alkotok Uj nézdpontokat fedezzenek fel, frissitsék a berdgziilt rendezdi-vagoi

elképzeléseket, ¢s merjenek elrugaszkodni a forgatas sordn kialakult beidegzodésektol.

A személyesség hangsulyozésat, explicit modon vald megjelenését (példaul a rendezd
figurdjanak erdsitését) a workshop informalis célkitlizésének tekinti, a legtobb visszajelzés
egy-egy vagat atnézése utan erre utal. Filmterveket bemutaté pitching forumokon is gyakran
igy teszik fel: "Hol vagy te benne a filmben?", vagy "Hogyan leszel benne te ebben a
filmben?" — ¢és valojaban nem (csak) technikai vagy narrativ részvételre vonatkozik.A
mogottes szandék az alkotd személyes motivaciojanak, érintettségének feltérképezése és az
alkotok rabirasa a fokozott szubjektivitasra. Ezaltal a filmek végso karakterét is befolyasoljak,
¢s igy — mivel a workshop tanarai mérvadd szerepléi a filmszakmanak -, a
fesztivalprogramokat, televizios portfoliokat, forgalmazoéi katalogusokat, kozizlést, valamint —

nagy szavak — a dokumentumfilm jelenét, jovojét is.

A workshop hatdsa Maria Fredriksson A gullspangi rejtély cimi filmjének rendezéi
koncepciodjara jol nyomon kovethetd. A mithelymunka soran tobb iranybdl is 0sztonozték a
rendezdt arra, hogy erdteljesebben legyen jelen a filmben mint személyes hanga narrator és
"detektiv" figura, mikdzben 6 kezdetben erdsen tiltakozott ellene. A javaslatok kdz¢é tartozott,
hogy a szovevényes csaladi ligy szalanak vizualis megjelenitése (a rendezd iroddja falara
tlizott post-it jegyzetek, firkdk, fotok vilagitsdk meg), atfogd narracio alkalmazasa, illetve a
személyesebb nézdépont erdsitése. Fredriksson (2024) igy nyilatkozott errél: "A DOK.
Incubatorndl hatarozottan azt akartdk, hogy ez inkabb az én torténetem legyen. Hogy jobban

beletegyem magam, tobb legyen rolam, €s én legyek a nyomozo."

A személyesség hangsulyozasa, az alkotok infludlasa, terelgetése a fokozott
szubjektivitas felé nemcsak az évenkénti DOK.Incubator-katalogus alapjan egyértelmu,
hanem a személyes tapasztalatom is ezt a kdvetkeztetést vonta le. Ugyanakkor a szelekcid
fazisdban ez még nem mérvado. Tuza-Ritter Bernadett — aki korabban tobb éven at dolgozott
valogatoként a DOK.Incubatornal — elmondta, hogy az egyszemélyes filmezés preferalasa
nem vol szempont, a szubjektiv nézdépont, az egyes szam elsd személyben fogalmazas

megléte vagy hidnya nem jatszott szerepet az elévalogatas soran.

Ugrin (2024) az Egy no fogsagban kapcsan feleleveniti, hogy a cége torténetében

eloszor volt elkészitve egy dokumentumfilm nyersvagata megfigyel6i forméaban. A
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DOK.Incubétorra bevalogatva "jott el6 nagyon erdsen, hogy ez kettejiikrdl szol, ez nem csak
Marisr6l sz6l, hanem Bebi (Tuza-Ritter) és Maris kapcsolatarél is... Elkezdtek a
nyersanyagbol visszakeresni kérdéseket, meg interji el6tti par masodpercet, meg rendezoi
felbukkanést, hogy mégis mi a kontextus. Nem nagy mennyiségben, mert ezek aprd

jelenlétek, de ettdl érted meg a rendezd nézdpontjat."

A workshop hangsulyosan személyes filmeket szeretne latni. Az intézmény vezetdje,
Andrea Prenghyové (2024) szerint: "Mi nézdpontot akarunk. Azt akarjuk, hogy valakinek

legyen egy specidlis nézopontja a valosagrol, és azt el akarja mesélni."”

Zavorszky (2024) szerint "persze opci6 az, hogy kovetéses modszerrel megyiink egy
szerepld utan és hagyjuk kibontakozni az életét, a problémait és ugy probalunk ebbdl filmeket
hozni, de ennek egy akceleralt és sokkal gyorsabb metodusa az, ha ott van bent a rendezd, és
0 még inkabb aggregilja, s hozza eld a sztorit, s probalja az ehhez kapcsolodo érzelmeket

megjeleniteni képen.

Almasi (2024) kiemeli, hogy semmiképpen nem titkolja — mégha egy képen nem is
szerepel —, hogy igenis annak a folyamatnak, ami a filmezés, €s ami esetleg narrativ, maga a
film kialakulasanak a folyamata, annak része a rendezd, a stab, maga a filmezés." Sos (2024)
személyesen a "tokéletes megfigyeld kamerat" tartja optimalisnak, ahol a rendezd nem latszik,
nem hallatszik, minimalisan avatkozik be. Sajat Teri Nagyi cimi filmjénél megprobalt

mindent, hogy ne legyen benne.

A rendezd6i szubjektivitds, az egyes szam elsd személyli narraciok, az Onreflexiv
beavatkozasok, a direkt képi vagy hangi jelenlétek — mind olyan fenoménok, amelyek
latvanyosan megszaporodtak az elmult évtized dokumentumfilmjeiben, és amelyek aligha
fliggetlenek a DOK.Incubator hatasatol. Ugyanakkor fel kell hivnom a figyelmet egy fontos
tényre, ami a szubjektivitas térnyerését fokozza: az archiv anyagok hasznalatdnak rendkiviil
koltsége. Sokkal kézenfekvobb magunkbdl épitkezni, a rendelkezésre allo "olcsd" jelenbdl,

mint a koriilményesen megszerezhetd, draga multbol.

Hacsak nem sajat, csaladi archivum all rendelkezésre (pl. Tarnation) vagy a rendezd
nem forgatott mar éveket, évtizedeket (Kix, Apolonia, Apolonia), vagy nem talalt targgyal van
dolga az alkotonak (pl. Forgédcs Péter privat archivumai, bolhapiaci filmtekercsek), egy
audiovizudlis alkotds esetében az archiv felvételek jogtiszta felhaszndldsa a 2020-as években

komoly koltségtényez6t jelent. A biidzsé jelentds részét kell elére alloklalni a kiilonb6zd
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tigynokségektol, televizids archivumoktdl vagy jogkezeldktdl torténd anyagvasarlasra.
Korabban, két évtizeddel ezel6tt joval baratibb aron lehetett hozzajutni régi felvételekhez (igy
késziilhetett el Papp Gabor Zsigmond szamos retro-filmje), de a digitalizalds, a 4K
interpolacid és egy archivum digitalis fenntartasi koltsége, a cégek novekvd profitéhsége —
ami nem kis mértékben a jelentésen megnétt filmipari koltségekkel korreldl — sulyos

percdijakat hozott jelenkorunkra.

Az a korabbi gyakorlat, miszerint egy képernyon futd archiv anyagot "abrazolunk"
egy jelenet részeként — példaul egy szobaban elhelyezett televizion keresztil —, és igy
probaljuk meg keriilni a licencelési kotelezettséget, ma mar nem tekinthet sem jogilag, sem
szakmailag elfogadhatd megoldasnak, "idézésnek" — ettdl természetesen indokolt esetben
hasznéalhato, de nem kiskapuként. A producerek feleldssége, hogy minden harmadik féltol
szarmaz6 tartalom jogtisztasdgat garantdlni tudjak, kiilondsen, ha a film fesztivalokon,

televizios csatorndkon vagy streamingplatformokon kertiil forgalmazésra.

Az alabbi példa jol érzékelteti az archiv felhasznalas koltségvonzatait: 2025-ben egy
1989-es felvételbdl szerettliink volna 8 masodpercet megvenni a Kékkdr dokusorozatunkhoz a
BBC-t6l. Ok, mint az egyik legismertebb nemzetkozi tartalomszolgéltatd a legalacsonyabb
licencdijat, amely kizarolag nem nyilvanos, belsé hasznélatra vonatkozik, egy orszag teriiletén
beliil, legfeljebb egyéves iddtartamra, €s minimalisan 1020 fontban hatdroztdk meg
percenként (vagy annak toredékére is). Fontos tudni, hogy a BBC minden licencszerzddés
esetében legalabb egy teljes percet szamlaz, és barmilyen tovabbi masodperc automatikusan a
kovetkezd teljes percre kerekitve keriil elszdmolasra. Ez konkrétan azt jelenti, hogy példaul
egy minddssze 8 masodperces bejatszas felhaszndlasa esetén is egy percet kellene megfizetni
— ami a mai arfolyamon 465.000 forintot jelentene. Aki archivot akar hasznalni, tipontosan

kell tudnia, mibdl mennyit hol akar a filmbe tenni.

Elképzelhetd tehat a Senna vagy az Akik mar nem dregszenek meg koltségvetése.
Marta Prus 2017-es Tul minden hataron cimli dokumentumfilmje egy orosz tornaszlany
vildgat véazolja fel, amiben az edzd6i szesz€ly (cukor €s korbacs), és a diktatorikus tréneri
magatartds megkérddjelezhetetlen. Margarita Mamun végiil a 2016-os ri61 olimpian érmes
lesz. A rendezd — a hivatalos protokolltol eltérve — a dijatadd jelenetet nem a Nemzetkozi
Olimpiai Bizottsdg (NOB) hivatalos archivumabol kérte ki, hanem a lelatorodl, rejtett

kameraval rogzitette, majd ezt a felvételt be is illesztette a filmbe. Ez kiilonosen kockézatos
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dontés volt, hiszen a NOB kifejezetten szigortan tilt mindenféle nem hivatalos
felvételkészitést és -terjesztést az olimpiai események alatt. Mindezek ellenére semmiféle

retorzio nem érte sem a rendezot, sem az alkotast.

Prus filmje is a DOK.Incubator szarnyai alatt nyerte el végsé formajat. A rendezo6i
beavatkozas formait vizsgaljuk majd késébb, érdemes tekintetbe venni, hogy maga a
workshop is egyfajta "beavatkozas": a célja épp az, hogy batoritsa az alkotot sajat
beavatkozéasara — azaz arra, hogy merjen személyesen jelen lenni a filmben. Ez az irodalmi
¢letben ritka az alkot6i folyamat kdzben. Csordas Gabor, a Jelenkor Kiadd vezetdje a Margo
Fesztivalon a Nadas Péterrel folytatott beszélgetés alatt (2025. aprilis 5.) igy fogalmazott:

"Epeszii szerkesztd alkotés, iras kozben nem ad tanacsot."

A cseh bazist DOK.Incubatorra jellemzden még munkacimmel érkeznek a projektek,
és a végsd cim a kozel egy évnyi munka alatt alakul ki.'"* Ugyanigy formalodik a
marketingstratégia, arculat is. Ekozben a fesztivalosok is "vaddsznak", hogy a nemzetkdzi
premier a sajat rendezvénylikon legyen, ami emeli a nimbuszukat. Amellett, hogy az ismert
alkotok mindig huzonévként szolgéalnak, folyamatos a fluktuacié az 10j tehetségekben. Wilson

igy fogalmaz:

"Ha programigazgatd vagyok ¢és jO benyomast akarok kelteni és lenyligdzni az
embereket, akkor olyan filmkészitét kell talalnom, akir6l még senki sem hallott."
Kiilonb6z0 modjai vannak a filmek fesztivalokra valod eljuttatasanak: felderitok,
értékesitési ligynokok vagy nemzeti képviselok. Még akkor is, ha néha ugyanazokat a
filmeket vetitik a Sundance-en és a True/False-on (ez igaz, mert ezek a filmek jok és
mindenki meg akarja mutatni Oket), "mi mindig 0j neveket keresiink, akiket

bemutathatunk a vilagnak..." (Sorokin, 2017)

A kreativ dokumentumfilmek nemzetk6zi palyara allitasaban kulcsszerep jut azoknak
a forgalmazoknak és sales agenteknek, akik nemcsak izléssel, de pontos trendérzékkel és
profitszimattal is rendelkeznek — felismerik egy kreativ dokumentumfilmben a hataspotencialt

¢és aztan hozzasegitik a megfeleld kozonséghez. Ezek az ligyndkségek egyfajta kapudrokként

13 A 2016-0s workshop egyik dllomasara egy "title wizard" -ot (filmcim kreatort) is delegaltak, aki
reklamiigynokségi hattérrel érkezett. Elmondta, hogy ez nem képzdmiivészet, nem lehet rabizni a nézdre, mit
gondoljon egy plakaton latott cimrél;, ez egy ipari termék, kell egy leiras, nézdi "befolyasolas". 15 percen at
kellett sorolnunk a film jellemzoit, tartalmat, barmit, ami esziinkbe jutott rola. A szakember sziirrealista modon,
automatikus irassal jegyzetelt folyamatosan. A szokatlan "briefing" végén "megsziilt" egy altala remeknek
gondolt, mindent bennfoglalé cimet: 36 hours to glory illetve Checkpoint Jesus. A film cime ULTRA maradt,
ahogy a munkacim szolt.
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¢s kuratorokként mitkddnek: nem csupén "eladjak" a filmet, hanem megtervezik az imazsat és

utjat a fesztivaloktol a képernydkig.

Eurdopaban a legismertebbek kozé tartozik a brit Dogwoof (Az 6lés aktusa, Kollektiv),
az osztrak Autlook Filmsales (No other land, Smoke Sauna Sisterhood, Invisible nation), a
német Deckert Distribution (Honeyland, A berlini fal nyulai, The queen of silence) vagy a
francia Cat N’ Docs (Ot t6rétt kamera, Apolonia, Apolonia, Cameraperson, Aldozat, Sonita),
Films Boutique (Sofias last ambulance), vagy ¢éppen az izraeli Cinephil (Navalnij,

Menekiilés, A csend képe).

Ezek a forgalmazok mind-mind sajatos profillal rendelkeznek, specializalédnak
régidkra, témakra vagy alkotokra, ehhez igazitjak akvizicidikat (amik lehetéleg minél korabbi
lekotések, hogy a filmet megszerezzék olcson), és nem egyszerll logisztikai szerepldk, hanem
aktiv résztvevoi annak, hogy egy film elérje a kulturalis hatasat, egyfajta verifikalo pecsétként
miikddnek a fesztivalokndl (amiktdl vetitési dijat kapnak), és informalis szerepiik,

kapcsolatrendszeriik felbecsiilhetetlen a dokumentumfilmes 6koszisztémaban.

Fontos ugyanakkor kitérni arra a kényszerhelyzetre, hogy tobb ezer fesztival 1étezik,
melyeknél a nevezési dij jelentds koltséget jelent egy-egy produkcidonak. A fesztivalrészvétel
mara szinte kotelezd 1épéssé valt a lathatosagot keresd filmesek szamara. A nagy szamban
nevezés, a '"szOnyegbombdzas" is egy stratégiai azért, hogy megszerezze az Aahitott

babérkoszorus logokat, akar csak a "hivatalos valogatas" vagy esetleg a "dijnyertes" statuszt.

Egy neves fesztivalra bevalogatés, €s persze a gydzelem mar egy sikerlancot indithat
el, kézrdl kézre adjak a filmet fesztivalosok, igy nyilik az ollo, és a "labon" bekertilt film mas
odavagyd filmeseket szorit ki. Tehat aki egyszer sikeres, onnant6l a tovabbi siker és
lathatosadg lehetdsége exponencidlisan nd, aki meg nem jut be egy fesztivalra, annak
exponencialisan csokken a lehetdsége, hisz a fesztivalok tobbnyire friss, 1-2 éves filmeknél
huzzak meg a bevalogatasi hatart. Akinek addig nem sikeriil elérnie és megragadnia a

figyelmet, a filmje visszhangtalan marad.

A forgalmazokhoz kapcsolodo sales agentek ugyan gyakran informalis csatorndkon
keresztiil, gyorsabban tudjak beadni a nevezéseket, azonban ennek ara van: a film késdbbi
bevételeibél visszatartjak (recoupaljak) a nevezési koltségeket és sajat részesedésiiket. Igy a
filmes a lathatosagért (ami a film értékesitéséhez vezethet), a presztizsért cserébe anyagi arat

fizet, és némileg feladja autondmiajat.
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A néz6 szeret elvardzsolddni — és a dokumentumfilm, amely korabban a valdsag
"varazstalanitasara" torekedett, ma mar egyre gyakrabban ¢l a fikcid eszkoztaraval. A cél mar
nem az allitds vagy a ténykozlés, hanem egy torténet, egy értelmezés megosztasa. A
DOK.Incubator nemzetkdzi mithelyének miikddése is azt mutatja, hogy ez az igény — a
dokumentumfilmek narrativ, személyes, kreativ irdnyba vald elmozditdsa — nemcsak az
alkotok, hanem az intézmények részérdl is jelentdsen megndtt az elmult évtizedben. A

tovabbiakban ennek a filmes felfogas hogyanjara és milyenjére keresem a valaszokat.

I1.8. A kreativ dokumentumfilm komponensei, modelljei, pozicioi

A disszertacioban mar tobb ponton érintettem a kreativ dokumentumfilm sajatossagait, majd
¢és lejjebb még fogom is, de e ponton Osszefoglalom dket. Kbzel egy tucat megjelenési format
azonositottam a "hogyan?" kérdésre valaszolva, amik mind valamilyen mértékben
meghatdroz6 jellemzdi (konkrét alkotdi stratégiak, stilisztikai jegyek, formanyelvi
megoldasok) azoknak az alkotdsoknak, amelyeket a kreativ dokumentumfilm tag fogalma ala
sorolunk. Mindez "nemcsak miifaj, hanem moddszer is" (Ungvary, 20004), valamint —
meglatdsom szerint — Otlet és szandék.

A kreativ dokumentumfilmet megkiilonbozteté komponensek:

a) szubjektiv nézOpont térnyerése

b) alkot6 fokoz6dd beavatkozdsa (nemcsak a kiilsé kereteket illetden, hanem
magaba a filmi torténésekbe)

c) valosag és fikcid hatarainak atjarhatdsaga, elmosodasa (hibridizacio)

d) érzelemvezérelt  narrativa  (rollercoaster  dramaturgy),  folyamatos
lelki/impulziv hulldmoztatassal, tobb tet6- és mélyponttal, emocionalis
bevonodas felkinalasaval

e) az informécioban és dramaisagban egyszerre gazdag dialogusok és képek (a
digitalis forgatastechnikabol fakadd végtelen anyagmennyiség bdsége, és a
beldle kinyerhet6 stiritmény okan)

f) innovativ, szabad montazsmegoldasok (beleértve a szinkronban felvett hang és
kép szétvalasztasat, mas helyen valé felhasznalasat)

g) az ebbdl kdvetkezo strukturalisan és kronologikusan sokféleképpen felépitett

torténetvezetés (ami szamtalan esetben nem koveti az idedltipikus,
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Todorov-féle "ot fazisi elbeszélési" modot'®?), pl. linearis, cut in / cut out
jelen-mult flashback, parhuzamos torténetszalak, kihagyasos, helybenjaro stb.

h) az elbeszélés tobbnyire az A-bol B-be eljutas, problémamegoldas, lezaras felé
torekszik, de valdodi megoldas, feloldas hijan, spiralis narracidt is vélaszthat
(fals vagy lebegd zarlat)

1) nem kinal egyértelmii érvelést; a nézdket arra 6sztonzi, hogy sajat értelmezést
alakitsanak ki (ugyanakkor a gyakori szubjektiv elbeszélésmod miatt az alkoto
nézOpontja hangsulyos, de nem kizarolagos)

J) kifinomult audiovizualis szcenirozas

k) kiilonbozoen kevert médiumok (animdcio, fénykép, adatvizualizacio, archiv
anyag, stb.) otletes integralasa

1) performativitas dominancidja (megrendezettség, metaforikus abrazoléasok,
eljatszas vagy Ujrajatszas)

m) meta-reflexiv nézépont, amely Onmagara is reflektdlova teszi a filmet
(tudatositja a kamera jelenlétét, akar megmutatja az operatort, stabot,
eszkOzoket; feltarja a filmkészités folyamatat — interjuhelyzetek, vagas,
moralis dilemmak is lathatok; intertextualisan beidéz mashonnan). Példaul
Kerekes Péter a 66 szezonban végig ezt a szerkesztési, rendez6i, dramaturgiai
eszkoOzt hasznalja: a kassai uszodaban kezdi felidézni nagymamaéjaval a multat,
kutatja a csaladjat. Ott all mellette a hangmérndk a mikrofonnal, aki a
nagymama szerint leginkdbb a férjére, a rendez6 nagyapjara hasonlit, és ekkor
atfordul a kamera. Allandéan ez jaték ismétlodik: megjelenik a stab, a két (az
egyik a dialégusokban vald, a masik a képi elbeszélés szintjén megjelend)
1dosik titkoztetésével a mult €lményeit teszi atélhetdvé a jelenben. LaRocca
szerint (2017, p. 38) minden dokumentumfilm eleve metadokumentumfilm'*!

1S.

140 Tzvetan Todorov narratolégiai elmélete szerint minden elbeszélés 6t alapvetd fazison halad keresztiil:
kezdddik egy egyensulyi helyzettel, amelyet annak megbomlasa kovet, majd a probléma felismerése és a
helyreallitasara tett kisérletek vezetnek el az 0j egyensulyi allapot 1étrejottéhez. Ez a struktira nemcsak a
hagyomanyos irodalmi miivekre alkalmazhato, hanem a filmekre, dokumentumfilmekre és mas narrativ
formékra is, lehetdvé téve szamunkra, hogy megértsiik, miként szervezddnek ¢s fejloddnek a torténetek a
kiilonb6zé médiumokban. (Todorov, 1981, pp. 50-51) Mas megkozelitéssel él Syd Field jatékfilmekre vonatkozo
paradigméja. Ot helyett hirom "fliggdnyfelvonasra" osztja az elbeszélést (elokészités, dsszeiitkdzés, megoldas),
amiket két fordulopont tagol a film 20-30. illetve a 80-90. percében. (Field, 2011, p. 134)

'4'Nem osszekeverendd a kotdjellel irt meta-dokumentumfilmmel, amelyben ugyanigy megvan a reflexio és az
onreflexio, csakhogy ezekben az esetekben a fokusz maga a filmes folyamat, nem pedig az élmény
ujramodellezése. Ide tartozik példaul a Béela Tarr - I used to be a filmmaker, a Side by side, The last roll of
Kodachrome vagy az Ulrich Seidl — A director at work.

137



DOI: 10.15774/PPKE.BTK.2025.018

Ezek az esztétikai, dramaturgiai és technikai jellemzok fokozott jelenléte, egyiittes
el6fordulasa kiiloniti el — kisebb-nagyobb mértékben — a kreativot a hagyomanyos
dokumentumfilmtél. Ezen komponensek meglétét, aranyait, megmutatkozédsi formait a
késdbbiekben példakkal, elemzésekkel bizonyitom.

Fontos hangstlyozni, hogy a kreativ dokumentumfilm nem valamiféle
intézményesitett mindségi cimke vagy skatulya, nem jogosultsag vagy kanonizalt statusz
kérdése, sokkal inkabb a filmes gondolkodas és kifejezésmodd lehetdségeinek érzékeny,
invenciozus kiaknazasanak egy modjat jelenti. Tehat a jelenség értelmezésére vonatkozik: az
elébb felsorolt elemek taldlékony hasznalatat, megtermékenyitd, teremtd hatdsara vonatkozi.
Ez nem felhatalmazottsag, nem kivalasztottsag kérdése, pusztan szakmai érzékenységé, filmes
kozizlésé.

Egy tapasztalt, miifaji tajékozottsaggal rendelkezd alkoté pontosan tudja, mikor
indokolt a hagyomdanyosabb, konzervativabb formanyelv alkalmazésa, és mikor sziikséges
attérni a progresszivabb, kortars eszkoztarra. Ugyanigy, egy kritikus vagy teoretikus — mégha
nem is gyakorlo alkotd — ugyanezt a magabiztossagot tanusithatja, ha megfeleld ismerettel
rendelkezik. Egy filmkritikus vagy elméleti szakember is — mégha nem is alkotd6 — nagy
magabiztossaggal tud itélni, ha hasonld jartassaggal rendelkezik.

A nézd pozicidja e tekintetben specidlis: tolilk nem varhato el a dokumentumfilm
torténeti és stilisztikai hagyoméanyainak ismerete. Ok egyszeriien bevondédni, megrendiilni,
elgondolkodni, felfedezni szeretnének — racsodalkozni vilagokra, amelyek maskiilonben
rejtve maradnanak szdmukra. Szérakozni, megrazodni, felemelddni, a narrativa feladvanyait
megoldani, aha-élményben részesiilni. Ezért szdmukra a legnehezebb megfogalmazni, mit is
jelent pontosan a kreativ dokumentumfilm: hiszen nem minden dokumentumfilm kreativ
dokumentumfilm, am minden kreativ dokumentumfilm dokumentumfilm.

Viszont a nézének mégsem kell ezt megmagyarazni — & érez, reagal, kovet és ért —,
mikozben épp a diskurzus képviseldinek feladata, hogy e kiilonbségtételt artikuldljak. E
rovar-bogar probléma frappans Osszefoglaldsa a Dyekjer (2025) altal emlitett

megkiilonboztetés: "it's not a documentary program, it's a documentary film film."

Az iparagi szereplokkel folytatott hattérbeszélgetésekbdl, valamint a friss 2020-as
években sziiletett szakmunkakbol kirajzolodik egy konceptualis modell, amely négy dimenzid
mentén hatdrozza meg a kreativ dokumentumfilm karakterisztikajat szembedllitva a
hagyomanyos dokumentumfilmmel. A modell vallaltan "sarkos" az 0Osszehasonlitas

kontrasztja miatt.
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1. Id6kezelés

Hagyomanyos dokumentumfilm: Kronologikus / Idétlen

Kreativ dokumentumfilm: Nem linearis / Hamis kronologia'¥ / Erzelmi szabalyokat kovetd
2. Vizualités

Hagyomanyos dokumentumfilm: Funkcionalis

Kreativ dokumentumfilm: Artisztikus / Kiszervezett (pl. a szereplének adott kamera képe)
3. Rendezdi jelenlét

Hagyomdanyos dokumentumfilm: 1dealisan nincs / Minimalizalt

Kreativ dokumentumfilm: Reflektalt (Auto-narracié) / Direktben megjelenitett / Beavatkozo
4. Karakter megkozelités

Hagyomdnyos dokumentumfilm: Informativ / Ertelmet priorizalo

Kreativ dokumentumfilm: Erzelmi fejlédésre fokuszald

Kastelicova (2024) megfogalmazéasa tomoren ragadja meg e dimenziok jelentdségét:
"Amikor kreativ dokumentumfilmet készitesz, megvan az a szabadsigod, hogy
engedelmeskedj az igazsdgnak, de nem kell az idérend rabszolgajanak lenned." Ez a
megkozelités a valosadgabrazolds miivészi szabadsagat emeli ki, mikézben fenntartja az
igazsaghoz vald alapvetd elkotelezettséget — egyfajta egyensulyt teremtve a dokumentarista

hagyomany és a miivészi kifejezés kozott.

Az interjuk alapjan egy négyrétegli realitasmodell is felvazolhatd, amely segit
megérteni, hogyan viszonyulnak a dokumentumfilmkészitok a valdsag kiilonb6zo

aspektusaihoz:

1. Tényszerti realitas. Események, helyszinek, idopontok, objektiv koriilmények (Mi
tortént, hol, mikor, kivel?) A hagyomanyos dokumentumfilmes megkdozelités fokusza

2. Erzelmi realitds. Karakterek belsd viladga, érzelmei, motivacioi

3. Reprezentacios realitds. Ahogyan a valosag megjelenik a kamera eldtt ("Mindig

amikor belépsz valahova a kameraval, befolyasolod a helyzetet. Amig a kamera a

142 Bar a narrativa elsé ranézésre kronologikusnak hat, valdjaban az id6sikokat a vagas soran tudatosan
atrendezték. A jelenetek sorrendje nem koveti a tényleges események idobeli lefolyasat, mégis egy 0sszefiiggo,
linedris érzetet keltd torténetiv rajzolodik ki, amely az eldrehaladd iddbeliség illuzidjat kelti a néz6 szamara.
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szemed el6tt van, mindig befolyasolod a helyzetet. Sosem vagy objektiv."
(Prenghyova, 2024))

4. Konstrualt realitas. A vagas, hangalamondas ¢és egyéb filmes eszkozok altal
létrehozott valosag. Onnantdl kezdve beszéliink errdl, hogy kivdgunk valamit a
valdsagbol, majd a sok pillanatszeletet konstrudltan dsszeillesztjiik a vagoszoftverben.
Ez mar egy egyedi realitds, az én nézépontom: egy individumon keresztiil van minden

talalva, értelmezésre kinalva.

A kreativ dokumentumfilm kiilonlegessége, hogy tudatosan reflektdl e négy
realitasréteg viszonyara, és nem torekszik a reprezentacios és konstrualt realitas "lathatatlanna
tételére" a tényszerl realitds érdekében. Ehelyett az érzelmi realitds kifejezését gyakran

fontosabbnak tartja, mint a tényszerl realitas mechanikus rogzitését.

Mint lattuk, a kreativ dokumentumfilm nem egyszertien miifaji kategoria vagy formai
megkozelités, hanem valddi  diskurzus, amely folyamatosan Ujratargyalja a
dokumentumfilmes gyakorlat alapvetd kérdéseit a valosag, az igazsag, az etika és a milivészi
kifejezés tertiletén. A kreativ dokumentumfilm gyakorlatan beliill a forma rendkiviil
sokféleképpen alakulhat: taldlunk koztiik letisztultabb, visszafogottabb munkakat ¢és
nagyszabasu, Osszetett alkotasokat is; késziilhetnek egyetlen alkotd egyszemélyes

vallalkozasaként vagy nagyobb stab, komoly produkcios hattér bevonasaval.

Ami azonban mindegyikben koz0s, az a sajatos "stich" — egyfajta érzelmi vagy
esztétikai iités, mint Roland Barthes punctuma a fotografiaban (Barthes, 2000, p. 31) — amely
megbillenti a nézdt, kizokkenti a megszokott befogadasi keretekbdl, és valamilyen kiilonds

rezgést, fesziiltséget indit el benne. Ettdl lesz csavaros, izgalmas, pendit meg hurokat.

Ez az, amitdl egy kreativ dokumentumfilm valoban izgalmassa, tobbértelmiivé és
maradandova valik. Személyes nézdpontiuak, szerzdi felfogasuak, dramai vagy esztétikai
eszkozoket hasznalnak (példaul jrajatszasok, stilizacid, hangulati montazs), nem kizarolag
informécioatadasra, hanem élményre, érzelmi bevonodésra is torekszenek, gyakran hibrid

formak, amelyek elmoshatjak a hatart fikcid és valdsag kozott.

A kreativ dokumentumfilm jelene alapjan t6bb jovobeli tendencia is korvonalazodik:
novekvd hibridizdcié (miifaji hatarok tovabbi oldddasa), a kozonség atalakulasa (Uj
kozonségrétegek elérésére tamasztott igény a streaming platformokon, ami tovabbi

visszahatast gyakorolhat a formanyelvre), Uj etikai kodexek kialakulasa (a beavatkozas és a
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valosdghli  abrdzoladsanak fesziiltsége), decentralizaciobol (a digitalis technologia
demokratizal6dasabol és az online platformok szaporodasabdl) fakadd, tovabbi eklektikus

megkozelitések, technék.

A fejezet elején a "hogyan" kérdésre adtam valaszt, amikor a kreativ dokumentumfilm
kapcsan a konkrét alkotdi dontések filmnyelvi sajatossagait irtam le. Az alant lathatod
elméleti-konceptudlis keretrendszer pedig arrél tantuskodik, hogy milyen tagabb intellektualis
poziciot foglal el a kreativ dokumentumfilm a kortars filmkultaraban. Az interjuk, szakmai
irasok elemzése alapjan hat alapvetd jellemzdt azonositottam, amik lancba szervezhetdk, és

1-t61 6-ig egymasbol fakadnak.

1. Reflexivitas. Tudatos viszony a dokumentumfilmes hagyoméanyhoz és sajat
gyakorlatahoz. Formai és tartalmi diskurzus.

2. Torténetiseg. A fentiekbdl eredd szkepszis, a dokumentumfilmes forma
folyamatos Ujraértelmezése. Kérdések a valosdg megismerhetdségérol.

3. Sokszolamusag. Az Gjraértelmezésbol szarmazo kiilonb6zé megkozelitések €s
pozicidk parbeszéde.

4. Permutacios szemlélet. A megkdzelitésekhez hasznalt kiilonbozé filmes
eszk6zok szabad kombinalasa.

5. Etikai tudatossag. A szabadsdg moralis Onkontrollja, a dokumentumfilmes
beavatkozas kovetkezményeinek reflektalt kezelése.

6. Intermedialitas. A tapasztaltsagbol €s ujabb reflexivitasbol fakado utkeresés,

nyitottsag mas miivészeti és médiaformak felé.

E jellemzdk fényében a kreativ dokumentumfilm nem annyira definicios kérdés, mint
inkabb a dokumentumfilmes gyakorlat kisérletez6 megkozelitése, amely sajat eléfeltevéseit és
allomasa, hanem — mint minden Gjhulldm a filmtorténetben — a dokumentumfilmes forma
folyamatos Gjragondolasa. Egy nyitott, dialogikus tér, ahol a valosag, az igazsag, a fikcid és a

mivészi kifejezeés kérdései ujra €s tijra megfogalmazodhatnak.
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II1. FIKCIOK ES MAGANVALOSAGOK

IIL.1. A kovetéses kreativ dokumentumfilm (Mellérendelt szubjektum)

Almasi elmondja (2024), hogy a kreativ dokumentumfilm elnevezést kezdetben csupan a
szereplokovetéses filmekre (follow documentary) alkalmazta analdgiaként — nem véletlendil.
Almasi miivészete egyszerre épiil a szituativ (megfigyeld) filmezésre, illetve a kovetéses
avagy longitudindlis (longitudinal documentary, long-term observation) metddusra, amelyben
a narrativa szovését a szereplok életében hosszl tdvon végbemend valtozasok, fejlodési ivek
¢és sorsfordulatok vezérlik. A hosszu tav relativ: tarthat néhany évig, de jellemzden inkabb

¢évtizedes id6tartamot jelent.

Fontos megjegyezni, hogy a legtdbb kovetéses film szituativ modszerekkel dolgozik —
vagyis amikor "koveti" a szerepldt, azt elsdsorban megfigyeld modon teszi, kérdések vagy
kommentar nélkiil. A két modszer tehat nem zarja ki egymast: lehet éveken at kdvetni valakit
¢s tavolsagot tartva megfigyelni az ¢lethelyzeteit. Lehet mindezt feldolgozni felvételi
hiiséggel, tartva a megfigyeld allaspontot, vagy szigori kronoldgidban vagni a kovetett
személy ¢leteseményeit, €s lehet kreativ dokumentumfilmes modon (a fentebb emlitett
tucatnyi jellemz0 koziil valogatva) is feldolgozni barmelyik modszer felvételeit anélkiil, hogy
az elébbi elvek sériilnének. Ugyanakkor mindkét modszer ellentéte is lehet a kreativ
dokumentumfilmes megkdzelités: lehet a szerepld ¢életébe aktiv alkotdi jelenléttel

beavatkozni, dramatizalni, Gijraalkotni, a kovetés helyzetit katalizalni.

A szituativ / megfigyeld és kovetéses / longitudinalis mddszer viszont eltérd viszonyt
alakit ki a kamerdval. Az elsd esetben inkdbb a "rejtett" , eltdvolitott vagy "visszarendelt"
kamera kifejezést hasznaljak a filmesek — ez nem azonos a kandi kameraval. Itt a kamera
idealisztikusan észrevétlen probal maradni (vagy legaldbbis reflektalatlanul jelen lenni a
végleges vagatban). A masik esetben a "szoktatott kamera" fogalma érvényesiil: a tobb
forgatas soran "domesztikaljadk " az alanyokat a felvevégéphez, hogy az idével "beivodjon" az

¢letiikbe, és az alanyok fokozatosan ignoraljak annak jelenlétét.

Lathato, hogy a két modszer gydkere azonos, adott esetben megfeleltethetdk, szine és
fonakja egymasnak. Mindkettd a folyamatos jelenlétre, figyelemre épit, csak az egyik a (rovid
vagy hosszi tdvon forgatatott) helyzetekbdl alakitja a narrativat, a masik pedig az id6

hordalékanak atsziirésébdl is.
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A kovetéses dokumentumfilmmel foglalkozunk a tovdbbiakban megvizsgéalvan,
milyen amikor hagyomanyos, ¢s milyen amikor kreativ dokumentumfilmes a szerkesztése.
Kirsten Johnson kiemeli, hogy az Oscar-dijas Laura Poitras operatéreként (Citizenfour)
tanulta meg a rendez6tél, hogy miként taldlja meg a torténet kozéppontjaban 1évo, a
legnagyobb nyomas alatt all6 személyt, akit valds idében lehet kovetni, mert téle lehet varni a

legnagyobb dramai ivet, a legigéretesebb jeleneteket. (Trump, 2023, p. 117)

A modszert nemcsak szereplo-, hanem folyamatkovetonek is nevezik, mert egy
jelenség (at)alakulasat, bizonyos allapotok valtozasat is dokumentalja, szdmos melléktéma
keriil felszinre és felvételre, amig "a vezérszoélam" ki nem alakul, ahol a jelenetek
egymasutanja adja a nagy torténetet. (Buglya, 2022, p. 26) Almasi szerint a "kdvetéses" is
pontatlan megnevezés, mert "nem nyomozok vagyunk, mi nem futunk valaki utdn, mégha
néha jelenetben szo6 szerint is futunk." Helyette javasolja a karakterkdzponti dokumentumfilm
(character-driven observational) kifejezést, aminek altalaban egy féhdse van, és a filmes "ezt
a karaktert probalja a létezd legarnyalatabb moddon, de a jelen torténéseiben, jelen idében

megmutatni." (Almasi, 2024)

Fell¢legzésként kozjatékok, passzazsok, kiilonbozé zardsnak-nyitasnak szant
vagoképek (establishing shots)'* tagoljak miniepizodként a jeleneteket — lirai képsorok, leird
taj- és varosképek, zenés montazs —, amik a filmet ritmizaljak, de a torténetet nem lenditik

tovabb, csupan az érzelmi azonosulast, elbizonytalanitast, nézdi hangulatvezetést biztositjak.

Az 1d6 mulasa a hosszu tavon szereploket megfigyeld, az életilkkben résztvevo
filmezést generdldo mod nem csupdn egy strukturalis keret, hanem érzelmi és gondolati
dimenzi6 is, amely fokozatosan tarja fel a szerepldk belsd vilagat. A kamera ugyan passziv, de

koveti a karakter(eke)t aktivan.

Kiemelked6 példaja ennek az Ozd-sorozat, amelyben Almasi tobb mint egy évtizeden
at kovette az Ozdi Kohaszati Uzemek munkésainak életét, mikozben az iparvéros a szocialista
tervgazdalkodas miikodésképtelensége, a kapitalista privatizacid visszassagai, a szanalds

sulya alatt valtozott at. Eredetileg jatékfilmben gondolkodott, am végiil egy nyolcrészes,

143 Tgbbnyire kitartott, helyszinleir6 total — vizudlisan rogziti, hogy hol és mikor vagyunk. Gyakori forméi a
timelapse és a dronfelvétel, amelyek szinte "kiirthatatlan" eszk6zokké valtak: noha sok vago idegenkedik tdlikk
elcsépeltségiik miatt, mégis rendszeresen hasznaljak 6ket. Ezek a megoldasok id6- és koltségigényesek, am ha
nem kell§ érzékenységgel alkalmazzak, épp ellenkezo hatast valtanak ki: olcsé hatastiva tehetik a filmet.
Ugyanakkor egy hosszu légifelvétel remek alkalmat ad elmerengd monoldgokra a narrator altal, amit a feliilrol
felvett képek jol illusztralhatnak.
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egymastol fiiggetlentil is miikodé dokumentumfilm-sorozat sziiletett — olyan mozaik,

amelyben minden darab egy sors, minden torténet egy korlenyomat'*.

A filmi ¢és fotografiai dokumentarizmus ezen a ponton hangsulyosan talalkozik. Benkd
Imre 30 éven at fotozta az 6zdi leépiilést'®®, gyakorlatilag Almésival — ha kiilén utakon is —
egyiitt jartak FEszakkelet-Magyarorszagra a rendszervéltas komyékén — Varadi Gabor
autodidakta festdémiivész mindkettejiiknél feltlinik —, a magyar dokumentarista fényképezés
emblematikus képeit alkotta meg. Almasi kozelikkel, totalokkal operalé szines
mozgoképtorténetei Benkdnél nagylatdészogli, fekete-fehér valosagszeletek;, a  két

Kossuth-dijas t¢émdja azonos, feldolgozasuk mas.

Amig Almasinél az 6zdi vildg a mai néz0 szdmara is valosagosnak hat — még ha mar
ratapadt is az archiv felvételek nemespenész ize — addig Benkdénél €ppen az esszészerli
megfogalmazas miatt valik elemeltté ez a nagylatdszogi, sziirkearnyalatos univerzum, ahol az
esendd ember és a mindenhol egyforman élesen kirajzolddd kdrnyezet egyarant fontos
szerepld. Ugyanakkor Benkdé nem egy karaktert kovet évtizedeken at, hanem egy kozdsséget
tl46

(még ha tobbszor is lefotéz egy-egy embert az 1d6 tavlatdban). Ezt az autonom ripor

abrazolasmodot mutatja meg a Torténetek szort féenyben cimi portréfilm.

"Benkd a korszak vizualis 1ényegét« akarta meghatarozni fotdival, ez a vizualis 1ényeg
azonban a szemiink el6tt alakul at akkor, ha tdrgya megsztinik 1étezni. A kohdkat lebontottak,
a gyarak tobbsége bezart. Benkd fényképei mar egy masik vilagot mutatnak, igy pedig

megvaltozik a dokumentarista latasmad is... fikcionak mutatkozik, ami egykor valdsag volt,

144 A sorozat filmjei: Szoritdsban (1987), Az elsd szdz év (1988), Lassitds (1991), Miénk a gydr 1-2. (1993),
Acélkapocs (1994), Meddd (1995), Petrenko (1995), Tehetetleniil (1998), A mi kis Europank (2006)

145 Acélvaros 1987-1995, Acél-Mii 1986-2016 albumok

146 A dokumentarista fényképezés egyik fontos irdnyzata a targyilagos, mégis a fotografus vilaglatisan atsziirt
hangulatokkal dolgozo6 autonom riport, amely a politikai céli szociofotd 6rokségébdl fejlodott ki, a
gondolkozasmodja pedig "elsdsorban a fotohumanizmusnak is nevezett iranyzatbol szarmazik" (Gulyas, 2000).
A hetvenes évek kdzepétdl a posztmodern experimentalis fotd mellett a legmarkansabb miifaji aramlatta valt
Magyarorszagon. Kiemelked6 képvisel6i — Benkd Imre, Féner Tamas, Korniss Péter, Urban Tamas, majd késobb
Gulyas Miklos, Gardi Balazs, Molnar Zoltan, Barakonyi Szabolcs, Vancs6 Zoltan, Fekete Andras, Sioréti Gabor
¢és Dezs6 Tamas — belso indittatasbol, személyes érdeklodésbol térképezték fel a valosag rétegeit. Munkaikat az
ontorvényl megfigyelés, a dokumentalas etikai elkdtelezettsége és az olykor évekig, évtizedekig tarto jelenlét
hitelessége hatarozza meg. "Kiilsé megbizas nélkiil, autondom modon készitették el azokat a nagyobb
képanyagaikat, amelyekkel igyekeznek foltarni egy-egy Osszetett tarsadalmi problémakért. A végeredmény
riport, tehat "jelentés" vagy "beszamold" , ugyanakkor nem szoveget illusztral, mint ahogyan az a sajtoban
szokas, hanem &nalldan, képi eszkdzokkel mondja el a torténetet." (Szilagyi, 2007, p. 385) Kiilfoldi mintaadoi
ennck az iranyzatnak: Sebastido Salgado, Josef Koudelka, Martin Parr, illetve a Magnum fotdiigynokség.
Parhuzamosan ezzel megjelent a szubjektiv dokumentarizmus is, amely még személyesebb: az alkotd a sajat
vilagabdl merit, és gyakran szubkultirdkhoz sz6l. Olyan alkotok neve fiizédik hozza, mint Szilagyi Lenke,
Lugosi Lugo Laszlo, Vetd Janos, kés6bb Erdei Krisztina, Szasz Lilla, Galdi Vinkd Andrea, Fabricius Anna,
Szombat Eva és Telek Balazs. Mindkét fotografiai latasmod immerziven mutatja fel a valosag és alkotéi
szubjektum kaleidoszkop-szerti lenyomatat.
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¢s ¢észre kell venniink, hogy fikcid ¢és valdsadg atjarhatdsdga, e kettd viszonydnak

problematizalasa mar a nyolcvanas években késziilt fotokon tetten érhetd." (Kranicz, 2018)

Ahogy az €16k lecsukjak a holtak szemét, ugy a holtak felnyitjdk az ¢l6k szemét. A
fénykép — ez a "latas korlatain atsegité protézis, ami kétdimenzios alloképpé mereviti a
valoésag négy dimenzidjat" (Szildgyi, 2014, p. 29) — bezarja a momentumot, az Oroklét
valdszeriitlen dimenzidjaba keretezi; a film ezzel szemben kinyitja — mozgasba hozza,

atélhetove, elevenné teszi." Ez a fotd és film diagonalis ellentéte:

"az egyik idobeli, a masik térbeli médium. Ha egy jelenetsorbol kivesziink egy
filmkockat, ez a kocka nem tudja a véglegességnek, a zartsagnak, a tokéletességnek
stb. azt a élményét kelteni, mint egy "jol ellesett pillanat", és azt az élményét kelteni,
mint egy "jol elesett pillanatban" késziilt fotd. A filmkészitdk tisztdban vannak ezzel:
nem véletlenlil alkalmaznak standfotost a forgatasokon. A film szintiszta
szemfényvesztés: masodpercenként 24-szer tovalibben a kép, és ezt a szemiink —
mivel képtelen kovetni — az azonossag / kiilonbozdség dialektikajanak megfeleléen
ugyanazon kép(sor) mozgasanak latja. Valgjaban egyik képet, képkockat sem latjuk. A
foté mint mivészi médium viszont nem mas, mint targyilag is 1étez6, mozdulatlan,

tetszés szerint ideig nézhetd fénykép. (Szilagyi, 20014, p. 30)

A foté mozdulatlan: befagyott idometszetet abrazol oroktavon. A film mindezt csak
hosszu ideig tarté anyaggytijtogetéssel tudja elérni. A hosszi tava filmezésre a cseh nyelv
kiilon kifejezést is ismer: casosbér vagyis idogytijtés (Slezakova, 2017). Angolul time-lapse
néven is ismert, és hasonléan a time lapse funkcidhoz, ez is adott idokozonkénti rogzitést
jelent — az egyik egy modszer, a masik egy konkrét felvételi mod. Nem véletleniil cseh a sz,
ez egyfajta "Pragai Iskola", mert szamos cseh filmes készitett ilyen tipust filmet (Pavel

Koutecky, Olga Sommerova, Jan Sikl és Kristyna Vlachova).

A hagyomanyos hosszu tavli megfigyelés iskolapéldajaként emlegethetjiik a szintén
cseh rendezd, Helena Trtestikova oeuvre-jat. Immar fél évszézada dolgozik ilyen tipust
projekteken — a vilaggal, szerepldivel valo aktiv és fegyelmezett elkdtelezédésben. Ma is

boviils életmiivében a Hdzassdgi torténetek' a legnagyobb ivii vallalkozas: harom nagyobb

147 Trestikova 1980-ban kezdett neki. Az apropot a fiatalok korében tapasztalhato magas valasi aranyrdl folytatott
tarsadalmi vita adta. A statisztikak szerint az els6 6t év a legkritikusabb iddszak. A rendezd tiz, 18 és 25 év
kozotti part valasztott ki, és hosszl tavu projektbe kezdett veliik. Az eredeti terv 6t évnyi kdvetés volt. A parok
szdma iddvel tizrdl hatra csokkent. Végiil egyes torténetek onalld egész estés filmmé valtak. (Slezakova, 2017)
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szakaszban késziilt (1980—-1986, 1999-2005, valamint 2009-2017). A ciklus egyszerre mutat
be hazasparokat és vazolja fel rajtuk keresztiil Csehszlovakia / Csehorszag elmult 40 évének

torténetét.

A fentieken til a hosszi tava filmezést még period dramaként is nevezik, mert
gyakran a filmeket idészakokra flizik fel az alkotdk, igy nemcsak kiilon filmként, hanem
sorozatként is értelmezhet6k. A Casozbérny-dokumentumfilmek fobb jellemzdi koziil elsének
ki kell emelni az almiifaj nevét ado hosszu tavu elkotelezettséget: a filmkészitd vallalja, hogy
éveken vagy évtizedeken at koveti alanyait, rogzitve, hogyan valtoznak az idével. Ez a
vallalas tobbnyire szandéktalan, az id6bdl visszanézve deriil ki, csak kevesen vallalkoznak
valdban tobb évtizedes projektekre, hiszen egy ilyen dontés a sajat életidd jelentds tétként

valo felrakasarol is szol.

A filmek organikus része a valos ideju fejlédés, ami egyarant vonatkozik a résztvevok
(alany és szerepld) személyes fejlédésére, és a dramaturgiai ivekre is. A torténelmi
dokumentumfilmekkel ellentétben, amelyek visszatekintenek a mult eseményeire, ezek a
filmek az eseményeket kibontakozdsuk kozben rOgzitik. A narrativa ennélfogva
kiszamithatatlan: a longitudinalis filmek "fogadasok a bizonytalansagra" (Ttestikova, 2014),

mert a filmkészitd nem tudhatja, hogyan fog alakulni a torténet.

Ttestikova szerint minden projekt egy hipotézissel vagy témaval indul, de a rendezd
kész elfogadni, ha az események mas iranyt vesznek. A filmkészitd iddszakosan forgat:
meghatarozott, rendszeres vagy random, rendhagyd idokozonként filmezi alanyat az
¢letesemények fiiggvényében — sorsforditd alkalmakkor mindenképpen megprobal jelen lenni,
vagy akadalyoztatasa esetén stabot kiildeni. A szereplokkel wvald kapcsolattartds a
forgatasokon tul is (beszélgetések, kozos programok) fontos kotdanyagot szolgaltatnak a

tavlati, permanens kooperacionak.

Komplex, szinte szerzetesi munkaetikdval bir6 megkdzelités ez, ahol a vagas
kulcsfontossagl szakasz: a kaotikus anyagbol format kell 1étrehozni. De csak ez teszi lehetové
az élet(el)valtozasok autentikus megorokitését, amelyeket lehetetlen lenne dokumentalni egy
rovid tava projektben. Leginkabb az egysnittes filmekhez lehet hasonlitani: mindkettében

érezni az 1d6 — ami "telik, de nem mulik" (Krasznahorkai, 2005, p. 5) — valos, redlis sulyat.

Ez a rendkiviili tiirelemjatékot, dedikaciot, ido- és bizonytalansagtiirést, permanens

jelenlétet igényld filmezési attitiid kevés, de annal emlékezetesebb alkotasokban jelenik meg.
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A tematikai, mddszertani mintaadé Barbara és Winfried Junge volt, akik 1961 és 2007 kozott
18, 1953 ¢és 1955 kozott sziletett ember életutjat kovették 20 filmen at a Die Kinder von
Golzow-széridban. Szintén a klasszikus vonalat képviseli tovabb Michael Apted legendas Up

148

sorozata *°, ami 6tvenot évet Olel fel, és generdciokon keresztiil mutatja be a brit tarsadalom

szerkezetét.

Direkt vagy atvitt értelemben minden longitudindlis kovetéses film egyben
felndvéstorténet (coming-of-age) is. Bartha Maté (2019) megallapitja: ez a torténettipus
nemcsak a hds utjaval, de magaval az alkotdéfolyamattal is analdg, az ilyen torténetekkel valod
munka egyben a belsd valtozas kutatasa is. Ezek a torténetek nem a jobba, tobbé valasrol
sz6lnak, hanem a korilmények felismerésérdl, a hibak 4altali edzddésrél és a
megvaltoztathatatlanba vald belenyugvasrol. Kozéppontjukban a személyiség fejlédése, a
kiilvilag dinamikéjanak felismerése, és az azok viszonylatdban meghozott érzelmi dontések

sulya.

A hagyomanyos dokumentumfilmes megkozelitést vallja TteStikova, mikdzben a
modszer kreativ dokumentumfilmes megkozelitéssel is sikerre vihetd. Ketté plusz egy
kovetéses felnovéstorténet-film is ennek a szemléletnek a jegyében sziiletett. A "plusz egy"
film kakukktojas: Cséki Laszl6 Kék Pelikan cimli animacidés dokumentumfilmje 18 évig
késziilt a mar 6tvenes felndttek gyerekkori, kilencvenes évekbeli hirhedt vonatjegy-hamisitos
torténetérol. Ez az egyetlen egészestés animaciés dokumentumfilm, ami az magyar
elséfilmeseket alacsony koltségvetéssel timogatod Inkubator-programban eddig elkésziilt'?’. A
programot 2015-ben hivta életre az MNF, és azota kozel 50 egészestés film késziilt a

keretében.

Moharos Attila filmrendez6 tobb mint két évtizeden at, monotematikus
megszallottsaggal dolgozott a modernkori szolgasag témajan. 1999-t61 huszondt éven at

kovette Erdélyben Fiilop Levente és Csaba gyermekcselédek sorsat, akinek torténetét tobb

148 Tizennégy, kiilonboz6 hatter(i brit életét kdvette nyomon 7 éves koruktol 63 éves korukig. A projekt 1964-ben
kezdédott a 7 Up cimlt munkaval, és 2019-re a 63 Up-ig jutott. Apted 2021-es halala miatt a sorozat itt véget ért.
A sorozat alapkoncepcioja azon a megfigyelésen alapul, miszerint az emberi test sejtszinten hét évente teljesen
megujul. A rendez6t az foglalkoztatta, hogy a tarsadalmi hovatartozas miként befolyasolja egy gyermek jovojét.
149 Szirmai Marton 2018-ban nyert az Inkubator-programban a Hol rontottam el? cimii egész estés animacids
tervével, a film még mindig gyartasi fazisban van. A rotoszkopos technikaval késziilt Miianyag égbolt 2016-ban
nyert tamogatast az elsé Inkubator-programban, azonban Banoczki Tibor és Szabo Sarolta rendezék késobb
kiléptek a programbol, mivel belattak, hogy a rendelkezésre allo koltségvetésbol nem tudjak megvalositani az
egész estés animacios filmet. Végiil tovabbi tamogatast kaptak az NFI-tdl, a Szlovak Audiovizualis Alaptdl,
valamint az Eurimages-tdl is.
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filmben is feldolgozta: Mikor szolganak telik esztendeje (2002), Székelyfoldi szolgasorsok
(2004), Ballada egy szolgafiu emlékére (2017) és Szolganak sziilettek (2023).

Mikulan Dévid és Révész Balint 12 éven at forgattdk a K/X-et. Hasonl6 vallalkozas a
jatékfilmek vilagaban Richard Linklater Srdckor cimii alkotisa, amely a fészerepld hatodik
életévétdl koveti végig a felndtté valasig tartd utat — szintén 12 éven at forgatva. A KIX
eredetileg home vided projektként indult: az alkotok nyolc éven keresztiil pusztan
szorakozasbol filmezték a gordeszkazo, utcan csellengd gyerekeket. Idovel azonban lassan
kirajzoloédott a torténet gerince, a projekt Uj szintre Iépett. A film szédiiletes fécime
szellemesen foglalja Ossze ezt az alkot6i metamorfozist: a kamera ide-oda csapong, keresi a
témat a furcsa-groteszk budapesti utcanok, artikuldlatlan hangok és deklasszalt alakok
sorjaznak, suhan a gordeszka, a rendezd nyilvanvalova teszi, hogy 6 filmet forgatna
valamir6l. A nyitészekvencia gyorsmontazsa végiil azt a pillanatot 6rokiti meg, amikor a film
témaja és fOszerepldje "megsziiletik": a rendezé kamerdja ratalal a sracokra, és kimondja —

mostantol veliik forgat tovabb.

Lea Glob egyaltalan nem akart 13 éven 4t forgatni: csupan kis filmiskolai projektként
indult az Apolonia, Apolonia, amelyben egy miivésszé valo not akart Glob felskiccelni. A film
késébbi executive producere, Sigrid Dyekjeer latta a vizsgafilmet, és javasolta neki, hogy
folytassa a forgatast (Dyekjer, 2025) — rarakva ezzel egy évtizednyi feladatot. Glob
rendiiletleniil kdvette Apolonia Sokol utjat a szinhaz vildga felé¢ kacsingatd tinédzserkortol

addig, amig beérkezett, nemzetkozi hirti festomiivésszé valt.

A fent emlitett kdvetéses, hossza tavu filmek — Almasi munkassagaval egylitt — nem
csupan dokumentéljak az id6t, hanem maguk is idévé valnak: idékapszulai annak, amit
maskiilonben talan elfelednénk. Ugyanakkor a hosszll id6 kiilonleges mellérendeld viszonyt
alakit ki alkotd és alany kozott, mint a tépdzar két oldala ragadnak egymasba, és ebbe a
viszonyba magatol értetddéen van kodolva, hogy az alkotdé megjelenik képben-hangban

interakciok soran, akar idénként beavatkozik, ami a disszertacio egyik vizsgélt témadja.

II1.1.2. A TreStikova-modszer

Ttestikova legismertebb miive, az eddig kétrészes René-sorozat — Egy élet a rdcsok mogott

(2008) és The Prisoner of Freedom (2021) — nem csupan egy visszaeso, kisstilli blin6zd, egy
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reménytelen fantaszta "pdalyaive", vagy — ha Ugy tetszik a magyar gyakorlat alapjan —
"sorsfilmezése" (Gelencsér, 2001), hanem egy egész kozép-kelet-eurdpai posztszocialista
tarsadalom korképe is, amely 1989-t61 egészen a 2020-as évekig kiséri a fészereplot — és rajta

keresztiil a kort, ahol a cellasor és a kiilvilag parhuzamos kulisszaként szolgal.

A René-filmekben finoman, szellemesen csordogél dssze film, politika és torténelem.
A technoldgiai valtasok — kiilonosen a filmkép mindsége — szintén érzékeny lenyomatai az ido
mulasanak, a képi hordozok cseréje pedig kronométerként is miikodik. A filmek meta-reflexiv

vonasai — kiilondsen a tévéképernydk konzekvens szerepeltetésével — onértelmezd réteget is

nyitnak.

8. sz. abra — René Plasil, Helena TteStikova és stabja

Az els6 rész 1987-ben indul, jatékfilmes eszkozokkel: hatdsos zene, feszes vagas,
sodro torténetvezetés, amikhez a torténelmi események adjak a haromszogelési pontokat. A
bortontéveé orientdl a valtozasokrol — Husak Mongolidban, NDK-s menekiiltek a magyar
hataron, Havel beiktatasa, Csechszlovakia felbomlasa, szabad valasztasok, a World Trade
Center ¢épitésének kezdete — és kdzben a még csak 16 éves René kikeriil a fiatalkortiak
intézetébol. Az errdl szO0lo inzert harmadik személyben emliti a rendezdt, ami érdekes
stilisztikai megoldas egy olyan alkotasban, ahol a rendez6 valojaban motorja a tobb évtizeden
ativeld folyamatnak, ugyanakkor jelzi: a klasszikus felfogasu hossza tava kdvetésben nem az

E/1 mod dominal, kreativ dokumentumfilmes eszkdzokbdl is legfeljebb a meta-szint, és némi
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kiils6 beavatkozas, amikor a rendezé bennhagyja a filmben a kritikus kérdéseit.

Nincsenek nagy mélységek €s magassagok, nagy érzelmek, merész montazsok,
performativ jelenetek; a narrativa linearisan halad, ahogy René ¢let-homokodraja pereg. A
masodik részben majd René maga emlékezik vissza egy tévémiisorban (a jelenet a képernyot
felvéve bekeriil a filmbe, Gjabb metaszint), hogy Trestikova véletleniil valasztotta ki, amikor
egy felnovéstorténet-dokumentumfilmhez keresett "valakit, aki alkalmas lehet rd." Valakit,

akirdl kideriil: "vertnek sziiletett, nem verének" — ahogy Ady Endre irja 4 hokolés népében.

1993-t6l mar BETA-kazettara forgatnak, igy a vizualitas egy szokvanyos, kilencvenes
évekbeli dokumentumfilm képi nivojat, a koztes, dtmeneti digitalis allapotokat mutatja.
Amikor egyik filmkockarol a masikra — a 16 mm-es filmrdl az 0 felvételi modra — ugorva ez
kideriil, szembetiind lesz nemcsak az anyagvaltds, de az esztétikai deklinacidé is. A
filmnyersanyagra rogzitett képek egész egyszertien "(jaték)filmesebbek", emeltebbek. (Eleve
egy hetvenes-nyolcvanas években késziilt dokumentumfilm, pusztdn a nyersanyag miatt
egyszerlien olyan, mintha jatékfilmet latnank annak ellenére, hogy a dokumentumfilmek,

szintén celluloidra forogtak a kilencvenes évek elétt.)

Ez a valtas egyben a rogzilt nézoi konvenciokat is jelzi: a hordozonak koze van a
mifaj megitéléséhez.'™® A technologiai valtasok kovetkezd fazisai mar nem ilyen markéans
hatarvonalak TreStikova filmjében. René torténete szinte észrevétleniil sodrodik at a

nagyfelbontasu digitalis korszakba, a stilaris atmenet fokozatos és sokkal kevésbe latvanyos.

A szerkesztési mod konzekvens: René cigarettazik, a bortonben narrdlja sajat életét
leveleibdl, a televizid — 4llandd meta-keretként — folyton kontextust nyujt, az idé mulasat
datumokat jelz6é inzertek mutatjdk. Repetitiv, id6- és helybeli fogddzot nyajtdé motivumok
René novekvO szamu tetovalasai, és a Ji¢in vasutallomas, ahol René sokszor varakozik
szabaduldsai utan — Gjra €s jra ugyanott. A montazsok szerkesztése szikar: establishing shot

(térérzékeld, helyzetfelskicceld nagytotal), kozeli, majd René narrél a képek alatt vagy élében

srr

képtelen kiilonbséget tenni a filmre vagy digitalis technikara forgatott anyagok kozott (nem ideértve a 2025-re
mar olyan magatol értet6dd fényelési effekteket, amik tokéletes illuzidjat keltik a szemcsés nyersanyagnak egy
digitalisan forgatott film esetében). A legtobb néz6 nem tudatositja, hogy egy mozgdkép vajon "filmes futasa"
(példaul 24 vagy 25 képkocka/masodperc), vagy "tévés futasu" (altalaban 50 vagy 60 képkocka/masodperc, a
régiotol és rendszertdl fliggden). Ugyanigy kevésbé észlelik, ha egy televizio 50, 60 vagy akar 120 Hz-es
vizszintesen pasztaz egy kerités el6tt, az alacsonyabb frissitési ratan a racsok egybeolvado, elmosddott mintaként
jelenhetnek meg, mig egy magasabb képfrissitésti kijelzon élesen kiveheték maradnak. Ez a kiilonbség gyakran
az adott tévékésziilék beallitott lizemmodjatdl (pl. sport vagy cinema mod) is fligg.
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megszolal a bortonben. Ezt egy visszatérd zenei motivum vélasztja el — az élet megy tovabb,

ahogy a zene is.

A megjelend mobiltelefonok szintén az id6 mulasat, a korszakvaltasokat jelzik. Az
alany ¢és a rendezd kapcsolatdnak intenzitdsa fokozatosan vilagossé valik: René szerint anyjat
hat alkalommal latta a 14 év soran, mig a rendez6t tobb mint tizszer — ami sokat elarul a
kettejiik kozotti, egyre komplexebbé vald viszonyrdl. Ugyanakkor René egyszer kérdore is
vonja Trtestikovat: "Azt kérdeztem, tanulméanyi targynak tekintesz-e, vagy jelentek-e
szamodra tobbet egy film alanyanal?" 2006-ban a bortontévé arrol tudosit, hogy Trestikovat
kulturalis miniszternek nevezték ki — a legerdsebb meta-reflexiv jelenet. A filmrendezd egy

évvel késObb lemond, 2008-ra elkésziil az elso rész.

A masodik rész ismét meta-jelleggel indul — film a filmben, ahogy a 2008-as René 1.
premierjén latjuk a mi kezdetét a mozivasznon. A szerkesztési elv itt is az els6 részhez
hasonld: René végig narrdl vagy interjut ad a stabnak, rovid jelenetek és montazsok kovetik
egymast. Ttrestikova 13 évet olel fel René tovabbi életébdl: a filmpremier masnapjan ismét

letartoztatjak, kitiltjak Pragabol.

Innentdl kezdve egyfajta celeb-statuszba keriil: tévémiisorokban szerepel, bemutatokra
jar, probal normalis életet ¢élni, bevasarol, porszivozik — ilyen jelenetek korabban
elképzelhetetlenek voltak. Par honapos alkalmi kapcsolatokban €1, felszed lanyokat — egyikiik
Petra, aki igazabol fii, de ez nem zavarja Renét —, képregényszdvegeket ir. Rendre elhagyja
baratnoit, iddszakos fizikai munkakbol €1, és Ujra meg Ujra visszakeriil a bortonbe kisebb
kihagéasok miatt. Felbukkan egy fia, akir6l nem tudja biztosan, hogy az 6 gyereke-e — csak az
idokozben meghalt anya allitotta ezt leveleiben. A fill meglatogatja, René a borton ablakabol,
a fit a keritésen kiviil integetnek egymasnak — megrenditd jelenet, két gyokértelen ember
tavoli kapcsolodasa. A torténelem twjabb "mérfoldkove": elindul a Facebook is, ahol

posztolnak René-rdl.

Az elndkvalasztasok, voksolasok tovabbra is strukturdljdk a filmet, a Rene életterében
1év6 televiziok jelzik az aktudlpolitikat, torténelmi léptékvaltasokat. Az 6regedd fohds probal
megvaltozni: gondosan vezeti kocsmajat, de fizimiskaja, ruhazata és viselkedése még mindig
az el6zd évezredben rekedt. "Cseh kispolgar lettem Oreg éveimre" — mondja. A kamerakép
idokozben egyre korszerlibbé valik — tlicles HD mindséglivé — ez is latvdnyosan

dokumentalja a technikai fejlédést és az id6 mulasat. 2021-re René Otvenéves, nyolc év
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egylittélés utan szakit Misdval és annak nevelt gyermekével, akirdl lelkiismeretesen
gondoskodott — ezt gy mondja, mint a bortonéveket: szamszertsitve. Elfarad, szétcsuszik —
igy valtozik a rendszervaltas vesztese, a rossz erkolcseit féken tartani nem tudo, 1€éha ember. A
torténet zarlatdban egy haltelep gondnokaként latjuk viszont, elcsendesedve, a tarsadalom

peremeén.

A René-filmek alatt Trestikova tobb téman is dolgozott parhuzamosan, hosszu tavon.
Katka (2010) cimli munkdja egy drogfliggd fiatal nd 14 évét siiriti bele 90 percbe — a rendezd
a lany fiiggdségének és az anyava valas reményének fajdalmas kettosségét koveti végig.

Ttestikova nyiltan beszél a rendezdi beavatkozésrol a 2014-es mesterkurzusan:

"Amikor kideriilt, hogy terhes, intézkedtiink, hogy jarjon egy fliggd anyaknak
fenntartott szakositott klinikara... elkiildtiik az ellendrzésekre, elhelyeztiik egy olyan
otthonban, ahol drogos kismamak ¢€s ujsziilottek laknak...Minden el volt intézve, €s

semmi sem sikeriilt." (Ttestikova, 2014)

Ugyanebben az idészakban mutatta be Privat univerzum (2011) cimi filmjét, amely

egy barati csalad — a Kettnerék — életét dokumentalja 1974 6ta.

"Ez a film szamomra a legkedvesebb. 37 éven at kdvettem egy csalad életét minden
fordulopontjaval egyiitt. Es amikor el kell mesélni, akkor tulajdonképpen ebben a
csaladban semmi kiilonds nem torténik. A csaldd teljesen atlagos. Es ez az egyik

legdramaibb filmem."

— Osszegez rezignaltan Trestikova (2014), aki a hétkdznapisdg bemutatasat
filmmiivészeti kihivasnak tekinti, bar tudja, hogy a dramaibb torténetek (mint Katka esete)
tobb nézdt vonzanak. Iddvel kialakitotta sajat, egyedi hosszl tdvi dokumentalasi modszerét:
kovetés ¢és interjuk, amik kdzben akar kritizal, értékel, vagy véleményezi is alanya reakcidjat,
tetteit. De ezt mindig szelid, asszertiv modon teszi; a fO kérdése: miért? Az objektivitast
lehetetlennek tartja, de torekszik az elfogulatlansagra (Ttestikova, 2014). A forgatasok soran
mindig ugyanazokat az egyszer, nyitott kérdéseket teszi fel, amelyek lehetdséget teremtenek

arra, hogy az alanyok maguk hozzak be sajat témaikat. (Slezakova, 2017)

Erre az alkotoi krédora rimel Mark Freeman A Guide to the study of documentary
films cimill irdsanak azon passzusa, amiben a szerz0 az objektivitds és igazsag kérdésével

kapcsolatban fontos meglatast fogalmaz meg: "A kérdés nem az, hogy létezhet-e tokéletes
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objektivitas egy dokumentumfilmben, hanem inkébb az, hogy mik a készitd szandékai?
Mennyire sikeriil megvaldsitania azokat? Intencioi észszeriien vilagosak-e a kozonség
szdmara?" (Freeman, 1997, p. 32). Freeman tehdt nem az objektivitds elérhetetlenségét
hangsulyozza, hanem a filmkészitéi szandékok és azok megvalositdsdnak atlathatosagat

helyezi kdzéppontba.

Trestikova a René els6 részében kozel volt hozza, hogy abbahagyja a forgatast: a René
az egyik szabadlabon toltott korszakaban kirabolta a rendezd lakésat (elnézést kért érte, ez a
film része), majd évekkel késObb, amikor egy kézikamerat adott neki, hogy forgasson hozza 6
maga a filmjéhez, amikor csak akar, René a kamerat inkabb pénzzé tette. De Ttestikova nem
adta fel. Végigcsinalta, ahogy a lengyel Hanna Polak (Something better to come, 2014) 14
éven at kisérte végig a fiatal Yula életét egy moszkvai szeméttelepen, a vildg egyik
legkilatastalanabb peremén, és ahogy Varga Agota husz éven at filmezte vak sziilok és 1ato
fiak életét egy trilogiaban: Szemiink fénye (2007), Sziilei szeme (2015), Lathatatlan kotelékek
(2023).

I11.1.3. Hosszu tava filmezés és jatékelmélet

A szisziiphoszi longitudinalis filmkészitést jatékelméleti szempontbdl is meg lehet kozeliteni
érzékeltetve, mit kockdztat az alkotd. Egy rendezé elindit egy filmes projektet — akkor még
igy nevezi, mert a "filmmé realizalasa" még tavol esik. Kutat, forgat, fejleszti a projektet,
szamtalan ledgazasba belemegy, ez neki normalis, hisz minden filmnél kezdetben igy megy.

Ezt hatasosan érzkelteti Trestikova:

"Minden projektben tobb torténet lakozik, szoval, ha a torténeteket szamolom,
akar 15 is lehet egyszerre. Egy projektben lehet 6-10 torténet is, egy masikban pedig
csak egy. Szoval kortilbelil 15 torténetet kovetek folyamatosan." (Dér, 2023)

Az alkotd 1d6t, energiat, (mashol meg nem keresett) pénzt rak bele, emellett ez
komoly érzelmi befektetés is. Szinte észrevétleniil egy hosszu tdvi dokumentumfilmezésbe
lavirozza magat, ami egyben egy sajatos miivészeti mentalis és érzelmi taposodaknakat rejt
magaban. Egy elinditott film — amelyre éveken, akar évtizedeken at tér vissza az alkotd — nem
csupan produkcios vallaldas, hanem identitasbeli ¢és érzelmi befektetés is. Filmes

betyarbecsiilet. Ragaszkodas. Dokumentarista tisztesség: folytatni a forgatast akkor is, ha a
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torténet nem a remélt irdnyba halad.

Az alkot6 tehat hajlamos folytatni a munkat — pusztan pont azért, mert mar idot, pénzt,
stb. fektetett bele — még akkor is, ha a projekt szakmailag vagy anyagilag nem feltétlentil
indokolja a tovabbi elkételezédést. Ugy érzi (hamisan), innen mér kozelebb van a cél, mint az
addig eltelt id6. Megfordul a fejében, talan az alany mar nem érdekfeszitd, a téma aktualitasa
megkopott, a film nem halad, vagy épp nincs rd tdmogatas — mégis nehéz elengedni. Ott a
remény: lesz kifutdsa, a torténetben még ott az igéret, az alanyban a fordulat, a produkcioban

a finanszirozas lehetdsége.

A kilataselmélet (prospect theory) szerint az emberek a veszteségeket intenzivebben
¢lik meg, mint a hasonld6 mértékli nyereségeket, és dontéseiket nem objektiv mérlegelés,
hanem egy referenciaponthoz viszonyitott nyereség-veszteség értékelés mentén hozzak meg.
(Kovécs, 2009, p. 8) Végiilis elég vagyok magam — gondolja az alkotd —, fogom a kameramat,
a piciny hangfelvevé-szettemet, és teszem a dolgom. Hacsak belenéz egy nyersvagatba, érzi
az anyag magnetikus hatasat: bennfoglalja az id6t, a torténetet. A filmtdl valdé fokozodo

dependenciat igy fogalmazza meg TiesStikova:

"Egyszertien kell, hogy csindlja az ember sajat dolgait, ez a hétkéznapi apromunka,
amikor minden nap egy kicsit elére kell haladni, tulajdonképpen ez az ut. Nem az,
hogy rogton lesznek idedlis feltételeim, témam, rengeteg pénzem, és pontosan azt
csinalhatom, amit szeretnék. Ez sosem tortént meg az €letemben... Az 0sszes filmem
egy kicsit errdl szol. Van ez a naprol napra valdé hozzarakas, az elején van néhany
tekercs film vagy kazetta, ez gyarapodik, ¢s soha nem tudod, hogyan alakul minden,

de az embernek valahogy folyamatosan hinnie kell." (Ttestikova, 2014)

Az alkot6 igy egyre jobban huzza bele magat ebbe a spirdlba. Ez mar addikcio. Mar
nemcsak sajat magéanak, hanem a megszolalonak is tartozik valamilyen "filmes
igazsagosztassal", a téteket mar feltette, a versenyfutast elkezdte, s6t tdvolabbnak tlinik a rajt,
mint a cél. A kamera 4altal kialakitott hosszu tavlil viszony oOhatatlanul is moralis és
pszichologiai kotelékké alakul: a szerepld(k) bizalménak viszonzasa, torténetének méltd
bemutatasa belsé kotelességként nehezedik a filmesre. Mindezt a jatékelméleti jelenség, a
beragadt koltség csapdajanak (sumnk cost fallacy) hatasa erdsiti: a korabbi eréforrasok — az

emlitett id6, pénz, érzelmi befektetés — miatt akér irraciondlisan is ragaszkodik a folytatashoz.

A veszteségkeriilés (loss aversion) mechanizmusa pedig tovabb mélyiti ezt a szoritast:
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az elenged¢s, a ledllds nem egyszerli dontés, mert az a projekt értelmét kérddjelezné meg, az
alkotasra forditott er6forrasokat tenné zarojelbe, és gyakorlatilag a multra mért veszteségként
appercipidlodna. "A filmnek akkor van vége, ha meghalok" — ad tavlatot TieStikova (Dér,
2023), vagy akkor, amikor a producer leéllitja, vagy amikor a szerzddés kotelezi a film
leszallitasara. Igy valik egy dokumentumfilm — a napléirashoz hasonléan — nemcsak térténeti
projektté, hanem pszichés teherré is, ahol az alkot6 mar nem pusztan filmet készit — hanem

egy folyamatban levé emberi kapcsolatot probal befejezni.

A hosszl tavi dokumentumfilmes munka elkeriilhetetlen velejardja a traumatikus
stressz, amely kiilonds ellentmondast rejt magaban: mikdzben a filmesek mésok traumajat
igyekeznek megorokiteni — abban a reményben, hogy nem csupan dokumentéljak a torténetet,
hanem maga a filmezés aktusa is terdpias hatassal lehet az alanyra —, 6nmagukat is kiteszik
egy mas tipusu, alattomosabb pszichés megterhelésnek. Ezek a dokumentumfilmes kézosség
ki nem mondott, feldolgozatlan traumai. A filmkészités folyamata — kiilondsen, ha érzékeny

vagy extrém témakat érint — komoly veszélyt jelenthet az alkotok mentalis egészségére nézve.

E megterhelés két f6 formdban jelenhet meg: az elsddleges trauma kozvetlen
tapasztalasbol fakad (példaul ha az alkoté maga is traumatizalt hattérrel dolgozik, vagy
vesz€lyes helyzetekbe keriil forgatds kozben), mig a madasodlagos trauma az alany
szenvedésének empatikus atvételébol ered. Alexis Johnson vago frappans hasonlata szerint: "a
dokumentumfilm vagok olyanok, mint a tesztbabuk — Gjra meg Gjra hagyjak, hogy 6sszeziuzza
Oket egy jelenet, feltételezve, hogy a biztonsdgi 6vek — azaz a mentalis védelmi

mechanizmusok — majd miikodnek." (Roston, 2023)

Tuza-Ritter Bernadett egy masik lehetséges traumar6l beszél: a kifacsart téma, az
"elhasznalt" szerepldé utdkovetésérdl (follow-up), ami — mint egy sporttevékenységnél —
egyfajta levezetést, az intenziv kapcsolat lassu elvékonyitasat jelenti. A forgatas kezdete, mint
egy ¢les bevagas a fan bicskaval. A forgatds vége, a bemutatoig elteld, majd az utana gordiild
id6 ennek a fasebnek a tompulédsa, vastagodédsa, hegesedése, szélesedése. A szereplokkel
szembeni feleldsségrdl Tuza-Ritter (2024) azt vallja, hogy "minden producert kotelezni kéne
arra, hogy egy kiilon budget legyen a koltségvetésben arra, hogy a szereploket gondozzuk

ilyen szempontbol, és hogy ezt a terhet levegyék az egész stabrol."

Matthew Heineman Oscar-jelolt rendezd arra hivja fel a figyelmet, hogy egy téma

hosszan tartd vagy intenziv feldolgozdsa nem csupan az alany fejlédéstorténetét, azaz a
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klasszikus "hds utjat" adja ki, hanem magat az alkotot is mélyen atalakitja: "Ezek a filmek
megvaltoztatnak — még fizioldgiai szinten is." Nancy Schwartzman rendezé még sotétebb
tonusban fogalmaz: "A filmkészités lehet pokoljaras is, amely beépiil az izmaidba ¢s a
porusaidba." A legkidbranditobb  Osszegzést Jenni Morello operatér adja: a
dokumentumfilmesek "empatia-szivacsokka" valnak, és "egyszer csak az a szivacs megtelik."

(Roston, 2023)

Hogyan tudja kiereszteni a felszippantott lelki hordalékot az alkotd, ha mindig azzal
gy0zi meg magat a folytatasrol, hogy a vége kozelebb van, mintha abbahagynd, vagy
visszamenne az elejére? Akarcsak egy hosszatavfutd vagy egy kaszinoban rulettezé — a
elkdtelezOdési torzitas (commitment bias) csapdajaban van, és két valasztasa maradt. Az egyik
kiszallni (a filmbdl, versenybdl, zsetonpakolasbol), leirni a karokat mint tervezett veszteség,

gondolkodni 1j projekten, vagy a parhuzamosan futé tobbivel foglalkozni.

A masik valasztas, hogy az alkotd nem adja fel. Ehhez azonban szerencse is kell: hogy
a valasztott téma még ¢l6 maradjon, hogy az alany — csalodottsaga ellenére — ne hatraljon ki a
filmbdl. Hiszen az 6 oldalardl is jogosan felmeriilhet a kérdés: mi értelme folytatni a kozos

munkat, ha abbdl semmi nem lesz?

Az alkoté6 mégis folytatja — talan belsé meggy6z6désbdl, egy varatlan produceri
Osztonzés vagy kényszer hatasara, vagy mert a szerepld életében torténik valami, ami
lezarasra késztet. Akkor, valamiképp mégis megsziiletik a film: pont keriil a mondat végére,
mégha ez a mondat maga mar rég tulirta onmagat. De a papir és a digitalis kamer kartyajanak

tiirelme végtelen. A film csak abbahagyhatova valt, de nem befejezhetdvé.

II1.1.4. Latni magunkat masokon at (Apolonia, Apolonia esettanulmany)

Lea Glob esete az Apolonia, Apolonia — a dupla neves felkidltas talan Shakespeare "Romeo,
oh Romeo6" sordra utal — filmmel ezt az abbahagyhatésdgot mutatja fel. Monumentalis
projektjét végig egyediil forgatta Koppenhdga és Parizs, késébb Koppenhaga és Los Angeles

kozott ingdzva, majdnem belehalt”'; ez a film része is, latjuk Globot egy dan korhazi

151 Egy huisevd baktérium tdmadta meg Globot. Tamogatoi szerz8dések esetében kiilon rendelkezések
vonatkoznak arra az esetre, ha az alkot6 (rendezd) a munkafolyamat soran meghal: ki fejezi be a filmet, ki
gyakorolja a miivészi dontések jogat, miként karmentik a produckiot. Eppen ezért kotelezd biztositast kotnie egy
produkcionak a kulcsszereplékre (key creative team).
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osztalyon.

Filmje kivételt jelent abban az értelemben, hogy a longitudindlis filmekben a
személyesség gyakran hattérbe huzodik: a filmes annyi id6ét tolt az alanyokkal, hogy
tapétaként rdolvad az életiik falara. A jelenlét reflektalt marad ugyan (hacsak a vagoszobaban
masként nem dont), de ritkan valik expliciten filmszervezd er6vé. Hiszen mar 6nmagaban is
embert probald feladat masok életét éveken at forgatni, majd minucioézus figyelemmel az igy
gyljtott, aprolékos részleteket rendszerezni €s értelmezni. Glob azonban — mikdzben a

masikra fokuszalt, sajat magat is fokozatosan lathatova tette, csendben 6nmagat is feltarta.

Kastelicova (2024) — aki az HBO Europe részérdl tamogatta a filmet — ugy fogalmaz,
hogy egy dokumentumfilmben a rendezé jelenléte gyakran nem a forgatds soran, hanem a
vagodasztalon kristalyosodik ki. Fokozottan igaz ez Glob filmjére, ahol 13 év forgatési
anyagabol a vagés soran valt vildgossa: a rendezd nem csupan megfigyeld, hanem "egy
nagyon erds fOszerepld", akinek személyes hattere és belsd utazdsa érdemi, mélyrétegi
hozzajarulast jelent a torténethez (Kastelicova, 2024). A film excutive producere szerint a
film valdjaban mindig is Globrol szolt, aki Apollonian keresztiil bontotta ki sajat almat és

torténetét.

A két nd torténete prizmaként reflektalt egymasra, €s egylitt egy nagyobb torténetté
valt a nék sikerhez vezetd utjardl a miivészvilagban (Dyekjer, 2025). 2016-ban mindketten a
DOK.Incubatoron vettiink részt, egy éven at: Glob a Venus cimi filmjét fejlesztette (akkor
még Let’s talk about sex illetve Female desire munkacimen), vagta, fazonirozta a végso
véltozatra, én az ULTRA cimi filmemet. Negyedévente talalkoztunk 10 napra a workshopon,
¢s ezalatt Glob nemcsak a Venushoz forgatott, hanem az Apolonia-filmet is griindolta:
utobbiban az elsé mondataval kijeloli a sajat territériumat, mint egy teriiletét kdrbevizeld

tigris.

A kortars dokumentumfilm erételjes vonala — mint mar tobbszor sz6 volt és lesz rola —
a személyes, gyakran egyszemélyes film (point-of-view, POV), aminek visszatérd eleme az
egyes szam els6 személyli hangi elbeszé16mod, ahol a legtobb mondat En-nel kezdédik's2. A

POV-filmezésben ez a narracidés megoldas hitelesiti a miivet, a nichols-i1 értelemben az »En

crer

132 Ez a magyarban nem annyira szignifikans, de sok nyelv mondatszerkesztésében az én (I, Ich, Je) a mondat
elejére keriil.
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Noha Glob végignarralja a filmet, mégsem valik a mi fejnehézzé, énkdzpontuva: sajat
¢letidejét mintegy felajanlja a masik torténetének, és ez a gesztus a két élet sorsszerti
Osszefonddasdhoz vezet. A filmben két elbeszélés fut parhuzamosan: egyrészt egy kiilso,
non-diegetikus narracid (az elbeszéld-narratoré, Glob hangja), masrészt egy belsd, diegetikus
elbeszélés, az alany (Apolonia) sajat reflektiv, gyakran onfeltdré megszolalasa. Ez a kettds
szerkezet (az elbeszél6é és az elbeszélt elbeszél6é) gazdag rétegezettséget teremt, és a nézd

szdmara is lehetOvé teszi a tobbiranyu értelmezést.

Glob elsé mondata a filmben: "Mindig kameran at lattam a dolgokat, és mind koziil 6
[Apolonia] ragadt meg a legjobban." Majd kisvartatva igy vezeti be a nézdt a kozel kétoras
filmbe, ami a miivészi dekadencia, a bohémsag, ndvé valas, perszonalis és miivészi énkeresés
bugyraiba visz: "Meginvitalt arra [Apolonia], hogy mindent lefilmezzek... Fel is vettem a
kamerammal." Rendkiviil intim — olykor szemérmetlenség hatarat sirold — pillanatok tarulnak

fel a személyes élettérben, mikdzben a kamera Apolonia mindennapjait kdveti.

A fiatal festond mintha Frida Kahlo jelenkori inkarnécidja lenne — nemcsak kiilsé
megjelenésében, hanem kibontakozo tehetségében is. A filmben nyers 6szinteséggel jelennek
meg testiséggel kapcsolatos jelenetek — meztelenkedés, szdrtelenités —, szakitdsok, alkotoi
elakadasok, financialis valsdgok. Egy mélyebb rétegben pedig a film fontos kortars tarsadalmi
kérdéseket is koriiljar: a nemi identitas problematikajat, a ndk — kiilonosen a fiatal néi alkotok
— helyét és lehetdségeit a férfiak dominalta miivészeti vilagban. "Nem lehetek nd, amikor
festek" — mondja Apolonia, akinek egy félévi vizsgan a szemébe mondja a férfiakbol allo
bizottsag, hogy "a személyisége érdekesebb, mint a miivei" — nem biztos, hogy ugyanezt egy

férfi mlivésznek is ennyire explicit és kritikus modon jeleznék.

9. sz. dbra — Képkockak a Apolonia, Apolonia cimi filmbdl

Ezt a kritikdt a rendezd is megkaphatja, hisz idonként fokuszt valt, és Apoloniat

158



DOI: 10.15774/PPKE.BTK.2025.018

otthagyva elmeriil a multjaban, visszamegy a gyerekkoraba, reflektal a felnott ¢életére, a sajat
csaladi archivumat haszndlva elmeséli, hogy miért lett filmes. De szem el6tt tartja, hogy
Apolonia a f6hds, akinek a kamera €s nyersanyagok szabad hasznalatara valo felhatalmazasa,
a csaladi BETA-kazettds dobozok atadasa oddig vezet, hogy archiv felvételeken (directly
found footage) nemcsak Apolonia fogantatasat latjuk — a sziilék nemi aktusit —, hanem a

szliletését, szoptatasat, cseperedését is.

Jelenetrdl jelenetre tanti lehetiink az elkotelezett, folyamatos filmkészitdi jelenlétnek,
amely szinte észrevétleniil szovi bele magat a f6hos életébe. "Ismerds és idegen" — mondja
Apoloniarol a rendezd, s e kettdsség utdn eldszor lathatjuk Ot magat is a filmben, egy
idézi az En, a négerbél: "A film az onfelfedezés tiikrévé valt" — utalva arra, hogy Glob nem
csupan Apolonia torténetét koveti, hanem sajat magara is érvényesnek €rzi ezt az allitast. A

kamera nemcsak rogzit, de vissza is vilagit — a masikban 6nmagat is kutatja.

A filmben kétszer kapcsolja ki a kamerat Glob hangsulyosan, fekete snittel jelezve.
Az, hogy egy kamera kikapcsoldsa egy filmben benne marad, mindig reflexiv gesztusnak is
tekinthetd — kiilonosen akkor, ha tudatos dontés eredménye. De vajon mennyire "kifelé szol" ,
mennyire kommunikal a nézdvel direkt médon? Mivel nem valos idében torténik, hanem a
vagoszobaban ddl el a sorsa, kdnnyen valhat elére megtervezett, precizen kimért hatdselemmé

— egyfajta stilizalt spontaneitassa.

A kikapcsolas itt nem a végpont, hanem maga is tudatosan szerkesztett, jelentést
hordoz6 pillanat lesz. Az egyik esetben egy impresszarid nem jarult hozza, hogy az
Apolonianak tett a meglehetdsen arcatlan ajanlatat Glob rogzitse (havi 10 mii megfestését
koveteli, hogy menedzselje €s lakhasson a mitermében). Majd a film haromnegyedénél ismét
elsotétiil a kép, Glob narracidja szolal meg fasultan: "Gyakran gondoltam, hogy itt az ido,

hogy kikapcsoljam a kamerat. De mindig tovabb mentem: csak még egy kicsit."

IIL.1.5. Artikulalt személyesség: a narracio (Dick Johnson is dead esettanulmany)

Kovacs Andras Balint meghatarozéasa szerint "a narracié egy cselekményvilagra vonatkozé
tudas felépiilésének meghatdrozott rendje, amely vagy tartalmaz szubjektumot, vagy nem"

(1997, p. 59). Bar Koviacs ebben az Osszefliggésben az elbeszélés szerkezetére utal, nem
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kifejezetten a hangi narrdciéra, a megfogalmazasa mégis ravilagit arra, hogy a film
kezdeteitdl fogva jelen voltak olyan eszkdzok — a feliratok, majd kés6bb a narrator —, amelyek

segitettek a nézo eligazodasat a torténet vilagaban.

Az Apolonia, Apolonidban két dokumentumfilmes iskola fesziil egymasnak: az egyik
irdnyzat szerint a narraci6 alkalmazasa altalanosan keriilendd (kivéve a magyarazo
abrazolasmoda filmeknél, ott ez kotelezd miifaji elem), sokszor a "meguszas" obligat
eszkozeként tekintenek ra, mert ugy vélik, hogy a torténetnek onmagat kell elmesélnie —
képeken ¢és jeleneteken keresztiil, kiils0 magyarazat nélkiil. A masik iskola ezzel szemben
nemcsak elfogadja a narraciot, hanem kifejezetten de 1épéseldnynek tartja. Sos szerint (2025)
szerint a narraciéval idot és informéciot is lehet sporolni: "Leteszel egy informdciot a film

elején, harom mondatot, és akkor onnantol indul a film."

Kiilondsen fontos a narracié azokban a dokumentumfilmekben, ahol maga a rendezd
valik fOszereplové. Zavorszky (2024) szerint ez a megoldéas gyorsabb befogadasi folyamatot
indit el a nézdben, mig ha a rendezd nem jelenik meg, bizonyos tények csak lassabban
bontakoznak ki. A rendezdnek vildgosan azonosithatonak kell lennie, de csak akkor, ha valds
szerepe van a torténetben. Szerinte a személyes kapcsolddas, ha jelenetben, képben, hangban
érzékelhetd, mélységet €s emberi dimenzidét ad a civil szereplohdz is, aki ettdl "csak

izgalmasabbnak vagy érdekesebbnek fog tiinni."

"

Ugrin (2024) hangsulyozza, hogy fontos a néz6t nem félrevezetni: szerinte "a
legkorrektebb az, hogy az elején dedikaltan elmondja, hogy ki 6." (Sok példa van erre a fajta
tisztazasra, lasd Mamacita, Jackie szerint az élet, Tarnation). Kastelicova (2024) példaként
emliti Glob mellett Mila Turajli¢ot is. Az Apolonia, Apolonia illetve A masik oldal kezdetén a
rendezOk megjelennek egy kamerdval a képen vagy a tiikorben, igy a nézé azonnal tudja,
hogy 6k veszik, figyelik, alakitjak az eseményeket. Ugy latja, ma mar sok alkotd egymaga
forgat, és a nézdk nem is kérdezik, ki az operatér — az szamit, hogy ki van jelen. Ez a fajta

atlathatosag, vagyis az alkotoi pozicid vilagos kijelolése, mara a nemzetkozi gyakorlatban

bevett elvarassa valt.

A rendezd vagy fOszerepld altal narrdlt dokumentumfilmek esetében tobbnyire a
narrdciot az utdmunka soran rogzitik, amikor a rendezd és az alany egylittmitkddve alakitjak
ki a végso narrativat. A rendezdnek (elbeszélonek) valasztania kell egy reprezentaciés modot,

egy attitiidot, amiben hangban bele tud helyezkedni abba az érzésbe, amit kdzvetiteni akar,
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ami a film lelke. Ugyanakkor ez egy menedék is: rendezd szinte az utolsé pillanatig véalaszthat
a reprezentacios modok koziil. Ez szinte mindig személyes hangiités, kiilonben
kontraproduktiv, miifajellenes, hiteltelen — hacsak nem kifejezetten erre akar az alkotoi

szandék rajatszani.

A tényfeltaré miivek (példaul Michael Moore filmjei), misszidfilmek (példaul Super
size me, Icarus) esetében a rendezd-f0szerepld-hdzigazda mindig egy 6nazonos, ugyanakkor —
elnézést a képzavarért — kézenfogo narracioval dolgozik. A nézot kalauzként bevezeti a filmje
univerzumaba, 0 lesz a Vergiliusa masfél oran at a pokoli témajaban. Informal, kétked, a maga
nevében (ami egyszerre vox populi) kijelent. Maskor elbizonytalanit és elbizonytalanodik,
fennhagyott mondatszerkezetek végén képzeletbeli harom pontot hagy, amit kiilonbdzéképpen

érthetiink.

Az Apdim torténetében'> is "kiszervezi" a narraciot Sarah Polley. A csaladjat feltaro,
apjat (apjait) kutatd torténetet Michael Polley narrdlja. A film elején Ot hissziik a rendez6
apjanak, késobb kideriil, hogy csak a névado, de nem bioldgiai sziil6. A lancdohanyos szinész
1dordl idore felolvas egy csaladtorténetet feldolgozd szoveget, amiben a rendezd egyes szam
harmadik személyben (she) szerepel. A kissé hangoskonyv-jellegii eléadasmod — a szinész
sajat, karakteres irdsa és olvasata — markans kontrasztot és termékeny fesziiltséget teremt a
filmben. Ez kiilondsen azért hatasos, mert a rendezd €pp ezt a narrativat kérdéjelezi meg ujra
¢s ujra: személyes nyomozasba kezd, amelyben detektivregényeket 1déz6 mddszerességgel

probalja feltarni anyja multjat és elhallgatott torténeteit..

Polley végsd soron magardl beszél filmjében mésok 4ltal, mig Lea Glob mésrol beszél
onmaga altal, egyszersmind egyetemesen a ndi mivészsorsrél — s igy magardl is. Az
Apolonia, Apolonia zarlatdban a fokusz mar egyértelmiien Globra iranyul, 6t kiséri a kamera,
amit atadott férjének a sziilés utdn a korhazban. Furcsa ez a nézdpontvaltas masfél ora utén,
mintha Bufiuel taldlta volna ki'>*: megvaltozik a f6hds, és megvaltozik a f6host filmezd is. Az

On-elbeszéléss¢ valtozott torténet mar csak egy ropke iddére tér vissza Apolonidhoz, aki

befutott muivész lett.

A film legvége a longitudinalis filmezés legjobban vart, de mindig elodazott mondata:

"Apolonia, most kikapcsolom a kamerat." Ez egyben a gydszmunka része: a kamera lerakdsa

133 Jzgalmas hazai alluzio erre a filmre Dér Asia és Haragonics Sara Anydim térténete cimii filmje (2020). Két
nd, Virag és Nora orokbe fogad egy fejlodésben elmaradt kislanyt, mikdzben nemcsak a sziil6ség kihivasaival,
de a kirekeszté magyar csaladpolitikaval is megkiizdenek, amely probara teszi kapcsolatukat és jovoképiiket.
134 A vagy titokzatos targya (1977) cimii filmjében cseréli le a ndi f8szerepl6t Bufiuel a film kozben.
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a terhek szimbolikus letevése is, ami még feldolgozasra var. A film executive producere,
Dyekjer (2025) szerint a filmkészités folyamata legalabb olyan fontos, mint maga a
végeredmény. Tapasztalt szakemberként ma mar egyre ritkdbban vallalja azt a "szérnyl
folyamatot", amely bar egy kivételes film lehetdségét hordozza, mér a kezdetektdl magaban
rejti a konfliktusokat és nehézségeket. Ehelyett gyakrabban dont egy kiegyensulyozottabb, "j6
munkafolyamat" mellett — még akkor is, ha annak eredménye csupan egy szerényebb, kevésbé

kiemelked6 alkotas.

Ttestikova kizardlag "szornyl folyamatokba" megy bele, de a narraci6 csupan a
René-filmek szerves része. A f6hds cigarettatol és alkoholtol harminc év alatt egyre karcosabb
bariton hangon, szinte iréi felolvasdest-stilusban tarja elénk TreStikovanak irt leveleit,
gondolatait, naploszerti feljegyzéseit. Herzog sotéten, dramaian kinyilatkoztat (7andrdk a
sotétben). Palos az Onreflexiv filmjében rajatszik az Isten hangja-modra, kifigurazza a
kimiivelt, nyelvordkra ill6 angoljaval, amit magyaros akcentussal vezet eld (Engedd ki a
sarkanyt). Ugyanilyen irdnia fedezhetd fel A berlini fal nyulai esetében, ahol a klasszikus
ismeretterjesztd feldolgozast erdsen ellenpontozza a narrdtor mesélokedve; csak lassan lesz

vildgos, hogy nem az embereket, hanem a nyulakat képviseli.

Rouch az En, a négerben pedans tanarként vezet be minden egyes napot. Némi
gyarmatosit6'*®, filmhiradds, attrakcid-jellegli felhang is keveredik benne (az alanyokat
karaktereknek hivja illetve fiataloknak, nem embereknek, vagy a neviikon szdlitva dket), majd
atadja a szot a foszereplé Oumarou Gandanak — a filmbeli Edward G. Robinsonnak —, aki a
rendezd altal felskiccelt miivészi distanciat a foldkozelbe rantja. Rouch lehetdséget ad a
szereplonek, hogy megnézze a vagatot ("Javasoltam, hogy csinaljuk egyiitt a filmet." ) és 6
legyen a storyteller, amit nagy atéléssel, széles amplitidoval abszolval is Ganda. Az ULTRA

esetében az Oszinte, dekoracidmentes, varazstalanitd, a kozonséghez kikacsintd hangnemet

valasztottam.

Nick Broomfield - akit joggal sorolhatunk a leginkdbb idioszinkretikus
dokumentumfilmes alkotok koz¢, akinek tényleg sajat stilusa van (vo. Radvanyi Géza allitasa)
— munkaiban (tobbek kozott: Aileen: Life and Death of a Serial Killer, Driving Me Crazy,
Kurt & Courtney, The Leader, His Driver and the Driver's Wife) elsdsorban praktikus,
egyszerl €és pragmatikus jellegii, de féleg folyamatos narracidt hallhatunk. Mindez nemcsak a

jelenetek elokészitésére, a torténések értelmezésére vagy az események koordinalasara

155 Elefantcsontpart, a film helyszine, 1960-ban lett Franciaorszagtol fiiggetlen allam. A film 1958-ban késziilt.
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szolgal, hanem pletykalkodasra is.

Broomfield hanghordozasa rimel az alkotoi viselkedésére: kiméletleniil szellemes és
¢leslato, nyiltan besz€l a koltségvetésrol, a filmezésért kapott pénzrdl. Reflektal a filmkészités
folyamatéara, véleményez, Osszefoglal. Kifejti roviden szoban azt, amit amugy ki kellett
vagnia a filmbdl helysziike vagy felszolitas miatt (pl. hogy mit gondol az alany valamirdl). Ez
a sodro, direkt modszer elsdre nagyon "kezem-feje" megoldasnak tlinik, de Broomfieldnél
mégsem valik a képek hangi illusztraldsava: kiegésziti, atkoti a torténetet, mikozben
felmutatja magat is. Broomfield komolyan vette a "légy a levesben" kifejezést: nemcsak
kérdez, hanem maga is aktivan részt vesz a folyamatban. Mivel 6 a filmjei hangmérndke, a
felszerelése véder6t és batorsagot kolcsondz neki: legalizéalja jelenlétét és tenyérbemaszo,

disztingvalatlan riporteri attittidjét.'*®

Bergman sokat idézett bon mot-ja szerint egy filmnek néman, a hangjat lekapcsolva is
érthetének kell lennie. Kirsten Johnson ugyanezt az elvet masképp fogalmazza meg: "az
anyagnak onmagéért kell beszélnie" (LeBrecht, 2023). Mégis, a végsé menedék, az utolsd
fogddzo — a narracid. Johnson, mintegy sajat kijelentésének ellenpontjaként, Dick Johnson is
dead cimi rendkiviil személyes, kreativ, egyszerre szivszoritod és szellemes filmjében gyakran
hasznal egyes szdm elsé személyli narraciot, amely nemcsak 4tkot, hanem személyessé és
reflektalttd is teszi az elbeszélést. Ha Globnal a kamera letevése a gyadszmunka része, itt a

kamera kézbe vétele.

A film azt mutatja be, hogyan lehet a humort és az Ujrajatszast vagy eljatszast
segitségiil hivni olyan sulyos témak feldolgozdsdhoz, mint a demencia vagy a gyasz. A
rendezé — aki egyben Dick Johnson lanya — tobbszor is fikciondlisan "megdli" hanyatlo
képességli, visszavonult pszichidter édesapjat, mikdzben az még €letben van. S6t mindebben
kozremiikodik. Kiilonféle megrendezett jelenetekben — a szakszoval directed scenes, staged
scenes — (példaul eliiti egy autd, fejére zuhan egy monitor, vagy leesik a Iépcsdn) képzelik el

az elmulast. Az apa a kozos jatékkal probal enyhiteni lanya el@vételezett gyaszan, mindségi

13 Nick Broomfield els6, sajat szereplésével késziilt filmje a Driving Me Crazy volt, amelyrdl igy nyilatkozik
honlapjan (https:/nickbroomfield.com/Driving-Me-Crazy): "Az els6 film, amelyben szerepeltem. Annyira
kétségbeejtd volt a kontrollalhatatlan helyzet, hogy ez tiint az egyetlen modnak a torténet elmesélésére." Stilusa —
a mikrofonos, tolakodd, beavatkozo rendez6 figuraja — annyira karakteressé valt, hogy egy
Volkswagen-reklamsorozat is atvette ezt a szerepjatékot Broomfield szertepeltetésével. A Battle for Haditha
(2007) filmje esetében Broomfield dokumentarista eszkdzokkel — amat6r szinészekkel és ex-katonakkal —
dolgozott fel egy megtortént haborts incidenst, ezzel elmosva a hatart dokumentum ¢s fikcié kozott. Broomfield
beavatkozo stilusa ellenallhatatlanul tapado: 6 a szinyog a satorban, a kavics a cipdben, operatdre pedig
hidegvérrel koveti — lathatatlanul.
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utols6 1dot tolteni vele, tdmogatni az €lethivatdsdban. A rendezd pedig a filmezéssel probal
megbirkozni a demencia diagnoézisaval, és azzal a tudattal, hogy az apja lassan "eltlinik", még
mieldtt valéban meghalna. "Nekem nem feltlind a memoriam elvesztése" — mondja erre

szellemesen Dick, mintha még 6 vigasztalna a lanyat.

Johnson koncepcidja a performativ filmkészités és a hibrid film iskolapéldéja, ahol
minden folyamatosan megkérddjelezddik, mindig jon még egy varatlan csavar. Ki-be jarunk a
valosag és fikcid hataran, a jatékfilm, dokumentumfilm és werkfilm metszéspontjan. A film
tele van ironikus Onleleplezd (de nem Oncéli) gesztusokkal, performativ csavarokkal,
duplafenekiiséggel — mindezt azonban elegansan, szellemesen és dekodolhaté modon talalja.
Johnson mindig eldttiink jar tobb lépéssel, ominpotensként mozgatja a szalakat. Ami
komolynak indul, jatékossa valik, ami pedig jatékként kezdddik, komoly jelentést nyer — de a
film sosem feledkezik meg arrol, hogy az érzelmi bevonodas és az azonosulas a legfontosabb.
A néz6 szabadon mozoghat a kiilonbozd értelmezési szintek kdzott, de mindig visszatalalhat a

torténet emberi, érzelmi kdzéppontjahoz, a film szivéhez.

Mindkettejlik szamara erds hajtoerd, hogy a kozelgd traumat — az elme elkopasat, a
halalt — jatékos formaban "eléemésszeék". Ez a kdzds motivacio teszi természetessé, hogy a
rendezd is szereplové valik, mikozben az apja készséggel részt vesz minden elképzelt

jelenetben: legyen sz6 az elhunyt feleség hidnyanak enyhitésérdl, a magany és az elveszettség

feldolgozasarol — mindezt szinpadias, de érzelmileg hiteles keretek kozott.
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10. sz. dbra — A Dick Johnson is dead mennyorszag-alomjelenete

Az egyik ilyen performativ szituacidé a Mennyorszag-jelenet, ahol a rendezd anyja és
apja egyliitt hintdznak paradicsomi idillben — a jelenet nemcsak a multat €s a csaladi
kapcsolatokat idézi, hanem a bucsut is elérevetiti. Drdmai pillanat egy masik blcsuzas is.
Kirsten Johnson Izraelbe megy forgatni par napra, mire apja kéri, hogy siirlin hivja fel:
"Tobbé nem az apad vagyok, hanem a demens kisocséd" — mondja kdnnyekkel a szemében

Dick.

Egy ritkan lathat6, szépen felépitett, megrazo jelenet is helyet kap a filmben (ami
Halasz Péter 2010-es felravatalozasahoz hasonlithatd a Miicsarnokban), amikor az apjat
katafalkra helyezik az adventista templomban. A rendezd narracidja ekkor igy sz6l: "Minden
szombatot itt toltottem gyerekkoromban, itt temették el az anyamat, és a csalad, a baratok és a
kongregacid is beleegyeztek temetésbe." Ennek sordn ismerdsok, munkatarsak bucsuznak az
apatol, ott il az elsdé sorban a csalad — kivéve Johnsont, aki egyszerre kamerazik, és az
apjanak ad lelki tdmaszt. Ugyanis a meghat6 beszédek és zokogasok ellenére Dick nagyon is
¢l: elbujt a mellékhajoéban és onnan kukucskél befelé. Egy Osszetort baratjat latva meg is
jegyzi: "Ez azt hiszi, mindez igazi / valodi!" — és ez a Jozsef Attila-1i mondat valoban a film

kulcsa.

Bar a meghivottak tudtdk, hogy ez egy pszeudo-temetés, a bucsuzd bardt ennek
ellenére nem tud kijéonni a "szerepbdl", amit nem egy szerepnek tekint, hanem egy
elorevetitett jovobeli valdosagnak. Sirva razkodik, hogy elvesziti a baratjat, €s kdzben a nézo
szamara is feltarul az igazi fajdalom, ami talmutat a szerepeken, til a szinjaték hatarain. Ezek
utan Dick és Kirsten Johnson besétalnak, és az élet hirtelen visszaszokik a gyaszold
templomba: a szerep lehull, a performativ gesztus résztvevove valik. Ez a film legboldogabb
¢s legmegrazobb pillanata — az ¢élet és a halal hatdrvonalan egyetlen korbe, egy talcsordulo

pillanatra zarul 6ssze minden: a gyasz, a megbékélés, a szeretet €s a veszteség.

Visky Abel idézi Adam Blatner pszichiater realitdstobblet fogalmat, amely a képzelet
¢s a jatek lehetdségeinek tagitasarol szol, s azt sugallja, hogy a szubjektiv tapasztalat is a
1étezés érvényes formaja. Ez legitimélja a fantdzidk, vagyak ¢és abrandok dramatikus
eljatszasat (Visky, 2024, p. 9). A Dick Johnson is dead ilyen realitdstobbletet teremt, amely
pszichodramaszerlien lehetdvé teszi a félelmekkel valdo szembenézést és azok szeliditését —

hasonloan ahhoz, ahogy a Visszatérés Epipoba résztvevoi ujraélik és atkeretezik korabbi
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traumaikat.

A Dick Johnson is dead igazi hullamvasit, volatilis érzelmi borze, okosan
megtervezett dramaturgiaval és ritmizalassal. Johnson filmje mesterien valtogatja a nyers
dokumentarizmus és a stilizalt fikcio eszkozeit - a lassitott felvételek, alomszerii szekvenciak
¢s megrendezett jelenetek, a docufantasidk nem hatnak mesterkéltnek, inkabb

bensdéségességet €s meglepetést teremtenek

Ahogy a narracidja is, ami viszont tényleg mesterkélt — de tudatosan. A fabrikalt
jellege csak a film zargjelenetében leplezddik le teljesen. A rendezd zarsz6t mond, Ggy tlinik,
pontot kell tennie a film végére, mert apja meghalt. Logikus zarlat lenne, varhato is, hiszen a
katarzis mar ugyis megvolt tobb ponton a fikcios elemek beépitésével. Johnson a
gardrobjdban — ahol a ruhak megfeleléen bensdségesre tompitjak a hangot — tobbszords
nekifutassal probalja tokéletesre csiszolni Oszinte, mégis filmes affektalassal artikulélt

zardmonologjat: "Dick Johnson halott... és éljen soka Dick Johnson!"

A néz6 elhiszi, hogy most valoban vége, Dick Johnson meghalt — 4am ekkor a rendezd
kilép a szekrénybdl, €és a kamera megmutatja az ajto elétt csendben hallgatdzo apat. A valosag
¢s fikcid hatara ismét elmosodik, a halal ismét eltolodik, jaték marad. Ez az utolso6 csavar egy
izléses bohoctréfa, egy meta-reflexiv revelacid, ami egyszerre meghatd és humorral teli —
intelligens 0sszegzése a film szellemének. A rendezé még a focim grafikai megoldasaval is
fenntartja a jaték €s a képzelet terét: az apja sziiletési évszamat kovetd kotdjel utan nem
szerepel haldlozasi datum, ezzel mintha az 6roklétbe irna be Dick Johnsont, nyitva hagyva a

veégso lezaras lehetdségeét.

A film tovabbi meta-jellegét erdsiti, hogy gyakran lathatjuk a stabot és a rendez6i
utasitasokat. "A negyedik fal lerombolasa szandékos volt, hogy a kozonség bevonddjon" —
allitja Johnson (Trump, 2023, p. 102). Ez az atlatszdésag nem tavolsagot teremt, hanem még
mélyebb kapcsolatot a torténettel, a nézdt a film altal 1étrehozott konstrualt valésagba rantva.
A Dick Johnson is dead nemcsak dokumentumfilm, hanem emlékmi, ritus és érzelmi
labirintus. A gyasz és az emlékezés 1) formdaja, amelyben a halidl nem végallomas, hanem

médium: térténet, jaték, kép, nevetés, kdnny €s gesztus.

I1I. 2. A szituativ / megfigyel6 kreativ dokumentumfilm (Visszavont szubjektum)
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A rendezdi intervencidkkal foglalkozik a disszertacio jelentds része. Hogy lassuk a
kiilonbséget és az ellentmondasokat, tekintsiik at azokat a filmeket, amik ugymond tudatosan
nem ¢lnek a beavatkozéssal. A dokumentumfilm torténetének egyik leghosszabb ideje
dédelgetett dlma a vilag "érintetlen", zavartalan megfigyelésének lehetésége — azaz olyan

tekintet formalasa, amely nem avatkozik be, csupan regisztralja a valdsagot.

Ez az érintetlenség, mint eszmény, "a legnagyobb igazsagigényt feltételezi" (Winston,
2008, p. 14). Azt az elvarast, hogy a film képes lehet kozvetlen, torzitatlan médon hozzaférni
a valdsaghoz. Ezt az igazsagigényt korabban a Grierson-féle realista dokumentumfilm tartotta
fenn 6nmagardl — annak a hitében, hogy a film képes koltéi modon tarsadalmi valosagokat

feltarni és értelmezni. (Grierson, 1976, p. 25)

A szituativ avagy megfigyel6 dokumentumfilm viszont — kiilondsen az 1960-as
évektdl kezdodden — mintha éppen ezt az igazsag-monopoliumot probalta volna kicsavarni a
Grierson-iskola kezébdl. A "visszavont szubjektum" eszméje — a rendezd és az alkotdi
szandék lathatd hattérbe huizédasa — éppen azt a hitet kivanta erdsiteni, hogy a kamera
"magatol" 1at és rogzit, és hogy a film nem a valosag értelmezdje, hanem annak tantja. Ez a
pozicio azonban legalabb annyira esztétikai és etikai konstrukcid, mint technikai vagy stilaris

valasztas — és tarthatatlan.

A szituativ modszer célja a természetes viselkedés ¢és interakciok rogzitése.
Ellentétben a kovetéses modszerrel, itt a film szitudcidkat mutat be, nem pedig sztorit vagy
karakterfejlodést kovet. Példaul a Sejtjeink a meddd parok folyamatos kiizdelmérdl szol, amit
a parok otthonaiban illetve az orvosi intézményekben készitett jelenetek sorabol épit fel
Almasi. Tobbnyire rdévidebb iddintervallumot fog 4t, nem éveket, évtizedeket. A
dramaturgidnak nem mindig van hagyomanyos ive, mig a kovetéses modszer hajlik ra. Itt a

szereplok tigy élnek, mintha a filmkészité €s kameraja ott sem lenne.

A filmes nem irdnyit,, nem kommental, nem kér ismétléseket, nem struktural dramai
modon. Szinte "észlelhetetlentil" dokumentdlja az eseményeket anélkiil, hogy befolydsolna
azok alakulasat. (Persze kérdés, hogy a kamera jelenléte nélkiil 1étrejott volna-e az adott
szitudcid, vagy ugy jott volna-e létre?) "A film alkotoi legfeljebb a koriilmények
kialakitadsaban vesznek részt, de engedik, hogy a filmezett jelenséget, cselekvést,
viszonyuldsat a szituacid vezérelje." (Buglya, 2022, p. 27, kiemelés tdlem) Bar ennek megvan

az autenticitasa, komoly korlatja, hogy képtelen plasztikusan megmutatni a szereplok belsé
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vilagat, gondolatait.

Ez a filmes modszer (vagy stilus) egyszerien nem tud kérdezni. Ha a dokumentalt
személyek nem osztjadk meg spontdn modon érzéseiket, a rendezé nem kényszeritheti ki ezt,
hiszen minden ilyen probalkozds mar beavatkozdsnak mindsiil. Ez pedig egy paradoxonhoz
vezet Almasi levezetésében (2024): "Ha mar beavatkozol, akkor az valdsziniileg latszani is
fog a filmen. Ha meglatszik, akkor miért nem mutatod meg, hogy beavatkozol? Ez a logikai
lanca." Almasi szerint minden alkoténak van egy sajat erkdlcsi normdja, €s amit ezen beliil
megenged maganak vagy amit a hatarain tl elutasit, az végsd soron 6 maga — ez akkor is
igaz, ha lathatoan jelen van a filmben, és akkor is, ha nem. Ugy véli, minden, amit az alkotd
engedélyez vagy letilt, valamilyen médon az ¢ lenyomata.

A szituativ moddszerral készitett megfigyelo filmek — a TrueStory.film
dokumentumfilmes videotar oldalon példaul kiilon szekcidt tartanak fenn Observations cimen
— mind megkisérlik a ti fokan valo atjutast. Az érintetlen megfigyelést, a be nem avatkozast.
Per definitionem nem sikeriilhet, mert minden egyes filmre iranyuld cselekvés (dontés a
témarol, a kamerardl, az alanyrol, helyrdl és idordl, stb.) intervenidlés, a valosdg megszakitas,
megvaltoztatasa. Majd késObb az utomunka soran is ugy avatkoznak be, tigy dolgozzak fel a
nyersanyagot, hogy fenntartsdk a kzonség figyelmét.

Mivel a szubjektum alakitja a koncepcidt, tarthatatlan, hogy ez a mddszer passziv,
"érintésmentes" megfigyelést feltételez egy adott helyzetben vagy kozegben. Akkor
sikeriilhet, ha a filmes megvaltoztatja a kiindulopontjat: a valdsag rogzitésének gorcsos
igényét, és engedi, hogy a személyesség atirja a szabalyokat. Ez a fajta elbesz¢l6i pozicio —
amely az elbeszélot kiviilallo megfigyeldként helyezi el — ismerds toposz a szépirodalom és a
szociografia hagyomanyabdl is, példaul Kiss Lajos A szegény emberek élete I-1I. cimii
muivébol. Ugyanakkor ez a nézdpont nyilvanvaléan nem nélkiilozi a szubjektumot.

Keresztury Tibor prézajaban az elbeszéld gyakran harmadik személyben jelenik meg,
am szinte mindvégig érzékelhetd mogotte az irdi jelenlét. A szerzd alteregdja egyszerre
szemérmes voyeur, porszemnyi utas, beavatott résztvevo és kronikas. Egyfajta "megtigyeld" ,

akinek nézépontjan keresztiil sziirddik at a vidéki varosi létezés rezignacioja.

"A megfigyeld ellenben az 6rdm nyomat sem latta az arcokon: a dolgok alakulasa

lathatéan semminemi elégtételt nem adott." (Eltanyalt, Keresztury, 2003, p. 96)

"Megfigyel6 nem osztja azt a nézetet, hogy csak a prolik utaznak

tomegkozlekedési eszkozon." (Elvi okok, Keresztury, 2003, p. 119)
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"A legjobb jarat. Megfigyeld rajta ébredezik. Lelkes hive. Masodik otthondnak
mondhato." (4 tizesen, Keresztury, 2003, p. 123)

A "megfigyel6" nem pusztan térbeli pozicid, hanem egyfajta szerzdi magatartas is:
kiviilalloként figyel, mégis érzékeny kozvetitoként jelen van a torténetek siirlijében —
kamerdja a szeme, mikrofonja a fiile. Ez a kettdsség azonban csak akkor valik tudatos
poziciova, ha maguk az alkotdk hajlanddk wjragondolni a megfigyeld dokumentarizmus
latszolag konnyed "jatékszabalyait" avagy dogmaszeri eldirdsait. Ennek hidnyaban — ahogyan
Brody fogalmaz (2015) — egyfajta karantént, tivegplafont érnek el: "A filmes lathatatlansaga
¢s hallgatdsa — vagyis az a mesterséges torekvés, hogy latvanyos jelenlétét eltiintesse az
eseményekbdl — bizonyos értelemben felsd hatart szab az esztétikai teljesitményének: ugyan

megidéz egy vildgot, de nem képes azt valoban elhelyezni a vilagban."

Herzog kovetkezetesen birdlta a lathatatlan, megfigyeléi dokumentumfilmes
megkozelitést, és hatarozottan a rendezett, szerz6i dokumentumfilm mellett allt ki. A vilag
egyik legjelentésebb dokumentumfilmes eseményén, az IDFA-n 2009-ben provokativan igy
iizent az "objektivitas" hiveinek: "Boldog 1ij évet, vesztesek!"'”’ — utalva azokra a kollégakra,
akik a "légy a falon" elvet kovették (Herzog, 2010). Szdmara a filmes jelenlét, az iranyitott
szerkezet ¢és a stilizdcid nemhogy nem probléma, hanem éppen a dokumentumfilm

igazsadganak forrésa.

A megfigyeld filmet extraktivnak is nevezik, de inkdbb pejorativ — etikai,
antropolégiai — értelemben. Arra a magatartasra utal, amellyel a filmesek a valdsagbol
"kinyerik" az anyagot, de nem viszonos az egyiittmiikddés a statisztanak tekintett filmezett
kozosség, alany és a filmesek kozott. Egyfajta kolonialista, rabld logikat feltételez —
konnotacioként utalhat dokumentumfilm elsé évtizedeire, amikor a miifaj a kulturdlis
imperializmus eszkoze is volt, amely "mi" és "0k" megkiilonboztetésére épiil. Meglehet, hogy

ez a mai napig egyes filmesek sajatja, de altalanosan nem jellemzo.

Johnson izgalmas kortars kritikdt fogalmaz meg az ‘"extraktiv filmkészités"

157 Herzog (2010) igy emlékszik a provokativ mondataira: "Es azt mondtam: Istenem, mind tévedtek. Ez igy
teljesen rossz. Mi rendez6k vagyunk. Nekiink rendezni kell. Iranyitanunk kell. Nem szabad, hogy csak legyek
legyiink a falon. Darazsaknak kell lenniink, aki csipnek. Széval menj be, legyél darazs, rendezz egy filmet, és
mesélj el egy torténetet. Es mindenki kifiityiilt, hurrogott ellenem, én meg azt mondtam: Boldog 1j évet, luzerek.
Es lesétdltam onnan. .. Talan hagyjuk a filmkészitést a banki CCTV-jére, és reménykedjiink, hogy 15 év mulva
valaki kirabolja a bankot? Nem vagyunk a reptéri biztonsagi zéona vagy a szupermarket megfigyelokameraja. Mi
filmkészitok vagyunk. Szdval fogj egy kamerat, és legyél filmkészitd."
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kapcsan. Ahelyett, hogy egyoldaltian kizsakmanyol6 gyakorlatként kezelné, ujragondolja a
fogalmat, ¢és Osszetettebb, ambivalensebb megkozelitést javasol. Ahogy 6 maga fogalmaz:
"alapvetden becsapjuk magunkat, hiszen ha valamit kizarolag negativként vagy kizardlag

pozitivként kezeliink, az nem tiikrozi a valosag komplexitasat" (Trump, 2023, p. 120).

Felveti, hogy az extrakcid, vagyis a valami "kivonasa" nemcsak kizsdkmanyolo,
hanem meg0rzd, sét szeretetteljes gesztus is lehet. Ebben az esetben apja még tiszta tudata
Iényegét '"palackozza be" — akar egy illékony esszenciat, amely az id6 mulasaval is
megorizhetd —, és viszi at a jovObe, amikor apja mar a demencia elérehaladott allapotaban
lesz, vagy mar nem ¢€l. "Ez a kivonas szamomra mélyen jelentOségteljes lesz. Nagyon halas
leszek, hogy ezt az extraktiv folyamatot véghez vittem" — vallja Johnson (uo.). A rendkiviil

személyes film tehat nem az apjanak késziilt — hanem 6nmaganak, az apjardl, az apjaval.

A filmrendezd ¢€s teoretikus Lakatos Robert finom distinkciot 1at a szituativ és a
megfigyeld film kozott. Szerinte a szitudciés dokumentumfilmben is tulajdonképpen
megfigyeld a kamera, mivel "kozvetleniil nem avatkozik bele a cselekménybe", hiszen a
szerzOi beavatkozas — példdul amikor a rendezd beszol a kamera mogiil, vagy a szereplok
kiszélnak a jelenetbdl — nem a kamera attitlidjébdl fakad. Ugyanakkor ramutat, hogy mig a
megfigyeld dokumentumfilmben "altaldban a kiilsé megfigyeld szemszoget értjiik", addig a
szitudcidos dokumentumfilmben a kamera gyakran "atlép egy bizonyos intimitasi hatart, és

belsé megtigyeloveé valik".

Lakatos szerint ezért a két fogalom sokszor egymas szinonimajaként is hasznalhato,
am ha "nagyon pontosak akarunk lenni", akkor érdemes "a kiilsé megfigyeldi szemponton
alapulo  dokumentumfilm" kifejezést hasznalni. (Lakatos, 2013, 139. o.) Most ezeket

tekinthetjlik 4t a megfigyeld filmek alakvaltozatainak vizsgalatanal.

II1. 2.1. Eles, homalyos, halyogos tekintetek

Szembeotlik, hogy a tekintet, a fokusz €s a hangszerelés rendkiviil sokrétli ebben a stilusban,
modszerben. Akad itt Ulrich Seidl-féle statikus-szinpadias filmnyelvet kovetd, talalékony
kameramunkdrél tanuskodo, kordnak minden izgalmas technikai apparatusat felvonultato,
film, példaul a Meanwhile on Earth, ami egy humoros, humanus, szimpatikus tanulmany a

halal iparagarol.
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Er6sen poetikus és reflexiv a Leviathan.'® Pars pro toto mutatja meg a haldszati ipart:
mint egy modern Moby Dick-torténetben (szundikald kapitany, allanddéan korézo sirdlyok,
csillogo pikkelyek, tivegesedd oxigénhianyos tekintetek, haborgd tenger), igy hanykodik a
halaszbarka az Atlanti-6cednon 200 mérfoldre a partoktol. Ember, természet és gépek
kiizdelme nedves, sotét impresszivitassal elmesélve. Az alkotok képi vildga ismerds: a ma
mar megszokott technikai apparatussal és az ehhez tarsuld képi "izvilaggal" dolgoznak.

A GoPro-forradalom tetépontjan jarunk, amikor a vizallo, nagylatdészogli kamerakat a
testre, fejre vagy a hajo kiilonb6z0 pontjaira rogzitik — igy valtogatva a mobilis és statikus
beallitasokat. Céljuk, hogy elmosddjon a hatdr az észlelés és a részvétel kozott, mintha maga a
kamera is az események szerepldjévé valna. Ennek az uj filmnyelv kialakitdsa mellett masik
oka is van: az elsd Ut soran elhagytdk a fokamerajukat, igy inkabb a biztosabb, kisebb
kockézattal jaro forgatasi technikat valasztottdk. A GoPro-kamerdk a hajo teljes teriiletét
lefedik — a kabinoktol a fedélzeten at a kiilonb6z6 arbocokig, darukig és halokig. Dobaljak a
kis eszkozoket, halasz és filmes kézrdl kézre adja.

"A [Leviathan rendez6i] a be nem avatkozds koncepcidjat hasznaljak

kiindulopontként, hogy a képek ¢és hangok rogzitése inkabb hasonlitson

adatgyljtéshez, mintsem klasszikus dokumentalashoz...[Ezek] az "adatok" mintha egy
elézetesen meghatarozott — bar nyiltan ki nem mondott — tézis szolgalatdban

allnanak." (Brody, 2015)

A Leviathan eredetileg a zsido—keresztény mitologiaban szerepld oriasi tengeri szorny,
amelyet gyakran a kdosz vagy a gonosz megtestesitdjeként értelmeznek. Ki itt a Leviathan,
mit igazol a tézis: az ipar, a tengermély, az ember a szorny? Nincs egyértelmi célpont, feladat,
konfliktus. A hajé mindennapjainak nincs narrativ szerkezete, linedris dokumentacioja;
leginkdbb repetitiv hullamzashoz, korkords elbeszéléshez hasonlit, aminek nincs fel- és
megoldasa. Hullam, halszélka, fiist teriil szét mindenfele. A vizallo tokon dobogd vizcseppek
maskiilonben bakinak szamitananak — itt a film vilagahoz illeszkedd képi effekt és
hangkulissza.

Wang Bing Mrs. Fang cimi filmjében a rendezd az "itélkezésmentes jelenlét" etikai
eszményét koveti — az ugynevezett tolakoddsmentes megfigyelést (unobtrusive approach)
helyezi elétérbe (Ye, 2024). Ez a modszer nem pusztan technikai, hanem erkolcsi valasztas: a

stab egyfajta csondes, diszkrét taniként van jelen. A megkozelités tapintatos tavolsagtartas,

138 A film a Harvardon m{ikddd Sensory Ethnography Laboratory (SEL) keretében késziilt, amely az etnografiai
¢és az esztétikai kutatasokat 6tvozi. Az itt dolgozoé rendezék — példaul Stephanie Spray, Pacho Velez, Ilisa
Barbash, Lucien Castaing-Taylor, Véréna Paravel és J. P. Sniadecki — olyan filmeket jegyeznek, mint a
Sweetgrass vagy a Manakamana, A SEL-t a Leviathan egyik rendez6je, Castaing-Taylor vezette a forgataskor.
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tiszteletteljes hozzaallds a szereplok — és maga a halal — felé. Az események természetes
kibontakozasat, "szliretlenségét" rogziti Wang Bing kameraja.

A koncepcidja — gy tiinik — a meghatarozatlansag: a megfigyelés fiiggvényében
kialakulo iddbeli és érzelmi ritmus. Wang 2015-ben ismerkedett meg a Fang csaladdal,
amikor az idds asszony még viszonylag jo egészségnek orvendett. Egy évvel késdbb, miutan a
csalad jelezte allapotanak romlasat, Wang visszatért, hogy rogzitse az élet végso fazisat. A
forgatas az utols6 hét nap eseményeit koveti — az 6tdodik napon a rendezd egy napra
felfiiggesztette a munkat a csalad és a szomszédok megrendiilése miatt, majd folytatta egészen
az asszony halalaig.

A film egyik legmeghatdrozobb formanyelvi eleme a fészerepld arcanak ismétlodo,
hosszu kozelképe — kiilonds hangsullyal a fokozatosan elhomalyosuld tekintetre. A
megfigyelés itt — akarcsak a Leviathanban — tobbrétegli: az ilyen beallitasok nemcsak fizikai,
hanem spiritudlis, egzisztencidlis kontemplacioként is értelmezhetd. A kamera nemcsak Mrs.
Fangra, hanem a haldoklas lathatatlan, mégis ¢érzékelheté folyamatdra fokuszal. A
Leviathanban is a konkrét alany (egy ember vagy egy hal) megfigyelése mellett egy tagabb,
elvontabb jelenség — a halal, illetve a természet korforgasa — valik lathatova.

Vannak filmek, amelyek a legjobb szdnd¢k, a legautentikusabb kivitelezés ellenére egy
ponton "ledobjdk magukrol" az obszervaciot, ez egyrészt a megfigyelt alanyok "hibaja" ,
masrészt az alkot6é, aki nem vagta ki végiil, mert a jelenet erdsebb volt, mint az, hogy
fenntartsa a megfigyelés latszatat. Jérome le Maire két éven at forgatott egy nagy parizsi
koérhdzban (Burning out, 2016): az alkalmazottak hatalmas stresszben, folyamatos
rohandsban, létszamhidnyos helyzetben, komoly koltségvetési megszoritasok kdzepette
probalnak gydgyitani, apolni, mikozben a vezetdség egyre szigorubb hatékonysagi €s
nyereségességi elvarasokat szab meg.

Le Maire operatdre eleinte precizen, szenvtelen figyelemmel dokumentélja az orvosok
¢s novérek munkdjat, am ahogy elmélyiil a kiégés, a konfliktusok és az érzelmek feltarasaban,
a klasszikus megfigyelés atcsap participativ vagy éppen reflexiv elemekbe. Szamtalan
folyosoi ordibalast, sszeomlast vesz fel a kamera, &m a rendezd egyre inkdbb bevonodik
vagy bevonjak. Példaul egy ponton az egyik ndvér belenéz a kameraba, majd kifelé¢ nézve
kezd el a rendez6hdz panaszkodni. Az dbrazolasmodok valtasat nézoként hamar elfogadjuk,

innentdl ez a jatékszabaly, de a megfigyelés illuzidja mar oda.

A Fanni kertjében ez forditva torténik. Somogyvari Gergd egyszemélyben forgatott

filmje az utolso jelenetig Orzi megfigyel filmes stidtuszat: a maganyos, id6s hajléktalan Laci és
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az alig felnétt, transznemii Fanni (David) apa-gyermek sztorija a dunaparti kunyhoban
annyira sziirrealis, hogyha ezt egy szinopszisban latnank leirva, azt mondanank, sok. Fanni
végiil elhagyja a rajta segitd, lelkileg is gondoz¢ férfit, aki a film végén summazza a mogottik
hagyott id6szakot. A film stilusa megtorik, amikor Laci — aki addig kifelé besz¢élt — belenéz a

kameraba, azaz ranéz a rendez6-operatdrre, €s kozli, hogy haldoklik.

Tudatos vagy szandéktalan kisérletek még ma is vannak a "tokéletes" megfigyeld film
létrehozasara. Elsésorban azon dokumentumfilmek tartoznak ide, amik a kamerat ignorald
allatok, novények életét mar-mar jatékfilmes torténetbe szervezik, a vilagunkkal analdgiaba
allitjak, akar antropomorfizaljadk oket az embereket azonosuldsra késztetve. Ilyen példaul a
kreativ dokumentumfilmes stilusjegyeket maganvisel6 A tolgy - Az erdé szive 2022-bdl, és a
tradicionalisabb megkdzelitésii, 26 évvel korabbi Mikrokozmos:z.

Utoébbi a stilus szabalyai szerint nélkiiloz minden szdveget, narracidt, informaciot.
Erés koltoéi beiitéssel is bir: a zorejezéssel, talald, vagopontokra és dramaturgiai csticsokra
illesztett zenei illusztraciokkal a bogarak, rovarok, csigdk, lepkék élete tancos-orkesztralis
beiitést 1s kap, mikozben a forgalmazod ismertetdje szerint "nem természetfilm, nem
dokumentum, nem ismeretterjesztd oktatofilm, hanem a valdsag valoszertitlen latasa, egy nem
1étezb perspektivabol valo szemlélése, mely igy egy valotlan valdsagot teremt, ismert Iényeket
tesz idegenné, sajat vilagunkat a képzelet alkotasadva valtoztatja, vagyis ez a film - ahogy

maga nevezi magat - »természeti fikcio«." Ismét a fikcioba botlunk.

I1I. 2.2. Tokéletes és tokéletlen megfigyelo film
Kitlinik, hogy a megfigyel6 film eszménye rendre kihivasokkal néz szembe: egyfeldl ab ovo a
sajat krédgja lehetetleniti el (a beavatkozas-mentesség igényével szemben allo alkotodi
szandékoltsag), masfeldl a kortars dokumentumfilm feldl érkezé nyomas, ami a megfigyelést
a kreativ dokumentumfilm eszkdztara felé tolja, s ez megintcsak a stilus felrugasdhoz vezet.
Az extraktiv mddszer mogott az a gondolat huzédik meg, hogy a valosag-nyersanyag
onmagaban is elég erbteljes és jelentésteli, nem igényel rendezbi beavatkozast vagy
értelmezést, elég kiilsé megtigyeloként begylijteni a vilag képeit, hangjait.

Ezt a megkozelitést — a kamera semleges eszkoz lehet, amely objektiven képes
"kivonni" a valosagot — kevés film képes elérni, hacsak nem a természetfotosok fedezékét,

159

alcahalojat alkalmazza'™”. Az ilyen filmekben meglatdsom szerint a targy, a téma dominal,

139 Ugyanezzel a dilemmaval szembesiilhetnek az allatfotdsok is: a madarak odavonzésa (pl. tippal, csalétekkel)
egy detektiviiveges, alcazott leshez vagy fotosfiilkéhez a valosag konstrudlasa, el6zetes erdteljes beavatkozas,
nem puszta megfigyelés — ezért ez fikcioszeri elemként értelmezhetd.
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nem pedig az elsd latasra szembetiinden el6térbe tolt alany. Ugyanis az alany (subject) aktiv
szerepld, aki érzékel, cselekszik és reflektdl — nem csupan "témdja" a filmnek, hanem
autonom jelenléttel bir. Ezzel szemben a targy (object) az, akire a cselekvés iranyul, passziv
pozicioban van. O a "tokéletesen" megfigyelt. Ezek a megfigyelé6 filmek sokszor
experimentalis jellegliek: tobbletkihivas elé allitjadk a nézdt, a rendezd is tesztel valamit, a
nézd ennek a kisérleti személye.

Ilyen alkotas példaul Stan Brakhage 1971-es The act of seeing with one's own eyes
cimii munkdja, ami radikalis koltéi, esszéisztikus megfigyel6film. Brakhagel6 mm-es,
szinkronizalatlan hang nélkiili filmre forgata egy pittsburghi korhaz bonctermében. A cim az
"autopszia" szo szerinti jelentésére utal, és valoban: a film boncoldsok nyers, vagatlan képeit
mutatja be — a szervek eltavolitasatol a koponya feltoréséig —, mindenféle narracio, zene vagy
magyarazat nélkiil. Brakhage ezzel kizarolag a képi érzékelésre bizza a nézét, aki igy
kénytelen szembenézni (ahogy a cim: a sajat szemiinkkel vald latas cselekedetét végrehajtani)
nemcsak az emberi test fizikai valosagéaval, hanem sajat halanddsaganak gondolataval is. A
film egyszerre dokumentum és érzéki kisérlet: vizualisan brutélis, de filozofiailag mély, mivel
a halal tanulményozasan keresztiil a test és az elmulas megértését célozza.

A fenomenadlis francia labdarugd, az Eurdpa- és vildgbajnok Zinédine Zidane 2005
tavaszan mar palyafutdsa alkonyan jart — legalabbis a szakmai csucson rég tuljutott, noha a
klasszis eldtt allt még a dramai zarlat: a sokak retindjaba vakuemlékként beégd, 2006-o0s
németorszagi vilagbajnoksadg dontdje (a merészen, lazan rugott biintetégodlja és a hirhedt
"fejelése", kiallitasa). 2005. aprilis 23-an a Real Madrid a Villarreal'® csapatat fogadta.
Zidane ekkor a Galaktikusok'®' soraiban haladt az elkeriilhetetlen bicsu felé. (Szinte napra
pontosan egy évvel késobb éppen a Villarreal ellen jatszotta utolsé meccsét Madrid-mezben —
ezt kovetden jelentette be, hogy a kozelgd vilagbajnoksag utdn végleg visszavonul.) Ez a
tavaszi mérk6zés azonban kiilonleges modon keriilt rogzitésre.

Egy filmes stab, radikalisan ujfajta koncepcioval kisérletezve, a taldlkozot "az elsd
labdaérintéstol az utolso sipszoig" vette fel — ahogy a film elején megjelend felirat is jelzi. A
Zidane: A 21st century portrait cimi film 18 kameraval — vezetd operatére Darius Khondji
volt (Delicatessen, Hetedik, Amour) — rogzitette a jatékos mozgasat. A képrogzités modern
apparatusa intenziv optikai atfogast tett lehetévé: a kiilonleges objektivek extra

nagylatoszogbol (24 mm) szuperkozelire (2400 mm) képesek bezoomolni, kozel szazszoros

160 https://www.transfermarkt.com/real-madrid_villarreal-cf/index/spielbericht/28224

16! A Real Madridban ekkoriban a vildg legjobb jatékosai Ronaldo, Raul, Roberto Carlos, Casillas, Figo
jatszottak Zidane mellett. Ez a sztarokra épit6 jatékospolitika — ami a csapategység helyett az egyéniségekre
épitett — kudarcra volt itélve, és bar marketing szempontbol hatasos volt, financialisan tarthatatlan.
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atfogast biztositva.'®

A film végig csak Zidane-t mutatja. Gyakorlatilag igazolvanykép-kivagatban kovetjiik
Ot 2:35:1 aranyu szélesvasznl képen, "szemtdl szemben, amilyen hosszan lehet, és amennyire
kozel lehet" — ahogyan azt a film egy masik kezd¢ felirata elérevetiti. Az alkotdk igy elére
kozlik a szabalyokat a nézdvel, majd ezzel egy idében meg is fosztjadk 6t a sportesemény
hagyomanyos narrativajatol egy experimentalis kalandra invitalva.

A futball — legaldbbis a kdzvetitett, szerkesztett, tobbkameras, célorientalt jaték — itt
mellékszereplové valik. A mérkdzést nem latjuk, csak az egyik aktorat — mintha kizarolag
Zidane lenne maga az esemény, minden mas perifériara szorul, elvész a vizualis térben, mint
amikor a nézGi figyelem egyetlen pontra koncentral, mikozben minden mas vinyettat kapna,
elhomélyosulna. Ilyen képeket idonként bevag egy adasrendezé mérkdzés kozben, de hogy
kizarélag ezt a kameraallast lassuk, az lehetetlen.

A filmidd szinte tartja a focikozvetitések idérendjét: az elsé félidd 39 percen 4t tart 45
helyett, alig érzékelhetd6 vagasokkal, kihagyasokkal. Zidane izzadsagan, 1élegzésén,
testbeszédén, arcmimikajan keresztil artikulalédik a meccs — a futball érzelmi intenzitasa, a
pillanatnyisag és az id6 mulasa. E performativ dokumentacié — ahol a futballpalya nem zart
labor, hanem szinpad — kozben 1dérdl idore felvillannak Zidane személyes gondolatai: a
gyephez vald kotodés, a reflexido egy-egy nehéz helyzetre, a fokuszalas aktusa. Ezek a
szovegbetétek egyfajta ars poeticaként miikddnek — nemcsak Zidane jatékfelfogasat, de a film
egészének — a valasztott formahoz képest — meglepden lirikus-melankolikus attitidjét is
kijelolik.

A félidében egy montazsszekvencia tori meg az immerziv egyéni perspektivat, ezt a
szuggesztiv portréfilm-kisérletet. Rovid képsorokat latunk a vildgbodl: szerbiai arviz, egy
spanyolorszagi Cervantes-felolvasasi rekord, kubai nagygytilés harsogd szénokkal, iraki
robbantés (a hirado képein feltlinik egy kisfit Zidane-mezben). Ez a betét a meccs és Zidane
szubjektiv id6beliségét egy elemelt, parhuzamos, globalis id6hoz koti: a stadion szazezres
mikrokozmosza a milliard f6s makrovilagban.

A meccs kozben néha ki-kivalt a kép: idonként egy tévékésziilék képernydjét vagjak
be, amely éppen a meccs "hagyomanyos" kdzvetitését mutatja, vagy az eddigiektdl eltérden,
egy zaklatott kézikamera épp a stadion eldugott zugaiban bolyong. Ez a montdzstechnika

egyértelmiien rezonal Harun Farocki Deep Play cimu installaciojara, ami egy sporteseményt —

2A Banality cimli egysnittes kisjatékfilmemet egy ehhez hasonl6 optikaval (Canon DIGISUPER 100) vettiik fel
Révész Balazs operatdrrel. Ez a tipust televizios lencse elsdsorban futballkdzvetitéseken bevett eszkdz, amely
lehetvé teszi az operatdr szamara, hogy nagy tavolsagbdl is dinamikusan kovethesse a torténéseket, gyorsan

reagalva az eseményekre. https:/simonyibalazs.hu/lens portfolio/banality/
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épp Zidane részvételével — mint medialis konstrukciot elemez.'® Ahogy a mérkozés is rezonal
Zidane karakterére, és vatesz modra eldrevetiti Zidane mémmé valt pillanatait a kovetkezo év
vilagbajnoki dontdjében. A filmet egyébként a cannes-i fesztival oft-programjaban mutattak
be, bd egy évvel azelbtt, mieldtt Zidane végleg vizudlis topossza valt.

A mii csucspontja — meglatdsom szerint — azonban nem a narrativaban, hanem a hangi
szcenirozasban érhetd tetten. A zajok — stadionmoraj, Iéptek, 1élegzet, iitkdzések —
fokozatosan zajzenévé alakulnak, majd zenei texturava szervezddnek. Ez a hangi kompozicid
nem illusztral, hanem egyiitt 1¢legzik a képpel. A film egy olyan emberi 1étallapotot stirit épp
egy futball mérkdzés rendes jatékidejébe, ahol ez a jaték munkavéa, a szoérakozis
egzisztenciava valik.

A Zidane-film fontos mérfoldké a portréfilm almiifajan beliil, és a friss kreativ
dokumentumfilmes hagyomanyban is. Modernitasaval az alkotok is tisztdban vannak, ezért az
alcim: egy 21. szézadi portré. Képi koncepcidja (példaul a kezdd, lassu kizoomolds a
LED-reklamtablak digitalis raszteréb6l a stadion totaljaig), komplex hangi vildga, a
kozvetitésekbdl ismerds atmoszféra meditativ fehérzajja alakitasa egészen revelativ.'* Nem a
forma miatt — mert az rendelkezésre allt addig is, sportelevizidkon naponta talalkozhattunk
ilyennel —, nem a tartalom miatt, hanem a kettét kombinalé teremtd Gtlet és kivitelezés miatt.

Barthes fotografidra értett studium-punctum elmélete ezen a filmen mozgoképi
értelemben is igazolhat6. A studium tullép az udvarias érdeklddésen, felkelti a figyelmet,
tanulmanyozasra alkalmas. "A képmez0 lehet tobbé-kevésbé stilizalt..., de mindig valamilyen
tipikus informéciot hordoz" — jelzi Bartes. Jelen esetben ez a stadion, a palya és a

mélységéletlenség miatt elmosddott nézék. A punctum "megtori a studiumot", megzavarja:

16 Harun Farocki miive a 2006-os futball vilagbajnoksag dontéjét mutatja be tobbféle szemszogbdl: hivatalos
kozvetités, egyes jatékosokra fokuszalo kamerak, szamitogépes elemzések. A mil nemcsak a mérkozést

stadion térfigyeld kamerainak képeit, illetve szakértok elemzéseit is. A miizeumokban nagy termekben, sok
kiilonb6z6 képerny6n parhuzamosan, szinkronban futé installacié megmutatja, hogyan kapcsolddik dssze a
futball mint kulturalis jelenség a legmodernebb megfigyelési és dokumentacios technologiakkal.
https://www.harunfarocki.de/installations/2000s/2007/deep-play.html

164" A mozgokép hangi dimenzidja gyakran héttérbe szorul a vizualitas tilsulya miatt, sokszor hajlamosak
vagyunk elfeledkezni, hogy a hang mennyire esszencialis, egyenértékil része a mozgdképnek, aminek a
szinonimaja a hangosfilm. A sound design nem alafest, hanem 6nall6 értékkel bir, hordoz, épitkezik: vaszonbdl
egy van, de hangszorébdl tucatnyi egy moziban a hatas kedvéért. Nem diszlet, hanem szerz6i eszkoz. Tér- és
valosagélményt, emocionalis dinamikat, ritmust €s atmoszférat teremt. "Egy nyers film felvételi hangsavjarol
"hianyzik a valosag" — fogalmazott Lukacs Péter Benjamin hangmérndk egy magankozlésben. A film még nem
tartalmaz "valosagot", azt utdlag kell létrehozni: zorejek, atmoszférak, effektek és dialogusok siirti szovedékebdl.
A sound design sokszor 6nallé dramaturgiai szal: nemcsak kiséri a képet, hanem szembemegy vele,
ellenpontozza, vagy eldrevetiti a fesziiltséget. A sound design nemcsak helyreéllitja, hanem aktivan konstrualja a
film valdsagat. A hangi tervezés lebecsiilését mutatja, hogy példaul az Oscar-dijat és a cannes-i zsiiri nagydijat is
elnyerd Saul fia esetében a rendezd, operator és foszerepld is Kossuth-dijat kapott késdbb, mig Zanyi Tamas
hangmérndk nem.
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megfog, belénk szur, megsebez, vonz (Barthes, 2000, pp. 30-31).

Ez a fényképnek azon pontja, ahol valami izgalmas, erdteljes, magaval ragado
esemény torténik. A meditativ hangulatba keriilt néz6 a Zidane-punctumra fokuszal, és azon
beliil tjabb punctumok tlinnek fel. Egy apro6 részlet — egy izzadsdgcsepp, egy pillantés, egy
fiiszal a mezen, a gribedli ive — magnesként huzza a néz6 tekintetét. A kamera nem a szerzd,
hanem a targy, Zidane révén valik kifejez6vé, és ezzel szdndékoltan fordit a hagyomanyos
portréfilmes alany—alkot6 viszonyon.

Kiilonleges nézOpont ez, egyfajta kiforditott szubjektum-jelleg: nem az alkoto
személye, hanem az "objektum" adja a film varazsat, ha van tiirelmiink a végéig. Ott egy
végetabla sokrétli utaldssal él: "Néha a vardzslat csupan egy hajszalnyira van a semmitdl." A
film Zidane mozgéasara, mimikéjara, gesztusaira fokuszal. Sokszor tlinik ugy, hogy "semmi
nem torténik": nincs folyamatos akcid, nincsenek golok, heroikus pillanatok. Zidane sétal,
mosolyog, méltatlankodik, nekiiramodik, a palya talvégi torténéseit figyeli, var. A film mégis
azt sugallja: ebben a "semmiben" rejlik a vardzslat. Minden gesztusa archivumma valik.
Eppen az alany jelenlétébdl, mozdulataibél, koncentrald vagy ellazulé tekintetéb6l arad
valami kiilonleges, amit barkin megfigyelhetiink, ha elég ideig, elég kozelrdl, magunkat nem
felfedve nézziik.

A film torténeti elézménye egyértelmiien Hellmuth Costard Fufsball wie noch nie
(1970) cimli munkdaja, amely George Bestet koveti hasonld figyelemmel egy Manchester
United mérkézésen — erre utal a cim: futball, ahogy még soha —, am technikai korlatai (egy
kamera, egy latoszog) még nem tették lehetdvé azt az intenziv fokuszt, a pillanatok finom

feldolgozasat, amit a Zidane-portré megvalosit.

a 4o

11. sz. abra — Képkockdk a Fufball wie noch nie és a Zidane: A 21st century

portrait cimi filmekbdl

Mindketté sportdokumentum, és karaktertanulmany. A mindennapos tevékenységbol

(foglalkozasa: futballista), reflektalatlan jelenlétb6l kibomlik egy ikonikus karakter.
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Vilagsztar, de a filmben csak egy ember a palyan ugyanigy, mint a kdzlekedést iranyito,
kozszemlére kitett renddr, vagy az utcékat jar6 postas. Pont olyan, mint barki, akit kinézlink
magunknak az utcan; csak Zidane-t nem kell lesbdl megfigyelni, mert a nézd és 6 is
hozzéaszokott mindehhez, igy természetes.

A megfigyeld film pont a természetesség elérhetetlenségéért kiizd, és ez a film
forditott moédon mégiscsak elvezet ehhez az idedhoz. Zidane-nak ugyanis indifferens, hogy
filmezik vagy fot6zzak, amig palyan van. A kamera jelenléte nem befolyésolja viselkedését —
futballistaként karrierje elejétol kezdve medializalt térben létezett.

A Zidane: A 2lIst century portrait Onallo, vitalis alkotds, szakit a klasszikus
portréfilm-paradigmakkal, és  Gjragondolja a  dokumentumfilmes subject—object
viszonyrendszert: ahol az alany nem pusztan megfigyelt, hanem — akar tudatosan, akar
Osztondsen — alakitoja is az elbeszélésnek. Agnes Varda szellemisége is atszliremlik: "a

hétkoznapi emberek kiilonlegessé valnak — ahogyan mindenki kiilonleges, ha id6t szanunk a

crer

A "tokéletlen" megfigyeld formaja miatt Barbet Schroeder General Idi Amin Dada: A
self-portrait (1974) cimli munkaja Osszevethetd a Zidane-filmmel. Ellentmondésos film egy

ellentmondasos emberrdl.!s

Hasonléan a futballista-portréhoz, ez is szinte kizardlag
kozelikbdl épitkezik, oOnarcképként hivatkozik magara, €s nemcsak Idi Amin aktiv
kozremiikddésével, hanem az inkumbens diktator megrendelésére késziilt. Olyannyira a sajat
hatasa al4 keriilt, hogy a film zenéjét is 6 jegyzi. ElsO pillantasra a mii egy jolfésiilt, klasszikus
értelemben vett propagandafilmnek tiinik: egy véreskezli potentat szerecsenmosdatdsa a

buzgd narratorhang szervilis informativitasaval.

Am Schroeder egyszerre felel meg a megrendeld igényeinek és a sajat
dokumentumfilmes etikdjanak: finoman, szinte észrevétleniil repeszti meg a latszat vilagat.
Latszolag szolgaian bemutatja Idi Amint dicsd tettei kozben: eligazitast tart a minisztereinek,
katonai paradén diszeleg, hosszl, reflektalatlanul hagyott monologokban fejti ki nézeteit,
versenyt Uszik (amit természetesen 6 nyer meg), a szdmtalan gyereke korében elmélkedik az

¢let dolgair6l — mindig kdzépre van komponalva, minden szem raszegezddik.

A filmet jovéhagyo, azt dtvevd Idi Amin kulturalis kontextusdban ez a film 6nnén
nagysagat hirdeti, szdndékai szerint konszolidalja Nyugaton, és emeli renoméjat. A nyugati

olvasatban a film minden képkockaja onleleplezéssel ér fel: a személyi kultusz groteszkségét,

165 Idi Amin mas fénytorésben Ryszard Kapuscinski £ben cimii konyvében lathat, olvashato.
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a hatalom 0nmitoszat ¢s a félelem alapti, opportunista tdrsadalmi struktirat teszi lathatova.

A csattandt a film utolsé jelenetére tartogatja Schroeder: az orvostanhallgatok
gytlésén elnoklé Idi Aminhoz kérdéseket intézhetnek a tagok. Az aldkérdezések soran az
egyik jelentkezd az orvosi kamara elndkét nevezi Mr. Presidentnek. A narrator jelzi, hogy
csak Idi Amint szoélithatjdk Ugandaban elndknek. A teremre kiiild zavart csend, Idi Amin
arca, a gyors korrekcid, majd a kinosan elviccelt helyzet — mindez siiritett médon mutatja

meg, mi zajlik egy autoriter, repressziv rezsimben.

In Uganda, only Amm
Is allowed to be called prGSIdent

12. sz. abra — Képkocka a General Idi Amin Dada: A self-portrait cimii filmbdl

A kamera nem mozdul, kitart Idi Amin arckifejezésén, amelyrdl egyszerre olvashato le
gyilkos hidegvértiség, narcisztikus onelégiiltség, a forgatocsoport kedvéért megdrzott belsd
tartas €s egy pillanatnyi megingas: mintha 6 maga sem tudnd, kicsoda valdjaban. A rendezd
nem tett mast, mint felvette, amire kérték, dsszerendezte, aldhangositotta, ahogy kérték; a

nyersanyag ugyis magaért besz¢l.
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A Kkétféle Onarckép, Zidane ¢és Idi Amin filmjei igy két végpontjat mutatjak
ugyanannak a spektrumnak: az egyikben a megfigyeld visszavonul, hogy kozel engedjen, a
masikban a "portré alanya" probal uralni minden pillanatot — végiil mégis sajat maga valik

leleplezetté, és undorodva toljuk el magunktdl tdvolra.

A "tokéletes" megfigyeld filmeket gyarapitja még Marcel Lozinski kozép-hosszisagh
dokumentumfilmje, az Anything can happen. Lozinski tobb filmet is forgatott fiaival: az
1993-as, Oscar-dijra jelolt rovid-dokumentumfilmjében, a 89 mm from Europe-ban Pawet
Lozinski jatszotta a palyaudvaron szaladgald gyereket, akit elkezd érdekelni, hogy miért
masok a nyugat- és a kelet-eurdpai vasuti nyomtavok. Késdbb Pawellal leforgattak a kortars
dokumentumfilm egyik legizgalmasabb alkotasat, a Father and son film(eke)t, ami két

verzidban is létezik: az apaé és a fiué.

Az 1995-6s Anything can happen fészerepldje, a hatéves Tomasz Lozinski, aki egy
varsoi parkban rollerezik, virdgokat szagolgat, lepkékre és mokusokra vadaszik, és random
kérdéseket intéz a park padjain licsorgékhoz. A gyermeki artatlansagnak és jo értelemben vett
gatlastalansagnak ellenalni nem tudé emberek ventillalni kezdenek a kisfiinak. A "Meddig
fogsz €Ini?" , "Mi lenne ha ujrasziiletnél?" , "Miért van habora?" , "Félsz?" , "Mivé valtal?" ,
"Miért van ilyen furcsa szemiiveged?" kérdések gatakat szakitanak fel a tobbnyire idds
valaszolokban — kik masok iilnének fényes nappal egy varsdi parkban. Mindezt a kamera
teleobjektivvel, suttyomban, tavolbol rogziti. A hangfelvételi helyzet is elarulja a totalis
megfigyelésre valo torekvést: Tomaszt jol halljuk, mert rajta van a mikroport, mig a
padoniilék sokkal halkabbak. Ez a dinamikai kiilonbség csak tovabb fokozza az élettapasztalat

¢s tapasztalatlansag kozti fesziiltséget.

A film egyértelmiien rokonithatdé Jafar Panahi A #ikér (1997) cimill alkotisaval,
amiben az iskolabol hazafele tarto kislany, akiért elfelejtett eljonni az anyukaja, eltéved. A
jatékfilmesen felrakott kezdet utdn Panahi filmje atfordul, irdnyt valt, mert a szereplé —
rendez6i intenciéra — beavatkozik. Mina (ez a valddi neve €s a karakter neve is) belenéz a

kameraba, mire Panahi raszol, hogy ne nézzen a kameréba.

A film dokumentumfilmes izemmodban halad tovéabb, teleobjektivvel koveti a lany
Canossa-jarasat a kaotikus teherani utcdkon, amint segitséget kér idegenektdl a hazajutasban.
Itt nem vallomésokat rogzit a kamera, mint Lozinski filmje, hanem ignorancidt vagy

szolidaritast, a kislany szamonkérését vagy konkrét segitséget. A film bravirosan
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megrendezett, de kihaszndlja Mina tudatlansdgat a filmkészités mikéntjérdl, valosagrol és
fikciorol. Amikor ez felsejlik Mindnak, a szerep és a valodi perszona "elszakad" egymastol.
Mina bejelenti, hogy szeretné befejezni a filmezést, haza akar menni. Végiil tényleg

hazamegy, miutan visszaadja a mikrofont.

Lozinski sz6ke gyermekének naivitdsa, szaguldo fantdzidja a generacids kiilonbségek
ellenére — vagy pont azért — eldcsalja az élet 6romteli, €s az elmulds szomord momentumait, a
haborts traumakat, parkapcsolati kisiklasokat. Mint egy Szokratészbe oltott Kis Herceg,
empatikus reakciokkal és tovabbi kérdésekkel dobbenti ra a valaszolokat a sajat életiik
problémaira, amit talan mar tal késd orvosolni. A leegyszerisitett, mégis dszinte szovegaradat
— amit klasszikus zenére vagott, a parkban botorkal6 alanyokat mutato passzazsok tagolnak —
kaleidoszkdpszertien csillantja fel a kelet-kozép-eurdpai torténelemben erodalt alanyok

kiilonbozo reflexioit, olyan sokrétiien, mint a park pavajanak kiterjesztett tollazata.

Ehhez csak egy remek otlet kellett, és annyi, hogy a filmes felvegye egy mesterlovész
némileg etikatlan helyzetbdl. A film zardjelenetében a kisfia egy csodalatos, perspektivikus
képben rollerezik tovabb mads, cortdzari "Osszefiiggd parkok" felé: latszolag tavolodik a

kameratol, apjatol, de szimbolikusan elindult a felnétté valas Gtjan — apja felé.

Az akadalytalan ralatast 6hajté megfigyelé dokumentumfilm tehat nem halt ki, de mar
aligha az a szenvtelen, rejtézkddé filmnyelv, mint a hatvanas-hetvenes ¢években a
Maysles-fivérek idején (Primary, Grey Gardens). Nem mellesleg, mar a torekvés hajnalan
sem tudott rejtézkodd lenni: a Grey Gardensben a két ndi f8szerepld, az Edith Bouvier-ek,
anya ¢és lanya interaktdlnak a filmkészitokkel. Reagdlnak a filmesek jelenlétére, kifele
beszélnek, a kameran talra, vagy sokszor maganak a kamerdnak jatszanak, a lany flortol az
egyik rendezdvel, David Maysles-szel. A filmesek érkezése esemény, a kamerak pedig
katalizaljadk a torténetek kibontakozasat — tehat a dokumentumfilm nem Iétezne a

Maysles—fivérek aktiv jelenléte nélkiil.

Sokkal inkabb egy kiinduldpontta valt a megfigyeld filmes stilus, amelyre az alkotok
tamaszkodhatnak, amit Ujra és Ujra atirnak, reflektdlnak rd, alakitjak, és gyakran meg is
kérddjelezik. Nem utolsdésorban a dokumentumfilm miifaja folyamatosan atalakul az 0j és
ujabb gazdasagi és kulturdlis kornyezetekben, és erre adott valsagtiinet is lehetett az, a

2000-es évek elején feltiint stilus, ami egy 01j formatumot is sziil. Ezek pedig a reality-k, amik
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stratégiai modon "jatsszak el a valosagot" (Corner, 2002, p. 14). Prototipusa, a Big Brother és
a tobbi hasonlé musor tullépnek a hagyomanyos "terepi naturalizmus" korlatain (Corner,
2002, p. 2), és egy teljesen mesterséges, de mégis "valodi" kornyezetet hoznak létre, ahol a

performativitas uralkodik, de feltinnek mas, nichols-i elemek is.

A korilmények nem annyira a megfigyelés, mint inkdbb a megjelenités
(kiallitas/bemutatés) sajatossagait hordozzak; a lakotér egyben performansztér is... Az
»odakint« €s » idebenty», targyiasitas €s szubjektivizalds, empatia és tavolsagtartas,
kedvelés ¢és ellenszenv — ezek olyan pozicionalis valtozok a nézobi
koordinatarendszerben, amelyek kozott gyors valtasok torténhetnek. A megfigyelt
cselekvés, a kamerdba nézd résztvevok tanuvallomasainak "cameod-jelenetei", és a
narralt kommentar keretezése kozotti kolcsonhatas alkotja azt a kommunikacios
keveréket, amely elengedhetetlen e nézoi élményforma kozvetitéséhez. (Corner, 2002,

p. 3, kiemelés télem)

Az 1j valosdgshow musorok alapvetden valtoztatjdk meg a nézd és a tartalom
kapcsolatat, ahol a néz6k voyeurként és egyben tehetségkutatd-zsiiriként vesznek részt.
Mintha egy 0j abrazolasméd lenne kialakuldban, a szorakoztato celu valosagabrazolas,
aminek legitimaldsa még varat magara, &m validalasa a szemiink el6tt zajlik. Ugyanilyen "uj
modnak" tlinik az elsd személylii dokumentumfilm avagy vidednaplod, amit a kdvetkezo

részben targyalok.

Almasi Tamas is arra a kovetkeztetésre jut, hogy a megfigyelésre épild szituativ
dokumentumfilm elérte kifejezdeszkdzeinek hatarait — nem mintha nem lehetne még kivalod
alkotdsokat létrehozni ebben a forméban, hanem mert kimeritette a lathatd viladg
megragadasanak azon lehetdségeit, amelyeket a "beavatkozasmentes rddolgozasi, vagy

megkozelitési moddal" kinal. (Almasi, 2024).

A megfigyel6 mod egyedil maradt. Szemben 4l a  performativ
dokumentumfilmezéssel (ahol a rendezd aktiv szerepld), a performativitasbol fakado
rekonstrukciés modszerrel (ahol események ujrajatszasa torténik), a magyarazo illetve az
egyes szam elsé személyli dokumentumfilmmel (ahol erds narracid vezeti a nézot), €s persze

a reflexiv dokumentumfilmmel (amely felhivja a figyelmet sajat filmkészitési folyamatara).

A dokumentumfilmnek a folyamatosan tagulod hatdrok miatt nincs akcioradiusza, am

egyik csaladtagjanak, a korlatok és logikai ellentmondésok kézé szorult megfigyeld filmnek
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az akcidradiusza tovabb nem bdvithetd, s6t inkabb "hatarreviziora" lenne sziikség. "Az eredeti
soha nem sikeriil" - irja Marai (1999, p. 150) a Naploba utalva nemcsak arra, hogy egy alkotéi
elképzelés mennyit valtozik az akarattél a megvalositasig, hanem arra is, hogy a valdsag
megfoghatatlan, abrazolhatatlan, még maga, a sajat életét hossz évtizedeken 4t naploba
rogzité ember szamdra is. A valdsadgot, mint egy draga muzeumi targyat, csak nézni lehet,

megfogni nem. Ha "6sszefogdossuk" a valdsagot, megsziinik annak maradni.

Winston (2008, p. 394) a megfigyeld film reformjara tesz javaslatot, amikor azt irja,
hogy "inkdbb a rogzitett ~megfigyelési aspektusok  strukturalasaként (vagy
narrativizalasaként)" tekintsiink ra, mert a valosagbol — amit bizonyitékként és tantisagként
értelmez — semmi sem maradhat meg azutdan, hogy a valosag feldolgozasa, a kreativ

hozzanyulas, az artisztikus €s dramatikus strukturalds megtortént. Hiszen

"a kozonség megértené, hogy ami felkindlasra keriil, az valdjadban csupan vagy
jelentds mértékben egy filmkészitd szubjektiv interakcidja a vilaggal. Az
targyilagossag (objectivity) és a w»valosag« (actuality) terhétél megszabadulva, a
valosag filmje »kreativan kezelheté« lenne az ellentmondas legkisebb jele nélkiil. A
szigoruan definidlt megfigyel6 dokumentumfilm korlatoz6 hatéarai eltiinnének. Mar

amugy is tlindben vannak — ¢s ez igy is van jol."

IV. IGAZSAGPROBLEMAK ES VALOSAGPROBLEMAK
IV. 1. Igazsagproblémak a dokumentumfilmben

Churchillnek tulajdonitjdk a mondast, miszerint "az ember idénként belebotlik az igazsagba,
de legtobbszor feltdpaszkodik, ¢€s tovabbmegy." Ha a Tanorak a sététhen Werner
Herzog-alkotast nézziik, akkor az elsdre feliilletesen a megfigyeld és a magyardzo film
kombinaciojanak tlinik, ugyanis a rendez6 — szituativ filmt6l merdben szokatlanul —
végignarralja a latottakat. gaz a film nagy része természeti kép. A szituativitas itt nem kiemelt
alanyoktdl, hanem a természettdl és az abban pixelként nyiizsgd emberektdl varhatd. A film
jelentds része korai dronfelvétel: helikopterrdl felvett, 35 mm-es filmre rogzitett, nagyivi,
hosszan kitartott, megrazo képekbdl all. Az 1991-es Obdl-habort utani kuvaiti olajmezdk a

mar eleve kihasznalt természet Gjboli pusztitdsarol tantiskodnak.

A kamera néha foldre szall, elidézik egy idds asszonyon, akinek a csaladjat tizedelte
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meg a haboru, maskor egy fiatal anya meséli el hanyattatasaikat. E két esettdl eltekintve —
ahol is Herzog konkrétan leforditja az adldozatok arab mondatait — a rendez6é minden egyes
tematikai egységet, a "13 leckét" (pl. A Sdtan Nemzeti Parkja egy szennyezett erdot takar, az
Elet tiiz nélkiil pedig a feltord és égé olaj elfojtasat) suttogd, lirai-filozéfikus mondatokkal
vezeti be, majd elhallgat, és az inferndlis, patetikus, lebegd-lassitott képekre bizza, hogy
kozvetitsék a nézének a kinematografiai realitast.

Eppen ¢ film véltotta ki — valaszul a Németorszagban megfogalmazott heves kritikdkra
— Werner Herzog el6szoban emlitett Minnesota Nyilatkozatat, amelyben a szarkazmusra
hajlamos rendezd kifigurdzza, birdlja a dokumentumfilm (kiilondsen a megfigyeld film)
tényfetisizmusat. Herzog nem a "biirokratdk igazsagat"'* keresi — vagyis nem csupan
faktumokat akar logikai lancolatba rendezni filmjeiben. Ehelyett olyan egyedi, csendes
momentumként megjelend vagy dobbenetes erdvel felvilland képeket probal 1étrehozni,

"amelybdl nincs menekvés; olyan kép, amely villamcsapéasként stjt le, és dnmagaban

is élesen kirajzolodik, kiszakadva minden torténelmi kontextusbdl vagy filmes

eljarasbol; olyan kép, amely annyira megkérddjelezhetetlen, hogy tullép az egyéni
vagy kollektiv megértés horizontjain, és amelyet sem elmélettel, sem ideologiaval nem
lehet kimagyardzni. Valami, ami olyan konkrétan konfrontativ, hogy gondolkodasra

késztet." (Hegnsvad, 2021, p. 33).

Herzog a manifesztumban (1999) kiall amellett, hogy az igazsdg nem pusztdn az
adatokban rejlik, hanem az eksztatikus igazsdgban — abban, amit egy film emocionalisan vagy
filozo6fiailag képes atadni. A szd szoros értelmében ilyenkor a mii kimozog a statikus
allapotbol (ex+static), az érzelmileg vagy érzékszervileg zavarba ejtd motivumok, formai és
cselekményelemek, képek, hangulatok "attorik a film statikus keretét" (Hegnsvad, 2021, p.
140). Egy olyan "tdmadaspont" , ami az intelligens értelmezést megkivano, lassan épitkezo,
"sejtetd konfliktusban" (foreshadowing conflict) egyszercsak kivilaglik. (Egri, 2022, p. 255)

Itt nem egy Brian Winston-i "claiming the real" ("igényt tartani a valosagra"), hanem
egy "claiming the fruth" ("igényt tartani az igazsagra") esszenciat keres az alkot6. A herzogi
eksztatikus igazsag meglehetds erds ellenpolust képez a megfigyeld film igazsagfelfogasaval
szemben. A ténydsszrendezés, adatgyiijtés mint igazsdgdokumentum kapcsdn Winston
ramutat arra, hogy a dokumentumfilm tudoményos kapcsolata jelenti a legjelentdsebb
legitimacids forrast abban, hogy bizonyitékként 1épjen fel. (Winston, 2008, p. 184)

Winston hangsulyozza, hogy az aktualitas, vagyis a valosag kézvetlen megragadasa

szinte automatikusan jart ezzel a mifajjal. Olyan mértékben, hogy a griersoni

1% Eredetileg "the truth of accountants” , azaz konyveldk, irodistak igazsaga.
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dokumentumfilm igazsagigényei még a filmesek miivészi torekvései és az altaluk alkalmazott
elbeszéld kozvetitések ellenére is fennmaradhattak — éppen a fényképezésnek tulajdonitott
velesziiletett tudomanyos statusz miatt.

Winston szerint (uo.) a mai napig nehéz a dokumentumfilmeseknek elkeriilniiik a
tudoményos kontextust, mivel ez eleve be van épitve a filmes technologiaba. Ugy fogalmaz,
hogy a valésdg nézése a vasznon olyan, mint a tiik tancéat figyelni egy fiziografon: az
apparatus lathatatlannd valik, a dokumentumfilm pedig tudomanyos feljegyzéss¢ —

bizonyitékka — alakul.

Ezzel a tudoményos legitimaciora épiild szemlélettel szemben Herzog forradalmi
megkozelitést dolgozott ki a dokumentumfilm igazsagfogalmaval kapcsolatban. Alldspontja
szerint a dokumentumfilmnek wjra kell definidlnia a valésagfogalmat, szembe kell szallnia a
virtualis valdsaggal és a reality TV-vel, el kell hagynia a pusztan ténybazisu megkozelitést, és
hasznalnia kell a képzelderdt valamint a stilizalas erejét. Herzog alapvetd tézise, hogy a
tények nem alkotnak igazsdgot. Ezt a manhattani telefonkdnyv példdjaval illusztralja: bar 4
millio bejegyzése mind helyes, mégsem ez a konyvek konyve, hanem a Biblia, amely tele van

csodakkal, torténetekkel és koltészettel. (Herzog, 2010)

Herzog egy mesterkurzuson szélesebb fogddzot adott: a  koncepcidjanak
kozéppontjaban allo eksztatikus igazsag olyan pillanatok teremtésére torekszik, amikor az
ember teljesen megvildgosodik. Ez a megkdzelités lehetdvé teszi, hogy mélyebben lassunk
valamibe, mint pusztan tények altal. (Herzog, 2010) Elképzelése hasonlit a késé kozépkori

misztikusok hitélményéhez, és mélységes, titokzatos kozelitést jelent az igazsaghoz.

A Tanorak a sotétben filmjében értelmezésem szerint ilyen eksztatikus igazsag a
magasrol mutatott, szétterjedt olajmezd: viznek latszik, mert visszatiikrozi az eget. Vagy az
anya ¢s kisfiu kettése egy fix beadllitasban, ahol az anya meséli el a gyermek helyett a
torténteket: hogyan némult meg a kisfia, amikor a katondk a fejére alltak. Vagy a Gyilkos-
vagy Hubertlaki-tohoz hasonlité erddrengeteg, ahol a fak néma martirként — a sz eredeti,
szemtanu értelmében — meredeznek ki a tobbméter magas, eziistosen fényld olajbol.

Rafogasnak tiinhet, de mas filmekben is taldlunk ilyen igazsag-pillanatokat: az A4
family affair kozepén lathatod kitartott napnyugta felvétel alatt elhangzo, titkos felvételrdl
sz016 vallomas, miszerint a nagymama szerelmes az unokajaba. A tulélé sziget csoportos

ongyilkossag jelenete, ahol a virtualis vilighan MMO-ként'®” résztvevOk civil hangon

17 Massively Multiplayer Online (sok jatékos egy kozos vildgban).
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kérdezgetik egymast: "ez valodi vagy csak jatek?"

A Jackie szerint az élet zarojelenete, amiben az dngyilkossagot elkdvetd, korabban
eutanaziara késziil6 anya videds bucstiizenetét mondja el — tobbek kozétt a film
rendezdjének, aki a képet nem mutatja, csak az lizenet hangjat. (A rendezd korabban elkisérte
anyjat egy eutanazia-intézetbe, ahol az befejezni tervezte az életét. Merthogy Jackie, ez a
hedonista, egészséges, hetven feletti parizsi nd, rettegve az oregedéstdl, és attol, hogy elvesziti
méltosagat, ugy dontott, hogy asszisztalt Ongyilkossaggal kivan véget vetni életének
Svajcban. Végiil akkor nem merte meglépni, inkabb fidval csak érzelmi segitséget nyujtottak
ott egy masik asszony halalba segitésénél.)

A The disappearance of my mother két részlete is: az egyikben a megoregedett
fotd-szupermodell anya letakarja az optikat a lencsevéddvel, "megoli" az altala gytlolt, rola
késziilo filmet. Valamint az archiv felvételen lathaté gyermeksziiletés: a rendez6 latja meg a
napvilagot, aki most az anyjarol forgat folyamatosan; ez a szeretetnyelve, mikdzben az anya

kijelenti, hogy késdi szeparacids szorongésa van.

13. sz. dbra — Képkocka a The disappearance of my mother cimii filmbdl

Az Akik mar nem oregszenek meg egyik, eksztatikus igazsagot felfed6 kulcsmozzanata
els6 pillantasra akar giccsesnek is tlinhet: a 25. percnél a kép varatlanul,
szinhazfliiggdnyszeriien szélesvasznura nyilik, kiszinesedik, és a korabeli képkockaszamrol
(16 fps) normal filmszabvanyra (24 fps) lassul — az Andrej Rubljov Ota sokak szamara

elcsépelt filmes jelzés lehet. Ez a finoman kivitelezett, hatarozott stilaris valtds azonban nem

186



DOI: 10.15774/PPKE.BTK.2025.018

pusztan formai jaték: beszippantja a nézdt az 1. vilaghaborus felvételek vilagaba, amelyeket
mesterséges intelligencia segitségével restauraltak, és a film végéig fenntartja ezt a hatast.

Az archiv anyagok nemcsak megelevenednek, hanem ujfajta igazsaggal ruhazédnak
fel — a tobb tucat egykori frontkatona hangjan keresztiil kozelebb hozzdk a haborus
¢lményeket, emberibbé, mégis egyszerre epikussd avatva a torténelem képeit; ahogy a
Tanordk a sététben is teszi. "A digitalis modositas — amelyet altaldban az igazsag alddsasaval
vagy meghamisitasaval tarsitanak — itt azt sugallja, hogy az ilyen atalakitasok feltarhatjak az
igazsagot." — jegyzi meg Helen Hughes. (Marcus & Kara, 2016, p. 127)

Peter Jackson, A gyirik wura rendezdje rendkiviili aprolékossaggal dolgozott
csapataval. Fejlett 4K digitalis restauraciot és Al-alapu interpoléciot hasznaltak a képmindség
dramai javitasara. A szinezés extrém részletességgel tortént: Jackson csapata torténészekkel,
szakértOkkel ¢és eredeti egyenruhdkat elemzdé kutatokkal dolgozott, hogy a lehetd
legpontosabb szineket allitsak vissza. A film kockait kockarél kockara analizaltdk, és a
sebességet normal mozgasra korrigaltak, mivel a korabeli kamerak altalaban nem rogzitettek

egyenletes képkockaszam-sebességgel. "A sebesség most élethli, a szemcsék és hibak

eltlintek, és a mult mar nem lebeg egy sokkal nagyobb fekete keretben" (Bernard és Rabi,
2020, p. 175).

14. sz. dbra — Feljavitott képkocka az Akik mar nem éregszenek meg cimii filmbol

A film nagy kozonségsikert ért el, ugyanakkor a kritika egy része durva rendezdi

beavatkozasoknak értékelte az archiv anyagok szémitastechnikai attranszformalésat,
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mikozben a masik fele afolott drvendezett, hogy épp a torténelmi kontextust tiszteletben tartva
tette atélhetévé az 1. vilaghaboruban szolgaldé kiskatondk szempontjdt megmutatva.
Beavatkozas, manipulécio, feljavitas, ijragondolas — nézépont kérdése.

Az Akik madr nem oregszenek meg nagyszerli lehetdségeket villant fel — szines film,
zoom-optikék, hangfelvétel — hogy "lehetévé tegyék az olyan kozeli felvételek készitését,
amelyek technikailag nem voltak lehetségesek a 20. szazad elején" (Bernard és Rabi, 2020, p.
171), de amit a vilaghdborus operatérok biztosan alkalmaztak volna, ha az eszkdzoket
feltalaltak volna, és hozzaféréssel rendelkeztek volna.

Jackson raadasul valddi elsd vildghdborus veteranok archiv interjiit hasznalja
narracioként. Ezeket az Imperial War Museum gytjteményébol valogattak ki, és a veteranok
sajat elbeszélése koti Ossze a képi vilagot. Az archiv filmekben lathatd katondk szdjmozgésat
sz4jrol olvasé szakértok dekodoltak, majd szinészek pontosan az elhangzott szavakat mondtak
el, igy a beszéd teljes hitelességgel rekonstrualhato6 volt.

Jackson filmjét abbdl a szempontbol is lehet vizsgélni, hogy miként fér Ossze a
szinez¢s, hangositas és sebességkorrekcio a torténelmi hitelességgel, €s miként valtozik meg a
dokumentumfilm formaja és befogadasa az ilyen beavatkozasok hatasara. (Javaslom Jackson
miuvének 0sszevetését Jean-Francgois Delassus tiz évvel korabbi, 2008-as 14-18, le bruit et la
Sfureur cimil, ugyanilyen tematikaja filmjével.)

Knopp Eszter (2020) ramutat, hogy manipuldciok érzelmileg hatdsosak ugyan, de
etikailag problematikusak, mivel elmosodik a hatar az eredeti €s az jonnan létrehozott
tartalom kozott. A szerzd kiemeli, hogy az efféle filmek csak megfeleld kontextualizalas
mellett jarulhatnak hozza a multtal val6 kritikus viszony ujragondolasahoz.

Az eksztatikus igazsag mellett — igy gondolom — van egy hasonlo6 tartalommal biro,
de sokkal csendesebb, megbuvo igazsag, ami €épp a niianszra, a semmiség jellegére épit.
Lakatos Robert (2017, pp. 229-230) megfigyelése alapjan a mai dokumentumfilmekben egyre
hangsulyosabb szerep jut az tgynevezett periferikus tartalmaknak"— vagyis azoknak a filmes
részleteknek, amelyek kordbban kivagasra keriiltek volna, mivel "nem viszik el6re a
cselekményt" .

A filmtorténetben ezekre Lakatos szerint David Bordwell még irrelevins részletként
hivatkozott, azonban mara ezek az elemek ujfajta narrativ gazdagsadg forrasai lettek,
hitelességet és mélységet adva a szerzOi igazsdg megjelenitésének. Kirsten Johnson
Cameraperson cimi filmje épp e latszolag mellékes, hattérben maradt, kivagott pillanatokbol
alkotott lenylig6zé mozaikot.

Vagy a lengyel Tourists cimii dokumentumfilm, ami atlagturistak kubai, kenyai, indiai
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utjaik érdektelen, elrontott felvételeibdl épit fel egy kiilonleges élményt. A nyers, kézikameras
felvételek amatdr perspektivabol mutatjak be a turisztikai desztinaciokat: kozhelyesek, de
egymds mell¢ rendezve egy sosemvolt, furcsa kalandot skiccelnek fel. Mindkét film
"felesleges" snittekbdl épiti fel hol megmosolyginvald, hol az asszocidciok miatt
meghokkentd univerzumat, metafora és konkrétum kozott ugral, korszerlitlennek hato képi
vilaga mégis iide.

A kortars dokumentumfilmben ezekre, a csak latszélag érdektelen felvételekre
kiilonbozoé elnevezés is sziiletett. Lakatos gytljtésébdl kideriil, hogy Prikler Matyéas
atmoszféracselekményeknek nevezi Oket, hangstlyozva hangulatteremtd erejiiket; Nemes
Gyula életszerii narrativakként utal azokra a spontan, természetes, nem megrendezett
eseményekre, amelyek a mindennapi élet esetlegességébdl fakadnak; mig Lakatos a mar
emlitett periferikus tartalmakként hatarozza meg azokat a momentumokat, amelyek elsore
mellékesnek tlinnek, de gazdagitjdk a film kontextusat és emociondlis terét. Ezek hitelességet
adnak a szerzdi igazsdgnak. Olyan elemek a filmben, amik latszolag nem kapcsolodnak
szorosan a film f6 mondanivaldjdhoz vagy kozponti torténetéhez.

A Cameraperson alkotdja, Kirsten Johnson, a gazdag ¢és valtozatos
dokumentumfilmes karrierrel rendelkezd rendezd és operatdr a helyzet igazsagat emeli ki,
szemben Herzog "helyzeten feliill" megsziiletd igazsidgaval. Johnson szerint a filmek
kontextusaban az igazsagok tobbsége valdjdban meglehetdsen bonyolult mddon tarhato fel,
ehhez alapos megfigyelésre van sziikség.

Hangstlyozza ugyanakkor, hogy mindig maradnak olyan tényezdk, amelyek rejtve
maradnak. Ugy véli azonban, hogy "az alkoto feleléssége abban 4ll, hogy egyértelmiien
jelezze, hol tortént meg a bonyolultsdg leegyszeriisitése", annak érdekében, hogy a
rendelkezésre allo tudéas legjavat felhasznalva a lehetd legtobb kontextust €s bizonyitékot
osszak meg, és azt nyljtsak 4t a nézdnek, "amit a helyzet igazsdgaként tartunk szdmon"

(Landers, 2024, p. 229)

Ohad Landesman a digitalis korszak elismert teoretikusa 0j fogalmakat huz be a
valosag-fikcio jatékterének kozepére. Meglatasa szerint a nézo6t arra hivja a film, hogy "a
valosag ¢€s fikcid kozotti homdlyos hatarvonalat mint tudatos dokumentalasi stratégiat fogadja
el". A kortars dokumentumfilmek gyakran élnek a nehezen koriilhatarolhatd igazsagigény
(elusive truth-claim) eszkozével, amely elmozdul a klasszikus, objektivitasra torekvo

dokumentarizmustol. (Landesman, 2008, pp. 41.)

Ezzel egyiitt megfigyelhetd egy magasabb rendii, csiisz0s igazsagérzet (slippery sense
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of truth) is, amely folyamatosan ki akarja vonni magat az egyértelmii megfelelés vagy
ellendrizhetdség elvarasa alol. Allaspontja szerint a hibrid dokumentumfilmek efelé tartanak,

de sosem ¢érhetik el "a vagyott Valosagot." (Landesman, 2008, pp. 43.)

Landesman lemond az eleve adott, magatol értetddd igazsag feltdrasarol, mert szerinte
a mifaj nem képes rd. Mindez egy olyan megkozelitéshez vezet, ahol az allitott tények
viszonylagos igazsagérvénye (relative veracity) vélik hangstlyossd — nem az abszolut
igazsadg, hanem a kiilonbozé nézdépontok egymas mellettisége. Ez szerinte olyasvalamire
mutat rd, ami ravilagit a hagyomanyos dokumentumfilm-projekt esetleges kudarcara, és
megerdsiti azt az elméleti feltételezést, amelyet szamos kortars dokumentumfilm is vall.

(Landesman, 2008, pp. 41.)

Herzogot nem érdekli a "vagyott Valosag". A dokumentumfilm az ¢ értelmezésében
nem kevesebb, hanem tobb, mint a valosag lenyomata: interpretacid, atlényegités, koltészet.
Tanit a Tanorak a sotétbennel: a ténykozlés helyét az asszociativ képkozlés veszi at alkotoi
narracioval. Jonathan Demme filmrendez6 "kordbban nem latott képek, korabban nem hallott
hangok és gondolatok" sordnak tartja ezt a fajta kifejezésmodot. (Herzog és Demme, 2008) A
kiegészitett Minnesota Nyilatkozafoan Herzog André Gide gondolatat idézi: "Ugy modositom

a tényeket, hogy azok jobban hasonlitsanak az igazsagra, mint a valosagra." (Herzog, 2017)

Eltéré éallaspontra helyezkedik FErrol Morris (2008), aki szerint "az igazsag
feltdrasanak motorja nem valamilyen kiilonleges optika, s6t még csak nem is a disztelen
emberi szem — hanem a disztelen emberi értelem." Morris filmjeiben gyakran alkalmaz
Ujrajatszasokat, melyeket nem pusztan az érzelmi hatds vagy az emociondlis kdzvetités
eszkozeinek tekint, hanem olyan formdknak, amelyek "segithetnek a valdsag felszine ala
hatolni, és feltarni a rejtett igazsagokat" (uo.).

Dormehl (2012, p. 13) kifejti, hogy a dokumentumfilm egyik alapvetd paradoxona,
hogy bar kezdettdl fogva —a Lumicre fivérek, Mélies, Flaherty vagy Grierson munkéssaga ota
— egy szubjektiv és manipulalt médiumrdl van sz, mégis az a célja, hogy valamilyen végso
igazsagot tarjon fel. Ellentmonddsos természete miatt a dokumentumfilmmel szemben
egyszerre tamasztunk elvardsokat a szubjektivitds €és az objektivitas iranyaba. Herzog
¢letrajzirgja és miiveinek értelmezdje, Kristoffer Hegnsvad igy vélekedik: "Herzog
formdjaban utanozza a nem-azonost, ¢és hagyja, hogy egy rovid ideig boldogan lebegjen. Ez az
eksztatikus igazsag." (Hegnsvad, 2021, p. 116)

A forgalmazok meditativ, manipuldcidé mentes megfigyeld filmként hivatkoznak
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Herzog mivére, mikdzben az alkotd nem éppen ezt allitja a Minnsesota Nyilatkozatbol
levezetve: csakis dokumentum-fikciokrol és  fikcio-dokumentumokrol lehet beszélni,
megfigyelés helyett be kell avatkozni az igazsadgért, nem szabad az alkotasokat egyszer(i
kategoriakba rendezni.

Az érzelmi telitettséget, eksztazist szolgalja a képekhez hasonléan monumentalis zenei
alafestés (Grieg, Prokofjev, Mahler, Verdi, de elsésorban Wagner Nibelung-ciklusa), aminek a
hasznalata idonként audiovizudlis orgidba fordul: nem ellenpontoz, nem alahuzza a képeket
(bombatolcsérek, kiégett autoroncsok, megrongalt olajfurotelepek, radarallomasok), nem
kiséri a filmet, hanem Oncélian, koncepciotlanul harsog (példaul kitoré zenei Grommel
konstatal egy-egy alvildgi helyszinként fiistolgd olajkutat), ami sokkal inkabb illik egy
anti-haborus sci-fihez, mint dokumentumfilmhez.

Eldonthetetlen, hogy példaul az ¢ég6 olajkutakkal kiizdé tlizoltok munkajat
felmagasztalja Herzog vagy gunyolodik rajtuk. Egyszer emberek kavarognak elveszve
fiistben, tlizben: akik a kitermelést el tudtak inditani, a langokat nem tudjdk megfékezni.
Onmagukat locsoljak vizsugarral az olajesé gyehennajaban. Mdsszor szines, sztahanovista
propagandafilmre emlékeztetd képsorokon, diadalmas zongorainduld kiséretében htiznak meg
hatalmas csavarokat mérnokok, megreguldzva a spricceld kdolajat, az ember gy6z a természet
felett. Majd mikor a tlizoltok korbehataroltak és eloltottak jo par langold szivattyut, és az
ujépitésticket meggyujtjak, hogy a felesleges olaj a kiomld csé tetején elégjen, Herzog
gunyorosan igy narral:

"Két alak kozeledik az olajkuthoz. Egyikiik meggyujtott faklyat tart. Mire késziilnek?

Fel fogjak ujitani a langokat? A tiiz nélkiili élet elviselhetetlenné valik szamukra?...

Masok, akiket az Oriilet fog el, kovetik a példajukat. Most elégedettek. Most megint

van mit oltani."

Herzog eksztatikus igazsdga kiilonbejarata igazsag. Sokkal inkdbb egy olyan
kiilonvélemény, ami minden alkotd sajatja, csak nem cimkézi fel. Ez esetben megér egy
Osszevetést a Tanorak a sotétben Sebastido Salgado Kuwait: A Desert on Fire cimii
fotdesszé-albumaval. Elég csak a tetdtdl talpig olajboritotta munkas portréjat megnézni

Herzog illetve Salgado abrazolasaban.'®®

IV. 2. Valosagproblémak a dokumentumfilmben

18 Salgado részletesen beszél a kuvaiti fotdsorozatanak készitésérdl Herzog palyatarsa, Wim Wenders és Juliano
Ribereio Salgado 4 Fé6ld séja cimt portréfilmjében.
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Julio Cortazar Osszefiiggd parkok cimii novelladja egy kastélyszobaban regényt olvaso
emberrdl szol. A regényben egy szerelmespar emberdlésre késziil: a nd férjét tennék el lab
alol. Az elbeszélésbeli regény cselekménye és az elbeszélés valosaga kezd Gsszeolvadni: az
ember sajat halalanak torténetét olvassa, a fikcid és a valosag 6sszefonodik. A novella egy mii
"olvasasanak" aktusarol, a fikcio és valosag hatarainak elmos6dasarol, valamint a miivészet és
¢let kozotti komplex kapcesolatrol szol, megkérddjelezve, hogy ki a szerepld, ki a nézd, ki az

alkotd, €s végsdsoron mi a valosag, mi a fikcio, és ebbe miként lehet beavatkozni.

Kiilon valésagokbol kiilon igazsagok, kiilon igazsagokbol kiilon torténetek, kiilon
torténetekbdl kiilon torténelmek lesznek, amik lesziirddnek a kiilon valdésagokba, kiilonbdzo
médiumokba. A TV2 oridsplakatjain 2025 tavaszdn a kovetkezO mondat allt: "A valosag
testkozelbdl."'® A pletykara, szenzaciOhajhdszasra és a todmegek mékonyozasara épitd,
megkérdojelezhetd hitelességii bulvarnapilap, a Blikk nemcsak kiilon aloldalt tart fenn, amit a
"valosag" cimkéz'”, de a 2024-es imazs-kampanyaban a "Valosag. Erthetéen." — szlogennal
probaltak kozonséget toborozni. A valosag fekete alapon fehér betiikkel, az érthetéen

forditva.

Az online filmkritikdkban egyre gyakoribb a tulzd, magasztos jelzok — mint a
fantasztikus, elképeszto, kegyetleniil Oszinte — rutinszerli hasznalata, ami elsdsorban
hatdsvadész retorikai fogasként miikodik. Ezek a nagyivii formulak gyakran ellehetetlenitik az
arnyalt, kovetkezetes kritikai viszonyulast: ha minden film "zsenidlis", hogyan

kiilonboztetheté meg a valoban kiemelked6?

Kiilondsen problematikus a "kegyetleniil dszinte" fordulat: mit jelent ez pontosan? Az
Oszinteség a valdsagnak felel meg, vagy inkabb az igazsagnak? Vagy pusztan a rendezdi stilus
latszolagos személyességére, nyiltsdgara vonatkozik? A kifejezés homalyos, mégis erds hatast
kelt — épp ez a baj vele: kijelent valamit, de nem vilagos, mirél. Igy a kritikai diskurzus

inkabb benyomasokat, mint rendszerezett értelmezést kdzvetit.

Kozhely, hogy az tigymond valdsagbol épitkezd filmek nem "az" igazsagot, hanem
"egy" igazsdgot mutatnak be. Dara Waldron szerint (2018, p. 20) a dokumentumfilm "alkoto
beavatkozas a valosagba." Winston (2008, p. 18) arnyalja:

"a »dokumentum« melléknév filmes alkalmazasa (és a »dokumentumfilm« fonévként

19 Ezzel az "ikonikus riportmiisor", a Naplé visszatérést harangoztak be.

170 hitps://www.blikk hu/valosag
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valé hasznélata) taldldan jelzi, hogy — jollehet gyakran hivatkoznak a miivészi
érvényességre (»kreativitas«) és a dramatikus szerkezetre (»megrendezés«) — e
filmforma esetében alapvetden ¢és leglényegesebben a bizonyiték és a tantsagtétel

("valosag" ) teriiletén jarunk."

Herzog ellentétesen latja, ugy véli "a film nem annyira a valésaggal van kapcsolatban,
mint inkabb k6zos dlmainkkal. Kronikéaja elmeallapotunknak. A cél a rogzités és az utmutatas,

ahogy a kronikasok tették az elmult évszdzadokban." (Hegnsvad, 2021, p. 31).

Renov idézi Alexander Klugét, aki tovabbgondolva Grierson jol csengd, és nehezen

cafolhato kijelentését a "naiv" jelzdvel latja el:

"A dokumentumfilm harom kameraval késziil: 1) a technikai értelemben vett
kameraval; 2) a filmes elméjével; és 3) a dokumentumfilm miifaji mintaival, amelyek
a kozonség elvarasaira épiilnek. Emiatt nem lehet egyszeriien azt mondani, hogy a
dokumentumfilm a tényeket abrazolja. Elkiiloniilt tényeket fényképez, és ezekbdl
harom kiilonb6z6 kamera szempontja szerint allit ssze egy Osszefiiggd ténysorozatot.
Az Osszes tobbi lehetséges tényt €s tényszerii kontextust kizarja. A dokumentalas naiv
kezelése ezért egyedi lehetdséget nyujt a mesék megalkotdsara. Maga a

dokumentumfilm pedig nem reélisabb, mint a jatékfilm." (Renov, 1993, p. 98)

Winston (2008, p. 267) torténeti Osszefiiggésbe is helyezi: "Elészor a 16 mm-es
szinkronhangos kamera, majd az egyre kisebb vided6formatumok, végil pedig a
valosagshow-k megjelenése mind egyre problematikusabba tették azt az erkolcsi kérdést,
hogy ki és hogyan "tart igényt a valdsagra" Majd igy folytatja utalva mind a direct cinema,

mind a cinema vérité hitsorsosaira;:

"Az 1970-es évek kozepére néhany kritikus (és néhany reflektaltabb filmkészitd)
szdmara egyre vilagosabba valt, hogy az 1j felszerelések és megfigyelésen alapuld
technikdk sem voltak képesek jobban megragadni a "valdsagot", mint a régi gépek
vagy a rekonstrudlt jelenetek. De ha nincs "valdosag", akkor mi marad a
dokumentumfilmbdl? A valdsagra valo igény egyszerre volt a dokumentumfilm

Iényege ¢€s atkos terhe." (Winston, 2008, p. 295)

Dormehl idézi (2012, p. 19) Edgar Morin szocioldgust, Rouch tarsalkotojat az Egy

nyar kronikajabol, és a cinema vérite egyik teoretikusat:
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"A val6sdg mozija kétféleképpen foghatd fel. Az egyik mdd az, ha azt hissziik, a
valosagot egyszerlien bemutathatjuk. A masik, ha felvetjilk maganak a val6ésagnak a
problémdjat. Ugyanez vonatkozik a cinéma vérité-re is: az egyik megkozelités szerint

igazsagot tarunk fel, a masik szerint magat az igazsag problémajat kell vizsgalni."

Slavoj Zizek — mikézben a The perverts guide to cinema cimii film kalauzaként
kalandra hivja a mozibaratokat filmtorténeti nagysagok vilagaba, és kozben pszichoanalitikus
szempontbol elemzi Oket — kifejti a filmben, hogy "a fikcié a dokumentumfilm belsd
korlatjaként miikodik Mindig valamiféle feltételes modban hisziink: nagyon is jol tudom,
hogy ez hamis, ez nem a valosag, mégis hagyom, hogy érzelmileg hasson ram." A
dokumentumfilmek esetében a néz6é konnyen lemond errdl a feltételes hitrél. Plantinga (2017,

p. 120) ezt ugy fogalmazza meg, hogy

"a nemfikcios filmek készitéi ugy alakitjak ki filmjeiket, hogy azok vizualis vagy
auditiv eszkozokkel azt allitsdk: az altaluk bemutatott események vagy allapotok
ténylegesen megtorténtek vagy léteztek. Ezt a hozzaallast, amelyet a filmkészitok a
filmjiikhéz viszonyulva felvesznek, a wvaldsdgra vonatkoz¢d 4llitd allaspontnak
(assertive stance) nevezem. A fikcids filmkészitok ezzel szemben fikcios allaspontot
képviselnek a bemutatottakkal szemben: a néz6t arra hivjak, hogy elgondolkodjon a
bemutatott helyzeteken, élvezze azok eldadasmodjat, mérlegelje jelentdségiiket, és
talan fogadja el az esetleges erkolcsi vagy politikai lizenetet. A fikcios alldspont
(fictive stance) azonban nem arra hivja a néz6t, hogy az elhangzottakat a valésagban

megtorténtként fogadja el.”

A dokumentumfilm hagyomanyos "intézményében" tobb hallgatélagos megallapodas
kottetik. Szekfti tigy véli (2010, p. 33), hogy "a filmkészitdé (nevezziik a rendezének) €s a

lefilmezett valosdgdarab szerepldi, emberek és intézmények" megéllapodast kdtnek.

"A film készitése eldtt tisztazni kell, hogy a film a valosag rogzitésére torekszik, hogy
nem keriil bele tudottan valétlan informacio, hogy a szerepldk, ahogy mondani

szoktak, onmagukat adjak, esetleg onmagukat jatsszak." (Szekfii, 2010, p. 34)

Ezt mar a performitivitds bizonyos mértékben kikezdi. A rendezd és nézd kozotti

megallapodas szerint

"a rendezd azt vallalja, hogy a néz6 a megnézendd filmben a valdsadg egy korabbi
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allapotanak hii képét latja, hogy a helyzet megorokitése tortént, a rendezdi
beavatkozasok ehhez képest alarendelt jelentOségiiek. A nézd elfogadja ezt az

ajanlatot, €s a filmet a valosag leképezéseként fogadja be." (uo.)

Ezt pedig — a nézOnek azt az eldzetes elvarasat, hogy amit lat (nagyrészt) valds legyen,
a valdsag valamilyen reprezentacidjaként miikodjon — a kreativ dokumentumfilm sajatossagai
rugjak fel. Dormehl (2012, p. 15) mindezt a "hiedelem matrixdnak" nevezi. Plantinga (2017,
p. 121) ezt igy Osszegzi:

Egy filmet nemfikcionalisan nézni tehat nem azt jelenti, hogy
dokumentumként tekintiink r4, hanem inkabb azt, hogy kommunikécios alkotasként,
amely egy tdrsadalmi szerzédeést testesit meg. Ez a szerz0dés arra készteti a nézot,
hogy a film 4ltal bemutatott eseményeket a torténelmi vildgban megtorténtként vagy
1étezoként értelmezze. A fikcid €s a nemfikcid kozotti kiillonbség nem pusztan a nézd
elméjében vagy a filmekben rejlik, hanem az implicit tdrsadalmi szerzédések és

konvenciok vilagaban."

Szekfii Plantinga kifejezését tovabbgondolja, és "alapszerzddésnek" nevezi, aminek
az "alairasa" tigy torténik, hogy a nézo jegyet vesz a moziba, eldfizet egy filmre online, vagy
bekapcsolja a televiziot. Szekfli (2010, p. 34) szerint "a rendezd, szerepld és a nézd

tevékenysége Osszeadodik" , egylitt hozzak 1étre a dokumentumfilmet mint mifajt és élményt.

Ez is vitathato, ha a dobozban maradt, filmintézetek vagy kulturdlis minisztériumok
altal taszul ejtett filmekre gondolunk, vagy egy olyan alkot6i igényre, ami nem igényli a
publikumot, és egyszemélyi filmezést folytat, dnmagardl forgat. Ebbdl az alapszerz6désbol
szamomra kikovetkeztethetd két allitas: "Ez a valosag egy szelete, ahogy én latom." —
mondja a dokumentumfilm. "Ez egy torténet, amit elmesélek, hogy megértsd, mit érzek a

vilagrol." — mondja a fikcio (jatékfilm).

Winston arra tesz javaslatot (2008, p. 311), hogy hagyjuk el a grierson-i mottot, a
"valosag kreativ feldolgozasa" elvét, azt a legitiméciot, amely a dokumentumfilmet eredeti
formajaban igazolta. Ervelése szerint a valosag (eredetiben actuality, aktualitas) fogalma "a
kozonség bizonyos naivitdsanak feltételezésére épit". Winston szerint enélkiil a kzonségtol
nem is varhato, hogy elhiggye, barmi is megmaradhat a valosagbol a kreativ kezelés utén,
amely végsd soron manipulacidt igényelt abban a mértékben, hogy a kép bizonyitékértéke

elkertilhetetlentil leromlott. Hangsulyozza ugyanakkor, hogy ez a "leromlas nem teljes" - nem
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jelenti azt, hogy a dokumentumfilm képe ne lenne megkiilonbdztethetd a fikcids filmétol,
csupan azt, hogy "ez nem olyan konnyen végezhet6 el, mint ahogyan azt a hitelesség egyszerti

leolvasasa a képerny6rol sugallja".

Egyszerli matematikai képlettel is megprobaltdk mar leirni a valdsdg és fantazia

crer

"dokumentarista tartalom + dokumentarista forma = dokumentumfilm, dokumentarista
tartalom + jatékfilmes forma = dokudrama, jatékfilmes tartalom + dokumentarista

forma = mockumentary, jatékfilmes tartalom + jatékfilmes forma = jatékfilm."

Az egész életében szdlirany ellen fésiilkodo, "ellen-filmeket" alkotd (Smith, 1996)

Jean-Luc Godard szerint nincs ¢les hatar dokumentumfilm és fikcié kozott. Ugy vélte, hogy

"minden nagy jatékfilm a dokumentumfilm felé toérekszik, ahogy minden nagy
dokumentumfilm a fikcio felé. [...] Es aki teljesen elkételezi magat az egyik mellett,

sziikségszerlien megtalalja a masikat az Gt végén" (Giovannoli, 2016, p. 4)

Kortarsa, Frangois Truffaut ¢élesebb fogalmaz: "A leghamisabb film a
dokumentumfilm." (Bikécsy, 2000). Godard munkéssadgaban tobb mddon is megjelenik ez a
kettOsség: technikai eszkozokben (kézikameras felvételek, valos helyszinek hasznalata,
dokumentarista képi vildg) és narrativ eszkdzokben (valos események és fiktiv torténetek
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keverése'", hirado-részletek beépitése, nézOpont valtogatas).

Bar alkotoként még nem értem el az ut végére, Godard szemléletét osztom — mégha a
dokumentum ¢és fikcid libikokdjan inkabb az utdbbi oldalan foglalok is helyet. Az erdkar
torvénye azonban itt is érvényes: minél tdvolabb keriil valaki a tengelytdl, annal konnyebb
abba az irdnyba billenteni. Azt vallom, hogy a dokumentumfilm nyomokban valdsagot
tartalmaz, de végsd soron minden a valdsag szubjektiv, sziirt, szerkesztett: "minden fikcio" .

Megengeddbben: fikcionalizalt. Meglehet, mindez korral jar.

Példaul készséggel elhiszem, hogy Daniel Gordon 2012-es The race that shocked the
world ciml filmje a valdsdgot tarja fel a szouli olimpia 100 méteres férfi sikfutdsanak

dontdseirdl (a kilenc indulobdl hétnél doppingszert talaltak a vizeletmintdkban), az elbeszélés

7' A neves koppenhagai fesztivalon, a CPH:DOX-on létezik PARA:FICTIONS kategoria. Ebbe az innovativ
szekcioba a dokumentumfilm és a fikcid hatarteriiletein mozgo, formailag kisérletezd, a hagyomanyos miifaji
kategoriakat megkérddjelezo filmeket varjak. https://cphdox.dk/parafiction
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mod viszont a fikcio vilagdba emeli. Bill Nichols szerint (1991, p. 27) jogos a kérdés:
szerethetjiik-e egyszerre a mozit és Platont? Ha a jatékfilmek iranti vonzalmunkra gondolunk,
a valasz egyértelmii "nem" — hiszen a film pusztdn képeket mutat, amelyek mimetikus
elterelések, hamisitvanyok, nem képesek tdplalni az igazsdg wutdni vagyunkat. A
dokumentumfilm esetében a valasz talan kevésbé egyértelmii — de Nichols végsd soron itt is

"nem"-et mond.

Egy kisgyermek szadmara a jaték maga a valdsag: még nem rendelkezik elegendd
tapasztalattal vagy mintaval ahhoz, hogy kiilonbséget tegyen koztilk. Ha a felnott farkast
jatszik, komolyan meg tud ijedni Ha filmet néz, ugyanez fokozott valésagélménnyé valik.
Artatlansagabél fakadéan a fikcié autentikus élménnyé valil. A felnétt ezzel szemben gyakran
a valosagot — esetiinkben a valosag és a dokumentumfilm szoros tandemét — szemléli gy,
mint egy megkonstrualt jatékot — ovatos, kétkedd, mert tul sok torzitd narrativaval talalkozott
mar. A gyermeki hit és a felnétt gyanu igy két ellentétes pdlusa ugyanannak a kérdésnek: hol

hazodik a hatar fikcio és valdsag kozott?

A sajat dokumentumfilmjeim a valosagot hasznaljak alapanyagként. Ezzel egyiitt nem
allitom, hogy a valosag kozvetleniil reprezentalhatd lenne — inkébb tigy latom, hogy (Ujra-)
feldolgozhatod, értelmezhetd €és rendezhetd. A dokumentumfilm mibenlétérdl szold elméleti
vitdk meggy6zden érvelnek mindkét oldal mellett (minden dokumentumfilm fikcié illetve
valosag), vagy €épp amellett, hogy e két kategdria kozott van 1€tjogosultsaga egy sziirke

zonanak. Ezek az allaspontok mégis kihivhatok.

Bill Nichols sokat idézett nyitomondata, miszerint "Minden film dokumentumfilm,
[mert] lenyomata a kultiranak, amely létrehozta, €s mert megjeleniti a benne szerepld
személyek képmasat" (Nichols, 1991, p. 1), szamomra tul tag, és kiiiresiti a dokumentumfilm
fogalmat. Ezzel szemben vizsgalatra érdemesnek tartom Kovacs Andras Balint
megallapitasat, miszerint "végsd soron nem tudjuk felmutatni azokat a biztos kiilsd jegyeket,

amelyek alapjan valamirdl eldonthetjiik, hogy fikcié-e vagy sem." (Kovécs, 1997, p. 9.)

Ez a bizonytalansdg szdmomra nem gyengeség, hanem épp a dokumentumfilm egyik

crer

kozott — és szamomra a nagygdmbdoc fikcid falja fel a kisgdbmboc dokumentumfilmet. Felfalja,

benn van, tartalmazza: egyiitt adnak ki egy egészet, egy valosdgmag a fikcid burkaban.

Egyszerti probat és ellenprobat javasolok. Ha a kamera lathatdan jelen van, a helyzet
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eleve nem lehet természetes — és az ember sem lehet teljesen természetes —, hiszen tudassal
hatasarol. Kivételt talan csak azok képeznek, akik valamilyen a posteriori okbol vagy mas
miatt egyaltalain nem rendelkeznek ezzel a tuddssal — példaul vak emberek, elzart,
technologiamentes kozosségek tagjai (amazonasi indidnok, indiai szigetlakd bennsziilottek),
vagy a csecsemdk —, de még Ok is érzékelhetik a kamera jelenlétét, és reagalhatnak ra, ha nem

1s tudatos modon.

Nem értek egyet tehat Trestikovaval, aki a hétkoznapi 1égkdr megteremtése érdekében
azt mondja a forgatdson az alanyoknak: "Csinaljatok, amit akkor is csinalnatok, ha nem lenne
itt a kamera." (Slezdkova, 2017). Ha viszont a kamera nincs jelen lathatéan — mint ahogy a
megfigyeld film szeretné —, akkor a szerepld nem tudhatja, hogy valaki épp most avatkozott
bele az ¢ valdsagaba. Itt azonban felbukkan az a fényesre koptatott filmes kozhely — és a
kozhelyekkel érdemes komolyan foglalkozni, hiszen mar az dkorban is az altalanos érvényii

igazsdgok megfogalmazasanak tartottak 6ket — miszerint: minden szandék.

IV. 3. Szandékoltsag a dokumentumfilmben

Szandék a kamera pozicidja (honnan hova néz), a valasztott optika (mekkora teret fog be), a
téma keretezése (planok), a snitt hossza, a rendezd eldzetes feljegyzései a szandékair6l, a
valasztott helyszin, id6pont, szerepldk, téma, egyszoval a filmkészités "szubjektiv
mozzanatai" — mind-mind tudatos, szelektiv és alapvetd filmes dontés eredményei, és ez még
csak a helyszini felvétel, utdbmunka (szelektalds, kép- és hangvagés, hangkeverés, fényelés,
stb.) nélkiil. fgy "az »objektivitis« a felvevdgomb megnyomésanak pillanataban - miért épp
akkor indul a felvétel - megsériil" (Gelencsér, 1998), és a fikcionalizalds irdnyaba mozditjak

el a dokumentalo szandékot is. (2019, p. 239)

A készitd szandéka kigondolt, teremtett. Ha pedig a filmnek elbeszéldje is van —
példaul narraciés hang formajaban —, akkor még tovabb tavolodunk a valdsag kozvetlen
reprezentacidjatol. Kovacs taldlo megfogalmazasdban: "a filmi elbeszélés narrdtora nem
feltétleniil egy személy, hanem tobb, az eseményeket érzé¢keld személy fikcioja, vagy inkabb
segédfogalma, amely lehetdvé teszi szdmunkra, hogy megfogalmazzuk azt, amit tudunk — és

azt is, honnan tudjuk" (Kovacs, 1997, p. 57).
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Személyes meglatasaim, tapasztalataim err6l a kovetkezOk. A miivek nem a
természetben teremnek. Mindig teremtve vannak. Erre utalnak szavaink: alkotni (to art),
létrehozni (to create). Epp ugy, ahogy Zeusz fujt bele az agyagfigurék orraba, hogy emberré
valjanak. Minden mi 6hatatlanul szubjektiv, egy alkotds nem nélkiilozheti a szubjektumot. Az
objektivitds nem tobb, mint vagyvezérelt ill0zid. A Libanoni keringo rendezdje, Ari Folman
egyértelmiien fogalmaz: "Nem hiszek az objektivitasban. A filmes vilagban nincs objektivitas.
Logikailag nem is létezhet. Az alapvetd tény, hogy bemész egy vagoszobaba 200 ora
felvétellel, és a vagasi folyamat végén egy 50 perces vagy egy oras filmet hozol ki, mar

onmagaban is kizarja az objektivitast." (Guillen, 2009)

Nem nézhetiink egy alkotdsra "tiszta" valosagként, még akkor sem, ha ugy tlnik, az
alkotd hozza sem nyult. Mert onnan tudjuk, hogy az egy alkotas, hogy van ra utalés, szandék.
Az elkészitett dolog a szandékot bennfoglalja. Ha hozza sem értek, akkor is keretei a miivészi

szandék — valamilyen kozlésbdl, jelzésbdl ezt tudatja az alkoto.

A taldlt targyak (found object) vagy késztermék miitargyak (readymade object)
esetében is ott egy szdndék. A nem-beavatkozas is pozicio, egy esztétikai (€s etikai) allitas.
Marcel Duchamp a piszoart kivalasztotta, beadta kiallitasra, cetlit rakott mellé¢ (Székokut), és
maris fikcio, mitargy lett. Maurizio Cattelan megvett egy banant és egy szigszalagot, falra
ragasztotta a gylimolcsot, cimet adott neki (Komeédids), kiéllitotta, mutargy lett. Amint
megvettek eurd tizezrekékrt, Gjra készitett egy ugyanilyen mitargyat. A keretezés, az
elnevezés, a kontextusalkotas — mind fikcios gesztus. Ha mar readymade-r6l van szo, térjiink

vissza a dokumentumfilmre: az alany mint "talalt targy" ?

Valo6sag-e, vagy éppen a valosdg megtagadasa — esetleg annak fikcionalizéldsa —, ha
Hongkongban bizonyos emeletszdmokat szandékosan kihagynak a liftek gombjai koziil
babonas okokbol? A 4. emelet attol még fizikailag, matematikailag, egzakt modon létezik —
fiiggetlentil attol, hogy a foldszinttdl indul a szdmozas vagy az els6 emelet felett —, mégis: épp
a Bill Nichols altal hangsulyozott kulturalis kontextus hatdsara eltiintetjiik, athangoljuk vagy

uj jelentéssel ruhdzzuk fel a valosag egy részletét.

A kérdés tehat nem (csupan) az, hogy mi van, hanem sokkal inkabb az, hogy mi az,
ami megmutatkozik, abbol mit konstrualunk, és hogyan keretezziik azt. A valésagot nem lehet
csak gy megmutatni — mindig valasztani kell: honnan és hogyan nézziik, miként talaljuk fel,

minek nevezziikk el, és kinek mutatjuk. A film pedig éppen ezeknek a dontéseknek a
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lenyomata: valdszerliség, valdszinliség, ¢s megintcsak fikcid. A Satantangd elbeszéldje

pontosan érzékeli ezt:

Mert fokozatosan ddbbent ra, hogy évek hosszu, gydtrelmes, szivos munkaja végiil
meghozta gylimélcsét: olyan egyediilalld képesség birtokosa lett, amelynek
kegyelmébdl mar nemcsak a leirds készenlétével szegiilhet szembe az 6rokdsen egy
iranyba tartd dolgok kihivasanak, hanem bizonyos fokig meg is hatdrozhatja a
latszolag szabadon 6rvényld események elemi szerkezetét! (Krasznahorkai, 2004, p.

299, kiemelés télem)

Jatszunk el a gondolattal: egy adott valdsdg-intervallumot o6t alkotd hany- és
hanyféleképpen dolgozna fel?'’* Referencidlisan mind ugyanahhoz a valdsag-intervallumhoz
tartoznanak, de Braham (2019, p. 239) szerint ezek csak szerkesztett, sajat variansok,
maganfikciok lennének a valosag leheletével (air of reality). A kifejezés, amely Henry James

irotol ered'”, eredetileg a meggy6z0, életszerti fikciok jellemzésére szolgalt.

Erre hivatkozott Finta Imre is, a szegedi gett6 egykori nyilas parancsnoka, a torontoi

birosag eldtt.'™ Valosagtagadasa performativ fikcionalizalasnak is beillik: alternativ valosagot
teremt, ¢és ezt ligyvédjével el is jatszatja a targyaldteremben. Finta esete a valdsaggal és
fikcioval a mindenki- és senkifoldjén helyezkedik el: az "altala gondolt valdsag" nem
mentesiti a torténeti felelésség alol, viszont élesen ravilagit arra, hogy a valésag nem magatol

értetddd, hanem mindig valamilyen narrativa része. "Kutya nehéz, felség, Gigy hazudni, ha az

172 Tarkovszkij (1998, p. 63) igy ir errdl az abrandrol: "A filmkészités idedlis esetét a kovetkez6 modon képzelem
el: az alkotd egy tobb millid méter hosszua filmszalagra rogziti teszem azt egy ember életét tigy, hogy a
sziiletéstdl a halalig, naprdl napra, évrél évre kovetkezetesen koveti végig az életpalyat. Ezutan 6sszevag egy
koriilbeliil két és fél ezer méter hossza anyagot, ami koriilbeliil egy jatékfilm vetitési idejének felel meg. (Azt is
érdekes elképzelni, hogy ezzel a sok milliéo méter hosszi filmszalaggal j6 néhany rendezé dolgozhatna, s
mindegyikéjiik elkészithetné beléle a maga filmjét, mely radikalisan kiilonbdzne a tobbiekétol!) Es bar a
valosagban lehetetlen ennyi, azaz ilyen hossza filmszalagot forgatasra megkapni, arra azonban érdemes lenne
torekedni, hogy "idealis", jobban mondva kevésbé irrealis munkafeltételek jojjenek 1étre. Mire gondolok? Arra,
hogy a dolog 1ényege szerint el6bb egymast kovetd tények darabjaibol valogatunk, majd dsszekapcsoljuk dket,
mikozben pontosan tudjuk, latjuk és halljuk azt is, mi van az egyes tények kozott, miféle megszakithatatlan
folyamat koti 6ssze Oket. Ez a filmmiivészet."

'3 Az irodalomtudomény jelentés narrativ Ujitasként tartja szamon Henry James 4 csavar fordul egyet cimil
kisregényében az elbeszélés néz6pontvaltasat. A torténetet a hazvezetdnd meséli el, aki kezdetben objektivnek
tlinik, de fokozatosan kideriil, hogy az eseményeket sajat szemszogébol, elfogultan latja. A csavar a torténet
végén kovetkezik be, amikor a narrator megvaltoztatja az addigi narrativat, és az olvaso raébred, hogy a torténet
valdjaban nem is Ggy tortént, ahogy azt a hazvezeténd elmesélte. A film is sokszor jatszik ezzel kiilonb6z6
formaban (Kézonséges biinézék, Memento stb.)

' Finta 1945 utan Kanadaba emigralt, ahol késébb per indult ellene, miutén egy dokumentumfilmben multja
nyilvanossagra kertiilt. A kanadai birdsag eldtt véddje azzal védekezett, hogy "az altala gondolt valoésagnak
megfelelden" cselekedett, mivel szubjektiv meggydzddése szerint nem volt oka kételkedni az antiszemita
propaganda allitasaiban — véddje érvelése szerint tehat a vadlott belsé vilaganak konstrualt valosaga (air of
reality) hatarozta meg tetteit. Fintaék fiktiv vilagképre probaltak felépiteni a tettek igazolasat. Ez felveti a
kérdést: elég-e, ha valami "redlisnak tinik", hogy valosként kezeljiik?
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ember nem Osmeri az igazsagot" — igy Esterhazy Péter (2000, p. 9) elhiresiilt nyitdmondata.
Finta ismerte: amit igaznak mondott, az valojaban csak egy uj, kivalasztott valosag volt, amit

0 krealt meg az eredeti val6sag mozaikdarabkaibol.

Ha mar a dokumentumfilmesek belatdsa szerint a kameradllds kijeldlése is
szandéknak, beavatkozasnak, fikcionalizdlasnak szamit — hiszen egy adott néz6pont rogzitése
szlikségszerlien kizdr mas nézdpontokat, ezzel ujrarendezi a valosagot —, akkor mit kezdjlink a
hanggal, amely latszolag kevésbé feltlinben manipuldl? Az eldatkozott: Robert Durst halalos
élete cimli dokumentumfilm-sorozat esetében a fészereplon felejtett mikrofon — amely rogziti
Robert Durst 6nmagat lebuktatd motyogasat a toalettben ("Nand, hogy én 6ltem meg.") —
felvétele vajon dokumentum vagy véletlentil elkapott fikcio? Tudta-e, hogy halljak? Vagy a
stabnak jatszott el egy szerepet? A kérdés tulmutat a hangfelvételen, és azon is, hogy "igazi"
vagy "hamis" volt-e a vallomés. Inkabb az alany szempontjabdl azt feszegeti, hogy van-e
egyaltalan olyan pillanat, amikor valaki nem szerkeszti onmagat — akér a kamera, akar a
mikrofon, akar csak egy potencidlis hallgatd jelenléte miatt. A mikrofon tehat nemcsak
technikai eszkdz, hanem "hallgato szerepld", amely éppugy atrendezi a valdsagot, mint a

kamera.

Amikor egy technikus mikroportot rogzit egy alanyra, ezzel lathatatlanul, de
hatarozottan a filmhez koti 6t. A valésdgban nem viseliink mikroportot. A valésagban nem
log a fejiink folé egy hosszi rad végén szOrds burkolat (deadcat) — a filmes szlengben
"doglott macskanak" nevezik a szélfogd boom mikrofont —, amely érzékenyen pasztiazza a
szavainkat. A valosagban miikddik a periférids latasunk: tudataban vagyunk annak, ha valaki
ott 4ll mellettiink, ha valami mozog a latomezénk szélén. Erzékeljiik a jelenlétet, mégha a

tekintetiink nem is iranyul kozvetleniil felé.

Ezért mindig fenntartassal olvasom azokat a rendez6i nyilatkozatokat, amelyekben a
"kamera el6tt teljesen feloldodo" szerepldket dicsérik — és kozvetve dnmagukat is. Mintha
ezzel azt allitand a kolléga: sikeriilt a tarsadalmi szerepl6t (social actor) a valdsagnak
megfelelden "jatszatni". Robert Durst a kamera mogott (képen kiviil, kamera nélkiili

helyzetben) oldodott fel, és tett egy civil, maganak valo kozlést.

Tapasztalataim szerint bar nem mindenki fotogén, de mindenkiben van némi
kameratudat. A kamera jelenlétét nem lehet teljesen kikapcsolni — legfeljebb elfeledkezni rola

egy-egy pillanatra. De egy film nem pillanatokbol épiil. Az emberek érzékelik a kamera
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jelenlétét. A szemiik sarkabol 1atjak, ha az operatdr egy dialogus kdzepén atfordul a masik
beszélore. Es aki épp nincs felvétel alatt, sokszor valamiképpen ellazul, gesztusaiban
oldottabb, hitelesebb — de ez nem a teljes természetesség, csak annak egy arnyalata. A "teljes
természetesség" llUzid, és nem kizarolag a megfigyeld film illtzidja. Egy mitosz, ami egyben
dilemma is, amit a dokumentumfilm is 0jra és Gjra megidéz, mikdzben valdjadban mindig

szerkeszt, rendez, fokuszal.

Ascher (2016) ezzel szembehelyezkedik. Szerinte az alanyok kezdetben igyekeznek
"legjobb énjiiket" mutatni, de hosszu tava forgatasnal elfeledkeznek a kamera jelenlétérdl,
mert tal farasztdé lenne folyamatosan szerepet jatszani. (Ezt hasznaljak ki a longitudinalis
filmeket készitdk). "Ha elég hosszan forgatsz - reggelinél, vacsorandl vagy csendes
pillanatokban — az emberek elvesztik Ontudatossagukat, mert egyszerien tul nagy munka

szinlelni" — jelenti ki tapasztalataira tamaszkodva.

IV. 4. A fikcio felé féluton

2014-ben, amikor az ULTRA cimi filmem még nagyon korai fejlesztési szakaszban volt — és
az HBO Europe-t6] minimalis tamogatas érkezett kezddéloketként ahhoz, hogy egyaltalan
tovabb dolgozhassunk a projekten, ami alapjan taldn a teljes finanszirozéasi Osszeget
megkapjuk a a csatornatol —, Hanka Kastelicovd, a dokumentumfilmekért felelds vezetdje egy
friss lengyel alkotdst mutatott nekiink inspiracioként. Ez volt a Deep Love. A film
foszerepldje Janusz, a hatvanéves, magabiztos ¢és egykor aktiv buvar, aki egy stroke
kovetkeztében lebénult, beszéde érthetetlenné valt, de partnere, Asia segitségével fokozatosan
visszanyeri mozgasképességét. Almat, hogy wjra meriilhessen — mégha az életébe is keriilhet

—, sosem adja fel.

A kamera elkiséri 6t orvosi konziliumra, rehabilitaciéra, tigyvédhez végrendelkezni,
edzeni, és végiil a nagy mélytengeri meriilésre is. A film betekintést enged a legintimebb
csaladi  pillanatokba is: vacsordkba, barati beszélgetésekbe, kiszolgaltatottsagba,
tehetetlenségbe, vagymegfogalmazasokba. Ma ezek a jelenetek mar szinte alapértelmezettek
egy dokumentumfilmben, elvartak, nincs benniik semmi kiilonos. De akkor, tobb mint tiz éve,
mélyen megrazott, hogy a kamera hogyan jutott be ennyire rejtett, korlatozott, konfliktusos,

személyes terekbe.
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A szerepldk természetesek voltak, mégis mintha forgatokonyvbdl beszéltek volna:
minden informécio tomdren, megfeleléen volt adagolva, feszes jeleneteken keresztiil (amiket
sokszor cliffhangerekként, feloldatlanul hagyott a rendezd, csavarva egyet a néz6 lelkén), a

torténetmesélés szolgalatdban hangzott el.

A gondosan felsnittelt, tobb nézépontu jelenetek, a megkomponalt planok nem
hordoztdk magukon a klasszikus dokumentumfilmes bizonytalansdgot, amikor az operatér
csak sejti, mi fog torténni, Osztondsen, faziskéséssel megy a torténés utan, biztonsagbol
mindig totallal kezd, hogy a nézének meglegyen a térérzete, tudja kik vannak a jelenetben, és
onnan halad befelé, egyre tobb kozelivel dolgozva. Itt a képi vilag epikus és koltéi mdédon
valtakozott a fold felett és a viz alatt, mikdzben egy nagyon emberkdzeli, dramai torténetbe
lettiink beavatva. A szerkezet a folyamatos hulldmzasra épiilt: remény ¢és kétségbeesés, siker

¢és kudarc dinamikus valtakozasara.

Kastelicova — aki nemcsak vezetd, hanem igazi kreativ partner is: minden vagatot
megnéz, végigiil ordkig tartd vagoszobai munkdkat, elolvassa a treatmenteket és figyel a
legaprobb részletekre is, mikdzben kéttucat projektet tart kézben kiilonb6zd fazisokban —
ezzel a filmmel akarta demonstralni nekiink a dokumentumfilm 1j utjat, mivel pontosan

letapogatta, hogy a hazai mintdink hidnyosak, a szemléletiink avitt.

A vetités végén azonban elarulta: a jelenetek tobbsége irdnyitott volt. A valds
személyek valos problémait er6sen megrendezett formaban rogzitették — bevilagitott terekben,
elore kitalalt kamerapoziciokkal, iiltetéssel, egyeztetett jelenetvezetésekkel (honnan hova
tartson, mir6l szoljon a beszélgetés X és Y kozott a valosdgos helyzetbdl kiindulod, sajat

mondataikkal), a szereplok aktiv egylittmiikddésével.

Ez a megkozelités kiilonbozott a magyar hagyomanytol, amelyben ¢én
szocializdlodtam, és még attol is elkiilonbozott, ami pedig hasonld jegyeket mutatott
korabban. Példaul a Budapesti Iskola egyes filmjeiben, vagy Schiffer Pal filmjeiben (pl.
Fekete vonat, A partfogolt) is spontan és provokalt helyzetek keverednek, a rendezé aktivan
befolyéasolta a szitudciokat, tudatosan ¢€lezte a szereplok kozti konfliktusokat a rendszer

mukodési zavarainak feltarasa érdekében.

A Deep Love ezzel szemben sokkal inkdbb alkalmazta a jatékfilm eszkoztarat:
fordulatokra, erételjes érzelmi amplitadokra épitett; gordiilékeny volt, szinte "olvasmanyos".

Szamomra 0j filmnyelvet képviselt akkor az — amugy a f6sodorbol nem kiemelkedd — Deep
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Love. Technikdjaban, filmnyelvében és gondolkoddsmddjaban is idegen volt attdl, amit addig

ismertem.

Errdl beszel Almasi is (2024): "A [dokumentumfilm] hatdrai mar annyira tavol vannak
a régitdl, és majdnem azonosak a jatékfilmeszkoztiraval. Alig minimalis kiilonbség van a
jatékfilm és dokumentumfilm kozott." Erre erdsit ra Prenghyova (2024): "A dokumentumfilm

mindig fikci6... Nincs nyilvanvalo hatar koztiik."

Felmeriilt bennem a kérdés: "Igy is lehet csinalni?" Es azonnal a kovetkezd: "De akkor
ez mar nem manipulacio?" Vagy pont igy — erésebb vagy visszafogottabb rendezettséggel —
mutatjuk fel azt, ami lehetett volna, ha nincs ott a kamera? Merthogy a megfigyeld film azt

vallja, hogy amit felmutat, az azzal egyenértékii, mintha nem lenne ott a kamera.

Vissza kell utalnom a megfigyeld filmre. Barmiként hatarozzuk is meg a fikcio
fogalmat szabatos magyarazattal, tanulsagos az, hogy a dokumentumfilm esetében kiilonosen

fontos megkiilonboztetni:

a) a kiilsé jegyeket, amelyek alapjan valamirdl eldonthetjiik, hogy fikci6é vagy
sem
b) a torténet és az elbeszElés viszonyat

¢) anarracio jelenlétét vagy hianyat.

Az utdbbi a megfigyeld filmek esetében rendkiviil ritka, maga a koncepcid zarja ki,
hogy narricigja legyen egy filmnek. Ha mindenaron meg kell nevezni, akkor a kamera
(operatdr) az: vizualis narrator, interpretator. A kiilsé jegyek egyre kevésbé mérvadoak,

benniik lehet a legkevésbé bizni, mint bemutattam eddig a disszertacioban és még folytatom is

A torténet-elbeszélés viszonyrendet vizsgéalva elsd ranézésre ugy tlinhet, hogy egy
megfigyeld dokumentumfilmben a torténet (story) €s az elbeszélés (discourse, narration)
teljes fedésben van — hiszen "csak" figyeljiik, ami torténik, minden "magatol" bontakozik ki.
A dramai fesziiltség jelenetenként épiil, nem cselekménypontokbdl. De a fedés csak

latszolagos.

A torténet (megtortént események lancolata) az, amit a film "elmesél". Ez a "mi
tortént" sikja: sokszor linedris, ok-okozati viszonyban all a torténésekkel. Az elbeszélés pedig
az, ahogyan ezt a torténetet a film elmondja: milyen sorrendben, milyen hangsulyokkal,

milyen képeken, ritmusban, ki van "mutatva", ki van "elrejtve". Ez pedig magéaba foglalja az
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idokezelést (ellipszisek, ismétlések, lassitdsok), jelenetek sorrendjét, és a mar emlitett tudatos

vagast, planokat, kamerapoziciot. De foleg azt, hogy mi nincs benne a filmben.

A megfigyeld filmes tavolsagot tart, latszolag hattérbe vonul, nem kérdez, nincs
narracio, nincsenek feliratok, interjuk, de ettdl még 6 valasztja ki, hogy mit vesz fel, és foleg,
hogy mit hagy benne a végsd filmben. O rendezi el az események sorrendjét, 6 dont arrol,
hogy melyik jelenetet meddig tart ki és meg — és ez mar dnmagédban ritmust, értelmezési
keretet, néz6i figyelmet szab. Az elbeszélés aktusa ugyantgy jelen van, csak "lathatatlanul"
mukodik. Az ahitott be nem avatkozas sokkal inkabb tlinik intervencidonak, mint a valdsag

pontos leképezésének.

Hipotetikusan: ha lenne egy levegdben észrevétleniil lebegd, 360 fokos okoskamerank
(aminek a megvaldsitasa kozel van az Insta360 modelleket tekintve), ami mindent 1at és hall,
a "mit-hol-mikor rogzitek" kérdés akkor is a szandékot jelezné. A "természetes" valosag
megszlnik létezni. A kvantumfizikdbol is ismerheté ez a paradoxon: a megfigyelés maga
megvaltoztatja a megfigyelt jelenséget. Ezek szerint "minden beavatkozéds" és "minden

fikci6"?

A "filmvallas" dogmait ideje lenne egy radikalis, de atgondolt gesztussal ijragondolni:
a kameranézépont — azaz a szemszog — nem pusztan formai kérdés, hanem a film Iényegi
alkotdeleme; maga a film szive. Mivel minden mozgokép sziikségszerlien egy meghatarozott
nézOpontbol ¢éptl fel, felesleges az ezzel kapcsolatos alobjektivitasra torekvd vitdk és
hivatkozasok tultengése. Ha ezt a premisszat elfogadjuk, sokkal termékenyebb irdnyba
terelhetd a diskurzus: nem az a kérdés, van-e nézOpont, hanem az, hogy milyen, és mit vallal

vele a filmkészito.

Frederick Wiseman Titicut follies (1967) cim filmje, amit a 1égy-a-falon esztétika a
"cimerallatanak" tekint, a Bridgewater Allami Koérhdz mentélis betegségben szenvedd (vagy
annak gondolt'”) fogvatartottjait filmezte interjik, reflexiok, narracio, kovetkeztetések nélkiil.
Brutéalis kozelképek domindljak, a kamera arcba maszik, ami egyszerre vizudlis jelzés,
segélykialtas (a raboknak ezt a autoritds-kozelséget meg kellett szokniuk a smasszerektol),
masrészt mutatja, hogy a rendezé a hatas érdekében ugyanezt elkdvetheti védett személyként.

A film sulyos visszaélésekre deritett fényt egy allami pszichiétriai intézetben.

175 A filmben szerepel egy 28 éve raboskodé gyiimolesarus, akit két évre itéltek ittas allapot miatt. A "biine" az
volt, hogy csikokat festett a lovara, hogy az zebranak tinjon — abban a hitben, hogy igy tobb vasarlét vonz majd
a zoldséges kocsijahoz.
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A miivet rovid idén beliil — nemzetbiztonsagi okokra és obszcenitasra hivatkozva —
betiltotta a massachusetts-i birosag, a legtobb példanyt elkobozta ¢s megsemmisitette. 1991-es
feloldasaig — mivel a filmben szerepld alanyok mar mind elhunytak — csupdn oktatasi céla
megtekintését engedélyezték szakembereknek. Ha ma késziilne a Titicut follies, talan nem
tiltandk be, de biztos jogi vitdkat gerjesztene a személyiségi jogok védelmének, a
nyilvanossag szamara elérhetd informacioknak, és a jogsérelem-repardldsanak kérdése

kiszolgaltatott emberek filmezése kapcsan.

A Titicut follies kétségteleniil nagy hatasi ¢és uttér6 alkotds, ami a
valosdgdokumentalas filmes felfogasanak és a tarsadalmi igazsagok feltarasanak tertiletén is
mérfoldkd volt. Csakhogy maga Wiseman ismeri el, hogy filmjei (példaul a hiisipar minden
szegmensét bennfentes kiviilalloként bemutatd Meat (1965), a faji zavargéasok idején a fehér
renddroket bemutatd Law and order (1969, vagy a lyukas szocialis haloval foglalkozo Welfare
1975-b6l) nem lehetnek elfogulatlanok — a filmkészités minden aspektusa (forgatds, vagas,

szerkezet) szubjektiv valasztasokat tiikroz, és a "valosag-fikcio" kifejezést hasznalja rajuk.

Wiseman szerint a filmen lathatd végeredmény a fikcidhoz hasonlit, noha nem
megrendezett, nem manipulalt cselekményeken alapul. Ugy véli, hogy 6 maga nem
manipulalja az eseményeket, ugyanakkor a vagast erésen manipulativnak tartja — ahogyan a
forgatast is —, nem abban az értelemben, hogy az emberek mashogy viselkednének, mint
szoktak, hanem abban, hogy mit valasztanak leforgatni, hogyan forgatjak le, és miként vagjak,

illetve strukturéljak az anyagot.

Azt allitja, hogy célja olyan filmek készitése, amelyeknek dramai szerkezetiik van.
Eppen ezért — teszi hozza — bizonyos mértékig tiltakozik az "observational cinema" vagy
"cinéma vérité" kifejezések hasznalata ellen, mivel ezek szamdéra csupan azt sugalljak, hogy
az ember egyszeriien tartozik valahova, és minden felvett anyag egyforman értékes — amit 6

nem tart igaznak. (Aftab & Welz, 2003)

Wiseman elbizonytalanit, leleplez, vagy megerésit — nézdpont kérdése. A
dokumentumfilm miifaja jol példazza azt az elméleti problémat, hogy a filmes elbeszéles
kiilonbozd aspektusai — fikcid / nem-fikcid, narrativ / nem-narrativ — nem feltétleniil esnek

egybe. Kovécs felosztasat hasznalva (1997, p. 9) akér egy dokumentumfilm is lehet:

a) a torténetstrukturdt tekintve mnarrativ (események idérendben vagy ok-okozati

Osszefiiggésben jelennek meg, példaul Ember a magasban) vagy nem-narrativ (nincs
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hagyomanyos torténetmesélés, nem-linedris, asszociativ vagy tematikus szervezés,

példaul a Koyaanisquatsi vizualis meditacioja)
¢€s / vagy

b) torténetkozpontu (erds narrativ szal, "sztori" koré épiil a film, példaul Rodriguez
nyomaban) vagy leiro jellegli (egy helyzet, jelenség vagy kornyezet bemutatasara

torekszik, példaul Mikrokozmosz - A fiivek népe)
€s / vagy

c) valosagalapu (ragaszkodik a tények pontos bemutatasahoz, példaul Shoah, 20 nap
Mariupolban) nem-valosagalapu (megrendezett, stilizalt, manipulalt, dramaturgiai
célokbdl konstrudlt — Gjrajatszasok, irdnyitott jelenetek, szelektiv szerkesztés —,
példaul The thin blue line, Aldozat, Sonita, Monogamia, Menekiilés, Libanoni keringd,

The good postman)

Kivilaglik, hogy a c) pont felosztdsa egyre nehezebben tarthatd, tartalma bajosan
szétszalazhaté a kortars dokumentumfilmben, illetve a jelenkori elméletket tekintve. Ha
elfogadjuk a 20 nap Mariupolban cimi film valdsagalapusagat — vagyis azt, hogy egy
ostromlott varos mindennapjai egyszemélyes filmezés altal hitelesen dokumentalhatok —,
akkor kovetkezetesnek kell lenniink: ugyanigy el kell fogadnunk a Monogamia cimii izraeli
film valdsagalapusagat is, amelyben egy 1d0s6dd sziildpar érzelmi ujrakozeledését latjuk.

Még akkor is, ha tudjuk, hogy e folyamat katalizdtora maga a rendez6 — a par koz0s fia.

A filmet latva természetesen lehet ugy érvelni, hogy a rendezd — sajat sziilei
torténetében érintett, aggddo félként — aktivan beavatkozott az eseményekbe. Ugyanakkor
mas nézdpontbol vizsgalva éppen ez a beavatkozds hozta miikodésbe azokat a szandékokat,
amelyek mar kordbban is jelen voltak — csak épp megvaldsulatlanul. A szadndékok

realizalodtak.

A Monogamiaban az alanyok azonban nemcsak elfogadtak ezt az irdnyitast, hanem az
igy létrejott helyzetet élték meg, "csinaltak" sajat valosagukként. Amit a kamera rogzitett, az
volt (és nem az lett) az 6 valosaguk. Nem a kamera hozta létre a valdsagot, a kamera soha
semmilyen valoésagot nem hoz létre. De képes megmutatni valamit onnan, ahol a val6sagnak
tind konstellacid kialakul. Az viszont felvéve celluloidra, digitdlis hordozora keretet kap,

"elrugaszkodik", megsziinik a lefoldetsége, €s még levetitve is — akar egy perccel késdbb —
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csak emlék. Osszevagva pedig: fikcio.

IV. 5. Emlékezés, megkrealtsag, valtopontok

Nincsenek emlékeim 5 éves korom elottrél. Nem vagyok a sajat szemtanim. Fényképeken
¢lek, fényképekrdl emlékezem ugy-ahogy. Pontosan emlékezni lehetetlen, a fotografidk,
filmképek — amiket valaha lattunk — jobban beégnek az elmébe. Az emlékezet: fikcid.
Tarkovszkij (1998, p. 63) emlékeztet, hogy

"az 1d6 tény formajaban jelenik meg filmen! A dokumentumfilm modszere tlinik
szamomra a filmes abrazolas legidedlisabb lehetdségének, am ezen nem a felvétel

modjat értem, hanem az ¢élet felidézésének, ujraalkotasdnak mikéntjét."

Amikor az ember elé rakjak gyerekkori fotoit, akkor kész tényként, dokumentumként
fogadja el — hiszen ott mutatjak neki, azt mondjak rola —, hogy a képen lathatdé csecsemo,
kisgyerek vele azonos — mar ha 6 a szubjektum. Az sem meriil fel benne, hogy miért pont
ilyen a kép, miért igy komponalt a csaladtag, miért innen mutatja, miért ezt a szeletét

metszette ki onkényesen a valdsagnak (térnek, idonek, alanynak) — mér ha az a valosag.

Amig a mindennapi életben ezek felett konnyen elsiklunk, és hiteles archiv anyagként
Orizzilk ezeket a képeket, Super 8-as vagy videdfelvételeket, a filmmiivészetben egy
¢vszazada komoly disputa folyik arr6l, hogy mi a dokumentum, mi a tényszerliség. Brian Eno
zenel producer szerint "az ¢€letek nem egyenes vonalban haladnak, ¢s minden alkalommal,
amikor visszatekintiink rajuk (vagyis amikor emlékeziink), valdjaban ujragondoljuk dket. Az
életlink olyan torténet, amit Ujra és Gjra megirunk. Nem létezik egyetlen megbizhatd narrativa

egy ¢€letrél." (Tannenbaum, 2114)

Kirsten Johnson Cameraperson cimii filmje kollazsszer(i alkotas, amely az operatérnd

hosszu karrierje soran készitett, de mas rendezok filmjeibdl kimaradt felvételek toredékeibdl

crer

hattérmunka lenyomatai, kivagott jelenetek, bérmunkak és személyes projektek —, am ebben

An176

az 0j kontextusban személyes "emléktarggya" "® valnak. A Cameraperson egytajta 6narckép,

176 Kirsten Johnson elmondasa szerint még a Camerapersonban szerepld testeket, testrészeket is szerette volna
lejogositani, ennyire kemény szabalyozas és etikai normak vannak az amerikai forgalmazdoknal és
dokumentumfilmes céheknél. (LeBrecht, 2023)
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amely nem Johnson arcat mutatja, hanem a tekintetét: amit latott, ahogy nézett, és ahogy most

visszanéz.

A film nyitdjelenetében megjelend felirat — "Amit latni fognak, azok életem
emléktoredékei" — nemcsak esztétikai, hanem filozofiai keretet is ad az elbeszélésnek.
Johnson a fragmentumokbol probélja rekonstrudlni Onmagit — mikozben édesanyja

demenciajan keresztiil a felejtés, az identitasvesztés kérdése is fokuszba kertil.

A személyes ¢s szakmai sikok Osszemosodnak: mikézben Johnson 86 orszagban
dolgozott, sajat emlékei is fakulni kezdtek a helyszinekrdl, igy parhuzamot tud vonni anyja
allapotaval: "Szo6 szerint fogalmam sem volt, hol jartam el6tte — megérkeztem a reptérre, és

nem tudtam, honnan jottem vagy hovd megyek." (Landers, 2024, p. 225)

A film nem koncepciobdl sziiletett, hanem emlékezésbdl és kozlésvagybol: Johnson
Uj, személyes torténetet latott a mar meglévd anyagokban. A nem neki késziilt felvételek
lettek a sajat filmjének nyersanyagai. Amolyan made & found footage. Kézjegye minden
snittben ott van — a kameramozgasban, a képkivagasban, az intimitasban. Kiilonb6zo tajak,
képméretek, szituaciok és iddsikok valtjak egymast, mégis egy egységes vilag bontakozik ki.
Johnson lassan fedi fel kamera mogotti szerepét: néha begyalogol a képbe, maskor a

kézikamera mogiil beszél ki, belefolyik a torténésekbe.

A cim (Cameraperson) lassan beteljesedik ebben a vizudlis memoarban, 6néletrajzi
kollazsban — hol immanens, hol transzcendens modon. A rendezd jelenléte itt nem technikai
sziikségszeriiség, hanem ontologiai kérdés: nélkiile nincs film. O maga a film. Ez egy film a
filmrél — meta-dokumentumfilm és metadokumentumfilm, ami attételes tudast és asszociacios

készséget var el a katarzisért cserébe.
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15. sz. abra — Képkocka a Cameraperson cimii filmbdol

Héarom valésagsikot jelenit meg a Cameraperson: azt, amit Johnson bejart; azt, amit
filmen rogzitett és onmagan atszirt; valamint azt, amit ezekbdl az elhagyott snittekbdl végiil
Uj kontextusban Osszerakott. A film igy nemcsak a dokumentumfilmes munka l4thatatlan
oldalat tarja fel, hanem az emlékezés és identitds rekonstrukcidjanak zavarba ejtd, mégis
ismerds logikajat is. Milyen vaganyokon fut tovabb a valdsag, amikor a képek emlékeznek

helyettiink?

Ezen a "valdésagmodositasi" ponton mar a rendezdi beavatkozasokat is vizsgélni kell.
Ha a Sonitd-ban a rendez6 nem avatkozik kdzbe, nem fizet vaskos dsszeget a tehetséges afgan
lany zord anyjanak, hogy az ne vigye vissza Herdtba, hanem hagyja Teheranban maradni,
akkor egy masik valdsag rogziil a kameran. Fizetett, beavatkozott, és a lanyt megszoktette.
gy viszont ez a valosag maradt fenn. A dontés tehat nemcsak erkolcsi, de ontolégiai

természetil is: megvaltoztatta, mi valik "dokumentalt valosagga".

Ugyanez a vaganyvaltas, hasonlo etikai €s narrativ fordulat figyelhetd meg Tuza-Ritter
Bernadett filmjében. Az Egy no fogsagban cim nézdcsalogato, hisz "a nd", a csicskasorban
tartott Maris kiszabadul Eta hazabol a film kétharmadanal. A szabadulds azonban nem
pusztan esemény a filmben, hanem egyfajta cezlra az elbeszélésben is, mely 1) dimenzioba
helyezi a rendez0 szerepét. Tuza-Ritter ugyanis nem kozvetleniil beavatkozva, hanem egyfajta

elméleti-lelki felbujtoként segitette el az évtizedek ota szolgdlo, gyermekét intézetbe adni
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kénytelen Maris dontését.

Tuza-Ritter visszatekintve (2025) ugy latja, nem iranyitotta tudatosan a szerepldje
dontéseit: nem mondta meg Marisnak, mit tegyen, soha nem buzditotta szokésre, nem ajanlott
segitséget, de a jelenléte, az emberi magatartdsa hatdssal volt rd, visszaadta Maris hitét, ami
végiil elinditott Marisban egy belsd valtozast. Utdlag sokan beavatkozassal vadoltak, de 6 ezt
legfeljebb passziv, fizikai jelenlétként értelmezte, nem tudatos manipulacioként. Ugy érzi,

nem felelés Maris dontéséért, "de amivel belevittem, azért felelds vagyok."

A rendezd tehat tudatosan atlépte a dokumentumfilmes etikai normak egy részét —
amelyek amugy sem kotelezd érvényliek, inkdbb kozmegegyezésen alapuld
ajanlasrendszerek'”” —, és ezt egy magasabb rend(i moralis cél szolgalataval indokolja. A
dokumentumfilmes etika teriilete nem egyetemes szabdlyrendszer szerint miikddik, inkabb
"puha Onszabalyozas" jellemzi, amely szakmai konszenzuson (belsd szabalyzatok), torténeti
gyakorlatokon, jogi és moralis elveken nyugszik. Nincs olyan univerzélis és kotelezd
"dokumentumfilmes eskii" (mint az orvosoknal a hippokratészi), amely minden helyzetre
elére meghatarozott valaszt adna — a kreativ dokumentumfilm alkotoinak etikai mérlegelése

minden esetben kontextus- és emberfiiggd.

177 Harom alapvetd pillére: (1) a szakmai szervezetek altal kialakitott "best practices” tipust ajanlasok (pl. IDA,
EDN, IDFA etikai kodexei, illetve kdzszolgalati miisorszolgaltatok — BBC, PBS, Arte — iranyelvei), (2) a jogi
keretrendszer (személyiségi és szerz6i jog, adatvédelem, a cselekvoképtelenek és kiskortiak védelme), valamint
(3) a moralis megfontolasok (pl. az orvoslasbol ismerds "ne arts!"-elv, a méltdsag és a valosag tisztelete,
tarsadalmi felel6sség). A nagy kérdés gyakran az, hogy meddig mehet el egy dokumentumfilmes az "igazsag"
feltarasa érdekében. Erdekes modon ez sokszor épp ellentétes a jatékfilmes gyakorlattal — mig ott mindent
szabad, ami nincs kifejezetten tiltva, a dokumentumfilmben inkabb az a megkdzelités, hogy "amit nem biztos,
hogy szabad, azt ne". Amig a jatékfilm esetében a fikcios keret vilagossa teszi a hatarokat és a néz6i szerzodést,
a dokumentumfilm esetében folyamatos etikai mérlegelést igényel, hogy az abrazolas médja, a beavatkozas
mértéke és az alanyokkal vald viszony hogyan befolyasolja a valdésag bemutatasat. Ez a kiilonbség nem annyira a
"szabad / nem szabad" tengelyen mozog, hanem inkabb a kiilonb6z6 etikai megfontolasok és feleldsségek
mentén, hiszen a dokumentumfilm tdbbsége valos emberek valos életével foglalkozik. A jatékfilmes gyakorlattol
eltéréen, ahol a fikcio keretei vilagosan kijelolik a narrativ szabadsag hatarait, a dokumentumfilmes munka soran
folyamatos etikai mérlegelésre van sziikség: az abrazolas, a beavatkozas mértéke és a szereplokkel valod
kapcsolat mind kihatassal van a film valdsagképére. A szerepldk utdlagos jovahagyasa, a tajékozott beleegyezés
megszerzése, az archiv anyagok hiteles haszndlata, vagy épp az anonimités biztositdsa mind-mind ennek a
komplex etikai térnek a részei. A témat atfogdan targyalja kortars filmes és médiatudomanyi szakirodalom.
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Ha beszélsz az Etaval,
hozzad se szoltam.

16. sz. abra — Képkocka az Egy né fogsagban cimi filmbdl

Tuza-Ritter a megtévesztést, az alanyokkal szembeni részleges titkolozast vagy a film
céljainak teljes nyiltsag nélkiili kommunikacidjat azzal igazolja, hogy a tarsadalmi haszon, az
emberi jogi visszaélések nyilvanossadgra hozatala eldnyt élvezett a szigortian vett etikai
szabalyokkal szemben: "El6rébb vald volt az, hogy egy emberrel nem lehet igy banni, meg
hogy én ebbdl nyilvanossagot tudjak csindlni, hogy rossz a rendszer, amig nincs segitség

ezeknek az embereknek" — fogalmaz (Tuza-Ritter, 2025).

A filmben expliciten is megjelenik, hogy a rendezd kapcsolatba 1épett a hatdsagokkal
— az egyik felirat tajékoztat arrdl, hogy névtelen segélyhivasanak ellenére a renddrség nem
tudott, vagy nem akart érdemben beavatkozni. A hallgatolagos segitségnyujtds masik
aspektusa, hogy Tuza-Ritter valojaban le is filmezte volna Maris szokését, am annyira izgult,
hogy nem vitte magaval a kamerat, igy a jelenetet utolag kellett rekonstrualni — ez az apré

részlet arulkodoé a rendezd érzelmi involvaltsagat és etikailag ambivalens poziciojat illetden.

Tuza-Ritter (2025) szerint az Egy no fogsagban végsd formajaban mar nem a pontos
események rekonstrualdsa, hanem azok érzelmi hatasa volt a meghatarozo: "A vagasnal mar
csak azt néztem, hogyan mukodik jol a film, érzelmileg hogyan hat a nézére." A hitelesség
meg0lrzéséhez utodlagos kiegészitésekre is sor keriilt: Marissal hangstudidban pontositottak
né¢hany részletet, a szokés jelenetét pedig késébb vették fel — a Balatonnal —, "ahol rangatom a

kamerat, meg 6 siet". Mint mondja, igy tudta "igazsag szempontjabol elmesélni", hogy Maris
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maga dontott a tadvozasrdl — nem O szoktette meg. A valdsagban egy ismerdse vitte el

kocsival, a taxi hangjat utolag illesztette a jelenethez.

Az etikai dilemmat Tuza-Ritter szamara nem is ez, hanem a masik kulcsszerepld, Eta
jelentette a leginkabb, mert maga is érzett némi lelkiismeret-furdalast a csicskaztato
iranyaban. Ugy értékeli, a ndvel szemben nem volt teljesen etikus, s6t, egy ponton "t is
verte", mikdzben a kozonség automatikusan Marissal azonosult, neki drukkolt és Etat elitélte.
O azonban — sajat bevallasa szerint — kiilon tudta valasztani az elitélendd cselekedetet a

személytol: nem Eta emberi mivoltat, hanem csak a tettét itélte el.

Az alkot6i és emberi feleldsség hatarainak keresése, az ambivalens pozici6 — a segitd
szandék ¢és a filmes manipulacido kozti fesziiltség — kiilonosen hangstlyos a kortars
dokumentumfilm etikai diskurzusaiban, €s tovabbi mély ¢€s feldolgozatlan moralis kérdéseket

vet fel, akar egy 06nall6 kutatas témajaként is.

A film valésaghoz vald viszonyéat, valamint annak tarsadalmi és moralis stlyat az is
jelzi, hogy nemzetkdzi szinten is nagy visszhangot valtott ki a téma filmes feldolgozasa, és
persze — az 1d0kdzben elhunyt — Maris elképesztden "filmes", barazdalt arca, ives orra. A
jatékfilmes remake jogait nemrégiben egy brit produkcids cég vasarolta meg. Ez nem csupan
a torténet erejét, hanem a dokumentumfilmes beavatkozas hatékonysagat is visszaigazolja —

még ha ennek 4ara az etikai hatdrok elmosddasa is volt.

Helena Tiestikova Katka cimil, longitudindlis kovetéses modszerrel forgatott
filmjében tobb szinten is szembesiilt etikai dilemmakkal: a stab gyakorlati segitséget nyujtott
a drogfiiggd, varandos fOszereplonek, azonban Katka élete ennek ellenére sem valtozott meg
érdemben. A filmben szerepel egy jelenet is, amit a rendez6 a dramaturgok javaslatara tett be,
akarata ellenére. Itt megprobalja rabeszélni a lanyt a leszokasra, am TreStikova késobb
kétségbe vonta ennek etikai helyességét. Trestikova szerint a filmkészitd legfébb dilemmaja
tehat az, hogy meddig mehet el anélkiil, hogy manipuldlné a valdsagot. TteStikova tgy véli, a
dokumentumfilmesnek végsd soron el kell fogadnia a valdsag alakulasat, még akkor is, ha az

nem a rem¢lt irdnyba tart. (Ttestikova, 2014)

Sergei Dvortsevoy In the dark cimli k6zép-hosszusagii dokumentumfilmjében egy vak
orosz férfi mindennapjait figyelhetjiik meg, aki szatyrokat horgol és fehér macskajaval él a
lakotelepen. Kapcsolatuk Bulgakov-regénybe ill6. Az alapvetden megfigyeld jellegli film

végén a macska dsszegubancolja a horgolashoz hasznalt zsinegeket, az egész lakast behalozza
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végiil.

17. sz. 4bra — A beavatkoz6 jelenet az In the dark cimii filmbdl

Szerencsétlen férfi hosszan prébalja feltekerni a kotélrendszert, amikor a rendezd, aki
egyben a hangmérnok, megszanja a hosszu ideje kiiszkodo férfit, és lehajol segiteni neki. Az
operatOr rarivall: "Huzzal ki, Sergei! Miért vagy benne mindig a beéllitdsban?" A filmben
hagyott szakmai leszaras elarulja, hogy szdmtalan olyan helyzet lehetett, amiben a férfi

mindennapi kiizdelmeit filmezhették, és amibe valahol belépett az empatikus rendezo.'”®

A nagykévet és Az imposztor is — mikozben nyilvanvald valdosagmodositéd illetve
valosag-elinterpretald igénnyel 1ép fel — etikai kotéltancba kezd. Egyarant a szandékos alca, a
kamuflazs kovetkezményeit vizsgaljak. Fdszerepldik mas identitdsba bujva billentik at a
valosag valtojat egy alternativ sinparra. A nagykévetben Mads Briigger rendezo egy libériai
diplomatanak, Mr. Cortzennek alcazza magat, hogy gyufagyar-alapitas iirligyén leleplezze a
diplomaciai cimekkel valo kereskedelmet és a véres gyémantok korili korrupciot a
Kozép-afrikai Koztarsasdgban. Ahogy egyre mélyebbre meriil a szerepbe, sajat biztonsagat is

kockara teszi. A film nagy része rejtett kameraval késziilt.

Bar fiktiv karakterre és gondosan komponalt helyzetekre épiil, a profilmikus

18V §: Kevin Carter dél-afrikai fotos lett dngyilkos 1994-ben, néhany honappal azutan, hogy elnyerte a World
Press Photo dijat hires — és sokat vitatott — képével, amelyen egy ¢hezd szudani gyermek mogott egy keselyti
varakozik. A foto hatalmas nemzetkdzi visszhangot valtott ki, Carter pedig a dij ellenére mély
lelkiismeret-furdalassal és depresszidval kiizdott.
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valésagon til minden eleme tervezett, szerkesztett vagy koncepcionalis, mégsem sorolhatd A
nagykovet a fikcio miifajaba. A zsurnaliszta behatds €s a téma ilyeténképpeni feldolgozasa
foldkozelben tartja. Nincs olyan stilusa, ami barmerre kilenditené. Briigger kétségkiviil
impozans, gyomorszoritd munkaja sokkal inkdbb egy szubverziv, megddbbentd, beépiilésen
alapuld, tényfeltarod riportfilm, amely groteszk és szorakoztatd, mégis a mindségi videds

Ujsagiras és a dokumentumfilm hatarmezsgyéjén egyensulyoz.

Az imposztor masképp kérdez rd a valdsag és fikcid viszonydra. Itt egy megrogzott
hazudoz6 adja ki magat egy eltiint tinédzsernek, akit — a nyilvanvalo fizikai kiilonbségek
(szemszin, hajszin, tetovalasok) ellenére — a csalad bizarr mod mégis befogad, mert a hit és a
valosdg relativizalasa felillir mindent, és mert ha magukénak fogadja el, a traumak
gyogyulnak, az egyensuly helyredll. De nem a Todorov-féle egyensuly, hiszen a thriller

zséanert'” idénként humorral old6 film az egyik fordulatbol esik a masikba, megoldas hijan.

A torténetet Ujrajatszott jelenetek (az eseményben valdban érintett, jol instrualt
személyekkel), jatékfilmes bedllitdssok (pl. nagyivii krdnozds a kertben, amikor a
magannyomoz6 asni kezd), archiv anyagok ¢és tltetett interjuk keveréke épiti fel. A képlinkbe
nevetd, huncutul csillogd szemi elbeszéld, Frédéric Bourdin maga az eredeti torténet
fészerepldje, az imposztor. A film egy pontjan magabiztosan jelenti ki: "Ami nincs meg, azt

megkrealjuk."

Ugyanigy tesz Sarah Polley az Apdim térténetében is: a rendezd Super 8 milliméteres
al-archiv felvételeket készit, hogy megbolygassa az emlékezet hitelességét és az

itéloképességet.'™ Bart Layton illetve Sarah Polly filmje csupan egy év kiilonbséggel késziilt.

A megkrealtsag kulcsfogalom Az imposztor esetében. A film a kreativ
dokumentumfilm valamennyi ismérvét magan viseli: példadarab. Nézoként egy id6 utan
elfelejtjiik, hogy dokumentumfilmet vagy fikciot néziink — a forma és a tartalom szétvalik,
majd ujra egymasba olvad. A film hatdsosan moziszerQi (cinematic), és még masfél évtizeddel
a bemutatd utdn is frissnek, innovativnak hat a gyorsan valtozo, uj elvarasokkal teli

szcénaban.

17 Moody (2025, p. 24) jegyzi meg, hogy Bart Layton filmjének szinte minden reklamszlogenje azt
hangstlyozta, mennyire hasonlit egy fikcids filmhez — idézetek kozott szerepelt példaul: "hamisitatlan amerikai
gotikus horror", "hipnotikus pszichologiai thriller" és "nyugtalanito torténet" .

180A Kék Pelikdan cimi filmben Csaki Lasz16 rendez6 Super 8-as felvételeket illeszt az animécios rétegek kozé —
nem a narrativa dsszezavarasa, hanem éppen ellenkezdleg: a torténetvezetés finom tagolasa, az egyes epizédok
kozti atkotés szandékaval.
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Az imposztor egy koherens, organikus crossover kompoziciora hasonlit, ami jol keveri
a fikcids és nem-fikcios elemeket. SOt, a gordiilékeny vagas és a komplex narrativa miatt a
film sokaig sodro jatékfilmnek érzodik — anélkiil, hogy elveszitené dokumentumfilmes
stdtuszat. Az imposztor a re-enactment technikdk kiilonboz6 szintjeit hasznalja: kezdetben

hangulati vagoképekként, majd komplex fikcios betétekként.

Mindez tobb puszta Ujrajatszasnal (példaul a tSbbszor moddositgatva megismételt
telefonfiilke-jelenet, a kihallgatds a neveldotthonban, a birdsagi meghallgatds) — a film
koncepciojanak szerves részeivé valnak. Kiilondsen hatdsos a vagastechnika, amikor az
mindenkit megtévesztd foszerepld allitasai — a fikcids jelenetekben és az interjukban —

Onmagara végszavazva folynak, "szajbol szajba adva" a torténetet.

Rendkiviil 6sszerakott, kiagyalt, mégis szabad film Az imposztor. A rendezd jatékosan
kezeli a filmes eszkdzoket — mas filmekbdl vett renddrségi telefonos jeleneteket idéz be, s
egyben ezzel a humort is megalapozza a torténetben. A képet kitdlti az elbeszéld: erds, pergd
monologokban beszél — mintha eldre megirt szoveget tett volna magavéa. Szinte rank
telepszik a kozelképekben, de a fikcios betétekben a szerepeket — legyen az rendodrtiszt vagy a
gyerek — mar mas jatssza. A kaméleon-féhds tenyérbemaszd képére kiiild reakciok (satani

vigyor, sokatmondo tekintet) ellenpontozzék az aggddd rokonok monoldgjait.

Mikozben a film koran leleplezi az imposztorsagot, Layton mesterien fokozza a
fesziiltséget azaltal, hogy az "4ldozatok" is ambivalens figurdkként jelennek meg. Az
idokezelés kiilonosen rafindlt: az interjualanyok — mindig ugyanazon a helyen, ruhdban
vannak, tehat ez egyszeri interjuhelyzetet sejtet — mult idében mesélnek olyan eseményekrdl,
amelyekrdl az interju pillanatdban mindent tudnak, de a cselekmény logikéja szerint még nem
tudhatnak, ezzel is elmosva a hatért igazsag és hazugsag kozott.'®! A zenehasznalat (Doobie

Brothers, Cat Stevens) mutatja, hogy erds financialis hattérrel késziilt a produkcié'®.

181 Kiilon elemzést érne meg a dokumentumfilmes iiltetett interjik elbeszélésmodjanak orientaltsaga. Az interjik
soran kiilonos figyelmet igényel, hogyan iranyitja a rendezd az alanyokat — példaul milyen igeidot haszndlnak?
az elbeszélés jelen iddben zajlik, mintha még torténne, vagy mar multként idézik fel az eseményeket? Ha a
visszatekintés nem tudatosan van kezelve, a szereplk akaratlanul is elarulhatjak a cselekmény végkimenetelét,
leléve ezzel a torténet kulcspoénjat. Az imposztor 35. percében példaul a névér elismeri, milyen dolgokon ment
keresztiil a fia — mult idében beszél rola. Ebbol két, egymast kizard dolog kovetkezik: az interju készitésekor
még nem tudta, hogy a fit imposztor, vagy a rendezd kérésére "jatszotta le" mult id6ben a torténetet. A
bizonytalansagot fokozza, hogy ugyanabban a térben, azonos kamerabeallitasban, ugyanolyan vilagitasban
késziilt interjurészletben késébb mar csalodottsagarol beszél, amikor kideriilt az atverés. Ugyanez érezhetd az
anya megszo6lalasainal is: elobb konnyes szemmel, nosztalgikusan idéz fel régi jeleneteket elbeszéld mult id6
igeidében, majd keserli hangnemben valt at kozelmultra (befejezett jelen), amikor mar tudatosul benne a csalas
ténye. A film ezaltal nemcsak a torténetmesélés temporalitasaval jatszik, hanem az interjuhelyzetek hitelességét
és konstrualt jellegét is lathatova teszi.

182 A Menekiilés animacios dokumentumfilm tracklist-je is lenytig6zd: Daft Punk, Ace of Base, Roxette, A-ha.

216



DOI: 10.15774/PPKE.BTK.2025.018

Két film, hasonlé tematikdval — identitasjaték, fikcidval atitatott valdsag —, de eltérd
megkozelitéssel. Az egyik (4 nagykovet) foldkozelben marad, és a sajto, illetve a leleplezd
ujsagiras eszkoztaraval dolgozik; a masik (4z imposztor) er6sen a jatékfilm felé hajlik, és
mar-mar filmes Onreflexiova valik: latlelet arrdl, hogyan valik a valosag konstrudltta, ha elég
tigyesen mondjak el. Nem biztos, hogy ha mindez egy jatékfilmben akartak volna tudatosan

feldolgozni, arra irattak volna egy forgatokdnyvet, akkor ennyire izgalmas és tartalmas lenne.

Erdemes Osszevetni Az imposztort a néhany évvel késébb késziilt Chuck Norris vs.
Communism cimi alkotassal, amely a Ceausescu-korszak végnapjaiban — ahol "a rezsim, az
¢lelmiszerek és a tévé is egyarant borzasztd volt", amint a filmben elhangzik — virdgzo
illegalis VHS-kazetta masolasrol és terjesztésrdl, a hazimozizas kapcsolatteremtd erejérdl, a

kiilfoldi miivész- és tomegfilmek gondolkodasformalo hatasarol szol.

A film kozéppontjaban Irina Nistor all — az a nd, akinek monoton, mégis sajatos
organuma évtizedeken at volt az egyetlen ndi hang, amely 0sszekdtotte a sokszinli nyugati
filmek szerepldit a roman nappalikban esténként 1ilé nézdkkel. A titkos videdszeanszokon —
amelyeken csak bizalmi alapon, pénzért lehetett részt venni — még arra is tigyelni kellett, hogy
a redony le legyen eresztve — mert az ablakon kisziirddé kép mas ritmusban vibralt, mint a
roman televizio egyetlen, kozpontilag sugarzott adasa'®, a TVR, és ez az idegen iitem

konnyen gyanut kelthetett.

A masik eredeti fészerepld, Zamfir — a kazettamdasolas rendszerének fonoke, a nyugodt
erd —, akarcsak a valddi Irina, végig rejtve marad. Egyiknek sem latjuk az igazi arcat, csak az
Oket jatszo szinészeket. Minddssze csak hangjuk, az utdlag felvett, narrativ anyagként
szolgdlo visszaemlékezésiik validdhatlja a torténet originalitdsat. Ez a dontés nemcsak
szellemes kikacsintds Irina aldmondoéi tevékenységére, hanem  stilisztikai eszkozként
mukodik: fokozza a titokzatossagot, kérdéseket ébreszt a hitelesség €s a valosag viszonyarol.
Ok beszélnek tényleg, vagy ezt is szinészek adjak? Visszaemlékezések ezek, vagy csupan egy

jol megkrealt torténetet tesznek elénk a gyerekkori emlékekeikbdl dolgozé filmesek?

A nézlben az i1s megfogalmazddhat: vajon a filmben lelkesen, néha tularado

érzelemmel meséld, videokazetta-rajongd civilek nem szinészek-e, akik egy kollektiv mult

18 Az 1985-ben felfiiggesztett TVR2 utén a Ceausescu-féle "energiatakarékossagi program" nyoman csak a
TVR sugarzott miisort, amely igy az orszag egyediili televizios csatornajava valt. A rezsim idején a roman
televizio a hatalom egyik legerdteljesebb propagandaeszkozeként miikodott. Az 1989 decemberi forradalom —
amelynek kulcspillanatai €16 adasban jutottak el a néz6khoz — utdlag a "tele-forradalom" nevet kapta." (Jackel,
2001)
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fikcionalizalt valtozatat adjak el6? Egyébként nem, minden szerepld valddi, torténeti személy,
de ezt csak akkor tudja meg a nézd, ha utdnanéz. Addig marad az illuzio, a jotékony

fesziiltség.

A Chuck Norris vs. Communism — mint egy kelet-europai Cinema Paradiso —
nosztalgiaval és kozonségbarat eszkozokkel nyul egy korszak meghatdrozo kulturalis
jelenségéhez, de Az imposztorral ellentétben ¢élesen elkiiloniti a jatékfilmes és
dokumentumfilmes rétegeket. Jelentds része szinészi Ujrajatszés, vagyis a megszolalok

visszaemlékezéseit latvanyos, stilizalt jelenetek illusztraljak.

Az illusztracio is lejaratott szd: sokszor kulisszahasogatd, olcsd, ripacs, giccses,
szajbardgds megoldasokat értenek alatta. A biztos kézzel, izléssel megcsinalt
dokumentumfilmekben az illusztracio 0j réteget implikal a filmbe, jocskdn megemelve azt. A
teljesen hattérben maradé rendezod, Ilinca Calugareanu remek érzékkel idézi meg a korszak
esztétikdjat — a szinészek fizimiskajatol a filmszemcesézettségen és a deszaturalt szinvildgon at

a részletgazdag, atmoszférateremtd diszletekig és jelmezekig.

A film vagoja jo ltemérzékkel hintdztatja a nézdket, ahogy a stididokdrnyezetben
felvett szemtanu-interjukat valtogatja a fikcios / elmesélés alapjan rekonsturalt jatékfilmes
jelenetekkel. Mintha egy szimfonikus zenekart és egy popbandat valtogatna valaki

fel-lehuzott potméterekkel.

A dramai csucspontok gyorsan valtakoznak: a film felemel, amikor az illegélis
vetitések egykori nézdje elrévedve meséli, hogy Chuck Norris vietnami hdstetteit latva ok is
egy pillanatra hdsnek érezhették magukat; vagy amikor a Ndzdreti Jézus jelenetein sirva
fakadtak a vallasos nézdok; vagy amikor a Quo Vadis? Nero-jelenetei alatt 6kolbe szorult a
keziik, mert a latottak a Ceausescu-féle falurombolasokat idézték fel benniik. De a katartikus
pillanatokat rogton gyomorszoritoé félelem koveti: egy masodperccel késdbb mar a Securitate
1ép be az otthonokba, valakit feljelentettek — talan a vetités alatt elejtett komment miatt, vagy

pusztan azért, mert részt vett egy ilyen videdszednszon.

A jatékfilmes kulisszak megteremtése dnmagaban is komoly koltségvetést igényelt —
ezt tovabb novelte, hogy a filmes betétekhez vilagsikerti filmek (tobbek koézott a Doktor
Zsivago, Keresztapa I1., Véres jaték, Vissza a jovébe 1., Rocky vagy az Ordégiizd) részleteinek
jogait is meg kellett vasarolni, hogy a Junoszty-tévé képernydjén hitelesen elevenedhessenek

meg. Az HBO Europe tamogatasanak jelentds része erre a két tételre ment el, hiszen az
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tiltetett interjuk gyartasa joval kisebb koltséget jelentett. Ehhez képest a lengyel Tourists zErd
gyartasi budzséje is vildgosan példazza, milyen tagas mozgasteret kinal a kreativ
dokumentumfilm koncepcidja — €s hogy a forma nem feltétleniil kovetel pénzt, csak

invenciot.

Egykor az On dont! cimii tévémiisorban lehetett valogatni a lehetséges valosagok,
valosag-ledgazdsok kozott — szappanoperaba ill6, rovid torténetek variacidi alltak
rendelkezésre a formatumban —, kiprobalni egy vaganyt, visszamenni, masikra ratérni. A
dokumentumfilm erre csak ugy képes, ha adott filmen beliil kiillonb6z6 valosagnarrativakat
mutat be: The thin blue line, Biin és biintetlenség, Az imposztor, Apdim torténete, vagy
jatékfilmes példaként 4 vihar kapujaban, Kozonséges biinozok, Elefant (csak nézdpontvaltas

van, mely nem jar egylitt narraciovaltassal).

Almasi (2024) igy summazza: "Ott [rogzit a kamera], ahol valami tortént, akkor,
amikor torténik, és azokkal akikkel torténik. Ez a definicidja, ez volt a definicidja valamikor a

dokumentumfilmnek. De ezzel mar régen tal vagyunk."

Olyannyira, hogy 2024-ben bemutattdk az els6 generativ dokumentumfilmet Gary
Hustwit rendezésében Brian Enorél, aminek nincs egyetlen jovahagyott verzidja sem. Az Eno
megismételhetetlen: minden vetités el6tt Gjravagja egy szoftver, tobb mint 30 oranyi
interjubdl €s 500 ora archiv anyagbol dolgozva, igy kb. 52 trilli lehetséges verzioja 1étezik. A
kiszamithatatlan €s befejezetlen generativ miivészet Eno szerint mindig is 1étezett, €épp a nem
generativ miivészetet tartja rétegterméknek. Emlékeztet, hogy "minden zene generativ volt a
kottarendszer feltalalasa eldtt", és végleg akkor szorult hattérbe, amikor a hangrogzités
feltalalasa lehetévé tette, hogy egy zenemivet Uijra és Ujra ugyanabban a statikus formaban

hallgassanak meg. (Tannenbaum, 2024)

Az oralis kultirdban a mitoszok, legendak, torténetek is generativ. modon
hagyomanyozodtak at szajrol-szajra generaciordl generaciora, igy sziilettek verzioi, majd a
memoriterként vissza-visszaismételt verziok verzidi, egészen az irasbeliség, a rogzitett

torténetek kialakulasaig'™

. A filmmiivészet készen kapta a rogzités lehetdségét, igy nem allt
modjaban kiprobalni a generativitast — aminek a kritikaja rogton adresszalodott is: miivész

nélkiili miivészetnek, a véletlen csucspontok miatt esetlegesnek, komolytalannak tartjak.

18 2018-ban az okori Oliimpia kdzelében, a fragkoniszi temetében egy agyagtablat talaltak, amelyen a Odiisszeia
14. énekébdl 13 sor szerepel. A lelet — amely Odiisszeusz és Eumaiosz tjra talalkozasat idézi — a legkorabbi
ismert fizikai rogzitése ezeknek a soroknak, és az egyik legrégebbi fennmaradt homéroszi szoveg Gorogorszag
teriiletén. Irodalmi és régészeti jelentosége kiemelkedo, jelenleg az Oliimpiai Régészeti Muzeumban lathato.
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A Monogamidban éppenséggel azt rogzitette a kamera, ahogy egy anya — a rendezd
felvetésére egy fotdalbum végiglapozasa utan — kisminkeli magéat, bedltozik a férjének kedves
fiatalkori, vonz6 ruhdjaba, megcsinalja a hajat ugy, ahogy azon az ikonikus, k6zds foton
szerepeltek. A rendezd kérésére ugyanott, ugyanabban a pozban Ujrajatszanak egy régi
tengerparti pillanatot. Vagy épp egy szinészné — a rendezé felkérésére — az anya szerepébe
1épve, meglepve a gyantutlanul otthon tevékenykedd apat, egy kanapén iilve mondja el azokat
a gondolatokat az apanak, amelyeket az anya érezhet a széthullo hdzassaguk, elhidegiilésiik

kapcsan.

Ezek nem hamisitdsok — hanem filmnyelvi kisérletek egy mélyebb igazsag felszinre
hozasara. Nem az a kérdés, hogy valodiak-e ezek a jelenetek, hanem az, hogy miként
mikodik a dokumentumfilm médiuma az ilyen személyes, érzékeny torténetek esetében:

miként képes nemcsak a lathatét megmutatni, hanem a kimondhatatlant is sejtetni?

A nemzetkozi dokumentumfilmes vildg egyik fontos és szapora alkotdja, a bolgar
Tonislav Hristov filmjeiben nyersanyagként tekint a valdsag lehetdségeire: helyszinek,
adottsagok, szereplok ¢és viszonyrendszerek szolgalnak alapul az 4ltala megalmodott
torténethez. Stratégidja egyszerre megfigyelés és tudatos iranyitas.

Eloszor egy adott szitudciot, karaktert vagy témat taldl meg, amelyet inspirdld
kiindulépontként hasznal, majd ezt kdvetden olyan narrativat alakit ki, amely egyszersmind
koveti, de egyben a rendezd elképzelésére formalja a valds szerepldk torténetét. Legyen az
egy Harry Potter-vilagban elvardzsolodott lany (The magic life of V.), a Naposparton
escort-szolgaltatasokat nyujtd, hatvan kozeli dzsigoldo (Az utolso szépfiu), vagy egy
elvandorlassal kiizd6, zsugorodd faluban dolgoz6 postds, aki elindul az alpolgarmesteri
posztért (The good postman) — Hristov kedvére hajlitja a valdsagot, és igy a torténetet,
ameddig az alanyaival meglévd kapcsolat szakitdszilardsdga engedi.

Utobbi filmnél Hristovot egy sokkold hirfotd inspiralta.'™ Szeretett volna mar filmet
késziteni a migraciosvalsagrol, amikor a hiradot nézve elékeriilt egy harom éves sziriai kisfi
holttestérdl késziilt kép, akinek teste egy sikertelen tengeri atkelés utan a torok tengerpartra
sodrodott.

Kutatésai soran egy apro, a torok hatarhoz kozeli bolgéar falura bukkant, amelynek
lakosai korabban élelmiszerrel segitették az ott atvonuldé menekiilteket, akiknek a falu Europa
kapujaként szolgalt. Itt ismerte meg a helyi "jo postast", egy jambor férfit, akit Hristov arra

motivalt: leheljen életet a lassan kihalo telepiilésbe, és mindezt igy tudna eldsegiteni, ha

185 A rendezd sajat kozlése 2016-ban a DOK.Incubator workshopon.
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elindulna a helyhatosagi valasztdson a menekiiltek betelepitésének programjaval. (A film
munkacime The mayor of nowhere, azaz Senkifoldje polgarmestere volt).

Vidéken jellemz6 leirds a falvak elnéptelenedésére, hogy "akkor van baj, ha a temeto a
postaig ér": igy valt Hristov filmje egy tarsadalmi kisérlet eldidézdjévé. A férfi igent mondott
a rendezdnek, késébb pozicidhoz is jutott, és az odavezetd titon szadmos olyan jelenet (téma,
cselekmény) keriilt felvételre, amit a rendezd kért, indukalt, javasolt vagy szervezett. A
rogzitettség, a szereplok varhato reakcioi és mozgasa miatt a kamerapoziciokat, planokat és a
hangfelvételt is jol tudtdk tervezni, igy a film megdrizve dokumentarista jellegét,
jatékfilmszertivé valt. Hogy ez a Budapesti Iskola lenne, és Hristov feltalalta a spanyolviaszt?

Ezt a fikcionalizald megkozelitést példaértékiinek és korrekten felvallalt alkotdi
attitlidnek tartom. Egyértelmi allasfoglalasrol és etikus eljarasrol van sz6 egy olyan
ingovanyos terepen, ahol éppen az ilyen zavarbaejtéen "civil", hihetd, mégis minden
elemében precizen komponalt torténeteket és azok alkotoit éri gyakran az etikatlan filmezés
vadja."® Hristov ugyan nem irja ki filmjei elejére sem munkamodszerét, sem a valosag-fikcio
tengelyen elfoglalt helyét, de interjukban kovetkezetesen €s nyiltan beszél rola, vallalva az
alkotoi szandékot.

Gelencsér "fikcios dokumentumfilm" leirasa adekvat Hristov munkaira, am Dyekjer
(2025) mindezt arnyalja: "A kreativ dokumentumfilm lehetségesen valos. (potentially real)"
Dyekjer nem szereti a "fikcios dokumentumfilm" kifejezést, mert szerinte nem errdl van szo.
Amit csindlnak, kozelebb all egy fikcids filmhez. "Hiszen minden alkalommal, amikor tgy
dontesz, hogy valamit megmutatsz, egyuttal azt is eldontdd, hogy valami mast nem mutatsz
meg. Es akkor ez fikcio? Vagy egyszeriien csak arrdl van sz6, hogy kivalasztod, mit lasson a
kozonség, €s mit tanuljon meg a térténetedbdl?"

Miben kiilonbozik Ulrich Seidl dokumentumfilmjének, a Tervezett veszteségnek és
Ivanyi Marcell fikcios kisjatékfilmjének, a Szé/nek a nagy korsvenkje? Seidl az osztrak-cseh
hatarfalu figurdibol rendez stilizalt panoptikumot, Ivanyi pedig egy Lucien Hervé-fotot
(Harom asszonysag) egészit ki filmfantazia altal. A kamera pozicidja tudatos, mégis latszolag
észrevétlen "ember a felvevOgéppel"-szerepbe bujik, mintha egy véletlenszertien siirt, egy
id6be ¢és helyre komponalt torténést rogzitene valahol a magyar pusztan.

Sculier (2024) ¢és Kastelicova (2024) szerint a valosdg modositasa altal inkabb még

valoésagosabb lesz a torténet, a beavatkozds nem fikcionalizal. Amikor feltettem

18 Sokszor felmeriil bennem a kérdés: hogy lehetne valaki etikatlan, ha éveket dldoz mas életére? Arra tenné fel
ezeket az értékes idoket és energidkat, pénzt és munkat, hogy a végén valakit direkt félre-abrazoljon, atverjen? A
legtobb filmes épp azért foglalkozik témajaval, alanyaval, mert lat benne valamit, amit értéknek és
felmutatandonak tart, és erds etikai ergondmiaval rendelkezik.
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Prenghyovéanak a kérdést, hogy miért nevezik a neves workshopot DOK.Incubatornak, és
miért hasznaljak egyaltalan a "dokumentumfilm" megnevezést, ha kdzben azt allitjak, hogy a
dokumentumfilm mindig fikci6 — a kovetkezd valaszt adta: "Mert a szereplok valoban
léteznek, és tényleg az életiiket ¢élik. Es néha ez is fikcio." (Prenghyova, 2024).

A fenti példak ravilagitanak arra, hogy a "dokumentumfilm" mint miifaji cimke nem
egy homogén, sziiken értelmezhetd kategoriat jelol, hanem sokkal inkabb kiilonb6zo filmes
eljarasok ¢€s etikai allaspontok kombinacidinak széles spektrumat, amelyek mindegyike
kiilonbozo esztétikai és etikai kérdéseket vet fel a valosag / "valdsag" filmes abrazolasaval,
Ujrateremtésével kapcsolatban.

Demonstralja a filmes elbesz¢élés komplexitasat ¢és azt, hogy az egyszeri
kategorizalasok nem elegenddek a filmes miivek teljes megértéséhez. Joggal meriil fel tehat a
kérdés: hogyan is varhatnank el, hogy a nézO0k valoban megértsék a filmjeinket, ha mi

magunk — filmesként — sem mindig értjiik teljesen azt, amit csinalunk?

A fent elkezdett gondolatmenet hivja magaval a hibrid filmek "igazolasat".
Kifejezetten ebbdl a logikabol kovetkezik, hogy a fikcio és dokumentumfilm koz6tt nincs éles
hatar, csak alkotoi szandékok (jelen esetben a sajat allaspontom: "minden fikcio"), formai
eszkozok és nézoi értelmezések valtozatai. "Remélem, hogy a nézé majd ugy olvassa, ahogy
én szandékoltam a filmet." — fohaszkodik a képzeletbeli rendezd, majd igy folytatja: "De az

sem baj, ha mashogy. A félreértés is legitim értés."
V. HIBRIDIZACIO — A BINARIS HATAROK ELMOSODASA
V. 1. Raoltasok, hataratlépések

Idézziik fel, hogy Bruzzi kifejezetten amellett érvel, hogy a dokumentumfilm soha nem
objektiv, hanem mindig dialogus a valosaggal: "a dokumentumfilm egy targyalds a valdsag,
illetve a kép, az értelmezés és az elfogultsag kozott." (Bruzzi, 2006, p. 15). Ahogy a
dokumentumfilm sem "tiszta valosag" , hanem szelektiv leképezés, ugy a fikcid sem "tiszta
kitalaci6", hiszen a fikcids torténetek is reflektdlnak a valosdgra, tarsadalmi normdkra,

kollektiv tapasztalatokra.

A hibrid dokumentumfilm — amit a 2000-es években egy ideig "atmeneti filmként"
probaltak megjelolni — is tudatosan vonja Ossze a fikcio és a valosag kiilonbozd séavjait:
transzparens modon emlékeztet arra, hogy minden reprezentacio konstrukcid. E megkozelités

tovabbra is vitdk targya, és emiatt minden kreativ dokumentumfilmes ki van téve annak a
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veszélynek, hogy alkotdsadt manipuldcidval, etikatlansdggal vagy akar csaldssal vadoljak.

Mikdzben sem a célja, sem az eljardsa nem iranyul erre.

A hibrid film nem ad egyértelmili jelzéseket az abrdzolasmodok szétvalasztasat
illetden, nincs rdutalas, ha metafora, Gjrajatszas/eljatszas és valosag kozott ugral. Legfeljebb a
bennfentes kritika spoilerezhet, vagy az alkotdk tehetnek eldzetes vagy utolagos jelzéseket —
ahogy Pawet Lozinski is tette filmje, a You have no idea how much I love you végén. Az All
these sleepless night cimii filmet dokumentumfilmként forgalmaztak, de Michal Marczak
rendezd ellendllt ennek a cimkézésnek, elismerve, hogy bar a filmben szereplék nem
szinészek voltak €és a kapcsolatok valddiak, bizonyos jeleneteket részben megrendezte.
Olyannyira, hogy a fOszerepld Krzysztofot betanitotta tancolni, és a megkoreografalt

mozdulatosorokat hosszu, braviros steadicam snittekben rogzitették.

Hasonloan tett Agnieszka Zwiefka is a ciganytelepi fészerepldjével, a siiketnéma —
késébb hallokésziiléket kapd — Denisaval A csend kiralyndje ciml filmben. A tancimado
kislany a bollywood-i musicalek stilusaban és jelmezében szerepel és mozog a film szamos

zenés betétjében.

Marczak — mikézben magat a miifajt is ostorozza — rendkiviil értékes megallapitasokat

tesz alkotdi szemszogbol:

"A legtobb dokumentumfilmet igazan utdlom. Dokumentumfilmes hattérbol jovok, és
tobbnyire dokumentumfilmeket készitek, ezt csindlom ¢€s ezt tanitom. De utalom a
90%-ukat... Es azért olyan rosszak, mert pontosan az ellenkezdjét teszik annak, amit
kellene. Nem hoznak kozelebb ahhoz, hogy érezd a valdsdgot. Megmondjak, mit
kellene gondolnod. Mikdzben éppen a dokumentumfilm az a teriilet, ahol
megengedheted magadnak, hogy ne legyenek ezek az erds narrativ struktirdk, hiszen a
kozonség mar azzal a tudattal megy bele [a filmbe], hogy valami mast fog atélni, mint
egy klasszikus fikcios filmben, ahol minden iitem, pont és fordulat megvan... Ez olyan
forma, amely valdjaban a legkdzelebb kellene, hogy alljon a miivészethez. A lehetd
legtavolabb kellene lennie a tévés riportazstdl...Mintha a [riportalanyokhoz valo]
hozzaférésnek barmi értéke lenne... Az érzéki mivészet birodalmaban kellene lennie,
ahol nem kell betartanod az Osszes szabdlyt, mert nincsenek emberek, akik a
forgatokonyved 40 verzidjat nézik at. Megvan a szabadsagod a kisérletezésre. A

valdsdg annyira bonyolult. Csak pillantdsokat tudsz adni képekbdl, érzésekbdl és
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érzelmekbdl. A teljes kontextusnak valdjdban a kozonség elméjében kell 1étrejonnie.
A leheté legnagyobb tisztelettel kell kezelned a kozonséget, mert a kozonség
intelligens. Ossze tudjak adni a 2+2-t és képesek létrehozni és megérteni valamit... A
dokumentumfilmes vilagnak tényleg hasznélnia kell a film, a miivészet és a zene
minden eszkozét, ami 1étezik, plusz 0j dolgokat kell feltalalni, hogy 1épést tartsunk a

komplex valésagunkkal." (Raup, 2017)

Kirsten Johnson is kényes alkotoi dilemmaba kertilt Dick Johnson is dead kapcsan:
egy kiemelten szenzitiv filmezési folyamat soran tudatosan dontétt gy, hogy a dokumentum
¢és a fikcid hatarmezsgyéjén dolgozik. Ezt a kettdsséget 6 egy talalo szoval irja le: "Azt
probaltam megfejteni, hogyan lehet a fikcids filmnyelvet rdoltani a dokumentumfilm

nyelvére". (Trump, 2023, p. 111)

A hataratlépések tudatossagat azzal indokolja, hogy az érzelmileg intenziv pillanatok —
példaul amikor apja sir az autdja elvesztése miatt — kiilondsen hatasossa valnak, ha egy fiktiv
elemmel {itkoznek. "Akkor az tényleg meg fogja zavarni a néz6t" — mondja. Valdban: példaul
az a jelenet, amikor apja leesik a 1épcsén (ami a triikkds vagas miatt valodinak tiinik, de az
esést egy kaszkador csindlja meg), azt a kérdést veti fel: "Ez most valésag? Vagy nem az? Ez

fesziiltség. Meg voltam gy6zddve rdla, hogy ez miikddni fog" — teszi hozza. (uo.)

Errol Morris (2008) jozanul fogalmaz, amikor kijelenti: "nincs olyan kifejezési mod,
nincs olyan gyartasi technika, amely automatikusan igazsagot vagy hazugsagot teremtene.
Nem létezik igazsag-optika — olyan lencse, amely »igaz« képet adna az eseményekrdl."
Erdemes megfigyelni, hogy Morris nem a vagasrél vagy a szerepldk instrualasarol beszél,
amikor a filmezési technikdkra utal. Nem a valdsag és a fikcid kettOsségét allitja szembe,

hanem az igazsag és a hamissag dimenzioit.

Dormehl (2012, p. 30) frappansan egésziti ki ezt a gondolatot: "egy dokumentum,
amely beismeri, hogy hazudik, &szinte; egy dokumentumfilm, amely dszinteséget szinlel,
hazudik." Visszhangzik itt Esterhdzy Péter hires mondata is — csakhogy kiforditott formaban:
kutya nehéz gy igazat mondani, ha az ember nem tud hazudni. Ugyanakkor felidézédik
Arisztotelész klasszikus meghatarozasa is a Metafizikabodl, valamint a korrespondenciaelmélet
alapvetése: az igazsdg nem mads, mint a kijelentés €s a valosag megfelelése: "Igazat mondani
annyi, mint azt allitani, ami van, és nem azt allitani, ami nincs."

Ascher (2016) Truman Capote Hidegvérrel cimii konyvére utalva ("non-fiction novel"
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azaz nem fikcios regény, avagy tényregény) kiemeli, hogy "egy dokumentumfilm esetében a
tényregény fogalma arulast sugallhat, hogy az igazsagot vagy tényeket alarendelik a dramai
hatasnak." Kiall amellett, hogy a dokumentumfilmezés nem egyszerti rogzités, hanem

torténetmesélés szubjektivitassal, szelektiv fokusszal.

Grierson, aki szdz éve, 1926-ban megalkotta a "dokumentumfilm" kifejezést, elismerte
a faktualitds és a milivészi kifejezés elvalaszthatatlan kapcsolatat. Ez a termékeny fesziiltség,
amelyet Stella Bruzzi "a wvaloés tér ¢és az azt megszallo filmkészitok dialektikus
Osszekapcsolodasaként" (Bruzzi, 2006, p. 196) jellemez, az elmult évtizedben kiilondsen

intenziv formdban jelentkezett a "hibrid dokumentumfilm" jelenségében.

A kortars dokumentumfilm egyik legmeghatarozobb tendencidja, a hibridizdcio
jelensége az utobbi masfél évtizedben jelentdsen atalakitotta mind a dokumentumfilmes
gyakorlatot, mind annak elméleti megkozelitéseit. A hibriditas nem pusztan egy 1j stilus vagy
almiifaj megjelenését jelzi, hanem a dokumentumfilm ontologiai alapjainak ujraértelmezését,
amely mélyrehatd kérdéseket vet fel. A hibrid film a bizonyiték arra, hogy a bindris
kategoriak (dokumentum / fikcid; tényszeriiség / képzelet, kreativitds; megfigyelés,

objektivitas / beavatkozas) kozotti hatarok tudatos elmosasa miként teremt 0j esztétikai, etikai

crer

A "hibrid dokumentumfilm" terminus az elmult évtizedben valt széles korben hasznalt
fogalomma a filmelméletben €s -kritikaban, kiillondsen a 2010-es évek elején. Friss, naprakész

konyvében (Hybrid documentary and non-binary cinema) Luke W. Moody igy fogalmaz:

"A 2010 és 2020 kozotti idészakot olyan korszakként latom — irja Moody —, amikor
¢lénk diskurzus, a korszellemnek megfeleld finanszirozas és a széleskorli terjesztés
elinduldsa révén fOsodorba keriilt a kreativ dokumentumfilm — amit Ahibrid

dokumentumfilmkeént is emlegettek." (Moody, 2025, p. 12)

Ez volt a "kreativ dokumentumfilmek zeitgeist korszaka", amikor a hibrid fogalom
"gyakran hasznalt terminussa valt a dokumentumfilm-iparban" — irja Moody (2025, p. 23).
Ugyanakkor jelzi a fogalmi bizonytalansdgot, mivel mas teoretikusok, példaul Maria Palacios
Cruz kurator szerint a "hibrid dokumentumfilm, kreativ dokumentumfilm vagy experimentalis

dokumentumfilm val6jaban pleonazmusoknak, szoszaporitasnak tekinthetdk". (Moody, 2025,

p. 159)1¥7

187 Szilagyi Sandor (2014, p. 17) a fotografia teriiletén szdmol be hasonlé bizonytalansagokrol: "Az angol nyelvii
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Moody visszatekint arra az iddszakra, amikor olyan filmek, mint Az élés aktusa, a
20,000 nap a Foldon, az All these sleepless nights "kiemelkedtek a milivészmozik
fesztivalkorforgasabol", altalanos kritikai és kozonségsikert arattak, utat taldltak a tagabb

moziforgalmazésba is, mik6zben tudatosan jatszottak a dokumentumfilm és fikcio hataraival.

Ezt a két hatart elmoso, gyakran miifaji elemekkel €16 filmek (pl. Az imposztor, Exit
through the gift shop, Harom egyforma idegen) a "valosag furcsabb, mint a fikcid"-mottd
mentén valtak ismertt¢é — nemcsak formanyelvi, hanem forgalmazasi értelemben is. Moody
szerint ezek a filmek 1) etikai szerzédést kotottek a nézdvel: mivel "nyitottabb formak,
amelyek nem zérulnak le egyértelmi allasfoglalassal vagy didaktikus konklizioval — ezaltal a
néz6i bizalom kockdazatot és kisérletezést enged meg." (Moody, 2023, p. 24) Nem mellesleg
Moody magéat is hatba veregeti, hiszen a neves szigetorszagi Sheffield Doc/Fest
programigazgatdja €s fesztivalvalogatdja volt 2016 és 2019 kozott, tehat 6 is tevékenyen

hozzajarult a miifaj fellendiiléséhez.

A hibriditas fogalma azonban nem uj keleti. Mint Lorenzo Ferrarini megjegyzi: "a
dokumentum-hibridek tullépnek a mifaji kategoridkon, feszegetik a hatarokat, és arra
késztetik az egyes miifajokat, hogy magyardzzak oOnmagukat, lemondjanak az &brazolt
valésaghoz fliz6d6 atlatszo kapcsolatukrol, és nyilvanvalova tegyék, milyen tudasigényeken

alapulnak" (Vannini, 2020, p. 164).

A "hibrid" cimke hasznalata azonban korantsem volt problémamentes. Robert Greene
filmrendez6 ¢és fesztivalvalogatd erdteljes kritikat fogalmazott meg a Pusztulj, hibrid,
pusztulj! cimii provokativ cikkében: "Nem szeretem a hibrid kifejezést... és ma azért vagyok
itt, hogy megprobaljam megdlni... [ez] egy marketingkifejezés... taldn hasznos lehet
valamilyen homalyos markaépitési értelemben, de végsd soron reduktiv és potencialisan karos
azokra a filmekre nézve, amelyekhez hozzakapcsolddik" (Greene, 2014). A szangvinikus iras
szerint az, amit sok elméleti szakember fikcio/nem-fikcio keveredésnek nevez, valdjaban csak
tényelemekre ¢épiild6 dokumentumfilmek innovativ narrativ és esztétikai valasztasainak

felhasznalasa.

Greene ugy véli, a hibrid kifejezés inkabb art, mint hasznal, mert elidegeniti a

szakirodalom Art Photography, Fine Art Photography, Photography as an Art Form, Creative Photography,
Experimental Photography kategoriakkal kiillonboztet meg a fotd egyéb felhasznalasaitdl, mindenekel6tt a
sajtofotdtol és a dokumentarista fotografiatol. Legegyszerlibb volna erre a fotomiivészet vagy a miivészi fotd
kifejezéseket hasznalni — csak épp az a bokkend, hogy ezeket avantgard kdrokben annak idején igy irtak:
fotomuvészet, muvészi foto."

226



DOI: 10.15774/PPKE.BTK.2025.018

kozonséget azaltal, hogy talhangsulyozza a dokumentumfilmek intellektualis aspektusait, és
hattérbe szoritja azokat az "érzelmi, narrativ, rejtélyes, karakter-alapti és filmes

tulajdonsagokat, amelyek minden filmet vonzéva tesznek." (Greene, 2014)

Kiall amellett, hogy a hibrid megnevezés megvaltoztathatja a film megitélését azaltal,
hogy feleslegesen torzitja a valdsdggal vald kapcsolatit, hiszen "a dokumentumfilmek
természetiiknél fogva hibrid szornyek; a valdsagok és fikciok vad kombinacidi vitathatatlanul
a filmtorténet leginspiralobb filmes pillanatait eredményezték." Javasolja, hogy hagyjuk el a

hibrid nevet, és nevezziik ezeket egyszeriien filmeknek . (Greene, 2014).

Moody egyértelmiien Greene-nek tulajdonitja, hogy a kifejezés befagyasztasaval (a
cikk a neves Sight and Sound szaklapban jelent meg) hatdssal volt arra, hogy
"dokumentumfilmes hulldm, ami gyakran a fikcidé és a nemfikcidé binaritdsa kozott kapott
helyet, és kiilonbozoé filmes nyelvek elegyeként irtdk le" a hulldmtérékon elporladjon.
(Moody, 2025, p. 24) Magam ezt nem tapasztalom: aki megnézi a 2024-es A-kategorias

fesztivalok versenyprogramjait, szamos hibridnek is cimkézhetd filmet talal.

Rachel Landers ellenkezden latja: "A legtobb film- és dokumentumfilm-teoretikus,
kritikus és kommentator problémamentesen kijelenti, hogy a hibrid dokumentumfilm a fikcio
¢s a non-fikcid kombinacidja. Ezzel nem értek egyet" (Landers, 2024, p. 10). Landers egy
alternativ definiciot javasol: "hasznosabb a hibrid dokumentumfilmet ugy tekinteni, mint a
mozi hatérteriiletein torténd felfedezéseket, a forma, tartalom és gyakorlat leleményes és
szandékos kombinacioit, amelyek kiilonb6z6 mddokat keresnek a mély és lathatatlan, vagy

nehezen lathat6 igazsagok kifejezésére." (Landers, 2024, p. 11)

Torténeti perspektivabol nézve a dokumentumfilm ¢és fikcid kozotti hatarok elmosésa
egyidds magaval a dokumentumfilm mifajaval. Flaherty 1922-es Nanuk, az eszkimoja,
amelyet sokan az els0 dokumentumfilmként tartanak szamon, mar tartalmazott megrendezett

jeleneteket és rekonstrukcidkat.

Flaherty a megfeleld felvételek érdekében megkérte alanyait, hogy ismételjék meg
cselekedeteiket, vagy specialis modon végezzék azokat. Hasonloképpen, a szovjet avantgard
dokumentumfilmesek, mint Dziga Vertov, kisérleti technikdkkal és konstrualt valosagokkal
dolgoztak. Rouch és Morin Egy nydr kronikdja (1960) ciml alkotdsa pedig mar explicit
moddon reflektalt a dokumentumfilmes apparatus jelenlétére és annak a valdsagot atformalo

hatasara.

227



DOI: 10.15774/PPKE.BTK.2025.018

Modernebb  példaként A  gullspangi rejtéely, aennek a tettesek nélkiili
dokumentumfilm-kriminek rendezdje, Marie Fredriksson elmondja, hogy "a film nyit6jelenete
volt az els6é hivatalos forgatas, ahol az eseményeket rekonstrualtdk a helyszinen [a

kérésemre]."

Hangstlyozza: "100%-ban dokumentumfilm. Csak a kezdeti jelenet rekonstrukcio.
Utdna minden a kamera el6tt torténik" (Fredriksson, 2024). Ez a kezdeti jelenet szamos
rontott felvételt tartalmaz, a szereplOk tobbszor bemennek a konyhaba, hogy elkezdjék a
beprobalt jelenetet, elmondjak a falon 16go6 kép torténetét. A rendezé hangja hallatszik, ahogy

instrual, ismétlést kér.

A valosag kaotikus, mig a jo torténet strukturalt — ezt az ellentmondédst minden
dokumentumfilmes kezelni kényszeriil. Fredriksson jelentds szerkesztési munkat végzett
filmjében, hiszen "a torténet sokkal tobb szereplét és szalat tartalmazott eredetileg." (uo.)
Célja "a lehetd legkevesebb informacidval érthetdvé tenni a torténetet" volt — nem a valdsag

meghamisitasa, hanem annak stiritése érdekében.

Az ezredfordul6 utani hibrid dokumentumfilmek ujdonsaga nem a fikcido és
dokumentum elemeinek vegyitésében rejlik, hanem e hibriditas tudatossagaban, nyiltsagaban
¢s reflektaltsagaban. A kortars hibrid dokumentumfilm térnyerése elvalaszthatatlan a digitalis
technologia fejlédésétdl, amely alapveten atalakitotta a filmkészités gazdasagi, technikai és
esztétikai feltételeit. Kastelicova (2024) igy emlékezik: "amikor elkezdtem filmeket késziteni,
csak hagyoményos filmre forgattunk. Teljesen més volt. Emlékszem, egy tekercs film 11
percnyi volt. Nagyon jol meg kellett valasztani, mit veszel fel. Ez egy masik megkdzelitése
volt a filmkészitésnek.... Manapsag, amikor végtelen felvételt készithetsz a kamerdval, és
aztan megnézheted, ez olyan olyan anyaghoz juttathat hozza, amihez kordbban nem volt

hozzaférésunk."

A digitalis videé (DV) egy sajatos "konstrualt kamera-realista" stilust alakitott ki,
amely a képek "nyerseségének olyan esztétikajaval" dolgozik, "amely hitelességi kritériumot
kolcsonoz a képnek" (Landesman, 2008, p. 33). Ez az esztétika a dokumentumszeriiség és
hitelesség benyomasat kelti, még akkor is, ha fikcids tartalmat kozvetit — paradox modon a

digitalis kép "tokéletlensége" (szemcsésség, reszketés, elmosddas) a hitelesség érzetét erdsiti.

Landesman harom, ugyanabban az évben késziilt esettanulmanyon keresztiil vizsgalja

ezt a jelenséget: Michael Winterbottom Ezen a vilagon (2002) és Abbas Kiarostami 7iz
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(2002) ¢és Hany Abu-Assad Ford Transit (2002) cimi filmjein keresztiil. Az els6 kettd
jatékfilm, utobbi dokumentumfilm — legaldbbis ezt a besoroldst aggattdk rajuk. A miivekben
kozos, hogy a digitalis vided esztétikajat hasznaljdk a dokumentumszerlis€g érzetének
megteremtésére, mikdzben tudatosan keverik a fikcios és nem-fikcios elemeket. Abu-Assad
rendezd egyenesen igy fogalmaz filmjével kapcsolatban: "Amikor a[z izraeli] megszallas
mindennappa valik, a valosag fikciova valik... Szeretek tigy fogalmazni, hogy a munkam 100

szézalék dokumentumfilm és 100 szazalék fikcio" (Landesman, 2008, p. 33).

A digitalis forradalom nemcsak a képalkotas esztétikdjat, hanem a filmek
bemutatasanak és befogadasanak kontextusat is atalakitotta. Dara Waldron New Nonfiction
Film cimi konyvében kiemeli, hogy "az elmult husz évben Eurdpdban a miivészmozik
hanyatlasa egybeesett egy olyan fordulattal, ami a filmmiivészetet més platformok ¢&s

helyszinek felé terelte" (Waldron, 2018, p. 181).

Ez a folyamat magéaban foglalja a miivészeti galéridk és a filmszinhazak kozotti
hatarok elmosodasat, ahol ugyanazok az alkotasok kiilonb6zd kontextusokban, kiilonb6zd

befogadoi elvarasokkal szembesiilnek.

Az 1j hibrid dokumentumfilmek igy tudatosan "a repedésekben 1éteznek" (Waldron,
2018, p. 13) — vagyis a marginalis poziciot valasztanak a mozgokép és a képzémiivészet, a
dokumentum és a fikcid, a tuddsanyag és az érzelmi tapasztalat kozott. A magok megbujnak a
torésvonalak réseiben, €s kihajtanak. Ez a pozicio nem gyengeséget, hanem ¢épp ellenkezdleg,

kiilonleges erdt kolesondz ezeknek az alkotasoknak, amelyek képesek szembenézni a valosag

crer

V. 2. Hibriditas, enaktivitas, intervencio

A performativitdssal és a rendezdi beavatkozas mértékével, természetével mar tobb ponton
foglalkoztam a disszertacidban; ezek a hibrid dokumentumfilm kdzponti kérdései is egyben.
A hagyomanyos dokumentumfilmes megkozelités, kiilonosen a direct cinema
hagyomanyaban, gyakran a rendezdi beavatkozas minimalizalasara torekedett, abban a hitben,
hogy igy kozelebb keriilhet a "valdsag" objektiv megragadasdhoz. A hibrid dokumentumfilm
ezzel szemben tudatosan véllalja és tematizdlja a rendezéi beavatkozast mint a valdsag

mélyebb, komplexebb megértésének eszkozét.
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Joshua Oppenheimer, Az d6lés aktusa rendezdje egy beszédében Ileleplezte a
beavatkozasmentes dokumentumfilm mitoszat: "Ami valdjdban torténik, az az, hogy a
rendezd, a stab €s az alanyok egyiittmiitkodnek egy olyan valosag szimulalasdban, amelyben
ugy tesznek, mintha a kamera nem lenne jelen... Minden dokumentumfilm eldadas. Azért

eléadasok, mert az emberek pontosan dnmagukat jatsszak" (Moody, 2025, p. 35).

n

Ez a felismerés Osszhangban van Stella Bruzzi megallapitasaval, miszerint "a
performansz mindig is a dokumentumfilmkészités kozéppontjaban allt, mégis gyanaval
kezelték, mert a hamisitas és fikcionalizalas konnotacioit hordozza, olyan tulajdonsagokat,
amelyek hagyomdanyosan destabilizaljak a nem-fikcids torekvést" (Bruzzi, 2006, p. 196). A
kortars hibrid dokumentumfilm azonban éppen ezt a performativitdst allitja el6térbe,
elismerve, hogy a kamera jelenléte mindig is performativ helyzetet teremt. Little (2007, p. 31)

megallapitasa szerint

"a performativ filmek tobbirdnyt, tobbmodu, ujszerti és friss formatumokat
hasznalnak, amelyek kihasznaljdk a progressziv stratégidkat. Ezek kozé tartozik a
talalt felvételek kreativ felhasznélasa (esetleg 0 narracids savok hozzaadasaval vagy
ujrakeretezéssel), a filmkészitd jelenlétének ¢és eldaddsanak beépitése a filmbe,
Ujrajatszas, rekonstrukcid, vizudlisan domindns szoveg kidolgozasa és a hang jol

megkomponalt hasznalata."

Ennek eredményeként a performativ dokumentumfilm egy rendkiviil hatékony eszkoz,
amellyel a filmkészitd a dokumentumfilmes modok hibridizacidjat nytjthatja egyértelmiien

mesterséges modon, mikdzben megdrizheti a referencialitast.

Az 6lés aktusdban az indonéziai 1965-66-0s tomeggyilkossagok elkdvetdi ujrajatsszak
a kinzasokat ¢és gyilkossagokat. Ezek nem csupan helyettesitik a nem rogzitett eseményeket,
paradoxonait" (Vannini, 2020, p. 168). Ez a film megforditja a traumafeldolgozas

perspektivajat: nem az dldozatok, hanem az elkdvetdk keriilnek a kozéppontba.

Rendkiviil szokatlan modon, a rendezd felkérte a gyilkossagokban részt vevd egykori
haldlosztagosokat, hogy mégegyszer tegyék meg, amit a multban elkovettek — csakhogy
ezuttal filmes és szinhézi keretek kozott, egy altaluk valasztott hollywoodi filmmiifajban, mint

a musical, a western vagy a gengszterfilm.
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A film egyik fOszerepldje, Anwar Congo, aki ezernél is tobb embert O6lt meg
személyesen, elfogadja a felkérést, és tarsaival egylitt lelkesen veti bele magat a "kreativ"
folyamatba. Ahogy azonban egyre mélyebben belemeriilnek az ujrajatszasba, fokozatosan

szembesiilnek tetteik valodi jelentdségével és azok pszichologiai kvetkezményeivel.

Oppenheimer filmje tokéletes példdja annak, amit Ferrarini a — re-enactment angol
szobol képezve — enaktiv filmkészitésnek (enactive filmmaking) nevez, ahol "a filmkészitd
kozremiikddése hozzajarul egy olyan hibrid valosdg létrehozasdhoz, amelyben a filmes
alanyok Onmagukat jatsszak a rendezdvel egyiittmikodve." (Vannini, 2020, p. 169) Az
Ujrajatszasok "nem egyszerlien helyettesitik a nem rogzitett eseményeket, hanem a filmkészitd

crey

Ferrarini Oppenheimer filmjére. (Vannini, 2020, p. 168).

Marcus ¢s Kara az ilyen — altaluk docufictionnek nevezett — hibrid formak (valds
események fikcios Gjrateremtése, példaul Az olés aktusa vagy a Libanoni keringd) kapcsan
megjegyzik, hogy a rendezd beavatkozdsa a valosagba nem feltétleniil sérti a
dokumentumfilm Iényegét, sot: "a dokumentumfilmes strukturdba agyazott szkepticizmus
inkabb kiterjeszti annak episztemoldgiai értékét, semmint alaasna azt." (Marcus ¢és Kara,
2016, p. 11) A szerzdk kiemelik, hogy a rendezdk beavatkozéasa a valdosagba nem feltétlentil
negativ dolog, s6t, a kreativitas és a manipuldcio segitségével a dokumentumfilmek uj

perspektivakat nyithatnak a valosag megértésében.

Ugyanitt emlithetok a Franciaorszagba emigralt irani Mehran Tamadon Ahol nincs
isten és a Legrosszabb ellenségem cimi filmjei is, ahol az enaktivitas, azaz az jrajatszas mint
rendez0i beavatkozéas a hibrid alakzat megteremtéséért kiilonbozoképpen jelenik meg. Az
Ahol nincs istenben a rendez6 tudatosan létrehoz egy mesterséges helyzetet: egy biztonsagos
térben kéri az egykori foglyokat traumaik felidézésére. Bar Tamadon nem lathaté folyton a
kamera el6tt, jelenléte és iranyitd szerepe érezhetd — 6 teremti meg a performativ helyzetet,

amelyben a szerepldk feltarhatjak tapasztalataikat.

A Legrosszabb ellenségemben a rendez0i beavatkozas még kozvetlenebb: Tamadon —

mazochista modon Ujrajatszva korabbi keserli tapasztalatait — sajat magat helyezi a kisérleti

crer

bizonyos rendezd6i) funkciokat. Az egyre fesziiltebb, fojtogatd, Philip Zimbardo hirhedt

bortonkisérletére emlékeztetd, masféloras emberkisérletben Mehran tudatosan megforditja a
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hatalmi szerepeket, atadja az iranyitdst Ebrahiminek, ezzel létrehozva egy Osszetett,

tobbrétegli filmhelyzetet.

Afilm thatis as much
a reflection of him as it is of me.

18. sz. abra — Képkocka a Legrosszabb ellenségem és az Ahol nincs isten ciml

filmekbol

Mindkét film erételjes etikai és erkolcsi kérdéseket vet fel: az Ahol nincs istenben
"kényelmetlen nézni, ahogy a szereplokbdl nemegyszer eleven erdvel szakad fel a régi
fajdalom ¢és a szégyen. Mordlis dilemmat érziink, ugyanis nehéz eldonteni, hogy a
performanszok segitik-e a gyogyulést, tudnak-e utdlagos értelmezésként és magyarazatként
valamiféle feloldozast nytjtani a teher alol." (Horanyi, 2024) Mig a Legrosszabb ellenségem
esetében — bar a rendezd sajat magat teszi ki a kisérletnek, ami enyhiti az etikai aggéalyokat —
felmeriil, hogy a "jatékbeli" megalaztatds élménye mennyire hasonlithaté Ossze a valodi

kihallgatéssal.

A Menekiilés formanyelve is hibrid: 1984-es afganisztani archiv felvételeket,
alomszerl skicceket, klasszikus animaciot €s re-enactment tipust jeleneteket vegyit, ahol a
multbeli (emlékezet altal rogzitett és megkozelitd pontossdggal felidézett) helyzeteket,
elképzelt parbeszédeket szinészek adjak vissza. A kiilonbozo rétegek mégis egységessé allnak
Ossze: a személyes trauma kollektiv emlékezetté valik. Ugyanilyen hibrid alkotas, és a
Menekiiléshez hasonldan szabadon cimkézheté dokumentum- vagy jatékfilmként a Goebbels,
a manipulacio miivészete (2024, Joachim A. Lang), amely torténelmi alaptl jeleneteket
korabeli archiv felvételekkel kombindl, gyakran atvezetve azokat fikcios jelenetekbe és

vissza.

Sheila Curran Bernard szerint érdemes finom distinkcidt tenni a megrendezés
(recreation) és az Ujrajatszds (re-enactment) kozott. Bernard szerint (2022, p. 110) a
megrendezés olyan helyzetek mesterséges 1étrehozésat jelenti, amelyek spontdn nem jottek

volna létre — hasonldan a valosagshow-k gyakorlataihoz. A dokumentumfilmben ez akkor
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torténik, amikor embereket tudatosan helyzetekbe kiildenek, hogy az igy sziileté eseményeket
rogzitsék. Az Ujrajatszds pedig korabbi események rekonstrualasa, gyakran bizonytalan
alapokon (pl. a Zuhands a csendbe hegymaszoinak kalandjai). A ketté kozti hatdrvonal

elmosddhat, és e dilemma egyidds magaval a dokumentumfilmmel.

Gondoljunk csak Flaherty 1920-as évekbeli filmjeire: akkoriban, amikor az emberek
tobbsége még nem utazott, de szivesen nézett dramatizalt "képjatékokat", a Moana és a Nanuk
egzotikusnak hatott, dokumentarista szandékkal késziilt. Mai szemmel azonban ezek
megrendezett, romanticizalt, nyugatiasitott jelenetekkel vannak tele. Igaz, a filmkészitok sem
allitottak egyértelmiien, hogy non-fiction munkék lennének. Grierson minddssze annyit irt a

Moanarol: "dokumentumértékkel bir." (Bernard, 2022, p. 28)

Ulrich  Seidl mindkét miufajban alkot, kezdetben (megjeldlés szerint)
dokumentumfilmeket, majd a 2000-es évek elejétdl jatékfilmeket, de elsd latasra filmjei
zavarbaejtden a két hatar kozott mozognak, mégis inkdbb fikcids alkotdsok, mint hibrid
dokumentumfilmek, ahol a valosag inspiracids jellegként a rendezdi viziot szolgdlja. A
Budapesti Iskola jatékfilmjeit hibrideknek tartja Ianké Ervin, mert "az alkotas katartikus
mozzanataban Ujra és ujrafogalmazodott, hogy itt tulajdonképpen a tradiciondlis filmkészitési

formak keverékérdl van sz0." (Ianko, 2017, p. 11)

Agnes Varda — korai hibridnek tekintheté — alkotasa a Documenteur: An emotion
picture tudatosan jatszik a dokumentumfilm és a fikcid hataraival. A film egy francia
emigrans né ¢és kisfia Los Angeles-i ¢életét koveti nyomon, mikézben mély magany és
elszigeteltség érzése hatja at Oket. A cim szellemes szdjaték: a francia dokumentumfilm
(documentaire) és a hazug (menteur) szavak Osszevondsa, ami rogton jelzi a mi kettds

természetét és finom Onreflexiojat.

Varda filmnyelve szandékosan lebeg a két miifaj kozott — a visszafogott, megfigyeld
kamera, a természetes fényviszonyok és a helyszini forgatas dokumentarista hatast keltenek,
mig a tudatosan komponalt képek, a melankolikus filozéfiai narraciok és a strukturélt
torténetvezetés a fikcios film jegyeit hordozzak. Varda nem torekszik e kettdsség feloldasara,

sOt, a fesziiltséget a film kozponti szervezo erejévé teszi.

A személyes és a fiktiv hatarainak elmosdsat erdsiti a szereposztas is: a kitarulkozo
jelenetekben is feltlind fészereplét Varda vagdja, Sabine Mamou alakitja (aki nem hivatasos

szinész), mig a filmbeli fiat Varda sajat fia, Mathieu Demy jatssza. Az Onéletrajzi elemek
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nyilvanvaloak, hiszen Varda maga is hosszabb idét toltott az Egyesiilt Allamokban férje,

Jacques Demy mellett.

A narrécio kiilonlegessége, hogy nem a rendezd vagy a fOszerepld sajat hangja, hanem
Delphine Seyrig — az ikonikus Jeanne Dielman, 23, quai du Commerce, 1080 Bruxelles cimli
film fészerepldje — kozvetiti a f0hds belsé monologjait, igy teremtve tavolsagot és kozelséget

egyszerre.

A Documenteur minimalista narrativ szerkezete, lirai introspekcidja ¢és a
dokumentarista ¢és fikcids elemek tudatos vegyitése révén Varda ujraértelmezi mindkét miifajt,
mikozben személyes élményeit univerzalis emberi tapasztalattd formalja. Egyszersmind a
hibrid film eszményi példédjat teszi elénk, ami a mérlegelésen inkabb a fikcio felé billen:

személyes, reflexiv és formai kisérletezésre nyitott alkotas.

Mintha valami szuperpozicidoban lebegne a hibrid film: se ez, se az, mégis ez, mégis
az. John Corner 2002-ben mar figyelmeztetett a jelenségre, 6 a "televizio
posztdokumentumfilmes kultardjanak" nevezi, ahol a dokumentarista elemek egyre
gyakrabban keverednek a fikcids, konnyed szorakoztatdé vagy populdris tényalapa

formatumokkal, és igy kiilonféle hibrid szovegek jonnek 1étre." (Austin, 2007, 8)

A hibrid forma érvényessége éppen abban rejlik, hogy tematizalja az igazsag és fikcio
hatarat, jatékterét, és ezzel onreflexiv diskurzust indit el arrol, mit tekintiink valosagnak — és
kinek a valosagarol van szd. A nézd szerepe is megvaltozik: mar nem naiv befogad6, hanem
aktiv értelmezd. A hibrid ml ebbdl a szempontbdl edukativ is lehet: megtanitja, hogy ne
vegylink semmit "készen". Mindez nem érvényteleniti a dokumentumfilmet mint miifajt,
inkabb arra figyelmeztet, hogy a valdsag filmes reprezentacidja mindig konstrukcio, és a
"tiszta" dokumentumfilm idedja csupan elméleti fogalom, ami a gyakorlatban sosem valdsul

meg teljesen.

V. 3. Nem-binaris filmkészités

A hibrid dokumentumfilm fundamentélis jdonsaga, hogy tallép a dokumentum és fikcio
hagyomanyos binaris szembedéllitasin. Moody amellett érvel, hogy a kortars filmkészitok egy
Uj, "nem-bindris" filmkészitési modot alakitanak ki, amely meghaladja a hagyomanyos

kategorizalasokat. Késobb a disszertdcioban kitérek majd a binaritas kibovitésére, Wolfgang
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Iser harmas modelljére, ami joval kordbban keletkezett, mint Moody hipotézise.

"A hibrid dokumentumfilm kifejezés mogott allo alapvetd kérdés: »Hibrid mi és mi
kozott«" — teszi fel a kérdést Moody (2025, p. 26). Milyen 6rokolt szabalyokat és hatarokat
Iépnek at ezek a filmek? Az altalanos feltételezés szerint ezek a miivek a dokumentumfilm ¢€s
a fikcios film kozott helyezkednek el, de valdjaban szdmos madas dichotomia kozott is

mozognak. Moody (2025, p. 29) ezeket azonositja:

a) Megfigyelés és kezdeményezés f) Jelenlét és eldadas

b) Elet és miivészet g) Konstrukcio és dekonstrukcid
c) A tényleges és a lehetséges h) Bizonyiték és emlékezet

d) A lathato és a lathatatlan 1) Szerzdség és plagium

e) Forditas és értelmezés J) Jelentés €s absztrakcio

Ez a felismerés 6sszhangban van Dara Waldron megkozelitésével, aki az uj nemfikcios
film koncepciojat (ez is a konyve cime: New nonfiction film) nem miifajként, hanem
"attitidként" hatdrozza meg — olyan megkdzelitésként, amely tudatosan vallalt
hatarhelyzetben létezik. Robert Bresson "modele" fogalmat alkalmazza Waldron a kortars
dokumentumfilmre, amely szerint az alanyok "nem karakterek és nem is tisztan alanyok",
hanem valami harmadik kategoriat képviselnek, amely meghaladja ezt a kettdsséget (Waldron,

2018, p. 12).

Waldron felteszi a kérdést, hogy mi a kiilonbség a nem-fikcio (non-fiction, kiilonirva)
¢s a dokumentumfilm (documentary) kozott, amik kordbban szinonimanak tlintek. A
konyvben amellett érvel, hogy a nemfikcid (nonfiction, egybeirva) — a fikcio bizonyos szintii
elutasitasa vagy negligalasa helyett — inkadbb egy olyan kategoriat jeldl, amely a fikciot nem

kiiktatja, hanem magaba épiti és atalakitja.

Ramutat, hogy a dokumentumfilm fogalma gyakran Osszemosddik a nem fikcios
formakkal, példaul fotografiaval vagy jogi szovegekkel, am ez a szemantikai azonositds
félrevezetd lehet. Szerinte ha a "nemfikciot" a fikcio torlésének gesztusaként értelmezziik, az
besziikiti a dokumentumfilm torténeti €s formai értelmezését. Ehelyett javasolja, hogy
tekintsiik a fikciot olyan eszkdznek, amely — még ha kozvetetten is — segithet "eljutni a
targyalt realitas igazsagahoz". Ugy latja, hogy maga a "nonfiction" sz6 is hordozza a fikcioval
valé viszonyt, hiszen "akar ugy is olvashatd: valaki éppen nemet mond a fikcionak —

mikdzben az épp probalja kitaposni az utat magéanak." (Waldron, 2018, p. 8)
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A szerzd szerint az 1j nemfikciés film nem miifaj, hanem inkéabb filmek egy csoportja,
amelyek kozos jellemzdje, hogy: a fikcid és dokumentumfilm hatardn mozognak, miivészeti
igénnyel  késziilnek, kisérletezd  jellegliek,folyamatosan  parbeszédben dallnak a
dokumentumfilm elméletével. Waldron (2018, p. 188) harom S-betiis kategoriat javasolt az j
nemfikcioés film tanulmanyozasara: subjectivity (hogyan jelenik meg a modele fogalma), story
(hogyan hasznaljak a torténetmesélést a valosag feltarasara), sense (hogyan miikodik az érzéki

befogadas a nemfikcios filmekben)

Ezeket Waldron (2018, p. 189) nem elszigetelt kategoriakként, hanem csomopontok
Osszességekeént képzeli el, amelyek rizomatikus kapcsolatban &llnak egymassal. Ez a
szemlélet nemcsak megkérddjelezi a hagyomanyos dokumentumfilmes normakat, hanem utat
nyithat afelé is, hogy a hatarteriiletek ne csupan lathatova valjanak, hanem megerdsodve
(kiilonosen a dokumentumfilm ¢és a fikcios film kozott) egy termékeny, ) gondolkodasi teret
hozott 1étre. Arra utal, hogy ez a fajta filmmiivészet ujraenergetizalhatja a tudas, igazsag,

fikcid és nemfikcid fogalmait.

A dokumentumfilm "tertileti felmérését" illetden rendre ugyanazok a szdkapcsolatok
bukkanak fel: "sziirkezona", "hatarok feszegetése", a "korvonalak elkenése, kiradirozasa",
vagy amit a disszertacioban eldszeretettel hasznalok, a "hatarok elmosddasa". Greene (2014)
cinikusan emlegeti fel a tovabbi elnevezéseket: unfiction, cinematic nonfiction, chimera, new
doc vague. Moody felveti (2025, p. 32), hogy a hibrid dokumentumfilm fogalma talan csak
egy "semmitmondd terminologiai hald", amelyet azért alkottak meg, hogy befogjanak vele

egy sokféle, uj kreativ nemfikcios iranyzatot.

Ugyanakkor szerinte ez a cimke mégis ramutatott egy kozos szandékra: azokra a
konvencidkat megkérddjelezd filmekre, amelyek nem annyira tényeket kozolnek, hanem
"kérdéseket tesznek fel, Osszezavarnak, kisérleteznek". Ezek a miivek a nemfikcids
filmkészités nyitottabb formadit képviselik, és parbeszédre torekednek az alany és a nézd
kozott. Moody ugy latja, hogy ez a tipusu filmes ajanlat "kényelmetlen lehet", mivel hidnyzik
beldle a lezartsdg, a vilagos allasfoglalas vagy az esszéfilm zartsaga. Mindez azonban
lehetdséget ad arra, hogy a filmkészitd és az alany kozott ujfajta etikai szerzddés j6jjon 1étre —

egy "koz0s kockézatvallalason és kisérleten alapuld tér".

Ezt a radikalisan uj "alapszerzddést" figyelhejtiik meg Pawel Lozinski You have no
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idea how much I love you filmjében. A lengyel rendezd alkotdsa az egyik legjelentdsebb
példaja a kortars hibrid dokumentumfilmnek. Egy anya (Hania) és lanya (Ewa) vezetett,
kozos terapias iilését rogziti szinte végig kozelikben. Nincsenek egymadssal intenziv

konfrontacidik, mert a két n6 monoldégokban vélaszol a szakember kérdéseire.

Egy ponton Hania elutasitja a terapeuta kérését, hogy szo6ljon a fiatalabb 6Snmagahoz — ahhoz
a kislanyhoz, aki ugy érezte, nem szeretik —, mondvan: "nincs értelme, ez csak a képzelet
vildga, alternativ torténelem kitaldlasa." A terapeuta igy valaszol: "Nincsenek mas vilagok,
csak ezek a képzeletbeli vilagok. Ez nem csak képzelet, hanem éppenhogy képzelet." Ez a

parbeszéd alluzio, kikacsintas a film kozben, de erre a végén joviink ra.

A nézdé mély, intim betekintést nyer egy megrazd csaladterapids folyamatba — am a
film végeén egy felirat jelenik meg: "Titoktartasi okokbol nem tudtunk valodi csaladdterapias
iiléseket filmezni. Valdjdban Ewa ¢és Hania nem anya ¢és lanya. Sajat személyes
tapasztalataikbol meritettek forgatokonyv haszndlata nélkiil." Tehat a rendezd csak film csak
a végén fedi a fikcio-konstrukciot, addig a nézd valodi terdpias helyzetként értelmezi a

latottakat.

A film "a dokumentum ¢és fikcié modja kozott nem valtogat, hanem egyidejiileg marad
mindkét allapotban." (Moody, 2025, p. 85) A két ndi szerepld szinész (tehat foglalkozasuk
szerint fikcidt jatszé személyek), akik maganéleti eseményeik mélyérzéseibe (privat
valosdgukba) nytltak le a szerepmegformaldshoz. A terapeuta, Bogdan de Barbaro valodi
szakember, aki nem jatszik, hanem sajat terapias modszereit alkalmazza, mikozben tudja,

hogy a két n6 nem all rokoni kapcsolatban.

Lozinski kidll a koncepcioja érvényessége mellett, ami "elmagyarazza, lehetdvé tette,
"hogy a szereplok nyitottabbak legyenek érzelmileg egymas felé, anélkiil, hogy ugy éreznék,
bantjak egymast." (Moody, 2025, p. 92). A film a megrazé alakitasok révén igy egy olyan
magasabb (eksztatikus?) igazsdgot képes megragadni, amely tulmutat a konkrét anya-lanya
kapcsolaton, és altalanosabb érvényli megallapitasokat tesz a csalddi dinamikdkrdl és a

generaciok kozotti konfliktusokrol.

A Guardian kritikusa szerint a végetabla kozlése "flegma és lekezeld, idegesitd €s
felesleges gesztus", a rendezd visszaél a nézdok johiszemiiségével. (Bradshaw, 2018) Az IDFA
egykori programigazgatdja, Martijn te Pas lelkendezett, de elismerte, hogy frusztrald

félreértésekhez vezethet a rendezo korrekt, am megkésett felvilagositas:
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"Fantasztikus volt. Elvittem a filmet a kollégamnak és megmutattam neki. Am mivel a
végefelirat lengyeliil volt, igy nem olvasta el és azt hitte, minden valdédi. Amikor
kivalasztottuk a f6 versenyprogramba, elmondtam, mi a helyzet. A kollégam egy

percig diihds volt, de aztan azt gondolta, hogy nagyszerii." (Sorokin, 2017)

Kovécs (1997, p. 9) ramutat, hogy egy filmes kontextusban a néz6i befogadas, az
alkotoi szandék és a film formanyelve mind hatdssal vannak arra, hogy egy adott tartalom

miként mindsiil hitelesnek vagy valosagosnak .

"A valosag valosagossaga gyakorlati, €s tapasztalati, nem pedig logikai probléma. Az
id6k soran ujra meg Ujra eszébe jut egy-egy filmesnek eljatszani azzal, hogy olyan
fiktiv »dokumentumfilmet« készitsen, amely kiilsé jegyeiben hitelesnek latszik, és
csak a filmen kiviili informaciokbol tudhatjuk meg, hogy a »dokumentum« valdjaban

kitalacio."

Ez 0Osszecseng Bradhsaw (2018) véleményével, aki félrevezetd titkolozasnak,
kvazi-fikcids szinjatéknak nevezi a rendezd eljarasat. Szerinte mar a film elején vildgossa
kellett volna tenni, hogy mit lat a néz6, mert az "ilyen film nem viseli el sem a fikci6 kreativ
terhét, sem a dokumentarizmus tényszerl felelosségét." De akkor Bradshaw nem fogadja el a
Honeyland vagy a Kollektiva egyszerre két miifajba valé besorolasat? Mit kezd Ulrich Seidl

komplett életmtivével? Mit szolna a Documenteur-hdz?

Kovacs (1997, p. 9) ugy zarja a levezetését, hogy "az, hogy egy filmben a szereplok
eléore megirt szoveget mondanak-e, mas altal kitalalt helyzetet alakitanak-e vagy sem,
sz€lsdséges esetben eldonthetetlen. Az azonban, hogy jelenlétiik a filmvéasznon torténetet
hoz-e 1étre vagy sem, minden esetben eldonthetd." A You have no idea how much I love you

esetében €pp ez torténik.

A rendez6i intervencio kérdése igy nem csupan esztétikai, hanem etikai dimenziot is
kap a hibrid dokumentumfilmben. A hagyoményos dokumentumfilmes etikdval szemben,
amely az objektivitdst és a beavatkozastél valo tartdzkoddst hangsulyozza, a hibrid
dokumentumfilm egy 0j etikat, megujitott nézdi alapszerzddést javasol, amely a rendezd és
alanyai kozotti egyiittmiikodésen, a reprezentacid korlatainak tudatositasan és a mélyebb

igazsagok keresésén alapul.

"A dokumentumfilm egy olyan film, amely soha nem ér véget" (Moody, 2025, p.
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168). Ez a metafora két értelemben is megragadja a hibrid dokumentumfilm lényegét.
Egyrészt idobeli értelemben: "A valds életben rogzitett pillanatok tulmutatnak a film keretein,
a szerkesztett képkockakon kiviili ¢életek folytatodnak" (Moody, 2025, p. 158). A
dokumentumfilm altal megragadott valdsdg mindig talcsordul a film keretein, folytatdédik a

vetités utan és azon tll, kitagitva a film jelentéseit és kontextusait.

Masrészt a hangzatos definicid szintjén, hisz a miifaj meghatirozasa folyamatosan
boviil, atalakuloban van. A hibrid dokumentumfilm nem egyszertien 0j almiifaj, hanem egy
olyan gyakorlat, a dokumentumfilm fogalmanak folyamatos ujraértelmezése, amely

megkérddjelezi a miifaj alapvetd eldfeltevéseit és konvencioit.

E kettds értelemben a hibrid dokumentumfilm valéban "egy végtelen parbeszéd a
vilaggal, amelyet a jelen filmalkotoi készitenek, mikdzben a mult és jovo metszetében
mukodnek" (Moody, 2025, p. 158). Ez a parbeszéd folyamatosan alakul, j formakat és
megkozelitéseket teremt, mikdzben megdrzi a dokumentumfilm alapvetd elkotelezettségét a

valosag irant.

A dokumentumfilm hibridizacidja igy nem a miifaj hanyatlasat vagy eltorzulésat jelzi,
hanem éppen ellenkezdleg: vitalitasat és megujulasi képességét. A hibrid dokumentumfilm a
poszt-binaris gondolkodas filmes manifesztacioja, képes tallépni az egyszerli dichotomidkon
¢s komplexebb utakat nyitni a valésag megértése és reprezentalasa felé. Mint ilyen, a hibrid
dokumentumfilm a kortars filmelmélet €s -gyakorlat egyik legfontosabb teriilete, amely

tovabbra is izgalmas fejlodési lehetoségeket rejt a filmkészitok szamara.

A fentiek alapjan célszerlibb lehet a dokumentumfilm és fikcié kozotti hatarvonalat
inkdbb kontinuumként elképzelni, ahol a skdla egyik végén taldlhatok az eseményekbe
minimalisan beavatkozo megfigyeléi dokumentumfilmek. A masik végén a teljesen
megrendezett jatékfilmek Kozottik pedig szamtalan hibrid forma 1étezik: docufiction,
rekonstrukcidk, dramatizalt dokumentumfilmek. Rdaaddsul mindegyik késziilhet kreativ

(dokumentum)filmes szemlélettel is.

A disszertacidban mar emlitettem, hogy a hibrid dokumentumfilm elnevezést
elsésorban az angolszasz filmtudomany hasznalja arra, ami alatt az eurdpaiak a kreativ
dokumentumfilmet értik. Moody a kdnyvében tobbnyire csereszabatosan vegyiti, én viszont a
kreativ dokumentumfilm egyik ledgazasanak tartom, amelyik a tucatnyi beazonositott

jellemz6 koziil a hibridizaciét tartja a legfontosabbnak, de a tobbi kozil is (pl.

239



DOI: 10.15774/PPKE.BTK.2025.018

performativitds, Ujrajatszds, meta-reflexivitds, intervencid és szubjektivitds) eldszeretettel

alkalmaz hozzavalokat.

Meglehet, a hibrid dokumentumfilm csupan egy atmeneti trend. A hibridizacid jovojét
Peter Wintonick 2013-ban a New Platforms for Docmedia: Varient of a Manifesto cimi
essz¢jében utdpikusan festette le, de latnoki modon egyre inkdbb jelenvalobba valik. Akkor a
hagyoményos "dokumentumfilm" fogalma helyett a dokmédia (docmedia) koncepciot
javasolja (Winston, 2013, p. 736), amely jobban tiikrozi a digitalis kor valdsagat, ahol a

dokumentarista kifejezésmod a technologiai fejlédés hatasara jelentOsen atalakul.

A "Most Média" részeként értelmezett dokmédia fogalma magaba foglalja az Uj
narrativ eszkdzoket, hibrid formakat és a fikcio-tény hatdranak elmosodasat, melyek révén a

dokumentumfilmezés szélesebb, izgalmasabb és ambicidzusabb teriiletté valik.

Wintonick jovOképében a dokumentum-alapi média olyan atalakuldson megy
keresztiil, ahol Uj narrativ eszk6zok €s torténetmesélési formak jelennek meg, a fikcié elemei
feloldodnak a nem-fikciés dokmédidban, mikozben 0j hibrid formdk — mint a tényeken
alapuld fikcio (faction) és a dokumentum-animaciok (documation) — valnak dominanssa a
médiakdrnyezetben. (Winston, 2013, p. 736) Az emberek a nem-fikcids dokmédiabol nyerik
majd mindazt a dramat, karaktereket és élvezetet, amit kordbban a fikciobol meritettek, a

hibrid formak pedig viralissa valnak.

A média demokratikusabba valik, a "dokumentumfilm" és "demokracia" szavak
Osszeolvadnak dokumokracidva (documocracy). (Winston, 2013, p. 742) Cross-média ¢és
transz-platform digitalis dokumentumfilmek jelennek meg: kiberdokumentumok, netcastok,
interaktiv dokumentumfilmek, és bizony az 0ij dokumentumfilmeseknek fel kell tarniuk a
dokmédia minden 0j eszkozét, kifejezési modjat, platformjat, formatumait, valamint a kreativ

dokmédia (sic!) finanszirozasanak 1j lehetdségeit. (Winston, 2013, p. 737)

V. 4. Az imaginarius

Moody hianypétld friss konyvében a hibridizacio kapcesan két hatarteriiletre — szinhdzra és
irodalomra — nem tér ki, pedig legalabb emlités szinten relevans és odavago lenne. Az egyik a
szinpadi improvizacid, ami szintén a valosigra alapozva épit fikciot. Atélt vagy tudott

alaphelyzetekbdl, személyes tapasztalatokbol, vagyfantazidkbol indul ki, majd ezekbdl
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sziiletik meg a fikcid, azaz a jelenet vagy torténet. Az improvizacidban is folyamatos az
alkotoi folyamat — akarcsak egy forgatason — ahol a valdsag inspiralja a fikciot, de nem

feltétlentil koveti szo szerint, hanem kreativ szabadsaggal alakitja at, a hatarok elmosodnak.

Tovabba érdemes lenne sz6t ejteni Wolfgang Iser fikcidképzd aktusairdl, ami nemcsak
irodalomi miivekre, hanem a filmekre is interpretalhatd. Iser megkérddjelezi a fikcio és
valosag hagyomanyos dichotémiajat: "Vajon a fikcionalis szovegek csakugyan fikcidk, a nem
fikciondlisak pedig mentesek a fikciotol?" (Iser, 2001, p. 21) A szerzd szerint ez a
szembenallitas "hallgatdlagos tudason" alapul, amely "olyan hitelvek tarhazanak jelolésére
szolgal, amelyek olyan mélyen begyokereztek, hogy igazsagértékiiket mar természetesnek

vessziik." (uo.)

Iser Uj elméleti keretet javasol: jobb, ha leszamolunk a fikcid és valosag binaritdsaval
— ebben Moody-val kozds allaspontra helyezkednek —, és "e kettdsséget egy olyan triasszal
helyettesitjiik, amely a valds és a fiktiv mellett harmadikként az ezutan imaginariusnak
nevezett elemet tartalmazza" (uo.), hisz a kdzeg szinte eléhivja ezt a harmadik Osszetevot. A

nézoi1 képzeletet aktivalo, valosagon tuli, elvonatkoztatott jelentésmezot.

A dokumentumfilm hagyomanyosan a valdsag megjelenitdjeként definialja Gnmagat,
gyakran az objektivitas, tényszerliség, hitelesség igényével. Ugyanakkor minden
dokumentumfilm valogat, keretez, szerkeszt, értelmez — vagyis nem nyers valosagot mutat,
hanem egy alkotoi konstrukciot, amely eleve egy nézOpontbdl mutatja be a vilagot. Ha

dokumentumfilmre értelmezem Iser elméletét, akkor a kovetkezOképpen lehet atkeretezni.

Belathatjuk, hogy a fikci6 és valdsag kozti hatar nem olyan egyértelmii, mint hissziik.
Egy dokumentumfilm is tartalmazhat fiktiv elemeket, legalabbis szerkezeti és retorikai
szinten, és része az imaginarius. Iser harmas modelljét interpretdlva a dokumentumfilm nem
csupan a valosag rogzitése, és nem is tisztdn fikcid, hanem a kettd hatdran mozog — eddig

Moody is eljut, de itt megall —, és Iser szerint egy imaginarius mezot is aktival.

Ez meglatasom szerint kiilonOsen jol tetten érthetd az emlitett 01j irdnyzatoknal (pl.
performativ és hibrid dokumentumfilm, docufiction), amelyek tudatosan elmosddott
hatarokkal dolgoznak, vagy a rekonstrukciokat, szinészi jatékot, archiv anyagok

rekontextualizalasat alkalmazoé filmeknél.

Iser harom fikcioképzd aktusa, amely a szerz6 szerint egyben hatdrsértd aktusok is, a
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dokumentumfilmben a kovetkez6 lennének:

1. Kivadlasztas (intencionalitds): Témaszelekcio. Szereplok, helyszinek,
jelenetek kivalogatasa. A rendezd kiragad valamit a valosagbdl, igy széandékosan

strukturalt anyagot hoz 1étre.

2. Kombinacio (tényszerisités): Mi/Ki mennyi iddt, képet, hangot kap. Mit
hagyunk ki? A film tér- és idOszerkesztése, zenei és atmoszférikus alafestése,
montazsa, narracidja mind olyan aktus, amely 0j viszonyokat teremt a valds elemek
kozott. Ez hozza 1étre a film fiktiv "tényszertiségét" mint konstrukciot. Ugyanazt az

eseményt kiilonbozd vagassal, képparositassal egészen masként értelmezhetjiik.

3. Onfeltards (reprezentacid): Szubjektivitas hangstlyozasa. Miifaji jelzések
(pl. az Almaési Tamas 4altal emlegetett, filmre kiirt "dokumentumfilm" felirat,
interjuhelyzetek  lattatdsa), az alkotdi bizonytalansag explicit bevalldsa
képben-hangban: "nem tudom biztosan, hogy..." Sok dokumentumfilm meta-reflexiv
moddon utal sajat konstrukciojara — példaul, ha a kamera "ottfelejtodik", a stab felé
fordul a kamera, vagy ha a rendez6 megszoélal, megjelenik a filmben. Ilyenkor a film
onnon medialtsagara is reflektal: "a benne uUjraszervezett vilag egészét »mintha«
konstrukciova valtoztatja" (Iser, 2001, p. 34), ismét megmutatja, hogy ez egy
épitmény, nem magatdl értetddd igazsdg. Mindez Iser szerint (2001, p. 36-37)
tartalmaz egy referencialis, denotativ funkciot ("ez igy tortént"), €és egy értelmezo,

analogiat teremtd figurativ funkciodt is ("gondolj erre tigy, mintha...").

A fikcidé Isernél nem egyszerlien a valdsadg ellentéte, hanem komplex folyamat,
egyfajta "»atmeneti targy«, amely folyvast a valos és az imaginarius kozott ingadozik, ezzel
Osszekapcsolva Oket" (Iser, 2001, p. 42), és amely a fenti hdrom aktuson keresztiil teszi

hozzatérhetové az imaginariust a médium kozonsége (néala az olvaso) szamara.

A dokumentumfilmtél a nézé nem pusztin informéciot kap, hanem egy olyan
imagindrius térbe lép, ahol a latottak ¢&s hallottak révén értelmez, érzelmileg reagdl,
tovabbgondol. A dokumentumfilm igy nem egyszerli "ténybemutatds", hanem értelmezési
jaték: mit jelent az igazsag, ki¢ az emlékezet, hogyan jelenik meg a mult? Az abrazolt valosag

(fikci6) mindig megszerkesztett valosag, amelyben a néz6 aktivan konstrualja meg a jelentést.

Ugyanigy miikodik a szinpadi improvizacid is: a valosag és a fikcid nem egymas
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ellentétei, hanem egymast feltételezd viszonyban allnak, hiszen a fikcié mindig valamilyen
valosaggal szemben jon létre, azt hasznalja kiindulopontként, amelyet elmozdit, felforgat és

értelmez, de csak a valdsag kereteiben valik érthetévé.

Ahogy a filmes vagy szinhdzi folyamat a néz6tdl kozremiikddést igényel, mert
mechanikusan nem megy a befogadas, Ggy az olvasotol is megkoveteli, hogy kitdltse azokat
az "iires helyeket", amelyeket a szoveg szandékosan meghagy. igy a befogadd a valdsagos
tudasa ¢€s a fikcios vilag egyiittese révén dinamikusan alkotja meg a jelentést a mi befogadasa

soran.

A fikcionalitas igy végsd soron szabadsagot ad a gondolkodasnak, lehetdvé teszi, hogy
a befogadd kilépjen megszokott vilagképébdl €s 1j nézdpontokat probaljon ki, ami nem az
igazsag elvesztését, hanem a megértés elmélyitését szolgalja — a fikcid segitségével olyan

igazsagokat lathatunk meg, amelyeket a "puszta tények" nem tudnanak kozvetiteni.

Herzog eksztatikus igazsdganak meghatdrozasa, amit csak "kitalalas, képzelet és
stilizacio révén érhetd el" (Herzog, 1999), szépen rimel erre. Iser elmélete alapjan is
elléphetiink tehat a dokumentumfilm hagyomanyos "valdsagrogzité" poziciojatol, és
megérthetjilk, hogy a valdsagb6l miként valik fikcid — nem a megtévesztés, hanem az
interpretacio és jelentésképzés jegyében. Az imaginarius itt az a dimenzid, amely nem volt
jelen az eredeti eseményekben, de a film révén valik hozzaférhetévé: példaul torténelmi
események értelme vagy tanulsaga; tarsadalmi jelenségek mogotti Osszefiiggések; a

filmkészitd vilaglatasa, lizenete; a néz6 szamara kirajzol6do nagyobb kép.

Ez a "nagyobb kép" azt a folyamatot is jelentheti, amikor a dokumentumfilm nézdi
¢lménye imagindrius tapasztalatta alakul, amely hatdssal van a mindennapi észlelésiinkre és
viszonyulasunkra. Egy kornyezetvédelmi dokumentumfilm utdn més szemmel néziink sajat
hulladéktermelésiinkre; a  Sugar  blues  hatasdra  tudatosabban  tekintiink az
édességfiiggdségiinkre; a Ne érints meg! utan ujraértelmezziik testképiinket és intimitashoz
fiz6d6 viszonyunkat; a Venus atrendezheti benniink a ndi szexualitasrol alkotott képet; a
Super size me utdn Gvatosabban 1€épiink be egy gyorsétterembe; a Symbolic threats atkeretezi
az amerikai belbiztonsdg megitélését, a Blix not bombs pedig az ENSZ miikodését; mig a

Sicko radikalisan atgondoltatja veliink a gyogyszeripar és az egészségiligy miikodését.

Ez a folyamat tehdt nem mas, mint az imaginarius hatds gyakorlati

kovetkezményeinek kibontakozasa: az érzéki-tapasztalati mez0 bdvitése a nézd sajat
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¢letvalosagaban, a nézd hataratlépése. Kilép sajadt mindennapi tapasztalatabol,
belehelyezkedik masok helyzetébe, uj Osszefiiggéseket lat a vilagban, és végsé soron

megvaltozik vagy finomhangolddik a valdosaghoz valo viszonya.

VI. A RENDEZOI INTERVENCIO FORMAI ES DILEMMALI
VI.1. Kikényszeritett fejlodés (A megfordulé kamera: a rendezoi jelenlét evolucioja)

"A dokumentumfilmek kisérletként kezdddtek, mi torténik, ha a kamerat az ember a kdrnyezo
vilagra irdnyitja" — kezd bele a nagy torténetbe Nick Fraser BBC-szerkeszté (Winston, 2011,
p. 11) Krzysztof Kieslowski Amatdrjének a legvégén a super 8-as kamera Filip Mosz, a gyari
munkasbol lett filmrendezé fordul. Maga Mosz forditja oda: egyszerre az Ongyilkossag
aktusat idézi (épp elhagyja a felesége, viszi magaval a kisgyerekiiket is, az 6nz6 filmes lét
felszamolta a csaladi kozosséget) €s egy szimbolikus, paradigmavaltd gesztusként is

értelmezhetjiik.

Itt felidézodik Wim Wenders 4 dolgok allasa zardjelenete is (a szintén pisztolyként
hasznalt super 8-as felvevd, és a 16vést kapd ember kameraval eld6l6 szemszoge). Innentdl
Mosz lesz a targy (téma), az alany (szerepld), és az alkotd is egyszerre. Tokéletes
involvalddas, egyben — mint egy "sajat bélbe toltés", ahogy Petri Gyorgy irja a Sertés
énekeibol versében — tokéletes beavatkozds is Onnon valdsigaba: fikciot alkot a

maganvalosagbol, mikdzben ami épp zajlik — valdsag.

Mosz nemcsak egyre mohdbban, ldzasabban és artisztikusabban dokumentédl az
Amatorben, hanem 6nmagat is felfedezi a kamera altal. Ennek lehetdségét az alkotot feszitd

igény ¢és a technikai fejlédés teremtette meg.

Az alkotok a dokumentumfilm torténetének tobb mint szaz éve alatt egyre inkabb
afelé tendaltak, hogy mésok ¢lete helyett a sajat ¢letiik Osszefliggéseit mutassak meg, vagy a
sajat életiikdn 4t kozvetleniil, szubjektiven beszéljenek masokrol (lasd kordbban Nichols
verbalis megfogalmazasmodjat a reprezentaciokra). A technikai fejlodés pedig az evolicio, a
meghaladas természetes torvényébdl fakadt, amit csak akceleralt egy masik igény: a filmesek
a nagy, nehezen mozdithat6, hangosan zorgd — s igy a hangfelvételt csak specialis
letakardssal, hangszigeteld korbeparndzassal, blimpeléssel lehetdvé tevd (Andor, 2015) —

kamerdk helyett mobilabbak, konnyedebbek akartak lenni.
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Az Onfilmezést, az egyes szam elsd személyl, 6nvizsgald filmes formak megsziiletését
¢s elterjedését éppen ez a konstellacio hozta el. Meglatasom szerint ez a valtds még egy fontos
dolgot is katalizalt: a rendezOket fokozddd intervencidra batoritotta fel — merni magunkat

filmezni, merni belemenni a filmbe, merni beavatkozni a filmbe. Filmbe keriilni.

A mult szdzadban a személyes dokumentumfilmezés mint gyakorlat nehezen volt
hozzaférhetd, nagyon mas volt a maihoz képest, sokkal jobban tdmaszkodott a filmkészito és
az operatOr kozotti egylittmiikodésre. Ezért is volt nagy valtas a videokamera és a digitalis
eszk6zok, késObb az eldl-hatul optikaval rendelkez6 mobiltelefonok megjelenése, mert
onnantdl mar az alkotok ténylegesen dnalloan is filmezhettek, akar kézbdl, menet kozben is
barmit. SOt innentdl lett igazan lehetséges, hogy valaki egyediil, 6nmagat filmezze — és ez

teljesen megvaltoztatta a (személyes) dokumentumfilm miifajat.

Amig filmre forgattak a dokumentumfilmeket — tehat a digitalis technologia elétti
korszakban —, sokkal nehezebb volt személyes filmeket késziteni, kiilondsen azoknak az
alkotoknak, akik sajat magukrol vagy kozvetlen kornyezetiikrdl akartak forgatni. Merthogy

fizikailag nem tudtak maguk felé forditani a kamerat, tartani és nyomni a felvétel gombot.

A filmkamerdk nagyok, nehezek ¢és technikailag bonyolultak voltak, nem lehetett csak
ugy '"selfie-modban" felvenni valamit. Egészen a digitalis korszak kézikamerdinak
megjelenéséig a kamerakhoz kiilon technikus, operatér kellett, hiszen a fokuszalas, a fények
beallitasa, a film befiizése, a kamera kezelése mind szakértelmet kivant. Az is kihivast
jelentett, hogy a filmtekercsek dragék voltak és limitalt hosszasaguak. Ezért azok az alkotok,
akik személyes torténeteket akartak megorokiteni, gyakran masokat kértek meg, hogy vegyék
Oket filmre — amitél az egyediilfilmezés intimitasa, szokimondésa, felszabadultsdga
odaveszhetett —, vagy pedig naplofilmeket készitettek, ahol inkabb szoébeli narracidval és
archiv képekkel mesélték el sajat torténeteiket. Ilyen példaul Jonas Mekas munkassaga, aki
ugyan forgatott személyes filmeket, de legtobbszor gy, hogy masokat figyelt meg, vagy ha

magat is felvette, az is inkabb napldszeri volt.

Az 1920-as években megjelend 16 mm-es amatdr filmkamerdk mar konnyebbek
voltak, de még mindig nehézkesek az onfilmezéshez. Az 1960-as évek elott a hang és kép
szinkronizaldsa komoly kihivast jelentett — a dokumentumfilmesek gyakran utélag vették fel a

hangot, vagy nehézkes kéabelekkel kapcsoltdk 0ssze a kamerat és a hangrogzitot.

Az igazi attorést az 1960-as évek hoztak, amikor a szinkronpontos hang-kép felvételek
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lehetdvé valtak a kvarckristaly-vezérlésli szinkronizacionak kdszonhetden. A direct cinema ¢és
cinéma vérité mozgalmak idején a vallra rakhat6 vagy kézbe vehetd 16 mm-es kamerak (mint
az Eclair NPR és az Arriflex SR)'® olcso fekete-fehér nyersanyaggal valo kombinaldsa méar

megengedte a mozgékonyabb filmezést — akar egyediil, akar ministabbal.'®

A "mindinkabb »gyors«, filmmanyagok (azaz olyan emulziok, amelyek nagyon
érzékenyek a fényre, igy kevés fény mellett is lehet velik forgatni) lehetévé tették a
természetes fényviszonyok melletti vilagitas nélkiili forgatast." (McLane, 2012, pp. 217-218)
Ez a valtas ahhoz hasonlit, mintha egy dalszovegiro, aki kordbban zeneszerzore vart, hogy
kozosen formaljak meg az oOtletét, hirtelen kézbe vehette volna a gitart, és egyedil is
eldadhatta volna a dalat. Az egyszalgitaros szerz6-eldéado figuraja — addig szokatlan jelenség —
az 1960-as évektdl kezdett teret hoditani, a folk és a hippi-mozgalmak hatasara. Ugyanez
tortént a dokumentumfilmben is, amikor a konnyti, hordozhatdé kamerak lehetévé tették az
egyszemélyes filmezést: az alkotd6 mar nem volt kiszolgéaltatva egy stab jelenlétének, a

gyartasi hierarchianak, vagy a karhosszanak.

Miarton Dorottya megjegyzi, hogy mindez "egyuttal a realizmus 1) esztétikdjat is
megteremtette, "a fekete-fehér, kézbdl tartott, szinkronhangos felvételeket", amelyeket, ahogy
azt Lane emliti, »még a korabeli jatékfilmek is kisajatitottak a realista hatds érdekében«."
(Marton, 2022, p. 9) A tiikorreflexes keresOrendszer és a zoom objektivek elterjedése
rugalmasabb képalkotast tett lehetévé, mikézben a Nagra-felvevok megujitottak a
hangrogzitést; Magyarorszagon az els6ként Schiffer Pal hasznalta a Fekete vonatban. Andor
Tamas, Schiffer operatdre is megerdsiti (Andor, 2015), hogy az Arri BL 16 mm-es kamera
1975-6s megjelenése forradalmasitotta a magyar dokumentumfilmezést - eldtte a zorgds
kamerakkal aligha lehetett kozel keriilni a szereplokhoz. A Nagraval a szinkronhang-rogzités

valt lehetdvé — ami ma természetes, akkor azonban attorést jelentett.

Ez a technoldgia felszabaditotta a filmeseket, lehetévé téve, hogy kotottségek nélkiil,

spontan modon rogzitsék az eseményeket, de a sajat jelenlét felvétele még mindig

188 A roviditések felolddsa beszédes: NPR azaz Noiseless Portable Reflex (Zajtalan Hordozhat6 Tiikdrreflexes),
¢és SR azaz Silent Reflex (Csendes Tiikorreflexes), vagy késobb a Portapak magneses képrogzitd-szett (vihetd
csomag).

'8 A ministab régen és manapsag mast jelent. A dokumentumfilmes stdbok méretének valtozasarol szélva Andor
Tamas (2015) felidézi, hogy két Zsigulival mentek, 6-7 fos csapatban dolgoztak a Schiffer-filmeken. Ma mar
sokszor mindossze 2-4 f6 készit el egy dokumentumfilmet. Ezt a technologiai fejlddés radikalisan megvaltozott
koriilményei tették lehetdvé. Tuza-Ritter (2025) azonban megjegyzi, hogy még ez is sok. Szerinte a legnagyobb
bizalom a szerepl6 és a filmes kozott akkor alakul ki, ha kettesben vannak — legfeljebb harman. Ugy véli, ez a
fajta intimitds ugyan segiti a munkat, de egyben korlatozza is a lehetdségeit. Hozzateszi, sokan viszont azt
allitjak, hogy a fészerepldk idével egy nagyobb stabot is ugyanugy megszoknak.
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akadalyokba iitkozott. Freeman igy Osszegez: "A hatvanas években az uj technoldgiak —
hordozhaté felszerelés — lehetévé tették a filmkészitok szamara, hogy kordbban soha nem

latott spontaneitassal rogzitsék az €letet." (Freeman, 2020, p. 3)

Ez a spontaneitas, flexibilitds az dnfilmezésnél még nem tudott jelentkezni. Ugyanis a
klasszikus 16 mm-es kameraknal — példaul a hires Bolex H16-nal — alapvetéen nem volt
olyan egyszerl az alkotoknak maguk felé forditani a kamerat. A Bolex kamerdkhoz volt rugos
felhuzo szerkezet (nem elektromos), és néhany modellhez lehetett csatlakoztatni taviranyitot
vagy 1d06zitét (self-timer), de ez inkabb all6 kamerdhoz volt praktikus, nem "selfie-stilusa"
forgatashoz. Tehat technikailag lehetséges volt dnmagukat venni, de nagyon koriilményes —
elére be kellett allitani a fokuszt, az expozicidt, s remélni, hogy minden jol sikeriil, mert
Ugyanebben az id6szakban a Super 8 formatum is revelaciot hozott. Ezek az eszk6zok
szabadabba tették a Bolex-kameranal leirt nehézkes folyamatot a kisebb méretiik és
egyszerlibb kezelhetdségiik miatt. Néhany Super 8 kameran volt taviranyité bemenet, vagy
akar iddzitett expondlo, de az is inkabb a kamerat egy fix pontra helyezve miik6dott, nem
igazan a mai értelemben vett Onfelvételhez. Az eredetileg csaladi hasznalatra tervezett,
megfizethet eszkéz hamarosan miivészi kifejezOeszk6zzé és késdbb korfestové™ valt, sét

torténelmi bizonysagtétellé (a Zapruder-film a Kennedy-gyilkossagrol).

So6s (2025) ramutat, hogy amig kordbban a hagyomanyos filmnyersanyag dragasaga
korlatozta a forgatasi lehetoségeket, a digitalis technologia megjelenése demokratizalta a
miifajt. Ez az egyenjogusitas mar a Super 8-cal elindult. A Super 8 lehetdvé tette az
alkotoknak, hogy intim, személyes képi vilagot teremtsenek. Jonas Mekas, Stan Brakhage és
mas avantgard filmesek a Super 8-as kamerat személyes, napld jellegli filmek készitésére
hasznaltdk, amelyekben sokszor 6k maguk is megjelentek. Az 1970-es évek fontos
mérfoldkove volt a Portapak elemrdl miikodd, szinkronhangos, racsatolhaté mikrofonos,
magnesszalagos képrogzitdje, ami "megkoOnnyitette a spontdn, direkt filmezési moddszer
alkalmazasat" (Winston, 2011, p. 268) Az 1970-es évekre a filmkészitok egyre inkabb
magukra és kornyezetiikre, valamint a sajat €letiik és személyes elbeszélésiik altal képviselt
kultarajukra tudtdk irdnyitani a kamerat, igy valtak egy személyben a megfigyelévé és a

megfigyeltté.

190 2006-0s Origindl Lager cimt kisjatékfilmemet Super8-as nyersanyagra forgattam, hogy az akkor még
Budapesten meglevé szocialista diszletek kdzott megidézzem az 1981-es évek hangulatat, amiben az eredeti Hay
Janos-novella jatszodik.
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Az analog forradalom, majd a VHS és Betacam kamerak az 1980-as években, a Hig8""
¢s S-VHS formatumok a 90-es évek elején tovabb konnyitették a személyes
dokumentumfilmezést, ugyanis mind beépitett mikrofonokkal rendelkeztek a szinkronhang
rogzitéséhez. "A dokumentumfilmek kiszabadultak a hatvanas—hetvenes években oly sokat
tamadott egytekercses (tizenhét perces) idOtartam kaloddjabol" — jegyzi meg Varga (2004).
Az igazi fordulatot a MiniDV kamerdk hoztdk el a '90-es évek kozepén. A Sony VX1000
1995-ben mar olyan kompakt és felhasznaldbarat volt, természetesen szinkronhanggal, hogy a
filmkészitok konnyen fordithattdk maguk felé, sét kozben lathattak is magukat kihajthato és
elforgathatd LCD-kijelz6ben. Agnes Varda lelkesen fel is kidlt 2000-ben bemutatott A4
gyiijtogetok és én cimi filmjének 4. percében dicsérve a a digitalis attorést, hogy "ezek az 1j
kis kamerak digitalisak, fantasztikusak. Hatasuk sztroboszkdpszeri, narcisztikus, sot, olykor

hiperval6sagos." Orvendezik afelett, hogy "minden éles".

S
ﬁ.'.!‘LfL’ ’EH 'HI

There is anothewoman gleaning

3,_|n thls fllm that sime.

19. sz. dbra — Képkocka A4 gyiijtégetok és én cimii filmbol

1 A formatum népszerliségét jol jelzi, hogy képzémiivészeti reflexio is sziiletett ra: Sauter Stoph Chocolate
Object (1993) cimti munkaja egy Sony Hi8 kamera csokoladébol —a mii a budapesti Ludwig Muzeum
gytijteményének része.
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Varda dokumentumfilmjének témdja a gyljtdgetés — Ujrahasznositasrol, maradék
termések betakaritasarol, kukabol €é16krol, nélkiilozokrdl, szerzési jogrol, szemétmiivészetrol,
lomtalanitasrol sz6l —, mikozben videdfelvételeivel maga is gytijtdget. Juhasz és Lebow
(2015, p. 162) megallapitja, hogy Varda "a gytiijtogetés fogalmat metaforaként hasznalja a

filmkészitésre": Osszehasonlitja sajat képkészitését a protagonistak zoldséggylijtésével.

Azonban a gyljtogeték sajat fogyasztasukra gyljtenek fizetetlen munkaban, mig
Varda 1j terméket hoz létre a vildgbol vald "gyljtogetéssel" sok nézd fogyasztasara. A
rendezOhoz il16 jatékosag (példaul filmezés kdzben kamionokat probal az ujjaival elkapni a
keresOben vagy tancoltatja a lelogo optikavéddt jazz muzsikara) itt a digitalis technikéra vald
racsodalkozéassal parosul: mindenféle felhasznalo-széditd effektet raprobal a képre

(szolarizacio, stb.).

Ekozben figyelemre mélto kisérletek is sziilettek a "régi" dokumentumfilmes esztétika
restauralasara. Viktor Kossakovsky példdul tudatosan idézte meg a korai fekete-fehér
dokumentumfilmek vilagat a *90-es években forgatott két alkotdsdban is — kiilondsen a The
Bellows (1991) cimi filmjében, de a Pavel & Lyalya (1999) is ebbe az iranyba mutat. A
stilizaci6 a képi vildg minden rétegében tetten érhetd: a fényelésben, a nyersanyag
kivalasztasaban, a kamerabeallitasokban és a visszatér0 motivumhasznalatban is érzékelheto

ez a multidézo esztétikai gesztus.

A 2000-es évek HD kamerai, majd a kartyas rogzités elterjedése (a léptékvaltdo Canon
5D Mark II 2008-bol) tovabb javitotta a képmindséget, mig a 2010-es évekre a kamerak mar
olyan konnyliek és kivald felbontasuak lettek, hogy barki készithetett veliik professzionalis
"Onfilmeket". Ma a mobiltelefonok kamerdi mindségben mar felérnek a korabbi profi
eszkozokkel, demokratizalva — egyben devalvalva is — a képrogzitést. A digitalis kamerak
2020-as, 1j reneszanszat pedig a mobiltelefonos 4K felvételi lehetdség hozta el, de cserébe
iddszakosan fel kellett adni a mélységéletlenség filmes varazsat. Ez az utobbi években mar a

"portré" moddal megoldodott: allithato a virtualis rekesz.

Ez a technologiai evolucio tette lehetdvé, hogy egy rendezd ma egyszeriien kézbe
veheti a kamerat, maga felé fordithatja, és kozvetlen, személyes kapcsolatot teremthet a
nézdvel — valami olyat, ami kordbban elképzelhetetlen volt, de amire mindig is vagytak az

alkotok, hogy a sajat hangjukat, arcukat, testiiket is bevonhassak a torténetmesélésbe.
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VI1.2. Egyszemélyes filmek

A rendezd ratalal egy témara, megragadja a kamerajat, és — technikai ¢és dramaturgiai
sziikségszerliségbdl — a nyomaba ered, hosszii éveken at kutatva, rétegezve, Gjra és Ujra
visszatérve hozza. Ilyen egyszemélyes alkotoi vallalkozasbol nétte ki magét nagyfilmmé

példaul a Rodriguez nyomaban vagy a Drifter.

A képlet ismerds, a végkimenetel viszont véltozatos: eléfordulhat, hogy a rendezd
tartos jelenléte €s bevonodasa ellenére sem valik sajat filmje szerepldjéve, ugyanakkor az is
gyakori, hogy tudatosan "beforgatja" magat a torténetbe, vagy eleve sajat magat, sajat
¢lményét, perspektivajat helyezi a fokuszba; néha annyira bevonva magéat a torténetbe, hogy a

végén erOszakkal kell a vagoszobaban kivonni beldle.'*

A kortars dokumentumfilmes trendeket figyelve egyértelmii elmozdulds lathato a
személyesebb, "bels6 nézOponti" megkozelitések felé: egyre tobb olyan alkotas késziil, amely
akar privatfilmnek is beillene, és amelyben a rendez6 all-round, omnipotens szerepkdrben van
jelen — producerként kolti ra a pénzét, szervezi a forgatast, operatorként dolgozik, rendez, vag,

¢s gyakran narratorként vagy képen is szereploként jelenik meg.

Az egyszemélyes filmezés kialakuldsanak ("kezdetben masokat filmeztem, nem
magamra forditottam a kamerat") a technikai fejlédés és a személyes igény mellett praktikus
¢s tematikus okai is voltak. Ennek egyik oka az alkotoi szerepek — a gyakran ellentétes
viszonyban all6 pragmatikus producer és a kompromisszumra kevéssé hajlo rendezd —
Osszeolvadasa, a konfliktusos szerepek feloldasa: az "egy fos" stdb, a dokumentumfilmes

egyszerre irdnyit, rogzit, dont és értelmez.

Hasonl6 ez a futashoz, ahol a magany nem hiany, hanem erdforrds: nem kell
egyeztetni masokkal, mint egy csapatsport esetében, az alkotasi folyamat mobilisabb,
szabadabb, ¢és szinte sziikségszerlien személyesebb — ezéltal intenzivebben beavatkozo
természetii filmeket eredményez. Epp ezért forgattam szdmos dokumentumfilmemet

egyszemélyes formdban (A konyv-ligyndk, Pdratlan ritmusok, Margitfilm, Torténetek szort

fényben).

192 Tuza-Ritter (2025) a vagok fontossdga kapcsan elmondja, hogy "van egy ilyen tendencia Nyugat-Eurdpéban,
hogy a kreativ dokumentumfilmek vagoi mar rendszeresen kapnak iro6i kreditet is." Lakatos felveti (2009, p. 62),
hogy a torténetmesélés nem kizardlag a rendezd privilégiuma: az operatdr a rendezé meghosszabbitott szeme és
keze, a hangmérndk pedig a fiile. E nézOpont szerint a teljes stab — egyiitt — alkotja a "storytellert": a technikai és
kreativ szerepek Osszeolvadnak, és a torténet kollektiv produktumként jon 1étre. A rendezdi és irdi kreditet mégis
egy személy, a rendezd kapja a filmek tobbségében.
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Az egyszemélyes munkamdd tovabbi elénye, hogy nincsenek kiilsé produkcios
nyomasgyakorlasok: nem kell produceri hatdriddknek megfelelni, sem elézetes koncepcidhoz
alkalmazkodni, hiszen sok esetben a film tamogatds vagy koltségvetés nélkiil késziil — és

ezaltal akdr terapias funkciot is betdlthet. Barmikor elkezdhetd, folytathat6, abbahagyhato.

Mindezzel parhuzamosan a dokumentumfilmes kozegben is érzékelhetd egyfajta
tematikai telitettség: a forgalmazok katalogusait bongészve gyakran ugyanazokra a
témasablonokra bukkanunk, ugyanazokra az 6rok vagy épp aktudlis kérdéskoroket feldolgozo
munkakra. A kortars kdzegben — ahol egyre kevesebb tabutéma marad felfedetleniil — a
figyelem fokozatosan attevddik a kollektiv problémak helyett az egyénre, az "egyediili
példanyra", ahogy Kosztolanyi irja a Halotti beszédben. Az 6nmagat vizsgald filmes igy

nemcsak témat, hanem tétet is talal 6nmaga személyében.

Az egyszemélyes film egy tagabb kategodria ald tartozik. Klaus Rieser tanulmanya a
dokumentumfilmes ©Ondbrazolas'® formait vizsgalja, kiilondsen az elsd személyli film
(first-person film) fogalma mentén, amelyet Alisa Lebow (Juhasz és Lebow, 2015, p. 127)
vezetett be az autobiografia fogalmanak Gjragondolasara. Rieser két fo tételt fogalmaz meg:
egyrészt megkérddjelezi az "autobiografia" és Onéletirds (life writing) hagyomanyos
fogalmait, masrészt azt allitja, hogy a dokumentumfilmes Onreprezentacidkat célszeriibb

diskurzusnak tekinteni, mintsem mifajnak (Rieser, 2019, p. 144.).

Az olyan filmek, mint Sarah Polley Apdim torténete (2012), jol illusztraljak ezt a
megkozelitést: bar személyes torténetet mesél el, a rendez0 dnmagat kdzvetve, masokon
keresztiil abrazolja, igy a film egyszerre memodr, identitdskeresés ¢és az emlékezet
megbizhatdsagardl szold reflexid (uo.) A film performativ eszkozokkel él: "a film soknak

tlind hazi videdi valdjaban megrendezettek és eljatszottak" — ezzel a film tudatosan bontja

crcr

Rieser — Lebowot idézve — ezért is hasznalja inkabb az elsé személyl film kifejezést
az autobiografiai film helyett: ezek a filmek nem feltétleniil az alkot6i "onmagukrol szélnak",
sokkal inkabb egy adott szubjektiv poziciobol szolalnak meg, s gyakran masok
mutatnak meg masokat, nagyobb témakat reprezentdlva, ahogy Andrea Culkové teszi egész

¢letmiivében: hol a cukor negativ hatdsait kutatja sajat csalddja, de elsésorban Onmaga

193 Az 6néletrajzi dokumentumfilm részletes elemzését lasd Marton Dorotty Kit érdekel, hogy mi torténik velem?
Az énéletrajzi dokumentumfilm torténeti fejlodése és alkotdi szempontu vizsgalata (2022) cimii értekezésében.
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¢telfogyasztasi szokdsain keresztiil (Sugar blues), hol az adossagspiralba keveredés (Don 't

crer

Akar 1) reprezentacios formanak is felvehetnénk Bill Nichols frissitett listajara —
mondjuk elsd személyli / vidednapld abrdzolasi mod néven —, mert a reflexiv modot jocskan
meghaladja. A személyes élmények dokumentaldsa olyan sajatos, mégis megszokott helyzetet
teremt, ami a jatékfilmek esetén igen ritka. A Tarnation vagy a Diagnonsense — ahol a
rendezd a sajat gyogyuldsi folyamatat dokumentalja egotrip-szeriien, mikdzben 20 féle
pszichiatriai zavartol szenved — filmeknek egyszerre rendezdje, operatore, irdja, producere,
vagoja Jonathan Caouette illetve Ane-Martha Tamnes Hansgard. A helyzet tovabbi kérdéseket

indukal, amik kiilon-kiilon elemzések targyai lehetnének.

Beszélhetiink-e beavatkozasrol egyaltalan, ha valaki egyszemélyben alany, targy és
készit6? Hiszen 6 fogja a kamerat ¢és mar eleve benne van a forgatott helyzetben. Az
onéletrajzi filmek esetében a beavatkozas lehet-e kettds? Egyfeldl a technikai alkoto részérdl
(lasd "minden beavatkozas" tedridja), masfeldl a sajat életét at-és atird, Gjraértelmezod alany
részérél? A portré-dokumentumfilmek minden esetben beavatkozok a természetiikbol
fakadoan? Hiszen ha él6 portrészemélyrdl beszéliink, akkor az alkotoval valo egytlittmikodés
alapértelmezett, és ezaltal folyamatosan iranyitott helyzeteket tartalmaz. Ha posztumusz
portréfilmrél van szd, akkor pedig az elhunytrdl nyilatkozokon keresztiil is torténhet

beavatkozas az elhunyt egykori valdsagéba, torténetébe.

Az eltéritett, gjrairt valosag és beavatkozas ujabb problémait veti fel a rendezon tuli
intervenciok kérdéskore. Ha a rendezd benne van a filmjében, akkor felmeriilhet, hogy az
nn

operatdr is aktivan beavatkozhat, instrualhatja a szereploket ("lécci menj vissza", "vegyiik fel

még egyszer", vagy mint az In the darkban mondja a rendezének: "Huzzal ki, Sergei!").

A beavatkozas nemcsak a rendezOre, hanem a filmkészités mas résztvevoire is
kiterjedhet: a vagd példaul kérhet potforgatast, hogy az esetleges dramaturgiai lukakat
beforrassza, vagy a producer donthet ugy, hogy ujra kell venni egy jelenetet. Az ilyen tipusu
intervenciok tovabb arnyaljadk a dokumentumfilm készitési folyamatanak komplexitasat, ahol

a valésagot nemcsak rogzitjiik, hanem aktivan formaljuk is.

Hasonléan elgondolkodtatd téma az egyszemélyes filmek esetében a be nem
avatkozasé: talan a dokumentumfilmes etika igazoldsaként szolgal, amely a valdsig

tiszteletben tartdsat kéri és ajanlja? De mi torténik, ha ez iitkdzik a Ne arts!-elvével? A
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valosdg objektiv dbrdzoldsdnak vagya és az etikai feleldsség kozotti fesziiltség wjabb

dilemmakat és kérdéseket vet fel a dokumentumfilmes alkotas folyamataban.

Mint a KIX esetében, ahol a film elején a rendez6k még ra-raszolnak a betyarkodo
gyerekekre, de miutan évekig kovetik Oket, ugy tlnik, belefaradnak, s6t talan mar nem is
merik felhivni az egyre nagyobb, vadabb kamaszok figyelmét nyilvanvalod galddsagokra,
pedig taldn megeldzhetd lennének emberi és elemi kéarok. (Vagy tetszik nekik, amit latnak,
mert a film ettdl izgalmasabb lesz.) A KIX mulasztdsa a rendezdi reflektalatlansdg. Mikézben
egyre sulyosabb cselekedeteket rogzitenek, nem foglalnak allast, nem kérdeznek vissza. A
fészerepld, Sanyi két fiatalkoru tarsaval 2019-ben "poénbol" felgytjtott egy matracot, aminek
kovetkeztében leégett a Raday utcai kollégium. A tlizben életét vesztette az épiilet
négygyermekes gondnoka, az 0jjaépités milliardokat emésztett fel. Az elkovetok 2024-ben
felfiiggesztett bortonbiintetést kaptak. Bar magat ezt az esetet a film csak a birosagra beadott
térfigyeld kamerdk képén at mutatja, mas sulyos helyzetekben a stdb akar szé szerint

beavatkozhatott, kozbeléphetett volna — vagy reflektalhatott volna arra, miért nem tette.

Mit kezdjiink Kazuo Hara kellemetlen igazsagoszto jelenetével a The Emperor's naked
army marches on cimu filmbél? A dokumentumfilm kézéppontjaban egy radikalis veteran all,
aki a csaszari japan hadsereg tagjaként szolgalt a masodik vilaghaboru alatt Uj-Guinedban. A
filmben a férfi annak probal utdnajarni, hogy miért végeztek ki a sajat eldljaroik két japan
katonat 1945 augusztusa utan, a héboru hivatalos befejezését kovetden. Tobb allomasos
utjanak egyik pontjan egy volt tisztet nemcsak szamonkér, hanem iitlegelni kezd, verekedésbe

torkollik a helyzet, amit a kamera végig rogzit.

Mit gondoljunk arrdl a miivészi dnérzetrdl, miszerint az alkotdéi munka autoném, abba
ne szoljon bele senki, de mi amugy beleszolhatunk az alany életébe, élete felvételébe? Mit
gondoljunk Kosa Ferenc eljarasardl, aki Az utolso szo jogan 1986-os bemutatéra nem vagta
meg a filmet, nem stilizalt, nem dramatizalt: egészében tarta a nézdk elé dr. Béres Jozsef
monolégjait, parbeszédeket. Szinte minden miivészi eszkdzt szdmiizni akart beldle — mert

nem a formaval, hanem a tartalommal kivant hatni.

Fontos-e tudnia a nézdnek, hogy az, akit a filmen 1at — legyen az egyszemélyes vagy
tobbszereplds —, az a rendez6? Ha tudja, merre befolydsolja-e az észleléseit?
Feltételezhetilink-e, elvarhatunk eldzetes néz6i tudast a film alkotasi koriilményeirdl? A nézo

szamara a rendezé megjelenése egyfajta mesés elem, deus ex machina, vagy csupan egy a
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torténetet fesziiltséggel megtoltd, eléregorditd karakterek koziil? A kovetkezdkben ezzel

foglalkozik a dolgozat.

VI1.3. Intervencios formak és dilemmak a dokumentumfilmben

A dokumentumfilmes gyakorlat sokszor egyfajta omnipotens jelenlétet kivan, mindenhez kell
érteni, mindeniitt ott kell lenni, mindennel kell foglalkozni — kiilondsen, ha onreflexiv miir6l
van sz6. Ez — a jatékfilmtdl kordbban idegen, ma mar, a low budget filmek miatt egyre
gyakoribb gyakorlat — sokszor vezet el egy tOobbszintli rendezéi jelenléthez. Ilyenkor a
szereplés és az azt kontrolldldo rendezdi tekintet — hol termékeny fesziiltségként, a film
dramaturgiajat gazdagitva, hol destruktiv modon, zavart és bizonytalansagot keltve — keriil

egymassal konfliktusba.

Zavorszky (2024) szerint "végteleniil komplex dolog dokumentumfilm rendezdének
lenni, mert egyszerre kell a sajat magad dramaturgja lenni, és egyébként pedig azzal a
szemmel kell a helyzetekben felvételt késziteni, hogy kozben... tudnod kell, hogy ezt hogy
fogod majd megvagni." Az executive producer, aki szdmos ilyen koncepcidju filmet
gondozott, az el6készités és az utdbmunka sordn megjelend beavatkozasi lehetdségekre hivja

fel a figyelmet. Ehhez kapcsolodva tobb, alapvetd intervencios tipust kiilonboztetek meg:

a) forgatdson kiviili beavatkozas (pre- vagy posztprodukcios intervencio)

Az alkotasi folyamat strukturdjanak, ritmusanak és jelentésének elézetes vagy
utélagos alakitasa: példaul a jelenetek sorrendjének és vagasdnak meghatirozasa,
hangmontazs, narracio, zenei dontések. Ez gyakorlatilag elkeriilhetetlen a filmkészités
soran, még a legortodoxabb megfigyeld film is alkalmaz valamilyen szerkesztést az

utomunka soran.

De ilyen beavatkozasnak szamit a szereplok intenciondldsa, idépontok
egyeztetése ¢€s taldlkozok eldidézése, helyzetek megteremtése. A szakirodalomban ezt
provokalt helyzeteknek (prompted situations) nevezik. Példaul Szirmai Marton A
stillyedé faluban raveszi Meggyesbodzas polgadrmesterét (kameran kiviil, forgatas el6tt
vagy kozben, de ez nincs explicit modon jelezve), hogy haladva a korral vegyen angol

leckéket, €s rakjon Ossze egy beadvanyt a briisszeli biirokratdknak, adjon el6 az
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EU-Parlamentben, mivel a falu héazai repednek, siillyednek, és a kormény nem
foglalkozik az iigyilikkel. Vagy Kovécs Kristof rendezd nyugdijas teniszedzdt hozat a
faluba (Besence Open), hogy a helyieket fondkra és egyenesre tanittassa, a megépiilt
palyajuk haszonosuljon. Vagy amikor Tonislav Hristov rdveszi a falu postdsat, hogy
induljon el a valasztason (The good postman). Vagy Zsigmond Dezsé Elik az életiiket
cimii filmje, ahol a rendezd eldre "megszervezett egy 'varatlan' karacsonyi latogatast,
draga ajandékot adatott at a szereplokkel" (Meggyes, 2015, p. 41) A tovabbi példak

(Szerelempatak, Szoritasban) kifejtését késdbb.
b) a forgatds okozta indirekt beavatkozas (az apparatus hatasa)

A kamera, mikrofon és a forgatas ténye — amely a dokumentumfilm inherens
része — mar Oonmagaban is torzithatja a szereplok viselkedését, valaszkészségét. A

résztvevok mashogy viselkedhetnek a felvétel alatt, tudva, hogy megfigyelik oket.

¢) forgatas kozbeni direkt beavatkozas (alkotoi jelenlét)

A rendezd aktivan formalja az eseményeket a kamera -eldtt-mellett
képben-hangban: kérdez, iranyit, akar fizikai jelenlétével is alakitja a helyzeteket. A
beszélgetések nemcsak dokumentalédnak, hanem az alkotd aktiv részvétele altal
alakulnak is. A rendez6 tevékenysége szereploként hatissal van a torténésekre. Nem
sorolom ide a megrendezett jelenetek iranyitasat, ami természetesen értelmezhetd
beavatkozasként, ugyanakkor a filmrendez6i eszkoztar alapértelmezett része — persze

leginkabb fikcios alkotasok esetén.

d) kollektiv vagy participativ beavatkozas (kozosen formalt valosag)

Az alkot6 nem kiviilrél, hanem kozdsen, a szereplokkel egyiitt alakitja a filmet.
A rendez0 katalizalhat, facilitdlhatja a miihely-jellegli alkotofolyamatot, példaul k6zos
forgatokonyviras, vagy amikor a szereplok operatérként is dolgoznak. A rendezd akér
egyenest az adott helyzetben, kozosségben bennfentes vagy kapudr szerepld(k) kezébe
adja a kamerat, atengedve szamukra minden technikai, vizudlis és dramaturgiai
dontést — ezzel gyakorlatilag lemond a kontrollrél a forgatds idején, hiszen az igy
rogzitett anyagot mar csak korlatozottan lehet utélag, a vagas soran alakitani. Ezt a

megkozelitést az etnografiai filmes gyakorlatban "navajéo-modszerként” is emlegetik.

A részvételi dokumentumfilm ezzel a metddussal késziil. Példaul En, a néger;
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Between Fences (2016, Avi Mograbi), Miénk itt a tér (2021, Marton Aron Mihely),
Nézd, én is itt vagyok (2020, Kovacs Edit és a gyerekek), ¢és részben az
Oppenheimer-filmek (Az olés aktusa és A csend képe), a Toto és novérei (2014,
Alexander Nanau ¢és a lakotelepi gyerekek) vagy a Thank you for the rain (2017, Julia
Dahr és a kenyai falusiak).

e) egyeb (hatarhelyzetek, onleleplezd gesztusok)

Ez a kategoria azon alkotdsokra vonatkozik, amelyek nemcsak beavatkoznak,
hanem magat a beavatkozas tényét és lehetoségét tematizaljak is. Példaul a Cseh dlom
rendezdinek (Vit Klusak és Filip Remunda) pozicidja Karinthy Frigyes "két macskaja"
cimi irasanak paradoxonat idézi: nincs egyetlen meghatdrozhaté pont, ahol
belépnének a filmbe, hiszen kezdettdl fogva jelen vannak — aktiv formaldi, és
szereploi is a torténetnek, amiben a cseh lakossagot egy 0j szupermarket nyitasaval
hergelik fel. Az alkotok mar a film koncepcidjaval is tevlleges résztvevoi a
folyamatnak. A valosdg "csapdaba csaldsa" és az azt kovetd leleplezés egyfajta

onreflexiv, a manipulacidra ramutatd gesztus.

Ez felveti a kérdést: lehet-e egy dokumentumfilm egyszerre beavatkozé €s nem
beavatkozo, ha maga a film a beavatkozas, manipulacid és reflexié gesztusaira épiil?
A zardjelenetben, amikor a csak homlokzattal birdé "aruhdzat" megrohamozzak a
vasarlok az akcids termékek reményében, és diihosen, csalodottan konstataljak az
atverést, akkor az alkotok "kiavatkoznak" a filmbdl, a szinpadrol modon bevalljak a

heccet, majd kilépnek a szerepbdl, az altaluk teremtett szituacidbol.

Spence és Navarro kiemeli, hogy a dokumentumfilmek esetében a profilmikussag
kiilonosen fontos fogalom, hiszen gyakran épp a valosag kozvetlen, beavatkozéds nélkiili
megorokitése a cél — vagy épp annak megmutatasa, hogy ez az objektivitas mennyire ill0zio.
Csakhogy "a dokumentumfilmesek gyakran beavatkoznak a profilmikus kornyezetbe, hogy

informdciot kozoljenek és bizonyos helyzeteket jellemezzenek.

A profilmikus kdrnyezet kezelését altalaban mise-en-scéne-nek nevezik." (Spence és
Navarro, 2011, p. 213) Ez a kifejezés a szinhdz vilagdbol szarmazik, és szd szerinti

forditasban azt jelenti, hogy "szinpadra allitani"'**. Ismét a performativitisba botlunk.

194 Az (ijgordogben a oknvo@étng (szkinothetisz) a filmrendez6t jelenti. A szddsszetétel: oknvy — jelenet, szinpad,
és a Betd / Palm — teszek, rakok szavakbol képzddik.
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Stella Bruzzi szerint (2006, p. 238) "a performativ dokumentumfilm... eléfeltétele egy
szamottevd performanszjellegii elem jelenléte." Nick Broomfield filmjei jol illusztraljak ezt:
amikor 6 maga jelenik meg a képben vagy hangban, akkor "eljatszik egy dokumentumfilmet",
ezzel egy hagyomanyos dokumentumfilm torekvését és a film megismerd funkcidjanak
lehetetlenségét egyarant jelzi. A performativitas 1ényege, hogy "a dokumentumfilm kamerara
valé megrendezett eljatszasa" a nem fikcids film lényegévé valik, €és tudatositja annak belsd

bizonytalansagat.

Lattatéan fogalmazza meg Bruzzi: ilyenkor "a hagyomanyos dokumentumfilm
fokozatosan széthullik, és atadja helyét a performativ megkozelitésnek." Ez a megkdzelités
lehetéséget ad arra, hogy a dokumentumfilmek egyfajta "j Oszinteséget" kindljanak, amely
nem probalja leplezni a miifaj belsé instabilitasat, hanem éppen azt ismeri el. A

dokumentumfilmek tehat "végrehajtjak azt, amit megneveznek."

A mise-en-scéne — mivel a teatralitassal és a fikcioval tarsul — ellentmondani latszik a
dokumentumfilm fogalmanak. Ez azt jelenti, hogy a filmen rogzitett helyzeteket a kamera
szamara rendezik el. "A dokumentumfilmben azonban a profilmikus és a torténelmi referens
egybeesik egymassal. Feltételezziik, hogy a rogzitett anyag megegyezik a tényleges
eseménnyel, amelyet mi magunk is lathattunk volna, ha ott vagyunk." — allapitja meg Spence
és Navarro (2011, p. 214). Es a rendez6i beavatkozas, belépés ezt az egybeesést, megegyezést

szakitja fel.

A "minden fikci6é" és "minden beavatkozas" nézetemet tovabbgondolva a rendezéi
intervenciok kapcsan gy latom, hogy a rendezd hirtelen belépése, megjelenése varatlanul
megszakitja és lerombolja az addig felépitett fikcios érzetet, mintha egy hirtelen "kivagas"

torténne a valosdg és a fikcid hatarvonalan. Ez a vératlan beavatkozas felforgatja a film

crer

Ugyanakkor ha a rendez6 végig, a kezdetektdl hangban és/vagy képben jelen van, a
profilmikus részre rahtzott filmes reprezentacio, a "fikcids keret", a fikcios érzet megmarad a
miegészt nézve. Ha ki-belép, akkor az ingajards kovetkeztében ez a keret eltorik, és egy

elbizonytalanit6 0sszhatas tanui lesznek a nézok.

Az alkoto beavatkozik (kitaldlja a valoésag alapjan a torténet iveit, kamerapoziciot és
helyszint keres, a vagasndl aramvonalasitja a felvételeket, hogy a kitalalt iv és a valosag

lerajzolt ive 0sszefonodjon): azaz fikciot készit. A szerepld jatszik (fel van kérve a filmezésre,

257



DOI: 10.15774/PPKE.BTK.2025.018

nem Onmaga immar): fikcio lesz beldle. Ha a rendezd egy ponton belép a filmbe: ismét
beavatkozik, kirantja a fikciobol a filmet, és épp egy ilyen beavatkozas folytdn lesz

valosdgosabb, "civilebb" a mii. A két "negativ" szorzata (a két rendez6i beavatkozasé) pozitiv.
Dér Asia ugy latja, hogy

"a kortars dokumentumfilmben a fikcids formaju megfigyeléses filmek mellett, egyre
tobb filmben jelenik meg a rendezd, nyiltan vallalva és megmutatva, hogy a filmben
latott valdsagot az 6 szemén keresztiil latja a nézd. A realitds, amit a nézd filmként
néz, nem mas, mint a rendezd és a szerepld taldlkozésa egy adott szitudcidban és egy
behatarolt iddintervallumban azzal a céllal, hogy egy film késziiljon. Ennek a
talalkozasnak a valdsagat mutatja meg a dokumentumfilm." (Dér, 2023, p. 6, kiemelés

télem)

e ey

latja, hogy "a rendezd és a szerepld kapcsolata egy "»koztes, személyes terli«, »performativ
valosag, mivel a film készitésének szandéka hivta életre, a kamera és a rendezd jelenléte
befolyassal van a torténésekre, amelyekbdl mind a két fél annyit és azt mutat meg, amennyit

6k maguk megengednek, vagy jonak latnak." (uo.)

A rendez0 és szereplOk kozotti kapcsolat kiilonb6z0 intenzitast lehet. A Nagyi projekt
esetében "a filmkészitok hozzak létre a helyzeteket — példaul az egyik jelenetben egy
étkezbasztalnal iilnek és ki-ki elkezd beszélni a maga emlékeirdl —, de maga a helyzet valos,
nem iranyitott" (Horanyi, 2020). Ez a megkozelités kereteket teremt, de azokon beliil hagyja a

szereplOket szabadon megnyilvanulni.

Kordsi Maté Divak cimi filmje az egyszemélyes €s beavatkozo felnovéstorténet filmje.
A rendezb-operatdr végig narral, kamera mogiil reagadl a harom, érettségi eldtt allo lany
interakcioira: bemutat, dsszefoglal, korberajzol. A film 65. percében iizenetet kap az egyik
lanytol, Szanitol: az anyja ongyilkos lett. A rendezé meglatogatja, a lany az anyja ruhait
pakolja 0ssze a lakasban. A rendezd ezen a ponton belép a filmjébe, lerakja a kamerat egy

allvanyra és minden értelemben segit a lanynak: pakol vele, tartja benne a lelket.

A rendezd innent6l nemcsak a film dramaturgidjat, hanem az addig megszokott
filmnyelvet is modositja: Kérosi addig csupan hangban vagy animacié forméjaban volt jelen,
am amint belép a filmbe, lathatova teszi a kozte és Szani kozott kialakult bizalmi kapcsolatot.

"Ezért nem mertil fel a néz6ben a kizsdkmanyolés érzése, hogy a film hatdsossaga érdekében
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20. sz. abra — Rendezdi intervencio és annak késébbi animalasa (Divdak)

Egy hattérbol, sugallatokkal, a "jelenetlehetdség" megteremtésével interveniald
rendezd is, és akar kamerdja is katalizalhat fordulatokat, cselekménypontokat. Almasi Tamas
dokumentumfilmjeiben gyakran segiti el6 az események kibontakozasat, bar torekszik a

kozvetlen beavatkozas minimalizalasara.

P¢ldaul a Szoritasban cimi filmjében "a gyar leéllitdsanak jelenetét elOre eljatszatta a
munkdasokkal. Indok: a tényleges ledllds napjan mas miiszak dolgozott volna. Etikailag
elfogadhat6, mert: a munkasok szdmara valoban ez volt az utols6 munkanap, valodi

érzelmeket mutattak, €s a film mondanivalgjat hitelesen szolgalta." (Meggyes, 2015, p. 39)

So6s Agnes Szerelempatak cimii filmjében a rendezé tobb falu lakosait mutatja be egy
kozosségként, bar a szereplék valdjaban nem ismerték egymast. "Ugy érzed, mintha egy
faluban jatszodna, de nem, mert 6t. Mert mindegy az, hogy az most a szomszéd falu, vagy egy
8 kilométer odébb levd. Ha mar egy kilométerrel odébb van, akkor mar ezer kilométerre is
lehet, mert tulajdonképpen olyan, mintha egy ilyen vilagfalu lenne. Mert az arcok, ¢és az a
tartalom, amit én kozvetiteni szeretnék a lényege." — magyarazza So6s (2024). Ez a fajta
beavatkozas elfogadhato, mert a film mondanivaldjat nem sérti, a torténetek és a beldliik

fakadd emociok hitelesek — a torténetalakitasi dontés a filmet szolgéalja.

Egy masik ilyen dontés forgatastechnikai okokbdl sziiletik meg. S6s gyakran egyediil
forgat, ami miatt el6fordul, hogy nem sikeriil minden szereplérdl hasznalhato képet rogziteni,
igy kiilonbozo alkalmak felvételeit kell kombindlnia a vagas sordn. Nyiltan vallalja, hogy tobb

esetben ugyanazt a jelenetet tObbszor is rogzitenie kellett, hogy a megszoélalok torténete
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koherensen ¢és érthetden elhangozzon a filmben — ez a maganyos dokumentumfilmezés egyik

nehézsége. (Sos, 2025)

A tulélo sziget harom rendezdje egy rendkiviil szokatlan beavatkozassal ¢lnek. A
furcsdn hipnotikus, sajat hatdrait is vizsgdldo dokumentumfilm — ami az eddig vizsgalt
teriiletek (valosag, fikcid) mellett a virtualisban is mozog — eleve egy intervencidval indul: a

rendezok belépnek a jatéktérbe.

A Covid-idoszak alatt késziilt filmben a harom "hatizsakos filmes" egy online tulélé
jatékban, egy hatalmas sziget vilagaban kirandultak, ahol kozel ezer orat toltottek el —
beszélgetve, megfigyelve, filmezve. A céljuk megérteni, kik jatszanak, miért, és mit mond ez
el roluk, rolunk. A jatékban a rendezok mozgasaikkal, tetteikkel maguk is modositjak a

jatékvalosagot (a film valdsagat), a cselekményt.

A jaték terét filmszeri modon tarjak fel: szofisztikalt snittek, kozelik, totalok,
oldalnézetek valtjak egymast, mintha egy fikcidos miivet, egy egzisztencialista akciofilmet
néznénk — mikdzben a valddi izgalmak a beszélgetésekben rejlenek. A kommandos ruhas,
arcmaszkos keményfiuk és -lanyok meglepden nyiltan mesélnek életiikrdl, félelmeikrdl,
almaikrol, mintha csak a kedvenc kocsmdjukban iilnének. A vildg minden pontjardl érkeztek a
jatékba — errdl tanuskodnak az eltérd karakterisztikaji gamer-mikrofonhangok —, ki a
gyerekek lefektetése utan, mas pedig a rekldmos munkajat szakitja meg, hogy a "masodik

életét" €lje.

A film végén felvillannak a késziték lehetséges, valddi lakohelyei immar valddi
filmképen: hazak, varosok, életek a jatékon kiviil. A nézd ekkor szembesiil a kérdéssel: ki is
iranyit? A jaték a jatékost? A rendezd a filmet? Vagy épp forditva? 4 tulélo sziget nemcsak a
digitalis jatszoterek sotét vonzerejérdl szol, hanem sulyos egzisztencialista kérdésekrol is. Ez
a film egyszerre dokumentumfilm €s mégsem az. Egy onreflexiv meta-utazas — aki kinn van,
az benn van, aki benn van, az kinn van —, ahol a disszonancia a lényeg. Azon kapjuk

magunkat, hogy valami mélyen emberit néziink — ott, ahol elvileg semmi sem valodi.
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; Soijguess thisis re
Ve are a group of documentarists. Or is this‘@nly a game?

21.sz. dbra — A rendezOk "bemutatkozdsa" egy jatékos avatarjanak, illetve a

csoportos ongyilkossagi jelenet képkockai A tilélo sziget cimii filmbal

Egy erkély. Egy kamera. Egy vilag — szintén a Covid alatt, hisz navigare necesse est,
filmezni marpedig sziikséglet egy rendezOnek. Pawet Lozinski The Balcony Movie cimil
filmje dobbenetes egyszeriiségbdl ¢épit fel egy, A tulélo szigethez hasonldan gazdag
jelentéstartalmu, huméanus dokumentumfilmet. Nem mozdul el otthonr6l — helyette megvarja,
mig a vilag jon hozzd. Egy régi vars6i bérhazban ¢€l, és a sajat erkélyérdl két fa kozé

komponalva veszi fel a jardkeldket, akikkel spontan beszélgetésekbe bonyolddik.

A rendez6 — azonkiviil, hogy a film elején egy hangfelvevét helyez el a keritésen —
sosem latszik, am végig jelen van: néha belég a boom mikrofonja, méaskor megigazitja a
keritést vagy letorli a havat a kamerar6l — finoman, de tudatosan jelzi: ez nem rejtett kameras

figyelés, hanem egy valddi taldlkozas helye.

A film maga a performativitds, a rendez6 maga az intervencio: beledll a valosagba,
mikozben film szeliden tiikrot allit a nézo elé, és a résztvevoknek is: nemcsak az utcan sétalo
emberek nyilnak meg, hanem a film is hagyja magéat kinyilni, ahogy a torténéseket hozzék az
¢let spontan szitudcioi. Egyfajta €les casting ez: ki halad at, ki all meg, ki mit mond és hogyan
mondja — és ki mit nem mond ki. A végeredmény olyan, mint egy €16 esszéfilm: tarsadalmi

korkép és személyes mozaik egyszerre.

Elet, halal, szerelem (homo- és heteroszexualis egyarant), vallas, haza — mind
el6keriilnek, de nem egy rendezo altal felvetett kérdésekre valaszként, hanem az emberekbdl
onként elébukkanva, felszolva az els6é emeletre. A rendezd csak egyszerli kérdéseket tesz fel,
koszonéssel nyit, vagy 6t szolitjak meg kivancsian, hogy mégis mit csindl az erkélyén egy

allvanyra rakott kameraval.
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Walecznych

e

22. sz. abra — A The Balcony Movie felvételi helyszine, a rendez6 balkonja

Az organikusnak tiind jelenetsorokbdl 4all6 film valdjaban rendkiviil stritett
szerkesztés eredménye: 2000 elhaladdo emberbdl minddssze néhany tucat keriil be a filmbe,
165 forgatasi nap anyagdbol valogatva. Mégis: a letisztult oOtlet telitett és sokrétegli
narrativava fejlédik, amely elkeriili a giccset, mikdzben komédiat, tragédiat és intimitast is

hordoz.

A 12. percben hangzik el a rendezd szandéknyilatkozata, egyben meta-reflexiv
narracidja: "Dokumentumfilmet készitek emberekrdl, témakat keresek." A 8. percben azonban
mar egyértelmil, hogy 6 "szerzi" a filmet, amikor az alant integetd felesége megjelenik a
képen. Ez a pillanat — a gesztusok és a tekintetek jatéka — kiemeli a rendezd kiilonos szerepét:
nem lathaté, de mindenhol jelen van. A film rendezése itt nem csak technikai vagy
szerkesztési aktus, hanem empatikus térteremtés is. Lozinski munkédja egyfajta — ismét csak
Roland Barthes nyomén (Vildgoskamra) — forditott szinhaz: nemcsak az arrajarok nézik a
rendez6t, hanem 6 is nézi Oket, akik belemenve a jatékba, eléadova valnak. A jarokeldk és

lakok mintha tudnék, hogy most 6k vannak reflektorfényben, mégis természetesek.

Valodi korkép ez: nemcsak tarsadalmi (szerelem, hit, veszteség, alkoholizmus,
nacionalizmus, identitas, emlékezet), hanem mert korkords szerkesztésben visszatérnek mar
felbukkant szerepldk, hisz ott jarnak el az erkély alatt rendszeresen. Par ilyenbdl Lozinski
izgalmas fejlodési ivet rak Ossze. A filmet tagoljak és ragasztjadk az allandd karakterek: a

feleség, a pletykas szomszédasszony, a haz idés gondnoka, a zarkézott nd, aki fokozatosan
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megnyilik, a 15. perct6l megjelend volt fogvatartott, aki a rendezdtdl inget kap, majd
évszakonként tér vissza 0j tapasztalatokkal. A 25. percnél az egy n6 azt mondja: "Mindig van
valahol egy torténet" — majd a kamera finoman utana fordul, és a né egy masik n6hdz
odabuijva eltol egy babakocsit. Itt egyértelmlivé valik, hogy éppenhogy a szerepldk
intervenialnak a filmbe, tematizaljdk és tovabbgorgetik azt. A hétkdznapi beszélgetések —
fliggdnyvasarlas, flinyiras, megcsalas, egyhazi tigyek, postaspanaszok, negyven évig titkolt
szerelem, illuzionista bemutatoja, alkoholizmus, nacionalizmus — nem valnak se terhesssé, se
bandlissa, mert a kamera tavolsaga, a rendezd értd hallgatisa, montdzs-szelekcidja segit

elkeriilni ezeket a csapdékat.

23. sz. dbra — A The Balcony Movie szerepldi interakcioban a rendezovel

Mindez egy alapélmény-deficitre vilagit ra: nem az az érdekes, amit mi akarunk
mondani, mert azt tigyis tudjuk, hanem amit a masik, mert azt nem. A The Balcony Movie ezt
az Urt probalja betdlteni azzal, hogy valaki végre meghallgatja az embereket — nem
kommenteket kér, nem bejegyzéseket olvas, hanem odafordul és hallgat. Lozinski filmje
méltd tarsa Agnes Varda Daguerréotypes-ének, ahol a rendezé hasonléan a sajat kornyezetét
figyeli, empatikus, humanista lencsén keresztiil — csak ott Varda 1ép be a boltokba, mig itt

Fozinskihez jonnek az emberek. Egy masik parhuzam Hitchcock Hatsé ablakahoz' kothetd:

195 Tovabbi alliizi6 a Hitchock-filmre a disszertacio szerzdjének azonos cimii, Magyar Sajtofoto-dijas
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a megfigyelés és jelenlét ambivalens jatékahoz. Es persze ott van a rendezd apjaval kozosen

jegyzett Father and Son mint személyes-filmes elozmény.

A The Balcony Movie egyszerre figyel ¢és reflektal, egyszerre klasszikus felfogasu és
hibrid dokumentumfilm. A megfigyelés és utcaszinhdz (ki a szinész, ki a nézd: a rendezd
vagy a jarokeldk) hataran egyensulyoz, a cinema verité interaktiv modja és reflexivitasa kozt
lebeg. Bar a témak latszélag ad hoc mddon kovetik egymast, az évszakok valtozasa és a

visszatérd karakterek révén a film dramaturgidja mégis koherens.

Az egyszeri forma mogott rendkiviill gazdag tartalom rejlik: humor, fajdalom,
banalitas és bolcsesség — az erkélytavolsag épp elég kozeli ahhoz, hogy hasson, de elég tavoli
is, hogy ne csusszon olcsé patoszba. Erdekes, hogy amig Lozinski eléz6 filmje, a You have no
idea, how much I love you a kozelképekre €piil, a kovetkezd, a The Balcony Movie a totalokra,
legjobb esetben is a digitalis technika engedte belenagyitassal amerikai planokra. A film egyik
legszebb pillanata, amikor egy idds, kerekesszékes nd igy vélaszol az élet értelmét firtatd

kérdésre: "Az élet az értelem.”

A rendez6i beavatkozdsok fokozataira mar lattunk példakat, most jojjenek ujabbak,

amiket okkal hivhatunk egyre erdteljesebb beavatkozasoknak.

A DOK.Incubator kapcsan mar eldkeriilt, hogy Maria Fredriksson eredetileg nem
szandékozott megjelenni, beavatkozni filmjében: "Nem vagyok olyan rendezd, aki szerepelni
akar. De végiil mégis benne vagyok. Es azt hiszem, erre sziikség volt" (Fredriksson, 2024).
Végiil a minimalis, de sziikséges jelenlétet valasztotta: "A lehetd legkevésbé akartam a

filmben lenni, de amennyire sziikséges az atlathatosdghoz." (uo.)

A gullspangi rejtély egyik jelenetében a beavatkozas szandéktalanul torténik meg: egy
kiilondsen fontos dramaturgiai pillanatban — kéromragva varjuk, hogy kideriiljon egy csaladi
titok — elpattan a nagyszoba villanykortéje, szilankok hullanak mindenfele. Az operatdr a
rendezd felé fordul, aki jelzi, hogy jol van, és a jelenet folytatasara kéri a szerepldjét. A masik
alkalommal a rendez6 nem tudja visszafogni magat, és a kamera mdgiil indulatosan
szamonkéri az egyik szerepldjét, hogy miért nem hisz a minden rokoni viszonyt eldontd

DNS-tesztnek, aminek mindegyik szerepld korabban aldrendelte magat.

Ugyanilyen szdmonkérésnek lehetiink tanti a Golden Dawn Girls ciml filmben,

fényképesszéje: https:/si
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amikor a norvég rendezd képtelen paldstolni ellenérzéseit a nyilvanvald naci nézetek
szajkozasanal, és a képbe belépve vitatkozni kezd a gordg fasiszta part, az Arany Hajnal

bortonben levd vezetdjének lanyaval, aki a helyettes partvezér.

A DOK.Incubatoron fejlesztett film a workshop alatt vett mas irdnyt: a rendezdt
meggy6zték, hogy hasznalja az eddig kivagandonak itélt anyagokat, amikben on-screen
(képen) vagy off-camera (csak hangban rogzitve, képen kiviil), de vitdba bocsatkozik a
foszereplokkel, maskiilonben az alkotas a szélsdjobbot szolgald propraganda filmmé silanyult
volna. Lam, beavatkozas a beavatkozasba: a workshop belesz6l a film alakulasaba, és tovabbi
rendez0i intervencidt szeretne. A rendezd végiil beledll, végsd vagataban vallalja a
konfrontaciét, nem keriili ki a vitat — és ezzel egyértelmiien poziciét foglal. Eppen ez
kiilonbozteti meg az "elhatarolodas" gyakran kitliresedett gesztusatol, amely sokszor inkabb a
civilizalt tarsalgés alcajaba bujtatott gyavasag: a nyilt vitatol valo elzark6zas, a moralis itélet
retorikai kinyilvanitdsa parbeszéd helyett. Az elhatdrolodds igy nem mads, mint a vitdba
bocsatkozas megtagadasa — mikdzben valojaban az ilyen helyzetek civilizacids probatételként
muikodnek: képesek vagyunk-e szembenézni a masik allaspontjaval anélkiil, hogy
legitimalnank azt, és képesek vagyunk-e reflektalt médon elutasitani? A Golden Dawn Girls
példdja azt mutatja, hogy a filmkészités sordn nemcsak az anyaghoz, hanem a tarsadalmi
felelosséghez is viszonyt kell kialakitani — és néha a legfontosabb beavatkozas az, amikor a

rendez6 nem hatral ki.

Maskeépp latna,
ha lenne egy 12 éves lanya. W

24. sz. abra — A Csapda a neten rendezdje felkérdezi a netes ragadozot
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fgy jar el Vit Klusék is, a Csapda a neten rendezdje, csakhogy a higgadt skandinav
vérmérséklet helyett lathatéan joval felindultabb allapotban. Itt egy erészakos szamonkérés,
egyben dokumentumfilmen is ritkan lathato, brutalis rendez6i beavatkozas torténik. Klusak a
film zardjelenetében a haza eldtt varja meg az interneten gyermekekre vadaszé "ragadozot": a
stdb kamerastul, mikrofonostul korbeveszi a férfit, am az elégtétel elmarad, a kezdeti tagadas

magyarazkodasba, majd parttalan vitaba csap at.

Az erds rendez6i beavatkozds tobb, mint kézjegy: forma, attitiid, torténetmesélés.

Meggyes Krisztina (2015, pp. 18, 32 és 37) harom rendezdi attitlidot kiilonboztet meg:

1) Az ujraalkoto rendezo nyiltan hasznal jatékfilmes eszkdzoket. Animaciot vagy
Ujrajatszott jeleneteket alkalmaz, fontosnak tartja, hogy ezt egyértelmiivé tegye
a néz6 szamara. Példaul: Zuhands a csendbe, Az imposztor, Az élés aktusa,
Apadim torténete.

2) Az iranyito rendezé hangsulyos szerepet vallal az események alakitasaban.
Személyes érintettsége vagy hatarozott alldspontja van, és tudatosan teremt
helyzeteket. Példaul: Kéla, puska, siiltkrumpli, Itéletleniil, Csépld Gyuri.

3) A lathatatlan rendezo igyekszik a hattérben maradni. Filmje igy
objektivebbnek hat, de nagyobb feleldsség harul ra az események igazsaghii

abrazolasaban. Példaul: Elik az életiiket, Szoritdsban, Szerelempatak.
A szerepfelfogas felol magam még hozzatenném a kovetkezoket:

sorsfordito rendezo (aki aktor é€s agens, példaul Rokhsareh Ghaemmaghami a

Sonita rendezdje),

debattor rendezo (ligyvéd és tligyész, példaul Vit Klusak a Csapda a neten,

vagy Héavard Bustnes a Golden Dawn Girls rendezdje)

arnyékrendezo (a lathatatlan rendezénél lathatobb; partfogo, tarsalkodo,

példaul Tuza-Ritter Bernadett az Egy né fogsagban rendezdje)

A Dbeavatkozas lehet indokolt, ha a rendezd személyes motivacidja fontos része a
torténetnek, mint Ugrin (2024) fogalmaz: "Ha az a motivacidoja, hogy a sajat életére
reflektalodoan mutasson meg egy torténetet, akkor sziikségem van az ¢ gondolataira."
Indokolt lehet akkor is, ha a rendezd és szerepld kapcsolata lényeges, mint az Egy no

fogsagban esetében, ahol Maris azt mondja a rendezének: "Ugye tudod, hogy te vagy az
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egyetlen ember, akiben megbizok?"

Dramaturgiai sziikségszertiség is indokolhatja a beavatkozast, ahogy Fredriksson
(2024) mondja a DNS-tesztes jelenet kapcsan: "Ugy éreztem, erre sziikség van a kozonség
érdekében. Hogy valaki feltegye ezeket a kérdéseket." Richard Brody provokativ allitisa
szerint "minden dokumentumfilm résztvevé dokumentumfilm" (Brody, 2015), hiszen a

kamera jelenléte és a rendezdi dontések elkeriilhetetlentiil befolyasoljak a filmezett valdsagot.

Almasi (2024) kifejti, hogy bevallottan nehezen 1ép be sajat filmjeibe, ezt
kelet-kozép-europaisdgaval és azzal magyarazza, hogy nem akarja elvonni a figyelmet a
karakterektdl. A Sejtjeink cimii filmben kivételesen belépett, amikor gratulalni ment a parnak
a sikeres mesterséges megtermékenyitésért. Ez feltiinést is keltett akkor a magyar

dokumentumfilmes kézegben.

A beavatkozds egyik legfontosabb pozitiv hatdsa lehet a traumafeldolgozas
elésegitése. Horanyi Péter (2020) szerint "a filmeknek a szitudcids moédszerbdl eredd
szabadsaga lehetdséget ad arra, hogy a forgatas folyamata a traumafeldolgozas modszerévé
valhasson". A Konnyii leckék esetében a filmkészités a fOszerepld onkifejezésének eszkozéve
valik: "Mivel pontosan tudja, hogy filmezik, €s hogy ezzel mi a célja, sajat életének tudatos

bemutatasara kezdi hasznalni a filmet" (uo.)

A rendezd belépése, mentordlasa tehat novelheti a szerepld motivaciojat ¢és
ontudatosabbd teszi — viladgosan latszik a Somitdban, ahogy a bizonytalan kislany egyre
merészebb dolgokra lesz képes, Iranbol — afganisztani kitéron at — végiil egy amerikai
egyetemre keriil, ahol nagykdzonség el6tt is rappelhet. A mélyebb igazsag feltarasa is fontos
cél. Fredriksson filmjében "egy boldog torténettel keresték meg, aztdn valami nagyon sotétbe
fordult" (Fredriksson, 2024) — a rendezd jelenléte tette lehetévé e komplexebb valosag

dokumentalasat.

A filmtorténet fikciés vonulatdban a rendezd-szerepld pozicid mar a kezdetektdl
markans jelenség — gondoljunk Buster Keatonra, Chaplinre, Orson Wellesre, Clint
Eastwoodra, Roberto Benignire, Ben Affleckre, Terry Jonesra, Woody Allenre vagy akar
Koltai Robertre. A dokumentumfilm teriiletén ez a tendencia mas format 6lt: Wim Wenders,
Werner Herzog, Peter Mettler vagy Michael Moore is gyakran jelenik meg sajat filmjeiben —
am tobbnyire nem a klasszikus értelemben vett szerepléként, hanem inkabb narratorként,

utikalauzként, torténetmeséloként.
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Senki mas nem engedheti meg maganak egy filmben, hogy egyszerre legyen jelen
szereploként és alkotoként — ez a kivaltsag kizardlag a rendez6t illeti meg. A szereplé nem
valik operatOrré, az ir6 nem tervezi a diszletet, és a zeneszerzd sem vallal produceri

feladatokat.

Egyediil a rendezd az, aki sajat filmjének egyszerre lehet alanya és targya — jelenléte a
filmvasznon nemcsak lehetséges, hanem gyakran sziikségszerii is. A tovabbiakban azt
vizsgalom: vajon a rendezd viszi-e a filmet szereploként, tudatosan alakitva sajat jelenlétét,
vagy inkabb belekeveredik — esetleniil, reflexid nélkiil, a koriilmények vagy az anyag

kényszeritd ereje miatt?

VL. 4. Esettanulmany a rendezo6 filmbekeriilésérol (ULTRA)

Sok rendezd — akar Onként, akdr a gyartdsi folyamat sajatossdgai miatt — kénytelen sajat
szereplését vallalni, vagy legalabbis dramaturgiai okokbol benne hagyni a végsd
filmverzidban azokat a jeleneteket, ahol megjelenik. Ez a fajta beépiilés, az alkoto fizikai
vagy hangbéli jelenléte, bArmennyire €s ¢€letszagiiva teszi a filmet, nemcsak az objektivitas

crer

torékeny hatarra, ahol a megfigyelésbdl beavatkozas, a reprezentaciobol dnreprezentacio valik

Sokszor a rendezdi beavatkozéds elakadas jele: hosszu forgatisi sodrodas utan a
rendezdk elbizonytalanodnak, kevésnek érzik rdhatasukat a torténetre. Bar mindig is
"talhatalmuk" volt alanyaik fol6tt, egy filmbe (képben vagy hangban) belépve, beavatkozo
helyzetben torténetformald résztvevokeént, kiegészitd elbeszéloként tudnak miikddni, mert a
kiilsé kontroll kevésnek bizonyul. Eléfordulhat az is, hogyha nem miikddik a személyes
jelenlét, nem talal a sajat filmjén fogast a szerzo, akkor a film valodi kiiszkodéssé valik, a mi

"felzabalja" a szerz6jét'*®.

Sajat filmem esettanulmanya: a hosszutavfutds apropdjan emberi hajtéerdkrdél meséld
ULTRA elékészitésénél a kamera- €s hangtesztek soran magam voltam a kisérleti alany —
részben anyagi megfontolasbol (hisz a szerzé-rendezd az egyetlen, akinek az életét tényleg

kitolti a film) részben mert rendezéként muszdj jelen minden részfeladatnal, igy akkor is, ha

19 Meggyes Krisztina kdzel egy évtizede késziti igy a Missing 10 Hours munkacimti, rendkiviil személyes
filmjén. Egy dan szdérakozohelyen esett aldozatul randidrogos biincselekménynek. Az ezzel kapcsolatos
tapasztalatait, az emlékezet, trauma és igazsagkeresés kérdéseit vizsgalja, dolgozza fel a filmben.
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valdsdgban akarjuk latni az eszk6zok eldnyeit-hatranyait. Harmadrészt praktikumbol: amatdr
atlétaként tobb versenyen indultam, amelyek modellezték a f6 forgatasi napot. Minden

eszkozt kiprobaltam, minden beallitast rajtam teszteltek.

A tesztanyagok nemcsak technikai tanulsdgokat hoztak, hanem kirajzoltak a gyartasi
tervet is. Kideriilt, hogy a rendezd: karakter. A sziik stdb, az HBO Europe és a gordg
koproducer is egyhanguan allitotta: a rendezdt szerepeltetni kell, mert egyszerre idegesitd és
hiteles kalauz, izgalmas hazigazda, mert ventillal, fizikai és lelki tusait is artikulalja.
Kastelicova (2024) igy emlékszik: "Miért kértiik, hogy szerepelj a filmben? Mert ez szintet

emel. Te vagy a valasz."

Bar a kezdetek, 2013 ota adekvat modon felmeriilt a szerepeltetésem, sokaig
elutasitottam: nem akartam ratelepedni a filmre, inkdbb a karaktereken keresztiil akartam
elmesélni. A forgatdsok alatt nem is vettiink fel anyagot rélam — idegennek, mesterkéltnek
éreztem. Amikor végiil eldontottiik, hogy az én Spartathlon'’-futdsomat is régzitjiik, még alig
volt rolam hasznalhaté anyag. Hogyan illessziik a film szdvetébe? Nem késziilt rolam

"mélységi" portré — akkor mar késd is lett volna. Két nagy kockazatot vallaltunk:

1. Az addigi hattéranyagokat szinte eldobva, a 2015-0s versenyt tettiik meg a film
torzsanyagéanak — holott éveken 4t azt gondoltuk, a futds unalmas, a hattérdrama az
érdekes. Hosszu interjukat vettlink fel, abban bizva, hogy belsd narracié kiséri majd a
képeket. Ehelyett kideriilt: egy karakter dontése a Iényeg, amit a futas alatt sokkal
jobban kidomborit, 1évén a verseny egy pozmentes, "lemeztelenitett" lelki allapotba

hozza.

2. A f6 forgatasi napon nem voltam rendezd: futottam. A tarsproducer vezette a stabot,
két segédrendezdvel. Ez volt a filmkészitok hekatombdja — a rendez6 felaldozasa. De a
stab inspirdcioként élte meg: sajat "kisfilmjeiket" készithették el. A filmben tobbszor
is felfedddik a dokumentumfilmtdl szokatlan grandiozus technikai hattér — a kozel 40
f6s, nemzetk6zi (magyar, gordg, torok) stab jelenléte, valamint a kovetett futok

sokféle (német, francia, gorog, magyar) nemzetisége —, meégis, a kozvetités élményére

197 246 kilométeres verseny minden év szeptember utolsd hétvégéjén Athén és Sparta kozott, a szintidd 36 ora.
Eddig 6sszesen 11 alkalommal alltam rajthoz 2013 6ta (kivéve a Covid évében, amikor elmaradt), és mindig
célba értem. 2013-ban volt az elso teljesitésem, az itt szerzett élmény adta az otletet, hogy az ultrafutasrol akarok
forgatni. 2014-ben egy ministab mar tesztfelvételeket csinalt, kiprobalta, milyen végigforgatni a masfél napos
futast. 2015-ben volt a f6 forgatasi nap (igazabol 2x36 6ra egymas utan), 2016-ban pedig csak kiegészitd
vagoképeket vettiink fel.
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épitd filmnyelv miatt a néz6 ezt természetesnek, sét indokoltnak érzi.

Az ULTRA — sok més dokumentumfilmhez hasonléan — 6tvozi a high és low concept
megkozelitést: bar a kiinduldopont latvanyos €s figyelemfelkeltd (egy extrém sportesemény), a
film mégis intim, emberkdzeli modon tarja fel a résztvevok belsd vilagat és a mogottes
tarsadalmi rétegeket. A f6 forgatasi napon (prime shooting day), 2015. szeptember 25-26-an
rogzitett anyagok egyfajta rendezd nélkiili film alapjat képezték: a strukturat maga az
esemény — az ultramaratoni verseny — alakitotta ki, az alkotok pusztan dokumentaltdk annak

menetét.

25. sz. dbra — Az ULTRA rendezdje belép a feladas-jelenetbe

A sportfilm'® mindig csak attételesen szdl a sportrol, a felesleges akadalyok dnkéntes
elfogadésarol és lekiizdésérdl: csupan egy apropd, hogy emberi dramakrol beszEljiink. A film
csucspontja Szab6 Béla torténetszaldhoz kapcsolddik, aki — miutdn 6t korabbi célba nem
érkezés miatt nem kapott hivatalos indulasi engedélyt — sajat elhatarozasabol egy nappal
késobb, felesége kiséretével, ugyantgy az Akropolisz 1abatél mégis elindul, szeptember 26-an

reggel hétkor. Egyszer az életben meg akarja csindlni, barhogy is.

198 Egy sportpodcastban a miisorvezeték élesen biraltdk a 2020-as évekre jellemzd trendet, miszerint a sportot
egyre inkabb a megirt, megrendezett "sport-realityk" és "al-dokumentumfilmek" keretei kozé szoritjak. Ugy
fogalmaztak, hogy mig a "reality" sz6 eredetileg valosagot jelent, a televizios hasznalatban ennek épp az
ellenkezdjét takarja: egy szkriptelt, hamisitott vilagot, ami illtizidkat rombol le. Szerintiik a sport Iényege éppen
az, hogy spontan kinal konfliktust, dramat és katarzist — nincs sziiksége irokra és rendezdkre. Mégis, sokan azt
hiszik, hogy a mesterségesen létrehozott dramaturgia természetes. A miisorvezetok szerint azonban a sport ereje
épp a kiszamithatatlansagban rejlik, és igy messze tilszarnyalja a "valdsagsorozatok” kinalta szérakoztatést.
(Kele & Dajka & Pele, 2025)
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A versenytdl fiiggetlen, privat futdsa azonban megszakad: a masodik ¢jszakajaba
belefutva a fizikai kimertiilés €s a hozzatartoz6 fokozddé aggodalma, asszertiv presszidja miatt
feladja a kisérletet. Szomoruan Olelkeznek a demerungban, amikor Béla kitarja a karjat, €s
engem is Olelésre hiv — a kamera mogiil. (Addigra mar a versenyt befejezve csatlakoztam a

Béla torténetszalat forgatd stdbhoz).

A film ezen pontjan tehat az eddig csak futoként jelen 1€vo rendezd a kamera mogiil is
belép a jelenetbe: a szerepld gesztusa révén, Olelésen keresztiil valik a film szerves részévé.
Megjegyzem ¢én, a rendezd a privatfutds forgatds soran végig Bélaval haladtam autos
kisérettel, interaktaltunk, de azok nem voltak jelenetértékiiek, csak technikai érintkezések. Az
operatér késobb elarulta, hogy mar sem szabad adathordozoja, sem akkumulatora nem maradt
volna, ha Béla mégis folytatja. A dramai vég forgatasi szempontbdl mindenképpen j6 idében

¢és helyen tortént.

A rendez6 igy Ujra mint szerepld jelenik meg — immar mas mindségben, nem a
beavatkozast vissza nem utasitd aktus szétfesziti a film addig kovetett stilizalt, részben
jatékfilmesre hangolt, fikcios kereteit. A formabontds megtartja a fikcios elemeltséget, de
visszarant a valosagba A szitudcid torékenysége és nyitottsdga valik dominanssa, nézoi
azonosulasra késztet a kisember kenddzetlen 6szintesége, feladdsa. Eloveszi az 6t, kordbbi
Spartathlon-rajtszamat, amik szintén a kudarcaira emlékeztetik, hisz sosem sikeriilt célba
érnie. Most sem, de mar leteheti a "koveit": foldre rakja a rajtszamokat, €s megbékél. A nézok

szemében hos.

A rendezd sem rejtheti el meghatottsagat, amikor a szeme eldtt kibomld mésfél napos
drama végiil csendes, patosszal teli tetOpontjahoz ér — az események stlya €s érzelmi ive 6t is
lathatoan magaval ragadja. A rendezdi jelenlét ily modon performativva valik: aki addig
futott, immar rendezOként és sporttarsként koti Ossze a film két torténetszalat, a
dokumentumfilm pedig onreflexiv gesztusokkal mutat rd sajat konstrukcios folyamataira. Az
ULTRAban a rendez6i jelenlét és személyes kitarulkozés azt a paradoxont vilagitja meg, hogy
minél inkdbb lecsupaszitjuk valakinek a hdsiességét (Szabd Béla) — megfosztva 6t a
klasszikus hdsattributumoktol —, annél inkabb valodi hdssé valik. A rendezd-szerepldben rejld
(6n)irdnia ¢és reflektaltsag is tudatosan bontja le a nagy véllalkozasra indulé magasztos mazat,
hétkoznapiva teszi az alakjat, épp ezaltal valik a néz0 szamara hitelessé, szerethetévé és

konnyen azonosulhatova.
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VL. 5. Onbeavatkozasok és én-szerepek

A rendezOi intervencioval bird filmekben bar a dokumentumfilmes én sokban hasonlit az
irodalmi én eseteire (Szerzoi én, Elbeszéldi én / Narrator, Lirai én), a vallalas etikai alapallésa,
a transzparencia és a valdsag felmutatdsdnak igénye miatt ezek az ének tobbnyire egymast

fedik.

A valobsagos, biografiai szerzd azonos az elbeszélével — az a figura, aki a torténetet
elmeséli. A lirai énnel — az a megszo6lald, személyes hang, akinek az érzéseit, gondolatait
halljuk — val6 egybeesés pedig a narracié tonusaban nyilvanul meg, ha a rendezd a képen nem

latszik.

Ismétlem: mindez a rendez6i intervencioval bird filmekre lehet fenntartasokkal,
kivételekkel érvényes, hisz szamos dokumentumfilmnek az elbesz€ldje, lirai hangja maga a
foszerepld karakter, és nem a rendezd, aki ugyanugy lehet én-elbeszéld (els6 személyben
megszolalo, pl. Nem halok meg) vagy kiilsé elbesz¢éld (harmadik személyben megszodlalo),
mindentudd (pl. A berlini fal nyulai) vagy korlatozott nézépontl, vagy mindezek variacioja

(pl. Exit through the gift shop).

Az én-szerepek kiilonds Osszecsuszasat figyelhetjiik meg valtozatos regiszterekben

példaul a Between revolutions, a How to kill a cloud, és a Light falls vertical esetében.

Utobbinal a rendezd csupan hdromszor jelenik meg képen — rejt6zkddon, alig élesen
nehezen kivehetébn —, a narraciok torékeny, szeri6z vallomdsok, egyben fajdalmas
ténykozlések, amik a lirai én fel¢ toljak a tonust, mikdzben birkézik a filmben egy erds
szerzOi én (rendezdi intervenciok sokasdga) a fOszerepld férfi sajat elbeszéldi énjével. Egy
tobbszords bantalmazo férfi kereste meg a torténetével a ndi rendezdt, majd ongyilkossagot

kovetett el a forgatas kozben.

A rendezd, Efthymia Zymvragaki eleinte a férfirol akart filmet késziteni, de a férfi
negativ, taszitd személyisége miatt ez nem bizonyult jarhaté utnak. Ahogy Prenghyova
elmondja (2024): "senki nem tudna végignézni 90 percet vele — 6t perc utan mindenki utalna.

De ha te vagy a fOszerepld, akkor ez egy sokkal érdekesebb film."

A fejlesztési folyamat soran — ami parhuzamosan zajlott a forgatassal — a rendezd
belatta, hogy a film igazi téméja 6 maga, és az, hogyan probalja feldolgozni sajat multjat —

gyerekkori bantalmazast, bantalmazé parkapcsolatokat —, ¢és miért vonzddott egy ilyen
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karakterhez.

A film szerepldit kozos sorskozosség koti Ossze: a szeretetlenség — példaul hogy
egyikiikk sem kapott soha puszit —, az erdszakos, kiszamithatatlan apak arnyéka, és a
szigetlakoi identitds, amely Kréta és egy spanyol sziget zartsagaban gyokerezik. A férfi
vezethet — ezért "hasznalati utasitast" ad az egyiittéléshez: a késeket el kell zarni, az ajtokat
nyitva kell hagyni, hogy el tudjon szokni, ha atvaltozik, mint egy vérfarkas — majd

visszatérjen emberi alakjaban.

A filmben a férfi kérésére és a rendezd kozremiikodésével 1étrejové performativ
jelenetek — példaul amikor "j6 Ernestoként" okollel veri a régi, foton megidézett énjét, a
"rossz Juant" — egyszerre mutatjak meg a benne lakozd démont és a démon feletti ideiglenes
kontrollt. A jelenetben elhangzo kidltds — "Megoéllek!" — nemcsak az onmagaval valo

leszdmolas teatralitdsat, hanem annak valdsadgossagat is hordozza.

26. sz. abra — A férfi fO0hds a Light Falls Vertical ciml filmben

A szinhazszer( Ujrajatszasok — példaul egy korabbi, erdszakos szituacio rekonstrualasa
szinészek és a férfi részvételével egy szallodai barban — a feldolgozas részeivé valnak, és
fokozatosan kirajzolodik egy olyan ember vilaga, aki képtelen volt szeretetet adni vagy

elfogadni, és ezt a belsO széthasadast csak rombolason, toxikus abuzuson keresztiil tudta
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artikulalni.

A cim — Light Falls Vertical — a déli, arnyéktalan fényre utal, amikor a nap a zeniten
all, és nincs hova bujni: sem az arnyékba, sem onmagunk eldl, és e fényben az emberek

szellemalakokka, él6halottakka valnak.

Végiil a film nem a férfirdl szo6l, hanem a rendezd fajdalmas, szemérmességet legyiird
érzékeny Onfeltarasarol, aki sajat bantalmazoi maltjat és traumatikus tapasztalatait probalta
megérteni és elhelyezni a férfival valo talalkozas tiikrében. Igy valik a film nemcsak hiteles

vallomassa, hanem terapia-értékii onkonfrontacidva.

A férfi ongyilkossaga és a rendezd alkotdsa két kiilonboz6, mégis egymasra feleld
moddja ugyanannak a krizisnek. Ez a film a kimondatlan és kimondhatatlan dolgok lenyomata:
el nem kiildott levelek, meg nem mutatott fotok, elhallgatott emlékek. Es az utolsé mondat,

amely mindent megkérddjelez és mégis mindent kijelol: "A szeretet kérdés vagy valasz?"

A How to Kill the Cloud — besorolasat tekintve "jovéorientalt" dokumentumfilm'” —
egy vezetd ndi tudds, Hannele Korhonnen torténetét meséli el, aki csaptadval jelentds
tamogatast kapott az Emirségekt6l. K6zben azonban radobben, hogy az Emirségek nem a
kutatas elméleti eredményeire kivancsiak, hanem a gyakorlati haszonra: arra, hogyan lehet
vizet fakasztani a felhdkbdl. Valojaban azt szeretnék elérni, hogy mas orszagok felhdit
"elszivva" az esd az ¢ teriiletiikon essen. A DOK.Incubatoron fejlesztett filmnek Prenghyova
szerint (2024) a f6 problémdja az volt, hogy a tudosnak nincs egyértelmiien megjelend

antagonistaja, mert ki lenne az, a természet, netan az Emirségek?

Az "ordoggel kotott alku" csak sejthetd, de nem mondjak ki nyiltan. A tudos félt
kimondani a kellemetlen igazsadgokat, hiszen az Emirségektdl jelentds anyagi tamogatést
kapott, igy nem beszélhetett publikusan a rendezének, Tuija Halttunennek a negativumokrol,

és ezt nem 1s mutathatta ki.

Emiatt a rendezd leveleket irt, amelyeket a tudosnak cimzett. A film dradméja ezekbdl

a valodi, mégis fiktiv levelekbdl bontakozodik ki, a rendezd "lirai én"-narratorként mesél,

199 Az ilyen tipust dokumentumfilmek jelenabrazolasarol és jovoérzékelésérdl érdemes elolvasni Juan Francisco
Salazar "Anticipatory Modes of Futuring Planetary Change in Documentary Film" cimii tanulmanyat, amely
harom kortars dokumentumfilmet elemzve vizsgalja a globalis tarsadalmi és 6kologiai valtozasok bemutatasat
(Juhasz—Lebow, 2015, pp. 61-76). Ugyanitt a szerz6 Michael Renov négy dokumentumfilmes gyakorlati modjat
idézik fel — rogziteni, felfedni €s megdrizni; meggy6zni és népszerisiteni; elemezni és kérdore vonni; kifejezni

crer

dokumentumfilm kulturdlis funkcidjaként a globalis valtozasok anticipativ jovobe vetitéseként jelenik meg.
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mikdzben a tudés — aki nem véllalhatja fel az elbeészl6i én szerepet — 1€pésrdl 1épésre kezdi
megérteni a helyzetet ("You cannot control your story, perhaps that is the beauty of chaos" —

hangzik el a film kozepén).

Ezzel szemben a Between revolutions teljesen fikcids alkotds, amely archiv
felvételeket hasznal, és a rendezd, Vlad Petri édesanyjanak torténetén alapul. Az anya (Maria)
Iranbodl szarmaz6 baratndjével (Zahra) egyiitt tanu orvosnak Bukarestben, de amikor kitdr az
irani forradalom, a baratn6 hazatér a politikai valtozas iranti reménnyel telve. Soha tobbé nem

tér vissza Romaniaba.

A kovetkezd évtizedekben Zahra és Maria levelezés utjan tartjdk a kapcsolatot:
tiintetésekrol, tarsadalmi felforduldsrol, a ndket érintd elnyomdsrol és annak személyes

hatasairdl irnak egymasnak szokatlanul bizalmas, baratsagon tilmutaté modorban.

Nem véletleniil hasznaltam jelenid6t a sziizsé leirdsaban: az édesanya és a baratnd
kozott valos levelek 1éteztek, de a filmben ezek teljesen fikcionalizalt formaban jelennek meg,
igy a hibrid miiben a fikcid6 domindl, ugyanakkor erés dokumentumokra alapozodik. A
rendez6 maga nem szerepel a torténetben, hiszen a levelek két kitalalt lany — akiknek a
hangjait szinészndk adjadk — kozott keringenek. Ugyanakkor a rendezd irta ezeket a leveleket,
igy mégis megjelenik a filmben — egyfajta pszeudo ndi szerepldként, igazolva a mondast: tal

sz¢ép ahhoz, hogy igaz legyen.

27. sz. abra — Képek a Between revolutions-bdl: a baratnok megjelenitései
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VI1.6. Alkotoi beavatkozasok rendszerezése és koordinatarendszere

Alapvetd kérdés: hol a hatdr a kreativ torténetmesélés és a manipulacio kozott? Meggyes
Krisztina szerint "barmely eszk6z hasznélata elfogadhatdo, amennyiben erdsiti a film
mondanivaldjat, nem valtoztat a film esszencidjanak értelmezésén, etikailag nem

kifogasolhato, és a nézd tisztdban van az alkalmazott eszkdzokkel." (Meggyes, 2015, p. 4)

A dokumentumfilm készitése végsé soron nem csak miivészi, hanem etikai dontések
sorozata is, ahol a rendezd feleldssége, hogy egyensulyt taldljon a torténet hatékony

elmesélése €s a valosag tiszteletben tartasa kozott.

A rendezdi beavatkozas allando jelleggel etikai kérdéseket is felvet, kiilonosen a
hagyoményos, "old school" dokumentumfilmes kozdsségben, ahol az objektivitds és a

beavatkozastol valo tartozkodas gyakran alapértékek.

Bikacsy pont egy korai alkotasra mutat rd, ami ennek ellentmond: "Bufiuel Féld
kenyér nélkiil ciml filmje példa arra, hogy a rendezdi beavatkozas nem feltétleniil hitelteleniti

a mondanivalot." (Bikacsy, 2000).

A kreativ dokumentumfilmes kdzeg ugyanakkor éppen ezeket a hatarokat feszegeti — a
rendezdi intervencid nem hibanak, hanem a miivészi kifejezés alapvetd eszkozének szamit,
amely lehet6vé teszi a valosag mélyebb rétegeinek feltarasat. Hadd vildgitsam meg egy

egyszerl szocidlpszoglogiai példaval!

Az emberiség kommunikaciojanak jo része pletyka. A pletyka a tarsas kapcsolatok
meghatarozo alkotorésze, igy életszervezd, apold és revitalizald elemiink is, a tarsas
érintkezések egyik legfontosabb kendanyaga. A pletyka teremt kapcsolatot egyének és

kozosségek, halozatok kozott.

"A pletykalas narrativ beszédaktus. Ha az identitas ricouer-i értelemben folyamatosan
ujraszerkesztett é€lettorténet, akkor talan nem konnyelmiség a pletykat, mint folyamatosan
Ujraszerkesztett csoporttorténetet tekintve a csoportidentitas részeként értelmezni." — irja

doktori értekezésében a téma legismertebb kutatdja, Szvetelszky Zsuzsa (2010, p. 41)

Rejtett jelenség, de univerzalis. A pletykaban minden ember érintett: vagy mondja,
vagy hallgatja, vagy rola szol. Még a némasagot fogadott szerzetesek kozott is 1étezik. Még az

6voddban is: ez az arulkodds. Viszont csak az ember pletykal, allatvilagban nem létezik. A
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pletyka nem hiba, hanem kiilonleges, 6rokzold és kollektiv konyvtar.

Nem rogziti semmi, gyarapodasa nehezen mérhetd, emiatt konnyen alkalmazkodik, s
pont ezért nehezen pusztul ki, makacsul tartja magat, hisz barmilyen kommunikaci6 soran az

ember elsdsorban a torténetre figyel, nem az ismeretre, képletre vagy a szabalyra.

A civilizacié és a kultura fejlddésének is kulcseleme a pletyka: az informéciocsere
miatt. A pletykalok civil "kettds iigynoknek" érezhetik magukat: egyszerre hirszerzok és
hirforrasok, hisz (f)osztogatnak. Sziikség van a pletykara azért is, hogy atlathatova tegyiik az
¢letet, a pletyka pedig segit orientalodni a viszonyrendszerek kozt, igy az egyik legfontosabb

adaptacios eszkoziink.

A pletyka a valdsag és fikcio libikokdjan amolyan csuszoésuly: odabillen, ahonnan a
kisebb kozegellenallast varhatja. Kedvére t6lti meg a mondandot kitalalt elemekkel és kevés

valosaggal, vagy éppen tobb a pletyka valosagalapja, és csak kicsit van kiszinezve.

Szvetelszky igy folytatja (2010, p. 41): "A pletyka individualitdsa nem mell6zhetd
koriilmény narrativ jellegének vizsgalatakor: olyan narrativ szdvegstruktira, melyre a
fikcionalitas és a nonfikcionalitas fogalmi terminusai csak az adott pletyka individualitdsanak

keretein belul értelmezhetok."

Behelyettesithetd a hibrid film a pletyka szerepébe? Ugy vélem, igen. A hibrid film is
teng-leng a valdsag és fikcid kozott, ahogy a pletyka. Amig a valosag-fikcid az egyik tengely,
a rendezd jelenléte és jelen nem léte, beavatkozas ¢és be nem avatkozisa a masik egy

képzeletbeli koordinatarendszerben.

A beavatkozas a kreativ dokumentumfilmben gyakorlati szemlélet: az alkotd valosagot
nem csupan megfigyeli, hanem aktivan alakitja, varatlan pillanatokat intervenciokkal

provokalja a - mikdzben nem titkolja ezt a beavatkozast.

Egy abran szemléltetem:
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Teljes jelenlét

Hangi jgténlét Diegetikys szerepld

rendezol jten

Pyelentat

Minimali

NarratoN,szerep

Teljes tavolmaradas

28. sz. dbra — Rendez0i intervencids koordinatarendszer

A dokumentumfilm rendezdje alapvetéen mindenkor befolyasolja az altala készitett
filmet. Az alkotoi jelenlét €s beavatkozas azonban tobb szinten, eltérd intenzitdssal ¢€s
kiilonb6z6 dramaturgiai, etikai és technikai mdédokon torténhet. Ezeket a szempontokat a
kovetkezOkben attekinthetd, rendszerezett modon mutatom be. Eldszor a rendezdi jelenlét

tipizalast, majd a rendez0i intervenciok altalam gyiijtott fajtait, fokozatait, megjelenéseit.

A rendez0i jelenlét / rendezdként szereplés tipizalasa a kortars dokumentumfilmben

(A kategoriak bovithetdk, van kozottlik atfedés, és egy film t6bb helyre is besorolhatd)

1. Concept art / found footage mint rendez6i inkarnacid
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Cameraperson, Tourists

2. Sziikségszerliségbdl valo jelenlét

ULTRA

3. Fokozatos involvalddas / Fokozo6do rendezdi jelenlét

Golden Dawn Girls, Jackie szerint az élet, ULTRA

4. Egyszer csak felbukkano rendezd
A gullspangi rejtély, Divaik, Kelteto

5. Meta-szerepfelfogas ("kinn is vagyok, benn is vagyok" )
Arcélek, utszélek, Father & Son, Father & Son on a journey

6. A rendezd 6nmagat / csaladjat / multjat kutatja
Missing 10 hours (munkacim), Engedd ki a sarkanyt, A family affair, Eltitkolt

nagynénim, Libanoni keringd, Menekiilés, Visszatérés Epipoba, Holy father, Hazatérés

7. Hibrid jelenlét (megfigyel + alakit + aura)
The Balcony Movie, A tulélo sziget

8. Nyomozas, feltaras, aktivizmus

Michael Moore-filmek, Sugar Blues, Just animals

9. Egyszemélyes jelenlét
Egy no fogsagban

10. Eltérit6 / torténetforditd rendezdi jelenlét

Egy né fogsagban, Sonita, Csapda a neten, Golden Dawn Girls

11. Téarsalkodond (adott esetben interjuhelyzet, beszélo fejek)

Blix Not Bombs, A baro hazatér, Nem halok meg, Szerelempatak

12. Atverés / manipulaciés technikakkal élés
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Biin és biintetlenség, The Ambassador, Akik mar nem oregszenek meg, The Cove

13. (Kritikusan) ismeretterjeszto

Alhires

14. Kozvetlen / barati hangu off screen rendezd (idonként propaganda-jellegii, auditiv
omnipotenciaval bir)

Heétkoznapi fasizmus, A berlini fal nyulai

15. Oft-screen beavatkozas / el6zetes rahatas

A siillyedo falu

16. Egyértelmiien végig szerepld rendezd on-screen / off-screen
Nagyi projekt, Engedd ki a sarkanyt, A Family Affair, Much Ado About Dying, 20 nap

Mariupolban, Ot torétt kamera

A rendezdi intervencid formai a kortars dokumentumfilmben

1. Alkotoi jelenlét formdai

A. Testi jelenlét

A rendez6 lathato, diegetikus szereploként valé megjelenése tobbféle modon torténhet.
Lehet, hogy kozponti figurdva valik, akinek személyes torténete és nézépontja a
narrativa gerincét adja (Zarnation, Apdim torténete), de az is el6fordul, hogy
mellékszereploként, hattérben maradé kérdezoként vagy éppen dramaturgiai
katalizatorként 1ép be a filmbe. Ez utobbi esetben jelenléte a cselekmény alakulasanak
fordulopontjait indithatja el vagy erdsitheti fel (Az 6lés aktusa, A csend képe). A testi
jelenlét gyakran Osszefonodik jatékfilmes, metafilmes vagy stilizalt dokumentarista
eszkozokkel — ilyen lehet a kamera Ontudatossadga, az interjuhelyzetben bevagott

tekintet, vagy a konkrét szituativ jelenlét.
B. Hangi jelenlét

A rendez6i hang jelenléte megjelenhet narraci6 formajaban, amely lehet szerzoi,

reflexiv, mesélé (Daguerréotypes), magyarazd vagy érzelmi tonust adoé (Grizzly Man).
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A hang lehet interjihang is, amelyben kérdések, reakciok vagy parbeszédbe 1épés
formajaban jelenik meg (The thin blue line), illetve utasitds vagy instrukcid
formdjaban, amikor a rendezd kozvetleniil befolyasolja a szereplok viselkedését. A
narraci6 strukturalis és érzelmi-értelmezd funkcidval bir, mig az interjuhang kézvetlen

dramaturgiai és dokumentarista hatdssal rendelkezik.

Az alkotoi beavatkozas fokozatai

A. A rendez0 szereplo-e?

A rendezé nem minden esetben szerepldje a filmnek. Vannak esetek, amikor kizardlag
a vagas vagy szerkesztés révén avatkozik be — ez rejtett, de hatarozott szerzdi jelenlét.
Maskor aktiv szereploként vesz részt: példaul a torténetbe avatkozik (Sonita), kérdez,
konfrontalodik (Golden Dawn Girls), vagy akar érzelmi, erkolcsi elégtételt keres

(Csapda a neten).

B. A rendez0 jelenlétének iddbeli dinamikéja

A jelenlét lehet elézetes koncepcio alapjan tervezett, de kialakulhat a forgatas soran
meghozott dontések révén is (Monogamia), vagy utdmunka sordn a szerkesztés
folyamataban. Léteznek olyan esetek is, amikor az alkotoi jelenlét a filmkészités soran

fokozatosan alakul ki, formalddik, és igy az involvaltsag mértéke is valtozik (ULTRA).

Alkotdi befolyas szintjei és modjai

A. Véagas mint beavatkozas

A vagéas dramaturgiai jelentéséggel bir: meghatarozza a jelenetek sorrendjét,
idokezelését, ¢és elhagy bizonyos részeket. Ezen tilmenden érzelmi hatast is kelt —

zene, ritmus és képi montazs segitségével.

B. Idokezelés

A film iddkezelése lehet latszolag kronologikus, de a valds iddrendet felboritd

crer

épitett idorendezés.
C. Kameratudat

A szerepldk viszonya a kamerahoz lehet reflektalt — tudatdban vannak annak

jelenlétének —, részleges vagy szituativ, illetve teljesen ignoralt.
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D. Narrécio

A rendezd ellenpontozhatja a képen latottak igazsagtartalmat, kommentalhat (Nick
Broomfield vagy Michael Moore filmjei), hozzatehet a filmi térténésekhez, vezetheti
¢s félrevezetheti a nézo6t. (Errdl bdvebben a A személyesség artikuldcioja: a narracio

fejezetben)

Stilaris és formai eszkozok

A. Jatékfilmes elemek

A dokumentumfilmben megjelend jatékfilmes elemek kozott szerepel a vizualis
stilizalas, azaz esztétikai kompozicid, fényhasznalat, illetve diszletszerli térkezelés.
Emellett gyakran alkalmaznak fikcidés narrativ struktardkat is, mint példaul
haromfelvonasos szerkezet vagy karakteriv. Fontos megkiilonboztetni a stilizalast a

fikcios dramaturgiatol, mivel ezek nem azonosak.

B. Diegetikus ¢és non-diegetikus elemek keveredése
A zene, hang, kommentar vagy effektusok alkalmazasa gyakran nem sorolhatd
egyértelmiien egyik kategoridba sem. A kiilonboz6 rétegek tudatosan keveredhetnek —

példaul a Leviathan esetében.

Etikai és technologiai szempontok

A. Etikai dimenzi6

A rendez6 mindenképpen feleldsséggel tartozik az alanyai, a stab, a nézdk felé,
szavatol a torténetért, hitelességért. Amennyiben a rendezd aktiv beavatkozo
szereploként jelenik meg, ez tovabbi etikai feleldsséget is von maga utan. A
beavatkozas célja és mértéke moralis kérdéseket vethet fel, példaul manipulécio vagy

emocionalis kizsdkmanyolas vonatkozéasaban.

B. Technolégiai hatdsok
Az 10j technologiak, példaul a kis méretii, konnyen kezelhetd kamerdk lehetdvé teszik
az intimebb, kozvetlenebb jelenlétet. A technikai belépési kiiszob csokkenése

személyesebb ¢és kisérletezobb formak felé terelheti az alkotot.
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Tovabbi szempontok az alkotéi jelenlét, intervencio és attitlid vizsgalatahoz a kortérs

dokumentumfilmben

1. Viszonyulas az alanyhoz vagy témahoz
Lehet személyes — amikor az alkotd sajat élményeit, érzéseit, reflexidit is beemeli a

filmbe —, vagy nem személyes, amikor targyilagosabb, kiviilallo szemszogbdl kozelit.

2. Az alkoto jelenléte a filmben
A rendez0 lehet teljesen hianyzo6 (sem hangban, sem képben nem jelenik meg), jelen
lehet csak hangban (példaul kérdez), vagy jelen lehet képben és hangban is, kiilonb6z6

szerepekben: technikai stabként, riporterként vagy szereploként.

3. Alkotoi befolyas / orientdlas
Aktiv orientacid esetén az alkotd lathatdan alakitja a torténéseket, mig passziv esetben

hatdsa érezhetd ugyan, de a hattérben marad.

4. Alkotoi beavatkozas modjai
A beavatkozéds torténhet narracidval, szituacids részvétellel, szereploként vald

megjelenéssel, vagy gy, hogy a film kozvetleniil az alkotorol szol.

5. Kameratudat™
A szereplok vagy érzékelik és reagalnak a kamera jelenlétére, vagy figyelmen kiviil

hagyhatjak azt (elfeledkezés, edzettség, nemtorédomség, esetleg rejtett kamera miatt).

6. Meta-reflexivitas
A film reflektalhat sajat készitésének folyamatara (példaul a stab lathatova valik),

vagy fenntarthatja az illuziot, hogy a filmkészités ténye rejtve marad.

7. Rejtett alkotoi jelenlét jelei
A rendez6 ugyan nem lathatdé vagy hallhato a filmben, de gondolkodasa,
értékvalasztasa és izlése erdteljesen érezhetd. Ez megnyilvanulhat példaul egy

omnipotens narraciés keretben, tulzott intimitasban (a szereplok olyan bizalmas vagy

20 S7abd Gabor DLA-dolgozataban (2012, pp. 100-101) részletesen elemzi a kamera jelenlétének hatdsat a
dokumentumfilmes jelenetekre, szereplok viselkedésére, reakcioira.
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érzékeny helyzetekben jelennek meg, hogy sejthetd: nagyon szoros kapcsolat alakult
ki a kamera mogott alloval), stilizalt képi vilagban vagy a film bensdséges, érzékeny
hangvételében. Ilyen esetekben a film egészének formdaja és hangulata kozvetetten

tiikrozi az alkoto jelenlétét.

8. Jatékfilmes / szinhdazi elemek
A dokumentumfilm tartalmazhat rekonstrualt, dramatizalt jeleneteket (jatékfilmes),
lehet valosaghti, megfigyeld forma, vagy szinhdzi jellegli, azaz performatiyv,

szinpadias.

9. Kia film alanya?
Az alany lehet maga az alkot6 — ekkor a film Onéletrajzi vagy onreflexiv —, vagy mas

szereplOk, karakterek, akiknek torténetét az alkoté mutatja be.

10. Alkotoi szereplés intenzitdasa
Az alkoté jelenléte lehet ritka, hattérbe huzdodo, vagy egyenrangi a szereplokkel,

hangsulyos mdédon megjelenitve 6t a narrativaban.

A rendezdi jelenlé ktruma a kortar, kumentumfilmben

A filmografiaban szerepld filmek és a hattérinterjuk elemzése alapjan a rendezoi
jelenlét kiilonb6zé megkdzelitései folyamatabraként értelmezhetdk, a teljes lathatatlansagtol a
film kozponti karakteréig. A megkérdezett dokumentumfilmesek tapasztalatai alapjan a

rendezd6i jelenlét 6t jellegzetes megnyilvanulasi formajat kiilonithetjiik el:

1. Teljes lathatatlansag. (1égy-a-falon megkdzelités) Klasszikus megfigyeld dokumentumfilm.

A rendezd jelenlétének minden nyomat igyekszik eltlintetni. (Zidane: A 21st century portrait)

2. Hang altali jelenlét. A rendezd kérdései, kommentarjai hallhatok. Fizikai megjelenés

nélkiili interaktivitas. (4 haboru kédében, Daguerréotypes)

3. Reflektalt jelenlét. A film mogotti alkotoi folyamat tudatositdsa. A filmkészités
koriilményeinek megmutatdsa. A stabbal val6 interakcidk lathatova tétele. (Nick Broomfield

filmjei)
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4. Dramaturgiai katalizator. A rendezé mint a torténet kibontakozasdnak elésegitdje. Aktiv

részvétel a torténetben, anélkiil hogy foszereplové valna. (Egy nd fogsagban)

5. Kozponti karakter. A rendezd sajat torténete valik a film f6 narrativdjava. A Michael

Moore-féle megkdzelités, ahol a rendezd egyben fOszerepld.

Ez a spektrum nem egyszeriien technikai vagy stilisztikai valasztasok sorozata, hanem
alapvetd dokumentumfilmes vilagnézetek tiikrozodése, amelyek a valdsag, igazsag és

abrazolasmad kiilonb6zo értelmezéseit jelenitik meg.

V1.7. A lathatatlan beavatkozas

A fejezet lezardsaként az intervenciok egy specidlis fajtajardl értekezem. Agnés Varda
1975-6s Daguerréotypes cimi alkotdsaban szembetiind a szubjektum mindenre hartyaként
fesziilo rétege, az azonosulasra (és igy katarzisra) hivo témak, a kiilonb6z6 abrazolasmodok
egymasba jatszasa. Szamos olyan eldképet fedezhetiink fel, amelyek késébb a kreativ

dokumentumfilm eszkdztdraban markénsabban, tovabbgondolt formaban jelenik meg.

A Daguerréotypes egyszerre a hétkoznapi ¢€let koltészete, reflexiv gesztus, a
megfigyeld ¢és magyardzd mod cseles Ujragondoldsa, performativ kikacsintds (a film
tetOpontjat add bolti haziszinpad a blivészmutatvanyossal), és az interaktiv / résztvevd
abrazolasmadd sajatos példaja. Minden képkockéjat athatja az a finom empatia, melankolikus
humor, jatékos fricska €s kivancsi emberkozeliség, amely Varda munkassaganak védjegyéveé

valt.

A Daguerréotypes tovabbi kiilonlegessége azonban abban rejlik, hogy ezuttal maga
Varda nem jelenik meg a képernydn — szemben késdbbi dokumentumfilmjeinek személyes
jelenlétével — hanem narratorként van jelen: mesél, vezet, értelmez. E visszafogottabb jelenlét
mégsem csokkenti a film személyességét — épp ellenkezdleg, 1j dimenzidt ad a nézdi
kapcsolodasnak. Varda kétezres évek onvizsgald dokumentumfilmjei (4 gyujtogetdk és én,
Agnes strandjai) mar a sajat jelenlét kihangsulyozasat toltdk a dokumentumfilmjei eléterébe,
amiket "a szerénység iskol4ja helyett inkabb a szerénytelenség iskolajanak nevezhetnénk."

(Juhasz & Lebow, 2015, p. 164)

Varda sajat lakohelyének, a parizsi Rue Daguerre utcanak — ami kiilonos koincidencia
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azzal, hogy Varda miivészettorténetet tanult, és fotosként dolgozott filmes karrierje el6tt —
hétkoznapi szerepldit (boltosokat, kereskeddket) orokitette meg, de nem csupan regisztralta
Oket egy kameraval, hanem miivészi moédon értelmezte at jelenlétiiket. A film egyszerre
tisztelgés ¢és dokumentacid az eltlinbben levd, tradicionalis kiskereskedelmi viladg eldtt:

harmonika szakiizlet, fliszeres, szatdcs, parflimds — mint egy mozgdképi Fortepan.

N 4

29. sz. abra — Képkocka a Daguerréotypes cimii filmbdl

A rendez6é a lakasdnak 45 méteres korzetében dolgozik, a kozelség azonban nem
korlatot, hanem kiilonleges perspektivat kindl szdmara. "Ezek a szines dagerrotipia-szerii
képek, ezek a régi fotok, ez a kollektiv és szinte sztereotipikus portré néhany férfirdl és ndrdl
a Daguerre utcaban — ezek a képek és hangok mintha csak 6vatosan, visszafogottan akarnanak
megmaradni a sziirke csend szembesitésében." — irja korlil koltéien filmjét Varda a

narracidban.

Mar emlitettem, hogy Pawel Lozinski The Balcony Movie-ja és Agneés Varda
Daguerréotypes-a rokonithatok: olyan dokumentumfilmek, amelyek sajat mikrovilaguk

megfigyelésére épiilnek, mély empatiaval, mégis egyértelmii szerzéi poziciobol. Mindkét
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rendez0 a sajat lakohelyének kornyezetét filmezi: Varda a parizsi Rue Daguerre kisboltjait és
lakoit, Lozinski pedig varsoi lakdsa — szintén amolyan "visszavont" rendezéként, mint Varda

— erkélyérdl rogziti az arra jarok életmozzanatait.

A két film kozotti legfontosabb formai kiilonbség az irdnyvaltas: Varda kimegy és
megszolit, Lozinski otthon marad és varja, hogy a vilag hozza j6jjon. E kettds mozgas
egyfajta forditott tiikkrot allit, amelyben a rendezdi jelenlét hol aktivabb, hol passzivabb, de
egyik esetben sem valik lathatatlannd. Mig tozinski munkdja kortarsabb mddon jatszik a
hatarokkal, Varda filmje a klasszikus antropologiai dokumentumfilm hagyomadanyait idézi

meg.

A Daguerréotypes vicces metanarrativ kerettel indul — hasonléan az Egy nyar
kronikdjahoz, ahol egy gyanusan "kitett" eléhangban az alkotok, Edgar Morin és Jean Rouch
elmondjak, mirdl szol majd a film és hogyan csinaljak —, amely a filmkészités aktusara utal,
hisz egy kikialto olvassa fel a stablistat, beleértve a film engedélyszdmat is. Mintha egy Reisz

Géabor-film indulna el.

Ezutan Varga személyes hangvételli narracioval vezeti be nézdit a Daguerre utca
furcsa, megkapo vilagaba: "Itt a parfiimds. A lanyom [értsd: Rosalie Varda] jon be éppen
kolnit venni."*! A meta-jelleg és a reflexivitas kés6bb is felbukkan, példaul amikor a boltos a
boltosnal (a parfiimos a hentesnél) vasarol, ami az eddig felskiccelt kereteket Gjraértelmezteti

a nézovel.

Varda megkozelitésében a hétkoznapt ¢élet ritudléi — a pék félévszadzados
kenyérdagasztd rutinja, a szatdcs kereskedelmi gyakorlata, a hentes munkdja, a parfiimarus
kiszolgalasi szokasai — miivészi megfigyelés targyava valnak. A lassisagot és a tiirelmet

akarja rogziteni Varda, ami ennek a kdzegnek a kendanyaga.

Mindehhez nem az "Isten hangja" magyaraz6 hangnem, hanem a szomszéd hangja

201 Erdekes egybeesés, hogy a Daguerréotypes-ban feltiing lanya mar "szerepelt" Varda korabbi filmjében is: a
L’Opéra Mouffe (1958) cimii szubjektiv dokumentumban, amelyet Varda varanddssaga idején forgatott a parizsi
Mouffetard utcaban. Belsé kismamai ujjongasata kivetitve gyonyoriinek és oromtelinek lattatja a negyedet. Mar
ekkor megjelenik nala az utcara valo lemenés és az emberek megfigyelésének motivuma — ez valik késébb a
Daguerréotypes, majd a fokozottan szubjektiv A gyiijtogetok és az Arcélek, utszélek visszatérd elemévé. A film
lirai latlelet a habortl utani Parizsrol: egy lany viragot eszik, egy n6 egyik kezében téglat, a masikban krumplit
cipel, mogotte horogkereszt-célkereszt és krétaval irt politikai felirat: "Béke Algériaval" (a "Franciaorszaggal”
sz6 athtzva). Varda fia, Mathieu Demy — aki anyjahoz hasonloan szinész és rendezd — szintén tobbszor szerepelt
anyja filmjeiben: gyerekként a Documenteur: An emotional picture (1981) cimii jatékfilmben, késébb pedig az
Agnes strandjai (2008) 6néletrajzi dokumentumfilmben.
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barati tonus tarsul, ami filozofikus-mesés mélazasokba is belefut, mint a film zarlataban, ahol
a boltosok kimerevitett portréi — ez Varda fotds multjara is kikacsint — obligatnak hatnanak, ha
nem emelné meg dallamos ellenpontozassal Varda: "Mik ezek a szines daguerrotipidk?
Jelentés, tisztelgés, essz¢, sajnalkozas, szemrehanyas vagy megkozelités?" (Report, hommage,

essay, regret, reproach or approach)

Nem vélaszol egyértelmiien az oOnreflexiv kérdésfeltevésre, jelezve, hogy minden
dokumentumfilm elkeriilhetetleniil beavatkozas a valdsagba, mikozben ugyanaz a valdsag
kimerithetetlen alapanyagot szolgaltat a fikcios mlivészi abrazolashoz. A szereplok tudomasul
veszik a kamera jelenlétét, de nem foglalkoznak vele — megintcsak hasonléan az Egy nyar

kronikajahoz.

Nincsenek még az emberek behuzalozva a kamera, a film, a kozszemlére tétel
hatdsmechanizmusaira, nincsenek még tudataban a médianyilvanossag késobbi erejének, igy
viselkedésiik természetes marad. A stdb barmit felvehetne, az élet remek alapanyagot
szolgaltat. Ez a torténeti pillanat kiillonleges dokumentacids értéket ad a filmnek, amely

amolyan archeoldgiai €s parizsi szocioldgiai archivumként szolgal.

A hosszq, tiirelmes beallitasok lehetévé teszik, hogy a nézdk elmeriiljenek ezekben a
mikrovilagokban, mikdzben a kreativ vagasok (mint amikor a blivész kéz atvagasa a hentes
hasvagasaba kapcsolodik, vagy a hipnotizalt fodraszrol a hajszalonban ligyk6dd mesterre vag)

kolto1 asszociacios lancot teremtenek.

Akad egészen hosszara, tobb percesre hagyott jelenet, amiben az id6 sulyat
valdsagosan érezziik: a hentes komotosan kiszolgal két vevot is, majd valaki bead egy levelet
neki. Az izgalmas vagasok egymast "ragasztjak", a kivételes kameramunka "kéz a kézbe" adja

a jeleneteket, az élet niianszait, ahol a boltosok sepernek, dolgoznak, pénzt kezelnek.

Ek6zben megszolalnak — elmondjak, mikor €s hol sziilettek, miért jottek Parizsba, sot,
mivel a legtobb iizletet hdzasparok vezetik, arrdl is mesélnek, hogyan ismerkedtek meg,
almodnak-e. Bar a kérdések egy filmes alaptanfolyam gyakorlatat idézhetik, mégis meglepden
gazdag emberi pillanatokat hivnak el6 — lokalis torténeteket, amelyek egyszerre személyeek

¢€s egyetemesek.

A Daguerréotypes ellentmondasa, hogy éppen a mindennapok valdsdganak

megfigyelésén keresztiil képes egyedi vildgot teremteni. A rendezdi tekintet transzformalja a
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banalitast, a kozonségest kiilonlegess¢ teszi. A hétkdznapi élet koltészete ez. Nem az
egzotikus témavalasztas, hanem a lathatatlannd valt rendezé megfigyelésének intenzitasa €s

mindsége adja a miifaj erejét.

VII. A VALOSAG BIZALMI MODOSITASA

Az 1950-60-as ¢évek filmnyelvi oOntudatosoddsa, majd késdbb az elektronikus média
elterjedése alapvetden megvaltoztatta a dokumentumfilm helyzetét. A "mi a valosag, mi az
igazsadg" kérdést annyiszor tették mar fel az alkotok maguknak, hogy belattdk olyan, mint

olajat vizzel 6sszerazni.

Ezt a felismerést a hetvenes évek dokumentarizmusa tudatositotta Grierson és Vertov
hagyomanyara épitve, és késdbb ebbdl sziilettek a miifaj hatarait feszegetd alkotasok, koztiik
Magyarorszdgon a Budapesti Iskola munkai. A nyolcavanas évek helybenjarasa, a formak és
beszédmodok megrekedése uj utak, mdas abrazoldsmodok keresésére csabitott alkotokat,

elsésorban a tengerentulon.

Fokozddott a személyességre, szubjekitv hangra vald igény mind a filmkészitok, mind
a kozonség részérdl. Ez a mozzanat fényre hivta az addig idegennek, civilnek, hibanak tartott
reflexivitast. Transzparenssé, vallalhatova valt, hogy késziil a film, ki késziti a filmet, miként

szervesiil mindez egy dokumentumfilm kozegében.

Az Ujramondas, mashogy mondds, a szinhazbol kolcsonzott teatralitas jelensége
szerencsésen szikrazott Ossze a jatékfilmes elemek tudatos beemelésével. A "kolcson
visszajart": a jatékfilm régdéta hasznalta a dokumentumfilm eszkoztarat, stiluselemeit. A
rendezdk kevesebb véletlent akartak a filmjiikben: a kezdeményezést, akar a torténetalakitast
is magukhoz ragadtdk a valdsag szOvetét ujraszove, atrendezve, sajatos igazsagokat

felmutatva.

Stella Bruzzi a dokumentumfilm egyik alapproblémajara hivja fel a figyelmet: a
szerzbiségre. Mint irja, "a szerzoség kérdése hagyomanyosan nehéz problémanak bizonyult a
dokumentumfilm szdmaéra" (Bruzzi, 2006, p. 251), mivel az aktiv rendez6i beavatkozas
megzavarhatja a miifajhoz kapcsolt elvarasokat az atlathatosagrol és az igazsagrol. Szerinte a
dokumentumfilmes rendezdkkel szembeni egyik leggyakoribb vad, hogy egoista mdédon nem

hagyjak a témat "onmagaért besz¢élni", példaul amikor narratorként szerepelnek, megjelennek
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a kamera el6tt, vagy stilizalt eszkozokkel élnek.

Ugyanakkor Bruzzi megidézi Nick Broomfield ellenérvét is: "senki sem vadolja a
hiradok misorvezetdit egoizmussal" (Bruzzi, 2006, p. 252), holott 6k is kozvetleniil a
kameraba beszélnek. A szerzdi jelenlét tehat nem feltétleniil sérti az objektivitast — épp
ellenkezdleg, vildgosabba teheti a dokumentumfilm alapvetd fesziiltségét szubjektivitas és
objektivitas kozott. Talan — teszi hozza Bruzzi — tlsdgosan is evidensnek vettiik, hogy az
objektivitas eldfeltétele a szerz6 eltiintetése. Ezt az eldbb a lathatatlan, mégis nagyon is

jelenvalo szerzordl szolo részben, Varda Daguerréotypes-je kapcsan.

Az 1) személyesség repertoarjanak része lett a rendezék fokozddo filmbe keriilése. A
vérfrissitésen atesett dokumentumfilm az ész helyett-mellett a szivre, 1élekre is hatni kivant. A
praktikus-személyes, technika és indusztridlis ok miatt teret nyert teret rendezdi intervencio,
szubjektivitas mellett az emocionalis tdltet oltotta be az "1j dokumentumfilmet" — hogy Stella

Bruzzi hires konyvének cimével éljek.

Felmeriilt egy ujabb igény: megjeldléssel is — kreativ dokumentumfilm (hibrid
dokumentumfilm) — megkiilonboztetni az ebben a szellemben késziild filmeket a tobbitdl,
régitdl. A puszta ténykozlés vagy leiras helyett kreativ médon értelmezni és megjeleniteni a

valdsagot: a torténet szolgélataba allitani annak kiilonb6z6 aspektusait.

A torténetmesélés soran fejlodést, konfliktust ¢és katarzist teremteni, amik
hagyomanyosan a fikcios filmek eszkoztardba tartoznak. Nem torekedni a teljes
megrendelésre vagy televizids igények szerint késziteni, hanem alkotdi latdsmod — erds
audiovizualitas, sajat esztétika — alapjan. Es adott esetben elmosni a hatarokat valosag és

fikcio kozott — hibrid filmeket 1étrehozva —, mint két egymasba olvado buborék.

Brody (2015) szerint "a filmkészités egyetlen szabalya az, hogy nincsenek szabalyok;
a kritika egyetlen szabalya pedig az, hogy ne alkalmazzon semmilyet. Annyi mddja van
filmek készitésének, ahany film létezik, és annyi élménye a filmeknek, ahdny néz6 van. Nincs
olyan technika vagy stilus, amely 6nmagéaban miivészi értékkel birna; minden jo film esetében
az alkoto Ujra felfedezi sajat modszerét és kifejezésmodjat — egy altala megalkotott vilag

szadmara, a sajat képmasara formalva."

Ennek az 0Osztonds-Ontudatos hozzaallasnak akaratlan, frappans 0Osszefoglalasa
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hangzik el a Balkan bajnok egyik érzelmileg tulfiitott jelenetében, amikor a rendezé édesanyja
— egy csaladi konfliktus csticspontjan — a lanyara formed: "Magadnak csinalod a filmet, nem
helyette! Nem helyette kérdezed meg, hanem magadnak." Ez a mondat egyszerre tétel és
tiikor: az alkotas mélyebb motivacidjanak €s a személyes feleldsségvallalas sziikségességének

stiritménye.

A Daguerréotypes ravilagit a dokumentumfilmezés — szdmomra — legfontosabb
alaptételére: nem csak az alkotonak kell akarnia, hogy a kiszemelt alanyok benne legyenek a
filmjében. Az alanyoknak is akarniuk kell. Csak azt forgathatom le, amibe az alany is
belemegy, nem szabad a "hiénaszerepbe" belecsuszni. Kozosen legyen Onazonos a film,

hiszen egy kozos labirintusba indulnak el.

Néadas Péter kikototte, hogy nem akar megjelenni a rola szo portréfilmjében, csupan
hangban, amikor Kalmar Melinda torténész és jomagam faggattam négy napon at. A Sajdt
erdo (2023, Karpati Gyorgy Mor) igy Palos Gergd koltdi, asszociativ képeivel épitkezik,
mondhatni a kreativ elem maga a film. Kompromisszumos megoldasként Nadas a film utols6
jelenetében egy tobbperces bezoomolas végeén latszik csak: az altala telepitett fenyderdd fai

kozott, levelek takarasaban all.

Ascher (2016) is ramutat: a filmezés nem egyiranyu folyamat, ahol a rendezd "elvesz"
valamit az alanyt6l, hanem inkébb egyiittmiikodés kozottiik. A rautald magatartasnal,
kollaboracional tobb kell. Csak igy alakulhat ki egy konszenzudlis, teremtett-kialakitott

bizalomra, k6z6s munkara — mert ez a szerepld részérdl is munka — €épitd kdlcsonhatés.

Dyekjer (2024) ezt "lathatatlan ragasztonak" nevezi, ami "varazslatossd tehet egy
filmet." Lathatatlan ragasztd, ami lathat6 kotelékké valik a vasznon. Az alkotd éppugy kreél
szereplot az alanybol, ahogy a romai papa biborost kredl — ez az egyhazi szakszd a
beiktatdsra. Kirsten Johnson egyértelmiien kijelenti, hogy "a wvalosdg modosithato

bizalommal". (LeBrecht, 2023)

Varda alkotéi hozzaélldsa bizonyitja, hogy a dokumentumfilm nem pusztan
informaciokozld médium, hanem a valdsag tUjraértelmezésének eszkdze, amely képes
megvaltoztatni a nézo vilaglatasat is. Akikkel dolgozni szeretnénk, azoknal ra kell mutatnunk,
hogyan van fedésben az O életprogramjuk a miénkkel egy forgatas soran. Ez is adhat

motivaciot a kozos munkara.
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De vannak emberek, akiket egyszerlien nem érdekel, nem latjdk, hogy a
hozzajarulasuk miért hasznos, és ezt tiszteletben kell tartani. Carlo Cubero szerint "ha nem
érdekli oket, hogy a filmed részei legyenek, 1€pj tovabb. A termékenye egylittmikodéseknek
az adatkozl6id kezdeményezésébdl kell szarmazniuk. Ha nem érdekeltek a projektedben valo
részvételben, nem fogsz eredményt elérni manipuldlassal, hizelgéssel vagy szolgéltatasaik
megfizetésével. A film tiikrézni fogja a kapcsolat manipulativ jellegét, és a kozonség észre

fogja venni." (Vannini, 2020, p. 340)

Ttestikova tovabbmegy, ugy gondolkodik mint a skandinav filmkészitok, ahol a bevett
gyakorlat szerint a dokumentumfilmes alanyok kapnak valamennyi dijazast. Nem szinészi
fizetést kapnak, hanem a rajuk forditott id6ért kompenzaljak oket. Ez féleg akkor indokolt, ha
valaki hosszl 1d6t, tobb évet tolt a forgatassal. (Prenghyova, 2024)

A longitudinalis film nagyasszonya, Ttestikova (2014) minden szerepldjének egyenld
Osszeget fizet, 1500 cseh koronat forgatdsi naponként, fiiggetleniil attol, mire hasznaljak a
pénzt (René cigarettara és alkoholra, Katka drogra). Ez 2014-ben 15000 forint koriili 6sszeget
jelentett, realértéken ma 30-35000 forint. Szamara a legfontosabb szempont a szerepldk
autentikussaga, olyan alanyokat keres, akik Oszinték a kamera el6tt, és ha 1étrejon a
"szerzOdéses" viszony, akkor a filmre forditott idejiiket, figyelmiiket honoralja. Magam is
fizettem A konyv-iigynék cimii filmem félhajléktalan szerepldinek napi 2000 forintot
2004-ben, akik lomtalanitason, hagyatékokban talalt konyveket adtak tovabb
antikvariumoknak, hogy ott lehessek veliikk a mindennapjaikban. Ennek ellenére az egyik
legfontosabb eseményrdl — a fOszerepld, Mora Tibor orrmiitétjérdl — lemaradtam, mert a

szereplé nem szolt, nem akarta, hogy intim helyzetben keriiljon kamera elé.

Fizetett Tuza-Ritter is, csakhogy & nem Marisnak, a csicskasorsban tartott
hazicselédnek adott pénzt, hogy ennek a jelenkori Hamupipdke-torténetnek a forgatasi
lehetdségét megtarthassa, hanem — Marissal egyeztetve — "tartotisztjének", Etanak: szazezer

forintot. Ezért tiz forgatési napot "vasarolt" havonta.

"Elmondtam neki, hogy most az van, hogy ha én nem fizetek az Etanak, akkor én ide
tobbet nem johetek... Kérdeztem [Marist], hogy mit csindljunk... és mondta, hogy

neki nagyon fontos, hogy én ne tiinjek el." (Tuza-Ritter, 2025).

Ha megprobalunk belehelyezkedni egy szerepld helyzetébe, hamar felismerhetjiik a

kettosséget: egyrészt imponald lehet szdmara, hogy valaki figyelmet szentel neki, érdeklodik
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iranta, fontosnak tart valamit beldle: az életébdl, a gesztusaibol, a torténetébdl. Ez a fajta

kivalasztottsag érzése sokszor pozitiv visszacsatolasként hat.

Persze a filmesek eldnyben vannak: a legtobb alany nincs tisztdban a vagas
jelentdségével, és azt hihetik, hogy kontrollalhatjdk, amit mondanak és ahogyan mondjak.
Brian Winston a Claiming the real bevezetésben épp errdl beszél: "A film dokumentaristdja
szelektal, igy kreativ, kreativ, igy miivészi, ¢s miivészi, igy bizonyos mértékig felmentést kap

a mindennapi erkdlcsi és etikai viselkedés normai alol." (Winston, 2008, p. 35)

Csakhogy nem minden dokumentumfilm végsd valtozata tartalmaz interjukat: ha ezt
tudjak az alanyok, még bizonytalanabbak lehetnek abban, mire véllalkoznak, ha pedig nem,
akkor a filmesek abban a hite ringathatjak az alanyokat, hogy iranyitasuk van a film f6l6tt —
mondjuk olyan interju elkészitésével, aminek a felvételekor mar biztos tudja a rendezd, hogy
nem keriil bele, csak az alanyt nyugtatja meg ezzel. "Vajon az alanyok teljesen megértik-e,
mire vallalkoznak, és a filmkészitd feleldsen jar-e el irdnyukban és a késziild miivészeti

alkotas fel¢ is" — teszi fel a kérdést Ascher (2016).

Ezzel parhuzamosan megjelenik egy masik, nyugtalanitd6 gondolat a szerepld fejében:
"engem igénybe vesznek". Ezt tovabb is flizheti elmejatékai soran. Ilyenek zugnak a fejében:
Innentdl kezdve be fog tolakodni valaki az életembe — egy ember, egy kamera, egy mikrofon
—, és vizsgalat targyadva valok. A napok résébe beékelddik egy kiviilallo, aki rogzit, figyel,
jelen van. Beteszi a labat, és majd nem all meg a kiiszobon. Mindig tobbet akar majd a
kinytjtott kisujjamnal. Evekig fog tartani. Szétszakitja és sajat szaja ize szerint foltozza
tovabb a valdsagszovetemet. En egy képernyds személyiség leszek. Befészkeli magat egy

stab, akinek amugy semmi helye nem lenne itt.

Ascher megforditja ezt a helyzetet: Gigy véli, hogy a kamera egyszerre jelképezi a
kiilvilag betolakodasat, ugyanakkor intim kapcsolatot teremt, mivel "ez arra is emlékeztet,
hogy a film lehet egyiittmiikddés a filmkészitd és az alany kozott, nem egyszerlien egyiranyu

folyamat, ahol az egyik elvesz a masiktol." (Ascher, 2016)

Bar a jogi formalitasok épp ezt az "elvételt" erdsithetik. Majd késobb megjelenik a
producer — aki Ugrin (2024) szerint "a film apukéja", mig a rendezé a "film anyukgja" — a
joglemondé nyilatkozat (appearance release form) alairasat kérve. Ascher (2016) szerint a
tapintatos készitok gyakran honapokat varnak, miel6tt alairatndk a felhasznalasi engedélyt.

"Tal koran eléhuzni egy intenziv jogi dokumentumot udvariatlannak vagy riasztonak tlinhet.
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Emellett formalizalja azt a tényt, hogy amit csindlunk, az nyilvanos fogyasztasra késziil...A
[felhasznalési] engedély emlékeztetd arra is, hogy a forgatas eredménye teljesen a filmkészitd

iranyitasa alatt all."

Ez akér kivalthatja a "harcolj vagy menekiilj" — a hiilldagy — reakcidjat is, ha nem
kezelik a helyzetet kell§ intelligencidval, érzékenységgel és valodi bizalmi 1égkorrel.**> Nem
véletlen, hogy manapsag bizonyos filmek — példaul a Documenteur vagy az En, a néger —

gyakorlatilag leforgathatatlanok lennének.

Es ugyanezt fogjak gondolni majd 50-70 év mulva egy sokadik filmes — ha lesz —
generacid tagjai a mai dokumentumfilmekrél. A kamerafrdsz, a ndvekvd tarsadalmi
bizalmatlansag, a GDPR-szabalyozasok, a gyanakvas, a megfigyelés-ellenesség ¢és az
aldiratlan vagy visszavonhatoé jognyilatkozatok miatt az ilyen projektek vagy eleve

ellehetetleniilnek, vagy rendkiviili kockdzatokat hordoznak a készitok szamara is.

Ennek a korlatok kozé szoritottsignak az ellentétét kindlja a modern kor
Pandora-szelencéje. A mesterséges intelligencia (Al) térhoditasa a dokumentumfilmben nem
pusztan technologiai valtozésokat jelent, hanem alapvetden alakitja majd at a miifaj
gombnyomasra varialhatd vago-, szerkesztd- €s feliratozoprogramok 1) lehetdségeket nyitnak
a torténetmesélésben és a latvanyvilag formaldsdban, mikdzben kérdésessé teszik a
valdsaghoz fliz6d6 dokumentarista viszonyt.

Az Al képes eddig nem rogzitett multbeli eseményeket vizudlisan rekonstrudlni,
alternativ archivumokat létrehozni, s6t akar 0 narratorként vagy karakterként is megjelenni,
igy a szerzOség és az alkotdi szandék is ujraértelmezésre szorul. Mindez komoly etikai
dilemmakat vet fel. Példaul, hogy kell-e jelezni, ha egy megszodlalo hangjat Al generalta, vagy
kell-e fizetni, engedélyt kérni, ha valakinek a hangjat sample-ként hasznélta? Ki szamit
szerzOnek egy részben gép altal létrehozott film esetében, vagy milyen mértékben
manipulalhato a valosag "hiteles" reprezentacioja?

A nézo6i bizalom is atalakul: egyre erdsebb lesz az igény a transzparenciara, €s a nézoi
médiatudatossag is kulcsfontossaguva valik. A dokumentumfilm a jovoben nemcsak
felhasznaloja lesz az Al-nak, hanem reflexiv, kritikus és kisérletezd miifajként vizsgalja majd

annak hatdsdt — mindarra, amit ma még valdsagnak, jelenlétnek vagy tantsagtételnek

22 A rendez6-alany kapcsolatat (érzelmi bevonddas, fizetés, felel8sség, beavatkozas, stb.) dolgozza fel Dér Asia
En-hatarok cimti DLA-dolgozata (2023).
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neveziink. A valdsag bizalmi modositasa egészen furcsa gellert kap, ha ebbdl a szempontbol

vizsgaljuk.

Visszatérve a jovObol: Almési Tamas (2024) még nosztalgikusan idézi fel azt az
idészakot — kiilonosen az Ozd-sorozata kapcsin —, amikor még "be lehetett menni egy

203

vallalati vezérkar ilésére, vallalati négyszogbe™”, de ugyanigy nyitva alltak a koérhazak,

iskolak, kiilonbozd allami vagy kozosségi intézmények kapui is a dokumentumfilmesek el6tt.

A hetvenes, nyolcvanas ¢és kilencvenes évek viszonylagos forgatasi szabadsaga mara
jelentésen besziikiilt. Ennek hatterében nem csupan a civil és személyiségi jogok
megerdsddése, hanem az intézményi zarkozottsdg és az egyre bonyolultabbd valé jogi
szabalyozas is all, amelyek egyiittesen nehezitik a filmes hozzaférést azokhoz a terekhez és

helyzetekhez, amelyek korabban a dokumentumfilmes l4tdsmod természetes terepei voltak.

2018-ban sajat, rendkiviil személyes dokumentumfilmemet (Speak in tongues
munkacimil) allitotta le a sulyos beteg apdm — épp azzal az indokkal, ami a film
alapkonfliktusat is jelentette: attol tartott, hogy kiszolgaltatott allapotat "valamilyen célra”
fogom felhasznalni, amivel 6 nem tud azonosulni. Marcus és Kara vilagit ra (2016, p. 134),
hogy "bizonyos értelemben barmely dokumentum barmilyen jellegli kisajatitasa alapvetden
»visszaélés«. Vagyis amikor egy dokumentumot kisajatitanak, azzal egyben at is értelmezik,
¢és arra késztetik, hogy olyasmit mondjon, amit az eredeti készitdje nem szandékozott — vagy

legalabbis nem sejtett — sajat céljai érdekében."

Ez a felfogds nemcsak az archiv anyagokra (dokumentumok) vonatkozik, és a készitd
alatt sem csak a rendezé vagy operatdr, netan jogtulajdonos értendd. A dokumentum és a
készitd — értelmezésemben — a felvétel alanya is: a képmadsa, a gesztusai, hangja, kamera eldtt
lezajlo cselekedetei. A visszaélés pedig barmilyen valdsag atstrukturald beavatkozas: képi,
hangi, narrativabeli. Ez a helyzet megértette velem, hogy a "minden fikcio" mellett a "minden

visszaélés" téziseivel is foglalkoznom kell majd egy kutatasban.

Pedig a projekt épp az ujrakapcsolddas reményében indult egyszemélyes forgatasként.
Hosszti éveken at tartd elhidegiilés utdn apam egy daganatos betegség kovetkeztében
elveszitette a hangjat: gégeeltavolitason esett at, €s végérvényesen megnémult. A film célja az

lett volna, hogy a némasagon keresztiil taldljunk vissza egymashoz — hogy a

203 Allampart, gazdasagi vezetés, KISZ, szakszervezet.
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metakommunikacié (tekintet, gesztusok, érintés), a dialdgusmentes helyzetek és az irés

agyazzanak meg a megrekedt apa-fia kapcsolat reparalasanak.

So6s Agnes (2025) szerint a csaladi dokumentumfilm "sokkal egyszeriibb" ut is lehet,
mivel a hozzaférés a szerepl6hdz adott, a bizalom pedig hamarabb kiépiil, mint egy idegen
szerepld esetében. "Szazszor nehezebb idegeneket taldlni, egy ilyen helyzetben forgatni." —
jegyzi meg Soés, aki a sajat csaladjat és Teri nagyi cimi filmjét hozza fel példaképpen. Hiszen
ha Sés egy 80 éves demensrdl akart volna forgatni, azt nemcsak felkutatni, de engedélyezteti

is bonyolult lett volna, nem is beszélve az alannyal valo bizalmi kapcsolat érési folyamatarol.

A tervezett filmemmel azonban Soés éllitasa az egyszerliségrél nem allja meg a helyét.
A kozelség nem garantélta a nyitottsdgot — s6t, az intimitds még élesebbé tette a hatarokat. Ha
a sajat apam — aki tudja hogy évtizedek ota filmezek, tartok kamerat a kezemben,
dokumentélok, tarom fel masok torténetét — nem akarta, nem értett meg, akkor valéban
eszkoztelenné valtam, és a film még dacbdl sem késziilhetett el. Ha valaha mégis filmmé
valik, mar nem a tervezett forma lesz: legfeljebb hang- és képtoredékekbdl, fényképekbdl,
vagy a megmaradt nyersanyagbdl rekonstrudlhatd. Egyfajta személyes archivumma valt,
amely egy szerepld szempontjabdl — mégha posztumusz is — hordozza annak a veszélyét,
hogy valaki mas perspektivajabol, 0j jelentésrétegekbe keriil be. Ahogy Almasi Tamads

fogalmaz:

"Abban a pillanatban, hogy te hozzaférsz a gyerekednek vagy sajat magadnak egy
emlékéhez... ezek mind olyan archiv anyagok, amik aztan bekeriilhetnek egy mai

kozegbe, miivészi parbeszédbe." (Almasi, 2024)

A miivészi-teoretikus parbeszédet itt lezarom a disszertacio elején felvetett hipotézisek

igazolasaval vagy cafolataval.

Osszegzett kovetkeztetések, eredmények

A kreativ dokumentumfilm fogalmi keretének tisztdzdsa volt a kutatds kiindulopontja. A
terminoldgiai bizonytalansag kérdésében egyértelmli valaszt sikeriilt adni. A kreativ
dokumentumfilm legpontosabban koncepcid-ernydéfogalomként hatdrozhatdé meg, amely

egyszerre értelmezhetd modszerként, stilusként és miifaji iranyként.
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Felmertil a kérdés: lehet, hogy a meghatarozast idovel jobb lesz majd inverz modon,
onnan definidlni, hogy mi nem az? Bar nem tekinthetd klasszikus értelemben vett miifajnak,
olyan alkotoi poziciot jelol, amely tudatosan 4tlépi a hagyomanyos dokumentarizmus hatarait.
A kutatds azonositotta a kreativ dokumentumfilm mintegy tucatnyi jellemzdjét, amelyek a

szerzOi szemléletre, esztétikai tudatossagra és a valdsag szubjektiv Gjraértelmezésére épiilnek.

A szakirodalmi reprezentacid vizsgalata feltarta, hogy bar az elméleti
szakirodalomban kevésbé van jelen a terminoldgia, a szakmai gyakorlatban széles korben
hasznalt és elfogadott fogalomrdl van szo, kiillondsen az eurdpai filmes kozegben. A szakmai
beszélgetésekben, workshopokon, fesztivalkatalogusokban és a filmfinanszirozasi
platformokon a "kreativ dokumentumfilm" valid és értett fogalom, mindségi cimke elsésorban
az europai filmes kozegben. Ez az ellentmondas jelzi, hogy a gyakorlat megeldzte az
elméletet, és a kutatds is hozzajarul e szakadék athidaldsahoz. Ugyanakkor az iparagi kozeg
még mindig keresi a csereszabatos, legmegfelelobb, egzakt elnevezést, hogy munkdjuk a

szélesebb kdzonség szdmara is beazonosithatd, érthetd legyen.

Az egyik legfontosabb eredmény annak igazoldsa, hogy a kreativ dokumentumfilm a
dokumentumfilmes hagyomany szerves tovabbfejlodése, nem pedig radikalis szakitas vagy
muld divatirdnyzat. 2004-2024 kozotti idoszak vizsgalata kimutatta, hogy egyértelmiien
dominans poziciot ért el a nemzetk6zi dokumentumfilmes szintéren. Ez a 21. szdzadi
formanyelv elkeriilhetetlen fejleményének tekinthetd, amely a direct cinema €s cinéma vérité
Orokségét otvozi a fikcios elemekkel. A kovetkezd évtizedek kérdése, hogy a torténeti

kontinuitas hova tart, minek adodik majd at a staféta.

Ugyanakkor cafolodott az a feltevés, hogy ez teljesen 1j jelenség lenne. A kutatés
kimutatta, hogy a gyokerek évtizedekkel korabbra nyulnak vissza — mar a '70-es években
késziiltek olyan eléfutar-filmek (pl. Varda, Welles, Gazdag miivei), amelyek mai fogalmaink
szerint kreativ dokumentumfilm-szerliségnek tekinthetdk. A kifejezés tehat nem 1;j jelenséget,

hanem hosszu ideje 1étezd, csak Gjonnan elnevezett gyakorlatot jeldl.

A dolgozat egyik sarkalatos pontja a rendezdi pozicid atalakulasanak vizsgalata volt.
A rendezdi intervencid kérdésében arnyalt képet rajzolt ki a kutatds. Igazolddott, hogy a
rendez0i beavatkozas a kreativ dokumentumfilm egyik meghatarozé jellemzdje lett, amely
nem pusztan esztétikai dontés, hanem a miifaj belsd logikajabol kovetkezik. A kutatas atfogo

rendszerezést nydjt a rendezdi intervencid kiilonbozé formairdl és szintjeirdl, azonositva az
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alkotoi jelenlét 6tfokozatl spektrumat.

Azonban cafolédott az a feltevés, hogy a rendezd fizikai megjelenése sziikségszerli
velejardja lenne a kreativ dokumentumfilmnek. Szdmos alkotds hordozza a miifaj; egyéb
jegyeit a rendezd explicit megjelenése nélkiil. A rendezdi jelenlét tehat lehetdség, a rendezd

prerogacidja, de nem kategorikus imperativusz.

Ugyanakkor meglehetdsen kedvelt, gyakori komponense a kreativ dokumentumfilm
beazonositott narrativ és stilisztikai ismérvei kozott, amik a kovetkezOk: a szubjektiv
nézépont térnyerése, az alkotd fokozodd beavatkozasa a filmi torténésekbe, a valosag €s
fikcid hatarainak elmosddasa, az érzelemvezérelt narrativa tobb tetéponttal, az informécidoban
¢s dramaisagban gazdag dialdogusok, az innovativ montdzsmegoldasok, a strukturalisan és
kronologikusan véaltozatos torténetvezetés, a spiralis narracio €s lebegd zarlatok alkalmazésa,
az egyértelmii érvelés keriilése, a kifinomult audiovizudlis szcenirozéds, a kiilonbozd
médiumok kreativ integralasa, a performativitas dominancidja, valamint a meta-reflexiv

nézdpont, amely dnmagara reflektalova teszi a filmet.

A valdsag-fikcid viszonyrendszert analizdlva — és az irodalomelméletbdl ismert
imaginariusra alapozva — a kutatds megerdsitette, hogy a kreativ dokumentumfilmek Iényegi
jellemzdje a fikcios és dokumentarista eszkdzok tudatos 6tvozése, a hibridizacio. A valdsag és
fikcio hatarai tudatosan elmosddnak, de ez nem jelenti az etikai feleldsség feladasat, inkabb

egy Ujfajta, reflexiv viszony kialakulésat jelzi a bemutatott valosaghoz.

A kreativ dokumentumfilm uj tipusu "valdsagszerzddést" kinal a nézd szamara, amely
nem az objektivitds igéretén alapul, hanem a szubjektiv igazsidg keresésén és az alkotodi
perspektiva elismerésén. A kutatdisomban igyekeztem ramutatni, hogy termékenyebb a

kiilonbozo "realitasrétegek" (tényszerli, €rzelmi, reprezentdcidos ¢€s konstrualt realitas)

crer

A dokumentumfilm-szerzéség komplexitasa kiilon kutatdst érne meg, ebben a
kérdésében csak ujra megerOsitést nyert a téma Osszetett jellege. Mig a rendezd szerepe
meghatdroz6 marad, a rendezd és szerepld viszonyanak dinamikdja atalakul: sok esetben a
mellérendelt szubjektum (kovetéses dokumentumfilm) vagy a visszavont szubjektum

(szituativ dokumentumfilm) modellje érvényesiil.

Ahogy a rendez6 ¢és az alany kozotti hatar jelenkorunkban folyamatos tjratargyalas
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targya, Ugy az agency (képviselet és torténetmesélés tulajdonjoga) kérdése is egyre
fontosabba valik, ugyanakkor a végsd szerz6i szerep tovabbra is a rendez6é, aki a

torténetalakitas és a vagas altal uralja a narrativat.

Hangsulyosan verifikdlodott az "Gj-személyesség" mint dominans jellemzd térnyerése.
Az egyszemélyes filmek szaménak novekedése, a rendezd kozvetlen jelenléte és hangja,
valamint a szubjektiv nézépont hangsulyossa valasa egyértelmiien kimutathaté tendencidk. A
technologiai fejlodés mellett intézményi hatdsok (nemzetkdzi workshopok, streaming

platformok) is jelentds szerepet jatszottak e folyamatban.

Az is igazolddott, hogy a megfigyeld film klasszikus formdja valsagba kertilt, és
kiilonb6z6 alakvaltozatai jelentek meg. A "tokéletes megfigyeld film" idedlja helyett a
"tokéletlen" valtozatok keriiltek elOtérbe, amelyek dramaturgiai elemként hasznaljdk a

megtigyeldi pozicid korlatozottsagat.

Tobb kiinduléasi feltevés is cafolodott a kutatds soran. Elsdsorban az, hogy a
hagyomanyos dokumentumfilm-elméletek elavultak lennének. Bar a korabbi elméleti keretek
kiegészitésre,  Ujraértelmezésre  szorulnak, nem  tekinthetdk avittnak.  Nichols
abrazolasmod-rendszere példdul tovabbra is hasznos kiindulopontot nyujt, csak

rugalmasabban kell alkalmazni.

Az objektivitds teljes elutasitasat is cafolta a kutatas: a szubjektiv nézdpont
hangsulyossa valasa nem jelenti az objektivitas teljes feladasat. A terminoldgiai egységesség
feltételezése téves volt: jelentds kiilonbségek vannak a kifejezés hasznalataban régiok és
generaciok kozott. A direct cinema és cinéma vérité hagyomanyaval valoé szembenallas sem

igazolodott: a kreativ dokumentumfilm inkabb integralta azok elemeit.

A kutatds folyaméan azt is felismertem, hogy bizonyos feltevéseim tulsdgosan
leegyszeriisitoek vagy polarizaldak voltak: A "kreativ" és "nem kreativ"' dokumentumfilm éles
szembedllitasa helyett pontosabb egy kontinuumban gondolkodni, ahol kiilonb6z6 fokozatai
vannak a kreativitds €s a hagyomanyosabb megkozelitések 6tvozésének. Valamint azt, hogy a
filmek kategorikus besorolasa helyett (pl. megfigyeld vs. performativ) produktivabb a
kiilonbozo filmes eszk6zok, stratégiak és megkozelitések rugalmas kombinaciojat vizsgalni az
egyes alkotdsokban. A disszertdcidoban harom Uj elméleti hozzajaruldst szeretnék bevezetni

vagy a hasznalatara felhivni a figyelmet.
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1. Rendezdi intervencids koordindtarendszer: kétdimenzios modell a valdsag-fikcio és a
rendezd6i jelenlét-beavatkozas tengelyek mentén

2. A rendezéi jelenlét 6tfokozath spektruma: a teljes lathatatlansagtol a kozponti
karakterig

3. A "valdsag bizalmi modositasa" koncepcidja Kirsten Johnson nyoman: az

alany-rendezd bizalmi viszony alapvetd befolyasa a megjelenitett valosagra

Osszegzé megallapitdsom, hogy a kreativ dokumentumfilm nem 4tmeneti trend vagy
kisérlet, nem puszta stilaris gazdagitas, hanem alapvetden 1) megkozelités, amely
paradigmavaltassal ujragondolja a valdsag dbrazolasanak lehetdségeit, a rendezd szerepét és a
valaszként a megvaltozott technoldgiai, tarsadalmi és kulturdlis kontextusra. A kreativ
dokumentumfilm jelentdségét és legitimitasat az is mutatja, hogy az elmult két évtizedben
egyre tobb ilyen alkotas nyert rangos dijakat olyan fesztivalokon, ahol korabban szinte

kizarolag fikcids filmeket dijaztak (Cannes, Berlinale, Velencei Filmfesztival).

Ez a tendencia jelzi, hogy a kreativ dokumentumfilm kilépett a sziik szakmai
érdeklédés korébol, és a szélesebb filmes kultira meghatdrozd részévé valt. A kutatés
tehataldtdmasztja, hogy a dokumentumfilm-fikcié hatérainak elmosddasa Uj kifejezési
lehetdségek, komplexebb igazsagformak megmutatasat teszi lehetévé — nem csorbitja, hanem
tagitja a hitelesség fogalmat. A disszertacid remélhetdleg rendszerezi €s elméleti keretbe
foglalja a jelenséget, amely a filmes szcéndban mar jelen van, de feldolgozéasa eddig hidnyos
volt. Nemcsak leirja, hanem értelmezi is a kreativ dokumentumfilm jelenségét, segitve mind

az alkotokat, mind a teoretikusokat e filmes forma jobb megértésében.

Utoszo — A kutatasi eredmények gyakorlati felhasznalasa

Masfajta 0sszegzéseket is szeretnék nyujtani a disszertacid végén: a kutatoi, iparagi énem és
az alkot6i énem tandcsait, valaszait kortarsaknak a miifaj hazai talélésének alapkérdéseit, a
dokumentumfilm helyének biztositasat érintéen a hazai filmes gyartasban, forgalmazasban, és

ugy egyaltalan a hazai kozgondolkodasban.

Az igény tobbek feldl megfogalmazoddott a kutatdsom soran: legyen egy kézzelfoghato

kifutasa, gyakorlati outputja a disszertacionak. Mit lehet beldle elvinni a mindennapok
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filmkészitésébe?

A kreativ dokumentumfilm mara nemzetkozi sztenderddé valt: a nézok vilagszerte
ehhez a formai és tartalmi gazdagsaghoz szoktak hozza, ezt tekintik "dokumentumfilmnek",
ez az elvaras. Ebben a kozegben kell megtaldlnia a helyét a magyar dokumentumfilmnek is —
korlatozott anyagi lehetdségekkel, visszanyesett szarnyakkal. A rendszervaltds utdn a magyar
filmeseknek teljes szemléletvaltast kellett végrehajtaniuk, 0j filmnyelvet kellett megtanulniuk,
hiszen a korabbi modell 6sszeomlott, és a teljes spektrum — az 4llami megrendeléstdl a szerzoi
moziig — 1j keretek kozé keriilt. Az elmult harmincot év soran fokozatosan épiilt ki az 1j
rendszer: a jatékfilmben elérébb tart a "lépésfelvétel" témak, technika, finanszirozas terén,
mint a dokumentumfilmben. A kreativ dokumentumfilm valodi, nemzetkozi térnyerése csak
az elmult husz évben teljesedett ki, amit faziskéséssel tudtak a magyar alkotok lekdvetni,

valamiképp elsajatitani.

Ma mar levonhatok kovetkeztetések: latszik, hogy a forma ¢és a tartalom definicioi
folyamatosan valtoznak, Gjrairodnak — akar egy palimpszeszt —, és ezzel a magyar alkotoknak
is 1épést kell tartaniuk, ha versenyben akarnak maradni a nemzetk6zi mezdnyben, mikdzben
az egyablakosra befalazott finanszirozas nem a dokumentumfilmet preferalja. Tobb konkrét
A kutatds megerdsitette, hogy a kreativ dokumentumfilm eurdpai szinten valid és elfogadott
mindségi cimke. A hazai alkotoknak érdemes tudatosan hasznalniuk ezt a terminologiat
palyazatoknal, onmindsitésnél, fesztivalnevezéseknél és szakmai kommunikacioban. Ez
segithet abban, hogy miiveiket a nemzetkozi trendek kontextusdban poziciondljdk, és ne
csupan "magyar dokumentumfilmként", hanem a globalis kreativ

dokumentumfilm-mozgalom részeként mutassak be.

A rendezdi jelenléttel foglalkozd irasrészek alapjan levonhatd konkluziok tudatos
alkalmazésa lehetévé teheti a rendezdk szamara, hogy pontosabban definialjak sajat alkotoi
pozicidjukat. A rendezd fizikai megjelenése nem kotelezd elem, de a szubjektiv nézdpont
hangsulyozasa ¢s a rendezdi intervencid tudatos alkalmazasa segithet a miivek
megkiilonboztetd karakterének kialakitasaban. Ez kiilondsen fontos az €rett €s értd tamogatasi
rendszerekben, ahol gyakran a személyes torténet ¢és az egyedi latdsmod valik értékelési
szemponttd. A kreativ dokumentumfilmezés 0j készségeket igényel az alkotoktdl. Nem
mindenki juthat be a Doc Nomads tovabbképzésekre, vagy haladd szellemi filmes egyetemi

szakokra. Erdemes lenne workshopokat, mesterkurzusokat szervezni a kreativ
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dokumentumfilm-készités specifikus technikairol, kiilonds tekintettel a performativitasra, a
meta-reflexiv megkdzelitésekre és a kiilonb6z6 médiumok integraldsara. Ezt az NFI nem
végzi el, a progressziv Fast Forward Program-sorozatukban egyszer sem szerepelt ilyen
targyu esemény. Ugyanilyen eseményeken a kozonséget is lehetne edukalni. Az 0j tipust
"valosagszerz6dés" koncepcidja segithet abban, hogy a kozonséget felkészitsék a kreativ
dokumentumfilmek befogaddsara. Nem az objektivitas igéretét kell hangstlyozni, hanem a
szubjektiv igazsdg keresését és az alkotdi perspektiva értékét. Ez kiilondsen fontos a

nemzetkdzi forgalmazasban és a sajtokommunikacioban.

A hazai alkotdknak célszeri lenne még tudatosabban kozeledniiik a nemzetkozi
workshopokhoz, fejlesztési forumokhoz, késobb pedig koprodukcios palyazatokhoz,
fesztivalok szakmai programjaihoz, side-eventjeihez, vetités-sorozataihoz, on- és offline
konferenciakhoz, valamint streaming platformok, fesztivalosok dontéshozoihoz. Ezek a
kapcsolodasi pontok nemcsak a miifaj nemzetkozi térnyerésében jatszottak és jatszanak
kulcsszerepet, hanem segitenek letapogatni az aktualis trendeket is: jol érzékelhetd példaul,
hogy egyes iddszakokban mely téméakbdl van tulkinalat — mint 20162018 kozott a sziriai
polgarhaboru, vagy 2023-2024 kornyékén az ukrajnai frontot tematizalo filmek esetében.
Ezeken az eseményeken az is feltérképezhetd, hogy mely régiok milyen tipusu filmeket
preferalnak, milyen stilaris és miifaji elvarasok jellemzdk, és miként érdemes a projektet —
onfeladas nélkiil — "hajlitani", hogy megvaldsulhasson. A nemzetkozi, gyakran fizetds vagy
szelektiv részvételli rendezvények esetében pedig fontos tudni: szinte minden esetben
rendelkezésre all Gsztondijas részvételi lehetdség, €s egy személyre szabott, dszinte levél a

szervezOk felé sokszor varatlan ajtokat nyithat meg.

A kreativ dokumentumfilm nem csupan esztétikai valasztds, hanem stratégiai
pozicionalas is. A hazai dokumentumfilm tulélése ¢€s megerdsodése szempontjabol
kulcsfontossagli, hogy az alkotok és a szakmai kozeg felismerje: ez nem atmeneti trend,
hanem paradigmavaltds, amely Uj lehetdségeket teremt a hazai filmkultura nemzetkozi
bedgyazddasara €s a kozonség szélesebb rétegek megszolitasara. Sajnos ezt csupan egy kozeg
nem ismerte fel még — akarva, akaratlanul: a hazai dontéshozok, intézményi korifeusok. A
kutatasbol vildgosan kideriil, hogy a kreativ dokumentumfilmek nemzetkdzi szinten rangos
dijakat nyernek olyan fesztivalokon, ahol kordbban csak fikciés filmek voltak sikeresek. Ez
arra utal, hogy a mifaj atlépte a sziikk szakmai kort. A dokumentumfilm-fesztivalok egyre
nagyobb kézonséget vonzanak — Magyarorszagon is, plane kiilfoldon. A hazai gyartoknak és

tamogatasi rendszereknek ezt figyelembe véve kellene Gjragondolniuk a dokumentumfilm
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finanszirozasat — nem mint "kisebb koltségvetési" vagy "masodik vonalbeli" miifajt, hanem

mint nemzetkozi potenciallal rendelkez6 alkotoi teriiletet.

Fontos lenne, hogy a dokumentumfilmesek hasznaljak a hibridizaciét mint kreativ
eszkozt. A valdsag-fikcid hatarainak tudatos elmosdsa nem etikai problémat jelent, hanem 1j
kifejezési lehetdséget. A hazai alkotoknak batran kell vallalniuk a fikcios eszkdzok
alkalmazéasat dokumentarista kontextusban - a rekonstrukciotol a performativ elemekig. Ez
segithet abban, hogy filmjeik vizudlisan és narrativan is vonzobbak legyenek a szélesebb
kozonség szamara. De ne feledjék, hogy a nézdk témakat néznek meg, nem ismerik a
rendezOt. Végsd soron kit érdekel a rendez6? A rendezd meghalt, éljen a storyteller.
Ugyanakkor, ahogy Nadas Péter mondja a Sajdr erddben: "En a mesét is olvasom, hogy aki
csindlja, azt is értsem, nem csak az elsddlegest, hanem azt, aki mogotte all. Nincs olyan, ami
megirhatd. A szerzok életeket ismételnek — csak egy kép, benyomads, valtozat, elképzelés.

Minden irés, koriiliras, megkozelités, kisérlet, korvonal, véazlat."

Es végiil: nekem 6rokre bevésédott, amit egy Bertalan Lajos utcai haz falan lattam
grafittiként, s késObb egy lentikular nyomaton — amelyen a képek a nézd szogének
valtozasaval mdodosulnak, mint a régi kacsintds pénztarcakon — ki is allitottam: "A miivészet

egyszerli manipuldcié” felirat hol eltlinik, hol megjelenik a nézdi poziciotdl fiiggden.

30. sz. dbra — Graffiti a Bertalan Lajos utcaban (2004, Simonyi Balazs)
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Erre az utobbi bekezdésre kapcsolédva — ahogy az eldészéban — ujra szeretném
személyesebbre forditani a megszolalas modot, alkotéi tonusra hangszerelve. Csak
visszautalni tudok a szerz6i el6szoban felvazolt életutambol kovetkezé szemléletre:
egyszerlien csindlni kell a dokumentumfilmezést hosszi tavon gondolkodva, akar
gerillafilmezéssel is, az "inkdbb elnézést kérek, mint engedélyt" mottot kovetve. A jelenlét, a
figyelem ¢és személyesség minden esetben kulcs, a modszerek finomitasahoz, Otletek

végiggondolasdhoz elméleti sorvezetdnek tudom ajanlani a disszertacié vonatkozo részeit.

A régota wuralkodd hazai dokumentumfilm-finanszirozasi helyzetet tekintve
citalhatnam Presser Gabor mondatat a Pdratlan ritmusok cimi dokumentumfilmembal,
amikor arra a kérdésre, hogy "Mit tanacsolna a fiatal — és a fiatal akar 40-50 éves is lehet —
magyar zenészeknek" azt felelte kesertien, hogy "Nem azt mondanam nekik, hogy menjenek

kiilfoldre és ott folytassak, hanem azt, hogy itthon hagyjak abba."

A dokumentumfilm hazai kitartasdnak, prosperitdsanak egyik kulcskérdése, hogy
sikeriil-e biztositani a miifaj helyét a magyar filmgyartasban, forgalmazasban — s tagabb
értelemben: a hazai kozgondolkodasban. Keérdés, hogyan lehetnek szakmailag sikeresek a
hazai dokumentumfilmesek — legyenek akér palyakezddk, akar tapasztalt alkotok —, amikor e
miivek intézményi finanszirozdsa finoman szélva is bizonytalan. A szakmai és tarsadalmi
kornyezet mar ma is jelentds, és nem feltétleniil kedvezd hatassal van arra, hogy milyen
tematikak, stilaris €s miifaji keretek mellett tud egy alkot6d végigvinni egy projektet — és ez a

jovoben még hangsulyosabb kérdéssé valhat.

Minden szépités nélkiil mondhatoé: az akarat hianya, a hozza nem értés, a
gigablidzsébdl gazdalkodo koztelevizio évtizedes krédo- ¢és kotelezettségszegése, a

protekcionizmus megtette a hatasat. A kontraszelekcio is szelekcio, természetesen.

A magyar dokumentumfilm helyzetét nem szabad kizarolag a nemzetkozi cirkulacio,
fesztivalszereplések vagy alkalmi sikerek alapjdn megitélni. Az a néhany, hosszu éveken at
tartd, kitart6 munkéval — tobbnyire fejlesztésre, és nem gyartasra szant — kiilfoldi palyazati
forrasokbdl megvalosuld, valoban mindségi kreativ dokumentumfilm éppen a nemzetkozi
kozegben vald folyamatos részvétel, az ott elsajatitott, alkotdsban is jelentkezd techné és
persze a remek alkotds miatt tud érvényesiilni, eljutni rangos fesztivalokra, esetenként
streamingszolgaltatokhoz vagy nemzetkdzi forgalmazashoz, jellemzden egy-egy sales house

kozvetitésével.
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Mindez azonban nem tekinthetd erds és folyamatos magyar jelenlétnek, inkabb olyan,
tehetséges, de alul- vagy egyaltalan nem finanszirozott alkotok szorvanyos — jobb sorsra
érdemes — teljesitményeként értelmezhetd, amelyeket idOnként szalmaldng PR-sikerek

Oveznek, am rendszerszinten nem képesek fenntarthat6 reprezentaciot biztositani.

Mindez csak Patyomkin-latvany, és nemcsak a hazai filmfinanszirozo6i rendszer torz
miikodésérol arulkodik, hanem arrdl a kulturdlis attitiidrdl is, amelyben az autoném alkotas
nem kivanatos, hanem potencidlisan veszélyes tényezoként jelenik meg. Az immar
kamaszkorba 1ép6 NFI (kordbban MNF) még egy tinédzser fejlodo szervezet képét sem
mutatja: amit a szerz6i filmgyartds — legyen az dokumentum- vagy jatékfilm — terén

miivelnek, nem puszta mulasztds, hanem intézményesiilt ignorancia.

Rossz izlés, szliklatokoriiség, alkalmatlansag. Az alkotdé dokumentumfilmes fésodor
leszalamizasa, elkedvetlenitése és felvaltasa klientarara. A tajékozott, elfogadott, nemzetkozi
filmes kozegben jartas szakemberek helyett dilettdnsok vagy a szakmdban ismeretlen,
tapasztalatlan, valodi track record nélkiili figurdk szinekura alkalmazasa, akiktél az adekvat
szakmai ¢€szrevétel, jartassag nem varhaté el, nem vehetd6 komolyan példaul egy

forgatokonyv-fejlesztés soran.

Témaérzékenység helyett témaérdektelenség. Retrograd, multbarévedd, arvalanyhajas
szellemiségbdl elkovetett osztogatds. Az NFI miikddése jelenleg nem 0sztondz, hanem
elsorvaszt: nem katalizalja, hanem kiszelektalja a szabad hangokat, felemeli a bologatdkat.
Ahelyett, hogy transzparens, szakmai szempontokon alapulé dontéshozatal torténne, a
finansziroz4si mechanizmusok kiszamithatatlanok (nincs példaul egy atlathatd pontozési
rendszer, mint a Creative Europe-nal), nem tudni, végilis kik, mi alapjdn, milyen
kritériumokat figyelembe véve dontottek, és érdemes-e a projekttel a tovabbiakban ujra
palyazni. A visszajelzések gyakran kodosek vagy ideoldgiailag kodoltak, a tamogatas
elbirdlasa pedig nem ritkan évekig huzodik — mikdzben az alkotok anyagi és moralis tartalékai

fokozatosan kimeriilnek.

Egy palyazat esetleges pozitiv elbirdlasa esetén is egyoldalt szerzddéseket kotnek
produkciokkal, ahol a progresszivitissal és diverzitassal alig vadolhat6 NFI-nek®* nincs
hataridé-kotelezettsége visszajelzésekre, elfogaddsra. A produkciokat kényiik-kedviik szerint

jegelhetik, vagy csukloztathatjak az alkotokat ijabb vagatokat bekérve. A szerzédésekben

204 A Televizios Dontdbizottsagban jelenleg egy né és négy férfi van, az atlagéletkoruk 63 év. A Filmszakmai
Dontébizottsagban nincs ndi tag; az ot férfi atlagéletkora 57 év. (A kézirat lezarasnak idején, 2025 nyaran).
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keveredik a Tamogato és a Megrendeld kifejezés (teljesen mast jelent a kettd), és ha érkezik is
visszajelzés, az arrol tanuskodik, hogy a dokumentumfilm-forgatas alapvetését sem értik a
bizottsagi tagok, miszerint a szinopszis ¢és a végeredmény, a tervezett €s a valos forgatasi, a

térkép €s a t4j, az anyagleadasi id6 jocskén eltérhet, ahogy az ¢let hozza.

A soft-cenzlra gyakorlata — amely nem tilt, hanem id6huzassal, adminisztrativ
akadalyokkal, és "modositasi javaslatoknak" alcazott tartalmi beavatkozasokkal akadalyoz —
sokkal alattomosabb, mint a nyilt elutasitds. Ennek €16 példaja a sajat, tizrészes Kékkor cimli
dokumentumfilm-sorozatom esete: 2023 juniusaban forgattuk, 2024 majusaban leadtuk az
els@ vagatot a birdlok és dontéshozok szamdra, majd csak 2025 mdajusaban érkezett meg a
valasz, amelyben az explicit tartalmi beavatkozasokat "mddositasi javaslatként" fogalmaztak
meg. A javaslatok elutasitasa vagy teljesitése nélkiil viszont a film tovéabbra is parkoldpalyan
marad, a produkcid anyagi stabilitdsa veszélybe keriil, és a kész miivek lathatosaga szinte

teljesen megsziinik.

Ez a gyakorlat nem csupan egyes alkotok munkajat lehetetleniti el, hanem hosszu
tavon rombolja a hazai dokumentumfilmes 6koszisztémat: kitiresiti az alkotas €s tamogatas
kozotti viszonyt, €és szakmai helyett lojalitdsalapu értékrendszert kényszerit az egész
szektorra. Marpedig ebben a kornyezetben nem a progresszid, nem a nyelvi és tematikai

ujitas, hanem az orwelli duplagondol és a kritika nélkiili alkalmazkodas valik "sikerreceptté".

A cinizmus egyik legbeszédesebb példaja, hogy a dokumentumfilmeket rutinszertien a

Televizios Doéntdbizottsag®®

hataskorébe soroljak, noha az egész estés dokumentumfilmek
természetes kdzege nemcsak a televizid, hanem a mozi és a nemzetkdzi fesztivaloztatas is —
ergo a kiilfoldi kozonségnek it lathatova tétel. Ezzel az automatikus besorolassal 1ényegében

lemindsitik a mifajt, marginalis médiumként kezelik azt, ¢s elvagjak a nagyobb presztizsi,

sz¢élesebb elérésii platformokhoz vezetd ttjat.

Mindezt tetézi, hogy a kotelezéen bekért szandéknyilatkozat, majd a
misorbaszerkesztési nyilatkozat megszerzése komoly adminisztrativ tortira a filmkészitok
szdmara, mikozben ezek az iratok semmilyen leaddsi kotelezettséget nem rénak az adott

csatornara, vagyis formalisan miikodo, tartalmilag iires eljarasrendrdl van szo6.

Elméletben ugyan a Mozifilmes Dontébizottsag?® is donthetne nagyjatékfilmes

205 https://nfi.hu/mozgokepszakmai-tamogatas/televizios-palyazatok/legfrissebb-dontesek-1

206 https://nfi.hu/mozgokepszakmai-tamogatas/mozifilmes-palvazatok/legfrissebb-dontesek
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ambicioval késziilt, moziforgalmazdsra szant dokumentumfilmek tdmogatasardl, am a
gyakorlatban nagyléptékii dokumentumfilmek szamdra nagyon ritkdn Dbiztositanak
értelmezhetd mértékli finanszirozast. Még ezekben az esetekben is jellemzden a
"biztonsagos", "problémamentes", az aktualis kurzus értékrendjébe illeszthetd témakat és

formanyelvi megoldasokat részesitik elényben.

El6térbe keriilnek a nosztalgikus multidézésre ¢€pitd, gyakran provincialista, a
potenciais nézOk szamara érdektelen szemléleti munkak, a hagyoményos, beszEéld fejes
portréfilmek, illetve a meglévd ismeretanyagot tjrahasznositd, paneles szerkesztési
ismeretterjesztd alkotdsok, mikdzben a tarsadalmilag relevans, formailag kockézatvallalo

projektek hattérbe szorulnak vagy el sem jutnak a gyartasi fazisig.

A kivételt tobbnyire a tiz éve miikodd, mara szintén alulfinanszirozott, kivéreztetéses
allapotban 1évé Inkubator-program jelenti, ahol idonként valdban teret kapnak kreativ
dokumentumfilmek — noha itt is elsOsorban elsofilmes rendezokre fokuszalnak, és a

tamogatasi 0sszeg nem feltétleniil elegendd a nemzetkdzi versenyképességhez.

A legnagyobb figyelmet és elismerést igy tovabbra is azok az NFI-tdl fiiggetlen vagy
az Inkubator-programban nevelkedett alkotok generaltak akik Onerdbdl, nemzetkozi
koprodukciokkal, alternativ finanszirozasi forrdsokkal és nyakas Kkitartassal juttattdk el
filmjeiket rangos fesztivalokra, platformokra. Az 6 munkijuk — aligha a hazai
intézményrendszer sikere, hanem annak ellenében sziiletett eredmény — mutatja meg, hogy
milyen potencial rejlik a magyar dokumentumfilmben, ha valdédi szakmai tdmogatas,

szabadsag ¢és infrastruktara all mogotte.

A MADOKE is csak csekély érdekérvényesité — horribile dictu: kényszeritd — erdvel
bir, hiszen tagsidga tilnyomodrészt ugyanugy az NFI kénye-kedve szerint probal filmet
késziteni. Ez az alarendelt viszonyrendszer hintapolitikara kényszeriti 6ket: 1d6rdl idore birald
hangvételli kozleményeket adnak ki, feddén nyilatkoznak, ugyanakkor tovabbra is palydznak
— a rendszer pedig stratégiai logikdjabol kifolydan néha még tdmogat is onnan egy-egy
produkciét —, a nyilvanos események svédasztalainal mosolydiploméciat folytatnak,
mikodzben dijatvételek alkalmaval akar a dijat adomanyozé intézmény ellen is felszolalnak —
ahogyan Révész Bélint tette a Nemzeti Filmintézet altal szervezett 2025-6s Magyar

Mozgokép Fesztivalon.

Ez a fajta Janus-arcu viselkedés legfeljebb egy nyugat-eurdpai, demokratikus
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berendezkedésti, szakmai konszenzusokon nyugvo filmes kozegben volna magatdl értetddo és
elfogadott, ahol a kritikai megnyilvanulds nem befolyasolhatja a palydzati anyagok

elbiralasat.

A hazai szakmanak nem feltétleniil opportunista, netan radikalis vagy markéns
fellépésre lenne sziiksége, inkabb egy ujragondolt, makacs, nemtérodom, feliil- és kiviilallo

207 kiilondsen egy olyan helyzetben, ahol egyediil a belathatatlansag tiinik

alkot6i attitiidre
kalkulalhatonak: a random, ad hoc alapti dokumentumfilm-finanszirozas és — mindenekel6tt —

a palyazati elutasitas.

Ez belatast igényel, és id6szakos elmozduldst a grandiozus tervektdél — amelyek
valgjaban csak Magyarorszagon szamitanak annak, hiszen egy 300-400 ezer eurds
dokumentumfilmes koltségvetés az Eurdpai Unioban kifejezetten alacsony, legfeljebb kozepes
blidzsének mindsiil — a kisebb léptékii, akar egyszemélyes stab altal is megvaldsithato

torténetek irdnyaba.

Forgatni, vagni, hangot keverni ma mar minimalis, apranként innen-onnan, de nem az
egyablakos allami filmfinanszirozasi rendszerbdl osszeszedett koltségvetésbdl is lehet, ha az
alkotdi szandék vilagos, a torténet érvényes, €s az alkotd hajlandé vallalni a technikai, kreativ

¢s gyartasi feleldsséget is.

Jo példa erre par kiemelkedd magyar dokumentumfilm a kozelmultbdl: az alkotok
spontan belebotlottak egy torténetbe az wutcan, ¢és az érdeklédés elnyomta a
bizonytalansagukat. Somogyvari Gergd terepmunkdja soran taldlt ra a Fanni kertje
foszerepldire, Tuza-Ritter Bernadett egy csaladnal fedezett fel egy rabszolgatartasban €16 nét
(Egy né fogsagban), Korosi Maté meghallotta az iskola eldtt trécseld lanyokat (Divak),
Mikulan David pedig a Boraros téren elegyedett szoba a KIX féhosével, Sanyival. E
paradigmavaltds nemcsak praktikus valasz a forrashianyra, hanem egyuttal a filmes szabadsag
visszaszerzésének lehetdsége is. Nemcsak a tulélés, hanem a fliggetlenség egyik lehetséges

utja is.

27 Filmes példak tudjak illusztralni ezt az attitliddt. A Megdll az idébdl Pierre és Rajnak parbeszéde kivaldan
illusztralja a kontroll illtziojat, amikor az igazgatohelyettes megragadja Pierre gallérjat, mire az higgadtan annyit
mond: "Sose fogsz meg." — "Hat mit gondolsz, mit csinalok éppen most?" — "Semmit." — "Kit fogok én itt most?"
— "Senkit. O nincs itt, Rajnék." Hasonl6 elérhetetlenséget fejez ki a Alan Parker Faljaban Pink, az éppen
atvaltozo fohos is, amikor azt mondja: "You cannot reach me now, no matter how you try", azaz ti mar nem értek
el barhogy is probalkoztok. Ugyanez az elszakadas és ujradefinialés jelenik meg A Holt Koltok Tarsasagaban,
amikor a lazado, tarsait fedez6 és végiil kiragott Charlie Dalton kijelenti: "A fenébe is, Neil, matol fogva a
nevem Nuwanda."

308



DOI: 10.15774/PPKE.BTK.2025.018

Amig nem torténik gydkeres filmpolitikai és filmszakmai szemléletvaltds, addig is
lehet és kell az intézményi finanszirozasi bizonytalansagra €s (6n)cenzirara a munkaetikéaval
Onazonos valaszt adni. Elengedhetetlen lenne egy masfajta gyartasi logika kialakitasa is:
olyan, amelyben a film létjogosultsdga nem az allami kategoriarendszertdl, hanem az elbeszélt
torténet érvényességétdl és megszolitd erejétdl fiigg. Ahol az sem szamit, milyen miifaji vagy
nemzeti cimkével 1atjadk el a projektet, hanem az a kérdés valik elsddlegessé: van-e mit
mondania az alkotonak — és képes-e azt ugy elmesélni, hogy az akar orszaghatarokon is

atnyuljon.

Egy dokumentumfilm-projekt esetében gyakran célszerli mar a fejlesztési szakasztol
kezdve kiilfoldi forrasokra alapozni, hiszen az Eurdpai Unid egyes regionalis alapjai
konnyebben elérhetdk, ha a téma és a kulcsszereplok szorosan kdtddnek az adott régidhoz. Ez
¢les ellentétben 4all a jatékfilmes produkcids tereppel, ahol mar az elsd koprodukcios
egyeztetésen megbukhat a projekt, amikor a kiilfoldi partnerek megkérdezik: "How much do
you have in place?" — vagyis: mekkora magyar forrassal rendelkeznek? Ha a valasz nulla,
akkor még a 30%-os magyar adOvisszatérités sem ér semmit,*® és a koproducer-jelslttd]
esetlegesen kapott Letter of Intent (LOI avagy szandéknyilatkozat) nem sokat ér, legfeljebb

azt lobogtatva nagyobb reménnyel palyazni az NFI-hez.

Még ha van is valamennyi magyar forrds, de az elmarad a partner befektetésének
mértékeétél vagy a helyi palyazatokon elnyerhetd potencialis finanszirozastol, az komoly
problémat jelent, hiszen miért vallalna valaki major produceri szerepet, aki csak minor

coproducerként szeretne beszallni a projektbe?

A talélés realis zaloga lehet, ha a dokumentumfilm-készités nem pusztin

28Nemzetkdzi koprodukcios szerz8dés esetén a palydzonak igazolnia kell a hazai pénziigyi finanszirozottsagot.
A jelenlegi struktiraban ez az dnrész sok esetben nem valds timogatdson, hanem konyveléstechnikai
konstrukciokon alapul. A 30%-o0s adokedvezmény — amely Iényegében utdlagos filmirodai pénzvisszatéritést
jelent a Magyarorszagon elkoltott, filmgyartasra forditott 6sszegek utan — lehetéséget nyjt arra, hogy a hazai
hozzajarulast pusztan elszdmolasi miiveletek formajaban igazoljak. Vegyiink példaul egy 100 milli6 forintos
koltségvetésii, atlagos dokumentumfilmet. Eléfordul, hogy a kulcs stabtagok munkadijat in kind
hozzajarulasként, azaz szivességi alapon szamoljak el, és ezt a forintositott, de ki nem fizetett 6sszeget a film
koltségvetésébe emelik. A gyartas igy jellemzden a kiilfoldi partner valddi finanszirozasabol valosul meg, aki a
magyar fél altal benyujtott, formailag szabalyos, de pénziigyileg fiktiv dokumentéciora alapozva vallal szerepet a
produkcioban. A kiilfoldi pénzbdl elkoltdtt magyarorszagi gyartasi forintok utan pedig valoban lehivhaté a
30%-os tamogatas. Ez a konstrukcid — bar formailag megfelel a palyazati kdvetelményeknek — lényegében a
rendszer sajatossagait kihasznald technikai megoldas, amelynek célja, hogy a magyar producer egyaltalan
jogosultta valjon nemzetkdzi forrasok elérésére, és igy a film megvaldsulasa lehetové valjon.
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egzisztencialis megélhetési formaként, hanem miivészi és torténetmeséldi érdeklodésként —
s6t, akar szenvedélyvezérelt hobbiként — keriil uyjraértelmezésre. A technologiai
demokratizalodas korszakdban, amikor egy mobiltelefon is elegendd lehet a filmes
kifejezéshez — ahogyan azt Tarr Béla is rendre hangsilyozza az elmult évek interjiiban —, a

szivos alkotdi attitlid valik meghatarozova.

Masfel6l a mobiltelefonos filmezés komoly valtdsokat fog eldidézni, és erre jobb
felkésziilni alkotoként, nézdként, teoretikusként. Az alloképhez vald viszony radikélisan
megvaltozott: ma mar elsdsorban a kihivast a mobilképernydk logikéja, vagyis a vertikalis
allokép jelenti. A mozgdkép horizontalis kompozicidja egyre inkabb iitkozik a fliggbleges,
TikTok- és Instagram-generalta képformatum dominancidjaval. Ez nemcsak esztétikai, hanem

narrativ €s technologiai utkeresést is kijeldl a 21. szazad elso felére.

Az eldszora visszatérve: a kutatds végére joval tobbet tudok az elméletrdl, &m a sajat
alkotdi programom viszem tovabb, beépitve a tapasztalatokat. Remélem, hogy inkébb csak az
utdszo gondolatai lesznek par év mulva anakronisztikusak, mint a disszertaci6 tartalma, és a
mesterséges intellgencia, vagy a természetes unintelligencia nem sopri el a kortars (kreativ)

dokumentumfilm erényeit, sokszinii, lebilincseld vilagat.
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Wiseman, Frederick (1969) Law and order
Wiseman, Frederick (1975) Welfare

Yang, Juyeon (2024) Eltitkolt nagynénim
Zamecka, Anna (2016) Aldozat

Zurbd6, Dorottya (2018) Konnyii leckék
Zymvragaki, Efthymia (2022) Light falls vertical
Zwiefka, Agnieszka (2014) A csend kirdlynoje

Fiiggel¢k

A hattérinterjuk osszefoglaloja (mindegyik interju teljes valtozata megtaldlhatdé ezen a
szerzoi linken: (Utolso feltoltés: 2025. julius 27.)
https://drive.google.com/drive/folders/1 SvBeSTQOQ2i-AglsyWIhp3e0YNJgCApzU?usp=drive

link)

Interjualanyok és hattér

A kutatas 11 dokumentumfilmes szakembert szdlaltatott meg 2015-2025 k6zott: producereket
(Ugrin Julianna, Zavorszky Anna, Sigrid Dyekjar), rendezéket (S6s Agnes, Almasi Tamas,
Maria Fredriksson, Tuza-Ritter Bernadett), mentorokat (Andrea Prenghyové, Frangois
Sculier), HBO vezetét (Hanka Kastelicova), valamint a klasszikus magyar dokumentumfilm
korszakanak operatorét (Andor Tamas). A beszélgetések kozéppontjaban a rendezdi jelenlét

jelensége allt a kortars dokumentumfilmben, kiegészitve torténeti perspektivaval.
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Kozponti témak és konszenzusok

Fogalmi zavar: Szinte minden interjialany problémasnak tartja a "kreativ dokumentumfilm"
kifejezést. A terminus a 2000-es évek kozepén terjedt el, foként adminisztrativ-finanszirozasi
okokbodl, hogy megkiilonboztesse a "televizids" dokumentumfilmektdl a miivészi igényl

alkotasokat. Valodi definicid azonban nem sziiletett.

Technologiai fejlodes torténeti ive: Andor Tamas betekintése alapjan a technologiai fejlédés
dramai valtozasa rajzoldodik ki. Mig a 70-es években az Arri BL 16 mm-es kamera és a Nagra
hangfelvevé megjelenése forradalmat jelentett, addig a '90-es évektdl a digitalis kamerak és
konnyebb eszk6zok lehetdvé tették az egyéni filmkészitést, ami hozzajarult a rendezdi jelenlét

térnyerésé¢hez. Michael Moore hatasa kiilon kiemelendd.

DOK Incubator befolyasa: Tobb interjualany megerdsitette, hogy a mithelymunka mentorai
Osztonzik a rendezOk megjelenését sajat filmjeikben, "kincseket keresnek a kukéban" - a

kivagott rendezdi jeleneteket Gijra beépitik.

Motivaciok és megkozelitések spektruma

Torténeti elozmények: Andor Tamds ravilagit, hogy a magyar dokumentumfilmben mar a
70-es években létezett a "szituaciés dokumentumfilm" technikdja, ahol rekonstrukcioval
dolgoztak, de a rendezd jelenlét nem volt jellemz6. Schiffer P4l modszere szerint "minden

jelenet megélt dolgot rogzitett", de a filmkészitd hattérben maradt.
Kortars motivaciok:

® Pragmatikus okok: Hozzaférés biztositasa nehezen elérhetd témakhoz (Tuza-Ritter),
technikai kényszer (egyediil forgatas), kontextualizalas sziikségessége

e Miivészi indokok: Hitelesség novelése, nézoi bizalom épitése, "storyteller" funkcio,
érzelmi bevonodés megteremtése

e Tarsadalmi valtozasok: Hozzatérési valsag (Almasi), exhibicionista korszellem,

személyesség kultusza, "én-filmek" térnyerése 2015 utan

Ellentmondasok és mddszertani vitak

Tamogatok vs. szkeptikusok: Zavorszky és Kastelicova szerint a rendezd6i jelenlét gazdagitja a

miifajt, mig Sés Agnes a "tokéletes megfigyeld kamerat" preferalja. Almasi strukturalis
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okokra vezeti vissza a jelenséget.

Etikai dilemmak torténeti kontinuitasa: Tuza-Ritter Oszintén beszél a beavatkozas erkolcsi
terheirdl, ami parhuzamba allithat6 Andor Tamas és Schiffer Pal kozotti vitaval a "konnyek
tetten érése" korlil. A klasszikus korszakban is létezett az etikai fesziiltség, csak mas

formaban.

Nézoi perspektiva: Prenghyova szerint a kozonségnek mindegy, ki a rendezd, Sculier viszont

a bizalom ¢épitését hangstlyozza.

Regionalis, generacios és torténeti kiilonbségek

Skandinav modell: Dyekjer a dan filmiskola csapatmunka-kultirdjat emeli ki, ahol a

dokumentumfilmesek fikcios rendezokkel tanulnak egyiitt.

Kelet-europai sajatossagok: Almasi a "kelet-kozép-europasag" miatt érez nehézséget sajat
megjelenésével, mig Ugrin a magyar dokumentumfilm miifaji tisztadzatlansadgéara hivja fel a
figyelmet. Andor tapasztalatai szerint a klasszikus magyar dokumentumfilm tudatosan kertilte

a rendezdi megjelenést.

Generacios és korszakvaltas: A legnagyobb torés a klasszikus korszak (Andor: minimal stab,
technikai korlatok, szereplok "szoktatdsa") és a kortars gyakorlat kozott figyelhetd meg. Az
iddsebb alkotok (Almasi, Sos) tradicionalistabb megkozelitést képviselnek, mig a fiatalabbak

(Fredriksson, Tuza-Ritter) pragmatikusan kezelik a rendezdi jelenlétet.

Stab-evoliicié: Andor "két Zsiguli" stabjatol (6-7 6) a mai egyéni filmkészitésig (1-3 8) a

technologiai fejlodés radikalisan atalakitotta a dokumentumfilm-készités modjat.

Az interjuk raviladgitanak: a rendezdéi jelenlét nem divat, hanem a miifaj strukturélis
atalakuldsdnak tiinete, amely a technologiai fejlédés, tarsadalmi valtozasok és 1j
finanszirozasi modellek egylittes hatasara alakult ki, mikézben bizonyos etikai €s mddszertani

kérdések kontinuitast mutatnak a klasszikus korszakkal.

339



DOI: 10.15774/PPKE.BTK.2025.018

Absztrakt

A Kutatas célja és kontextusa: A disszertacid a kortars dokumentumfilmezés egyik
legdinamikusabban fejlddo tertiletét, a kreativ dokumentumfilm jelenségét vizsgalja — kiilonds
tekintettel a hibriditasra, arendezdi intervenciora és az 10 valosagabrazoldsi modokra
a2l.szazadi dokumentumfilmben. Célom a munkaban a kreativ dokumentumfilm fogalmi
keretrendszerének tisztazasa, jellemzdinek azonositdsa, valamint a rendezdi beavatkozas és
jelenlét ) dimenzidinak feltdrasa. Kutatdisomban arra kerestem a valaszt, hogy ez a filmes
forma miként pozicionalhatdo a dokumentumfilm torténeti-elméleti kontextusaban, milyen 1j

narrativ és formai megkdzelitéseket alkalmaz, s hogyan alakitja 4t a rendez6 szerepét.

F6 kutatasi kérdések: Disszertaciom nyolc kozponti hipotézist tekint at: (1)a kreativ
dokumentumfilm definicidés problémajat, (2) gyokereit ¢és fejlodési utjat, (3) szakirodalmi
(6)a hibrid szerzdség kérdését, (7)a személyesség megjelenési formait, valamint (8)a

hagyoményos dokumentumfilmes mddok Gjraértelmezését.

Modszertan: Interdiszciplindris, practice-asresearch (PaR) megkozelitést alkalmaztam,
otvozve a filmelméleti és médiatudoményi nézépontokat sajat filmrendez6i praxisommal €s
évtizedes tapasztalataimmal. A vizsgéalat alapjat mélyrehaté szakirodalmi attekintés, a
nemzetk6zi filmes diskurzus feltérképezése, kozel szaz dokumentumfilm elemzése—
kiemelten Helena Ttestikova, Agnes Varda, Kirsten Johnson, illetve Marcel és Pawet Lozinski
munkai—, valamint aktiv alkotokkal és iparagi szereplokkel (mentorok, tutorok,
finanszirozok, dontéshozok) készitett nagyinterjuk képezték. Tudatosan a 2004-2024 kozott
bemutatott nemzetkézi — elsdsorban eurdpai és amerikai — (kreativ) dokumentumfilmeket

vizsgaltam, illetve az ezen id6intervallumban készitett magyar dokumentumfilmeket.

Eredmények: A kutatds igazolta, hogy a kreativ dokumentumfilm nem pusztan j miifaj vagy
stilus, hanem komplex ernydfogalom, amely szerz6i szemléletre, esztétikai tudatossagra, a
valosdg szubjektiv ujraértelmezésére ¢és igazsag-koncepciokra épiil (kiilonds tekintettel
Werner Herzog eksztatikus igazsagéara). Kimutatom, hogy ez a forma a dokumentumfilmes
hagyomany szerves tovabbfejlédése, am radikalisan kitagitja annak hatérait, és dominans

poziciot tolt be a nemzetkozi szintéren.

Azonositottam a kreativ dokumentumfilm kozel egy tucatnyi narrativ és stilisztikai

komponensét (1) — mint példaul a szubjektiv nézOpont, alkotoi intervenciok skalaja, valdsag
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¢s fikcio elmosasa, érzelemvezérelt narrativa, innovativ montdzsmegoldasok, strukturalisan €s
kronologikusan valtozatos torténetvezetés, kifinomult audiovizualis szcenirozas, kiilonb6zo
médiumok integraldsa, performativitds dominanciaja, meta-reflexiv nézépont —, felvazoltam a
hibrid dokumentumfilm kiilonb6z6 megjelenési formait (2), bemutattam a rendezoi
intervencid formdinak és szintjeinek atfogd rendszerezését (3), valamint feltdirtam az "(j
személyesség" jelenségét (4), amely a technologiai fejlodés (konnyt, az alkotd felé fordithatd

szinkronhangos kamerak) és intézményi hatasok kovetkeztében valt meghatarozova.

Ramutattam, hogy a kreativ dokumentumfilmek 1j tipusu "valosagszerzodést"
kindlnak a nézdknek (5): ez nem az objektivitds igéretén, hanem a szubjektiv igazsag
keresésén ¢s az alkotéi nézOpont elismerésén alapul. Valamint felvetettem tobb jelenkori
dilemmat is (6) — a szereplok honoralasat, az alkotok kiégését a hosszl tava filmezésben, a a
filmben résztvevok utokovetésének fontossdgat és a beavatkozas etikai dimenzioit —, amelyek

tovabbi vizsgalodasok targyat képezhetik a jovoben.

Elméleti hozzajarulasok: A dolgozatban — a "kreativ dokumentumfilm" terminus megtartasa
mellett — tobb 1) fogalmi megkozelitést javasolok: (a)rendezdi intervencids
koordinatarendszer (kétdimenzids modell), (b) a rendezdi jelenlét 6tfokozati spektruma, (c) a
"valosdg Dbizalmi moddositdsa" koncepcid Kirsten Johnson nyoman, amely a

dokumentumfilmes folyamat interperszonalis dimenzi6jara vilagit ra.

Kovetkeztetések és jelentoség: A kreativ dokumentumfilm a dokumentumfilm természetes
valtozod technologiai, tdrsadalmi és kulturalis kornyezetre. A dokumentumfilm és fikcid
hatarainak elmosdddsa nem a hitelesség csokkenését jelenti, hanem 1) kifejezési formak és
mélyebb igazsagok feltarasanak lehetdségét. Gyakorlati jelentéségének gondolom, hogy a
dolgozat nemcsak leirja, de értelmezi is, rendszerezi €s elméleti keretbe foglalja e mar 1étezo,
de kevéssé feldolgozott jelenséget, ezaltal timogatva az alkotokat és a teoretikusokat a kreativ
dokumentumfilm jobb  megértésében. A  kutatdssal hozzdjarulni kivantam a
dokumentumfilm-elmélet fejlédéséhez, 0j perspektivakat kinalni a kortars audiovizualis
kultira megértéséhez, egyben tisztelgés is a valosagfeldolgozoé, igazsagkeresd alkotok hosszu

tava elkotelezettsége elott.

Kulesszavak: kreativ dokumentumfilm, hibrid dokumentumfilm, szubjektivitas, rendezoi

intervencio, valosagabrazolas, fikcionalizalas, filmelmélet, kortars dokumentumfilmezés
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Abstract

Research Aim and Context: In this dissertation, I examine one of the most dynamically
developing areas of contemporary documentary filmmaking: the phenomenon of creative
documentary film — with particular focus on hybridity, directorial intervention, and new
modes of reality representation in 21st-century documentary cinema. I aimed to clarify the
conceptual framework of creative documentary film, identify its key characteristics, and
explore new dimensions of directorial involvement and presence. The research addresses how
this film form can be positioned within the historical-theoretical context of documentary
cinema, what new narrative and formal approaches it employs, and how it reshapes the role of

the director.

Main Research Questions: The dissertation reviews eight central hypotheses: (1) the
definitional problem of creative documentary film, (2) its roots and development path, (3) its
representation in academic literature, (4) the role of directorial intervention, (5) the borderline
situations between fiction and reality, (6) the question of hybrid authorship, (7) forms of

personal expression, and (8) the reinterpretation of traditional documentary modes.

Methodology: An interdisciplinary, practice-as-research (PaR) approach was applied,
combining film theory and media studies with long-standing filmmaking practice. The
investigation was grounded in an in-depth literature review, mapping of international film
discourse, analysis of nearly one hundred documentary films — with special attention to the
works of Helena Ttestikova, Agnés Varda, Kirsten Johnson, and Marcel and Pawet Lozinski —
and extensive interviews with active documentary filmmakers and industry professionals
(mentors, tutors, financiers, decision makers). The research focused on international creative
documentaries released between 2004 and 2024, particularly European and American

productions, as well as their Hungarian counterparts.

Results: The finding confirmed that creative documentary film is not merely a new genre or
style, but a complex umbrella-concept built on authorial perspective, aesthetic consciousness,
subjective reinterpretation of reality, and concepts of truth (with particular reference to
Werner Herzog's ecstatic truth). This form is shown to be an organic development of the
documentary tradition, while radically expanding its boundaries and claiming a dominant
position on the international stage. The research identifies nearly a dozen narrative and

stylistic key components of creative documentary film (1) — such as the subjective point of
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view, a wide range of authorial interventions, the blurring of reality and fiction,
emotion-driven narration, innovative montage techniques, structurally and chronologically
diverse storytelling, sophisticated audiovisual scenography, the creative integration of various
media, the dominance of performativity, and a meta-reflexive perspective —, outlines the
various manifestations of hybrid forms (2), presents a comprehensive typology of directorial
intervention (3), and explores the phenomenon of "new intimacy / personalism" (4) which has
become prominent due to technological advances (adaptable, easy-to-use, sync-sound cameras
for self-operated shooting) and institutional factors. It also argues that creative documentaries
propose a new kind of "reality contract" (5) based not on objectivity but on the pursuit of
subjective truth and acknowledgment of authorial perspective. Contemporary dilemmas (6)
are also highlighted — such as participant compensation, long-term filmmaker burnout,
post-film follow-up for subjects, and the ethical dimensions of intervention — that could serve

as future areas of inquiry.

Theoretical Contributions: While retaining the use of the term "creative documentary film",
the dissertation proposes several new conceptual frameworks: (a) a two-dimensional model
for mapping directorial intervention, (b) a five-level spectrum of directorial presence, and (c)
the concept of the "trust modification of reality", following Kirsten Johnson, which highlights

the interpersonal dimension of the documentary filmmaking process.

Conclusions and Significance: | argue that the creative documentary film is the rapidly
emerging outcome of the natural evolution of documentary cinema, developed in response to
shifting technological, social, and cultural contexts. The blurring boundary between
documentary and fiction does not reduce credibility but opens space for new modes of
expression and the pursuit of deeper truths. I consider the practical relevance of this work to
lie in its capacity to not only describe but also interpret and systematize a phenomenon
already present at the level of techné in the filmmaking field but largely under-theorized. The
dissertation aims to assist both practitioners and theorists in better understanding this form,
contribute to the advancement of documentary film theory, and offer new perspectives for
interpreting contemporary audiovisual culture. It is also, in part, a tribute to filmmakers who

remain committed to the long-term pursuit of reality and truth through their work.

Keywords: creative documentary film, hybrid documentary film, subjectivity, directorial
intervention, reality representation, fictionalization, film theory, contemporary documentary

filmmaking
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	Azonban cáfolódott az a feltevés, hogy a rendező fizikai megjelenése szükségszerű velejárója lenne a kreatív dokumentumfilmnek. Számos alkotás hordozza a műfaj egyéb jegyeit a rendező explicit megjelenése nélkül. A rendezői jelenlét tehát lehetőség, a rendező prerogációja, de nem kategorikus imperatívusz.  
	Ugyanakkor meglehetősen kedvelt, gyakori komponense a kreatív dokumentumfilm beazonosított narratív és stilisztikai ismérvei között, amik a következők: a szubjektív nézőpont térnyerése, az alkotó fokozódó beavatkozása a filmi történésekbe, a valóság és fikció határainak elmosódása, az érzelemvezérelt narratíva több tetőponttal, az információban és drámaiságban gazdag dialógusok, az innovatív montázsmegoldások, a strukturálisan és kronologikusan változatos történetvezetés, a spirális narráció és lebegő zárlatok alkalmazása, az egyértelmű érvelés kerülése, a kifinomult audiovizuális szcenírozás, a különböző médiumok kreatív integrálása, a performativitás dominanciája, valamint a meta-reflexív nézőpont, amely önmagára reflektálóvá teszi a filmet. 
	A valóság-fikció viszonyrendszert analizálva – és az irodalomelméletből ismert imagináriusra alapozva – a kutatás megerősítette, hogy a kreatív dokumentumfilmek lényegi jellemzője a fikciós és dokumentarista eszközök tudatos ötvözése, a hibridizáció. A valóság és fikció határai tudatosan elmosódnak, de ez nem jelenti az etikai felelősség feladását, inkább egy újfajta, reflexív viszony kialakulását jelzi a bemutatott valósághoz.  
	A kreatív dokumentumfilm új típusú "valóságszerződést" kínál a néző számára, amely nem az objektivitás ígéretén alapul, hanem a szubjektív igazság keresésén és az alkotói perspektíva elismerésén. A kutatásomban igyekeztem rámutatni, hogy termékenyebb a különböző "realitásrétegek" (tényszerű, érzelmi, reprezentációs és konstruált realitás) egymásra épüléséről beszélni, mint a valóság-fikció dichotómiájáról. 
	A dokumentumfilm-szerzőség komplexitása külön kutatást érne meg, ebben a kérdésében csak újra megerősítést nyert a téma összetett jellege. Míg a rendező szerepe meghatározó marad, a rendező és szereplő viszonyának dinamikája átalakul: sok esetben a mellérendelt szubjektum (követéses dokumentumfilm) vagy a visszavont szubjektum (szituatív dokumentumfilm) modellje érvényesül. 
	Ahogy a rendező és az alany közötti határ jelenkorunkban folyamatos újratárgyalás tárgya, úgy az agency (képviselet és történetmesélés tulajdonjoga) kérdése is egyre fontosabbá válik, ugyanakkor a végső szerzői szerep továbbra is a rendezőé, aki a történetalakítás és a vágás által uralja a narratívát. 
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