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A HATAROK KITERJESZTESE

A cinéma vérité és az (j dokumentumfilm

OISR

% hordozhato szinkronhang-berendezések megjelenése
960 kortl dontd elérelépést jelentett a dokumentum-
flm-készitésben. Ezt a nvolcvanas években az olcsod
videokésziilékek fokozodo elterjedése kiovette, s a
{okumenentaristidk még a jatékfilmeseknél is nagyobb
mértékben timaszkodtak a videofilmgyartasra. A televi-
ofilm lett az elsé szamu megnyilvanulasi forma, a ma-
sodik vildghdborti utani években fejlgdésnek indult
nem jatekfilmekre szakosodott tévéallomas mindegyike
cemutatott ilyeneket. A televizionak addig soha nem 13-
tott mennyiségii toke allt a rendelkezésére, de arra tore-
kedett (maroknyi, tiszteletet érdemld kivételtdl eltekint-
ve), hogy szigort feliigyeletet gyakoroljon a filmek té-
mavalasztasa, stilusa és ideoldgiai tartalma felett.

1960 utdn a dokumentumfilm fokozatosan nemzetké-
zi jelenséggé valt; a fejlett orszagok mindkét nemet kép-
viseld filmkészitdi faji hovatartozas szempontjabol sok-
kal nagyobb viltozatossiagot mutattak. A dokumentum-
filmesek az elmélet szintjén is magabiztosabba véltak;
kikiiszobolték a korabbi technikai hianyossagokat, s
tobb figyelmet és gondot forditottak a muifaji formak
természeteére és lehetGségeire.

4 CINEMA VERITE KIALAKULASA

Francia, kanadai ¢és amerikai filmesek jartak az élen a
hordozhato, 16 milliméteres, szinkronhangga] ellatott
filmfelvevék alkalmazdséban, mely egyben gyorsabb
szalageserét tett lehetoveé négy fal kozotti és éjszakai fel-
veteleknél. Az Gjito filmesek kezében a modern techni-
ka jovoltabdl ujjaalakult a dokumentumfilmes gyakor-
lat, s az eljdrasok a ,kézvetlen film”, ,cinéma direct”, il-
letve ,cinéma vérité” elnevezéscket kaptak. E fogalmak
kulonbozo hangstlyokat nyertek az idék folyaman: a
cinéma direct megfigyelési modszerekre utal, a cinéma
vérité pedig inkdbb a tényszembesitd megkozelitést je-
lenti. A gyakorlatban azonban éltaldban hasznosabbnak
bizonyult, ha olvan cinéma vérité filmkészitékrél beszél-
tiink, akik résztvevo megfigyeldkként mikodnek kozre
a filmben. A francia cinéma véritére az a legjellemzibb,
hogy a hangstily a filmkészitdn van, aki behatol egy fil-
mezés elGtti térbe és megnyilatkozdsra készteti az
alanyt. Ezzel szemben az amerikai mesterek kézott az
egy aprolékosan megfigyeld modszer valt kozkedveltté,

kiilindsen a hatvanas évek elején a Drew Associatesnél,
ahol Robert Drew, Richard Leacock, D.A. Pennebaker,
Albert és David Maysles, Hope Ryden, Joyce Chopra és
James Lipscomb dolgozott.

A Drew Associatesnél késziilt az amerikai cinéma
véritében attorést jelentd film, a Primary ('Elnckjelolés’,
1960), melyet Wisconsin éllamban forgattak az elndkjelo-
16 gyaléseken. A stab a két elsd szamu demokrata parti
jelolt, John E Kennedy és Hubert Humphrey, valamint
feleségiik nyomaba eredt, hogy megorokitse, amint a je-
[6ltek bemutatjdk magukat és nézeteiket a szavazoknak.
A film egymas mellé allitja a két igencsak eltérd szeme-
lyiséget: a magabiztos, joképi, vdrosiasan elegans Ken-
nedyt és a népieskeda, establishment-ellenes, vidékiesen
populista Humphrevt. A nézék az allandéan jelenlevd,
de nem tolakodé kameraman (Leacock) segitségével ,be-
leshetnek a jeldltek magdnéletébe, a szinfalak maoge”.
Mas jelenetekben a média szamara fenntartott pozokban
latjuk a jelolteket. Ennek az az egyik tizenete, hogy mi a
~valodi” Kennedyhez férkdztiink kozel, mig madsok a
gondosan retusalt imdzst lathatjdk csupan. Ugyanakkor
maguk a film készitéi is nyilvanvaloan tokéletesen tiszta-
ban voltak azzal, hogy alanyaik olyan személyek, akik al-
landéan viselkednek, egy pillanatra sem engedik el ma-
gukat masok jelenlétében, legyenek azok régi baratok
vagy eppen az (j, hordozhato szinkronhangos kamera.

Az amerikai cinéma vérité Gjsdgiroi indittatasa, s altala-
ban ¢lesen pszicholégiaellenes. A kamera nem azon
munkalkodik, hogy athatoljon az alany kiils6, a vildgnak
is megmutatkozo pdncéljan, hogy egy belsé vagy éppen
titkos ént tarjon fel, hanem azon, hogy kameravégre kap-
ja a hires személyiségeket, akikrél mint alanyrol kontrol-
lalt viselkedésiik alapjan formalhatnak véleményt a né-
20K és a filmkészits. A Drew-nal dolgozé filmesek gvak-
ran vilasztottak kozszereplGket alanynak, példdul az
autoversenyz$ Eddie Sachsot az On the Pole-ban (A polu-
son’, 1960), a szinésznd Jane Fondat a Jane-ben (1962) és
megint csak a Kennedyeket a Crisis: Behind a Presidential
Commitmentben (‘'Valsagban: egy elnoki allasfoglalas tit-
kai’, 1963). Céljaik kozé tartozott az is, hogy vilsagjele-
neteket filmezzenek le, melyekbdl tetéponttal, megoldas-
sal és befejezéssel rendelkezd térténetek kerekednek ki,
A vilsig kovetkeztében nagy nyomas nehezedett a doku-
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mentumfilmek szerepldire, ami tobbet tart fel itéléképes-
séglikbdl és valsigkezels adottsagaikbdl, de elvonta fi-
gvelmiiket a kameratol is, hiszen az eztittal veszitett fon-
tossdagabol. Azdltal, hogy az alanyokat hosszabb idén ke-
resztill mindenhova kévette a kamera, a filmkésziték ré-
szeivé valtak megfigyeltjeik mindennapi életének,

Ellentétben a hagyomanyos gyakorlattal, az amerikai
cinéma vérité-alkotok Grizkedtek attél, hogy megmond-
jak alanyaiknak, mit tegyenek vagy hogyan viselkedje-
nek; elutasitottak a film ,megrendezését”. ElGfordult,
hogy az alanyok észrevették a kamerét, sit az is, hogy a
filmkészitokkel kezdtek beszélgetésbe, de az alkotok
jobban szerették, amikor az alany kézvetleniil a kiilvi-
lagnak nyilatkozott meg, éntorvénytien. Azokban az
esetekben, amikor az alany utasitasokat kért, a rendezdk
kell6en feltard erejtinek itéltck a jelenetet ahhoz, hogy
benne maradjon a filmben. A filmkészitdk célja az volt,
hogy megteremtsék az alany megnyilatkozasahoz sziik-
seges feltételeket, semmiképpen sem az, hogy sajat, ren-
dezGi elditéleteik alapjan 6k maguk teremtsék meg az
alanyt. A fentiekbél kovetkezden sok cinéma vérité-film
feltintette a producer, az operatér stabjat és a vago ne-
vét, de a rendezdéét nem; ilvenkor a legtébb esetben az
operatdrt tekintették a film ,alkotojanak”.

Az amerikai cinédma vérité szembedllithatd a francia
megkozelitéssel, melyet Jean Rouch és Edgar Morin
(a cinéma vérité szat megalkoto szocioldgus) gyakorolt.
A France Observateur 1960. januari szamaban megjelent
cikkében Morin leszogezte, hogy ,lehetségessé valt egy
j cinéma vérité”, melyben a dokumentumfilm képes , hi-
telesen megragadni az ¢letet”. Ebben a megkozelitésben
a filmrendezGbdl aktiv kozrem(kods vélik, aki a kame-
rak el6tt segit létrehozni egy szociodramat. Az alanynak
megvan a lehetdsége arra, hogy a filmkészitd jelenlété-
ben eljatssza a sajat életét, egy olyan jatékot, ,melvben
benne rejlik a pszichoanalitikus igazsag, jelesiil az, hogy
amit eddig elrejtettek vagy elfojtottak, az most a felszin-
re tor”. A pszichologia hangsulyos szerepe és a filmké-
szitd aktiv kozremukadése a mise en scéne-ben elkiiloniti
e felfogast az amerikaiak megfigyelSibb stilusatol.

Morin €s Rouch egyiitt dolgozott a Chroniguie d'un été
(‘Egy nyar kronikaja’, 1961) cimdi filmen, egy olyan alko-
tason, mely az altaluk partolt modszereket hasznosi-
totta, midon a néprajzi eljarasokat nagyvérosi kérnye-
zetben probalta ki. 1960 nyaran forgattak Parizsban
és Del-Franciaorszagban, s a munkahoz felhasznaltik
a csak nemrég piacra kertlt hordozhaté kamerdkat.
A Chronique d'un étében Morin és Rouch emberek egyre
bovils korét filmezte le, akiktdl megkérdezték, boldo-
gok-e, ¢s hogy milyen kériilmények kozott élnek. Beal-
litottak helyszineket (Marceline, amint atgyalogol a
Place de la Concorde-on, kizben magaval, halott apja-
val és a mikrofonnal beszélget), és talilkozokat szervez-
tek meg a fGszereplék kozott (Angelo, a gvari munkas
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beszélget Landryval, a nyugat-afrikai didkkal). Nemesak
hogy gvakorlottan provokaljak alanyaikat a kérdéseik-
kel, és maguk is gyakran folttinnek a kamerdk elétt, ha-
nem alanyaikbél is gyakran csindlnak filmkészitot:
Marceline példaul interjisorozatot készit az utca embe-
rével, de sajdt monoldgjai alatt is nala van a magneto-
fon. A végén mindazok, akik részt vettek a filmkészités-
ben, megtekintik a megvagott anyagot, és kommentaro-
kat flznek a ldtottakhoz. A dokumentumfilm tgy feje-
z0dik be, hogy a két filmkészits és a résztvevd megfi-
gyelok atsétdlnak a Musée de 'Homme termein, és
megyvitatjak a filmben szerepl6 alanyok nemegyszer va-
ratlan vilaszait. Edgar Morin megjegvzi: ,Most, hogy
olyanokat, akiket nagyon szeretek (példaul Marilou-t és
Marceline-t), birdlatok érnek, elkeseredem. Azt hittem, a
nezo is szeretni fogja azokat a személveket, akik kozel
allnak hozzam.” Majd hozzateszi: ,Ez a dolgok megvita-
tasinak nehézsége. Tulsagosan érintettek vagyunk.”

Morin és Rouch olyan modszereket vélasztott, melyek
alapjaiban kiillonboztek Drew és munkatarsainak eljara-
saitol. Mindkét stab eldszeretettel alkalmazott mobil ka-
merdkat és hosszu snitteket, de az amerikaiak elonyben
részesitették a hirességeket, akik bizonyos értelemben
tgyesen tudtak bemutatni magukat a nézdnek, a kozon-
segnek (gyakran csupan a kamerdnak). Drew célja az
volt, hogy a hagyomanyos Gjsagiréi eszkozik segitsége-
vel kanvaritson egy torténetet”, melyben vilagosan el-
kiilontilnek egymastol a filmkészitd riporterek és a doku-
mentumfilm szerepl6i. A francidk inkdbb antropolégiai
eszkozikkel dolgoztak, melyben vajmi kevés szerepe
van a torténetnek: a film laza kronologiai rend szerint
halad. A filmkészitGk végiglekintenek alanyaikon, de =
végén oda lyukadnak ki, hogy megkérdéijelezik magat 2
dokumentumfilm-készitési eljarast, mert felismerik ben-
ne a kizsaikmanyolds lehetdségeit, és talin azért is, mers
unneplik az efféle filmek kiszamithatatlansagat.

A Primary volt az elsé a Time-Life dltal finanszirozos
(mintegy kétmillio dollaros befektetéssel jarg) husz c-
néma vérité stilusi dokumentumfilm koziil, melyekes
a Drew-csoport készitett 1960 és 1963 kézitt, Miutan =
Time-Life e filmek nagy részét nem tudta eladni az ame-
rikai televizioknak, kénytelenek voltak lemondani a je-
lentés vallalkozdsrol. Bar a Drew-csoport 1962-63 tajan
felbomlott, az egyes rendez6k jo néhany tovabbi filmes
keszitettek kulon-kiilén, melyek sok mindent felhasz-
néltak és finomitottak a cinéma vérité elvei kéziil. D. 4
Pennebaker Don't Look Backje (‘Ne nézz vissza', 1965
Bob Dylan 1965-6s angliai turnéjat orokiti meg. Dylan
nem engedi, hogy a riporterek megprébaljak ,megeérte-
ni”, illetve beskatulyazni a zenéjét, politikai felfogasat &=
személyiségét, am ekozben Pennebaker, aki maga =
részt vesz a turnén, csendben megérokit olyan jelenete-
ket, melyekben a hirnévvel hazardirozo énekes elevens
dik meg. Dylan szerény technikai felszereléssel eldad o
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Jean Rouch

(1917-)

Jean Rouch, a tényfilm nagy oregje olyan, mintha ha-
rom ember lenne egyszerre. Ertelmiségi csalddbél szar-
mazik, az Haute Ecole des Ponts et Chaussées-ben v¢-
gezte tanulmanyait, majd az antropologidban ért el
<zakmai sikereket; elsdsorban a nyugat-afrikai songhay
tirzs korében végzett kutatasokat.

Az elsé Rouch néprajztudds, akit killonésen a simdn-
kultusz izgat. Kutatasai sordn sajatos résztvevé-megfi-
gyel6 technikat fejlesztett ki, hogy ne csupan észrevete-
leket jegyezzen le, hanem tevdlegesen kivegye részét a
nyilatkozok mindennapi tevékenységébol. Esszert te-
hét, hogy ez a kultikus elréviiléssel foglalkozé etnogra-
fus egyszer eljusson olyan alapmiivek ciné-transe-ként
(,filmtranszként”) valé megformalasahoz, mint amilyen
a Les Magiciens de Wanzerbe (‘Wanzerbe varazsloi’,
1948-49) és a Les maitres fous (Az Griilet urai’, 1953-54).

Munkéssga annl inkabb jelentds, mivel Rouch egyi-
ke azon kevés tekintélyes etnografusoknak, akik a filmet
els6 szamd tudoméanyos modszerként alkalmaztik. Mi-
utén 1960-ban megvédte a songhay nép hiedelemvilé-
gat, magikus valldsat feldolgozo doktori disszertaciojat,
nem foglalkozott hosszabb tanulményok vagy monog-
rafidk irasaval, legfeljebb kisebb cikkeket publikalt, vi-
szont tébb mint hetvenot filmet forgatott.

Annak ellenére, hogy kivételes empitidval kozeledett
a2 torzsek életéhez, Rouch-t tobben (példaul Sembene
Ousmane) vadoltik azzal, hogy az afrikaiakat Ggy vizs-
galgatja, ,mintha rovarok lennének”. Kilonosen a Les
maitres fous adott okot tobb vitdra.

A masodik Rouch filmszakember és dokumentarista, a
masodik vilighabora idején a parizsi Cinématheque
Frangaise koréhez tartozik, s filmrendezd is, aki kozvetle-
niil érdekelt az 1960 utan ismét feléledt vitdban, mely a
dokumentumfilm hitelességének kritériumaival foglalko-
26 hiiszas évekbeli oroszorszagi vitdig nyul vissza. Rouch
a cinéma vérité szakszo alkalmazésdval ismét divatba hoz-
ta Vertov reflexiv dokumentarista gyakorlatat (mely a
1929-es Ember a feloevdgéppelben figyelhetd meg). Rouch
példéul rabeszélte egy elefantcsontparti kézépiskola fran-
cia és afrikai didkjait, hogy kezdjenek beszélgetésbe, s azt
is megmutatta kozonségének, hogy mindez Az emberi pi-
ramis (La pyramide humaine, 1958-59) cimi filmjéhez ké-
sziil. A kévetkez6 évben visszatért Franciaorszagba, hogy
filmet készitsen ,a Parizsban €16 furcsa torzsrol”. A szo-
ciolégus Rouch — Edgar Morin segitségével - az el6z6hoz
hasonlé igaztilm-tipust” hozott létre a meghatdrozo je-
lentGségli Chronique d'un étében (Egy nydr kronikaja’,
1960). Itt a dokumentumfilm alanya azonossa valik magd-
val a filmkészitéssel; Rouch és Morin személyesen is fon-
tos szerepl6i a filmnek. Ez a fajta reflexivitas ekkor kezd-
te jelentdsen meghatdrozni Rouch hagyomanyosabb
néprajzi filmjeit, példéul az Oroszlanvaddszat nyillalt
(Chasse au lion a l'arg, 1957-64), ahol még a vadaszatra
hivo taviratok felolvasasat is filmre vettek.

Rouch néprajzi felfogasa sokat készénhet a francia et-
nogréfiai tradicionak, mely inkibb a kozmologiakra,
mintsem a rokonsdgi mintakra koncentrdl; a rendez6
dokumentarista stilusa pedig a személyes film francia ha-
gyomanyabdl ered (ami Chris Marker munkdiban is meg-
figyelhet). Ugyanakkor Rouch eredeti tehetség. Ez leg-
jobban a benne lakozé harmadik, leginkabb megfogha-
tatlan Rouch miivében érhetd tetten, aki ,etno-fikcidkat”
hoz létre. llyen volt mar a Jaguar (Jagudr’, 1954-67), a fia-
tal songhayoknak a guineai partokra tett hagyoményos
allaskeresd vandorGtjarol szolo jatékfilm is, melyben
Rouch orommel fogadta a szereplok tandcsait a film alap-
tletére vonatkozdan. Akarcsak Flaherty, egy 1épéssel to-
vabb ment annal, hogy csupan rekonstrudlja, mi tortént
vagy mi torténhetett volna, s attért annak rekonstrudlasa-
ra, amit nem lehetett lefilmezni, nevezetesen szerepldi-
m;k lelki életére. Ez figyelheté meg a Moi, un noir-ban
(‘En, a néger’, 1957), melyben egy maroknyi vérosi feke-
tét ravesznek, hogy elevenitse meg hétvégi dlmait, Rouch
szavaival ,egyfajta mitikus Eldoraddt, amely az okolvi-
vasra, a mozira, a szerelemre €s a pénzre épul”.

Rouch szerint ,a fikcié az egyediili médja a valosdg
megértésének”. Problematikussd tette a dokumentarista
kép bizonyiték jellegét a posztmodern elmélet és digita-
lis manipulacio vildgaban.

BRIAN WINSTON

FONTOSABB FILMEK

Les maitres fous (Az Gralet urai’, 1953-54); Moi, un noir

(‘En, a néger’, 1957); Az emberi piramis (La pyramide humaine,
1958-59); Chronique d'un été ('Egy nyar kronikdja’, 1960);
Oroszlanvadaszat nyillal (La chasse au lion a l'arc, 1964);
Cocorico Monsieur Poulet (‘Kukurika, Csibe ur’, 1977).

IRODALOM

Eaton, Michael (ed.): Anthrapology — Reality ~ Cinema: The Films of
Jean Rouch, 1979.

Les maitres fous (‘Az Orillet urai’, 1953-54): Jean Rouch
néprajzi tanulmanya a kultikus elréviilésrol




Chris Marker

(1929-) .

Javoli foldrél irok neked.” A Leftre de Sibérie (‘'Levél Szi-
bériabol’, 1958) kommentarrészletének kezdete az uta-
zast €s az irast hangstlyozza, ami egyben Chris Marker
(eredeti nevén Christian Frangois Bouche-Villeneuve)
munkainak kett6s vonasat és visszatérd f6témdjat is jelzi.

A tobb nyelvet beszéld, engagé (elkotelezett) értelmisé-
gi, két habort utani alkoté André Malraux és André
Bazin hatdsa ala kertilt. Egytitt is dolgozott Bazinnel (aki-
vel dllitolag mar az ellenallas alatt talalkozott) a ,Travail et
Culture” szinhazi szekciéjaban (akkor még a kommu-
nista part ideologiai hatdsa alatt), s egyik kiaddja volt
a Cahiers du Cinéma korai szimainak. Majd kovetkeztek a
vilagjaré fotografusi és ajsagiréi évek. Irodalmi tevé-
kenysége sordn irt egy regényt (Le coeur net — "Tiszta sziv’,
1950), egy Jean Giraudoux-val foglalkozé tanulmany-
gytjteményt, a pdrizsi Seuil kiad6val kozos vdllalko-
zasban az Gtvenes években szamos fotozassal foglalkozo
esszét megjelentetett Coréennes cimmel, valamint tGti-
konyvsorozatot szerkesztett ‘Petite planéte” (Kis bolygé)
cimmel. Ezeknek az atikonyveknek a szerkezete — a
fényképek és a melléjitk helyezett célzatos koltéi kom-
mentéarok — volt az, ami, Gilles Jacob szerint, korai film-
jeinek stilusat befolyasolta.

Az btvenes évek folyamdn és a hatvanas évek elején
rendkiviil Gjszertt dokumentumfilm-esszékkel szerzett
maganak hirnevet; ezeket a filmeket a vildg legkiilonbo-
zGbb részein forgatta, Finnorszagon (Olympia 52, 1952),
Kinan (Dimanche @ Pékin —'Vasarnap Pekingben’, 1956) és
Szibérian (Lettre de Sibérie, 1958) at Izraelig (Description
d'un combat — ‘Egy csata leirasa’, 1960), Kubéig (Cuba, st!,
1961) és Japénig (Le Mystére Koumiko — A Koumiko-rej-

tely’, 1965). Mindezek a alkotasok részben dokumen-
tumfilmek, részben ttirajzok, sohasem csak az egyik
vagy a masik miifaj képvisel6i; e filmek gyakorta kimon-
dottan politikai témakat és eseményeket tirgyaltak, s
azok a kihivé, szkeptikus és néha lirai magyarazatok tet-
téek oket egyedivé, melyek nyiltan a rendezét, valamint
az abrazolt eseményben rejld ,igazsag’-hoz valo eljuta-
sit helyeztek eldtérbe. E tekintetben azok a legbeszéde-
sebb képsorok, melyek a Lettre de Sibérie cimii filmben a
szovjet atépité munkdsokat dbrazoljak. Marker harom,
némileg eltéré kommentart mutat be azonos terjedelem-
ben, hogy ezzel is kétségessé tegye a dokumentarista
~objektivitds” hagyomanyos jelentését: a kommentarok-
ra épilg képek valtakozva mutatjak be a ,boldog”, ,bol-
dogtalan”, illetve egyszeriien csak ,szovjet” munkdst.

Marker, aki kapcsolatban allt a francia i hullim Ggy-
nevezett ,balparti” csoportjaval, Alain Resnais-vel kozo-
sen rendezte a Les statues meurent aussi (A szobrok is
meghalnak’, 1950) cimd filmet, s 6 irta Resnais Le nystére
de Uatelier quinze (A tizenotos szami tizem titka’, 1957),
Joris Tvens A Valparaiso (1962) és Francois Reichenbach La
sixieme face du Pentagon (A Pentagon hatodik arca’, 1968)
cimfi filmjének szovegét.

E pélyaszakaszat mindenestiil az erdsen személyessé
tett filmesszével jellemezték, melynek jatékos irodalmi
kitéroit csak még hatdsosabba tette a valosdg prozaisiga,
amelytdl elszakadt. A La jetée (A kifutopalya’, 1962) eltér
a korszak tobbi filmjétél. Van benne egy mintegy hiisz-
perces science fiction elbeszélés, majd megint utirajzok
kovetkeznek, csakhogy ezattal inkabb az id6n, mintsem
a téren keresztiil — a La jetée csaknem teljes egészében
egy dlloképekbal dll6 montdzsbol épiil fel. A kép egyet-
len pillanatig tarté mozgdsa, ahogy a fotografikus jelen-
ség filmivé valik, amint egy asszony kinyitja a szemét: a
modern filmmiivészet legmeginditébb momentumai

]

Jovébe latds: a virtualis valosagot el6allito
gép Marker Le jetée (A kifutdpalya’, 1962)
cimi rovid montazsfilmjében
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kozé tartozik. Ahogy az sok més generacibjabeli filmes- :
sel is megtortént, Marker palydjén forduldpontot jelen- 1
tett 1968 majusa. Kitartott azon elképzelése mellett, :
hogy a filmbdl kiiktassa a rendezéi tekintély elvét, s fel-
hagyott individudlis stilusdval, hogy helyette harcos |1
filmkészitdk egy csoportjdval megalakitsa a SLON :
(Société pour le lancement des ceuvres nouvelles) ke-
resztelt tarsuldst. Néhany név nélkiili ciné-fracfon kiviila 1
SLON készitette el a Le train en marche (1973) cimd fil- :
met. Mindezek a miivek Marker korabbi Letfre de Sibérie |
cimti munkajanak tjragondolasai, ugyanakkor a szovjet |
agititicios vonatok zord torténelmi példajanak, vala- :
mint a Marker palyajan fontos szerepet betdlté Alek-
szandr Medvegykin forradalmi beallitottsigii rendezd |
miivének tjraértékelése is. |
Marker rendez6i karrierjét 1968 elotti, alatti és utdni
szakaszokra lehet bontani. Le fond de U'air est rouge (Piros 1
az ég alja’, 1977) cimii kétrészes, a majusi ,események- :
nek” szentelt munkéja Gszinte szamvetés a korképekkel
és emlékekkel. De a leltdr befejezetlennek bizonyult. |
Ugyanez a téma tért vissza a Sans soleil-ben (‘Nap nélkul’, :
1982), melyben a politikai allisfoglalas és a ,partizan- |
filmrendezés” oOsszekapcsolodott a Tokiérél és Bissau- |
Guineardl, ,a talélés két polusarol” késziilt megrendito :
képekkel, s a felvételeket egy idGutazdsra vonatkozo ki-
sérGszoveg keretezte (Le jefée eljarasara visszautalva). 1
Akér a hatvanas évek ideoldgiai bizonytalansdgar6l szo- :
16 melankolikus jelenet ékesszoldsat, akar pedig a képek-
nek a multimédia tdrsadalmaban betoltott szerepét vizs- |
gdl6 ravasz és humoros megolddsokat nézziik, a Sans :
soleil a nyolcvanas évek egyik legfontosabb filmje. 1
A nyolcvanas-kilencvenes években Marker érdeklode- 1
se megnétt az Gj audiovizudlis technikak irant, s eljutott a :
multimédia-installéciokig (Zapping Zone a ‘Passages de |
I'image’ keretében, Pompidou Kozpont, 1992), a zenés vi- |
dedig (Electronic: Getting Away With It — ‘Elektronika: le :
vele’, 1990), valamint a televizioig, Kilonosen figyelemre |
mélto a torténelemrél készitett tizenhdrom részes soroza- |
ta, a Lhéritage de la chouette (A bagoly oroksége’, 1989), va- :
lamint utolsé méltatasa Alekszandr Medvegykinrdl, mely
a szovijet filmrendezdrdl mondott poszt-pereszirojka sti- 1
lusti gydszbeszéd formajat dltotte (Le tombeau d'Alexandre :
— Alekszandr sirja’, 1992). 1
CHRIS DARKE |

1

1

1

1

1

1

1

1

I

1

1

1

1

1

I

|

1

1

1

o

FONTOSABB FILMEK

Les Statues meurent aussi (A szobrok is meghalnak’, tirsrendezG:
Alain Resnais, 1950); Lettre de Sibérie (‘Levél Szibériabal’, 1958);
Le joli Mai (A szép majus’, 1962); Le jetée (A kifutépalya’, 1962);
Le fond de lair est rouge (‘Piros az ég alja’, 1977); Sans soleil (‘Nap
nélkiil’, 1982); Le tombeau d’Alexandre (Alekszandr sirja’, 1992).

IRODALOM

Bensaia, Reda: ‘From the Photogram to the Pictogram: On Chris
Marker's La jetée’, 1990.

Jacob, Gilles: Chris Marker and the Mutants, 1966.

Marker, Chris: Commentaires, 1961.

zenéjében (szolot énekel, valamint akusztikus gitaron és
szajharmonikdn jatszik) Pennebaker sajat filmkeszitési
gyakorlatinak alakmasat véli felfedezni (,hazilagos”,
egyemberes kameramunkabdl eredeztethetd képeiben).
Ezutan Pennebaker elkészitette a Monterey Popot (1968),
ezt a korai és sikeres koncertfilmet (avagy ,rockumen-
tary”-t), melyben a kameramozgasok kévetik és kiege-
szitik az eldadot és zenéjét, killonosen a Jimi Hendrixrél
5z0l0 részben.

A Drew-korszak utdan a két Maysles teljesitményei el-
tavolodtak a korai cinéma vérité-filmek valsag”-stilu-
satol, hogy foldhozragadtabb témakra koncentrélja-
nak. Mégis folytattak a hirességek bemutatdsat, példaul
Joseph E. Levine-nal (Showman, 1962) és Marlon Brando-
val (Meet Marlon Brando — ‘Ismerkedjen meg Marlon
Branddval’, 1965). A Salesman (Az tigynok’, 1969) azzal
valt hiressé, ahogy a tarsadalom peremeére szorult ne-
hany, életét bibliaval valé hazaldsbol tengetd ,atlag-
amerikai” férfit mutatott be. Az alanyok megint sziné-
szek voltak, de itt a filmkészitok valéban megprabalkoz-
tak azzal, hogy feltarjak a szerepldk egyéniseget; a ka-
mera egy pszichoanalitikus szerepét jatssza, mikdzben
Paul Brennan a szemiink lattara éli at a személyiség val-
sdgat. Brennan elveszitette kereskeddi, vevoket meg-
nyerd, szinjatékot jatszo képességét. Cinizmusa ujfajta
Gszinteséghez vezet, melyet talan a kamera is inspiral, s
nem bizik tébbé sajat rutinjaban. A szerepld lelki élete-
nek felfedezése még hangsulyosabb a Grey Gardensben
(‘Sziirke kertek’, 1975), mely anya és lanya, Edith és
Eddie Beale életét mutatja be egy Gtdtt-kopott hazban
az elegéns Easthamptonban, Long Islanden. A két nd
latszolag segiti egymast, valéjdban azonban tonkrete-
szik egymis életét; kapcsolatuk kortorténeti tanulmany
egy csaladrol. A film készitéi kilépnek a megtigyeld
szerepébdl, és akliv beszélgetéseket folylatva szereplo-
ikkel, katalizatorként miikddnek kozre. A két Maysles
novekvd vonzadasa a Rouch-féle cinéma vérité irant mar
a Gimme Shelterben ("Adj menedéket’, 1969) vilagosan
megmutatkozott: a film a Rolling Stones amerikai turne-
jét kiséri végig, melynek utolso dllomasa egy ingyenes
koncert volt a kaliforniai Altamontban, ahol egy fegy-
vert viseld rajongot megoltek a Hell’s Angels (Pokol An-
gyalai) tagjai. Mick Jaggert, aki csak késobb értesilt a
gvilkossagrol, behivtak a vagdszobdba, hogy végignezze
a gyilkossagrol késziilt felvételt, ami lehetGseget terem-
tett a Maysles fivérek szamara, hogy kiaknazzak az ero-
szak témajat, mikdzben megmaradnak onkritikusnak.

Richard Leacockbol vitdkat provokalod tanar valt a
Massachusetts Institute of Technologyn, aki a Super 8-as
filmek és az egyszemélyes filmkészités szoszoloja lett.
Az ilyen eljarasrol Ggy tartotta, kevésbé tolakodd, és a
kommersz technikdkat is nélkiilozi. Leacock és néhany
tanitvanya (Marisa Silver, Jeff Kreines ¢és Joel DeMott) a
Peter Davis-féle Middletown dokumentumsorozat készi-
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tésekor visszaatért a hagyomanyos dokumentariz-
mushoz. Leacock (kamera) és Silver (hang) elkészitette a
Conmunity of Praise-t (‘Hélaadas gyiilekezete'), melyben
egy hitet €s a vallds értelmét elszantan kutaté csaladot
mutatnak be az Indiana dllambeli Muncie-ban. Kreines
€s DeMott egy csapat negyedéves kozépiskolds nyoma-
ba eredt, s egy olyan fehérbérd lanyt helyeztek figyel-
miik kozéppontjaba, aki szerelmi romancba keveredett
egy fekete didkkal. A sok vitat kivaltott filmet vegiil is
szamuzték a kereskedelmi forgalombal. Maga Robert
Drew visszatért a televizio szamara készitett fuggetlen
produkcidkhoz For Auction: An American Hero (‘Arverés
alatt: az amerikai hds', 1986) cimii filmjével, amely a far-
mergazdasdgok 1980-as évekbeli valsagaval foglalkozott
egy olyan id6szakban, amikor a csaladi farmok csidbe
jutottak: a tévémdisor timogatoja, egy arverezési kikial-
t6 bombatizletet csinalt,

Sok mas filmrendez6 is hozzajarult a cinéma vérité ame-
rikai ,forradalmahoz”, tobbek kozott Michael Roemer és
Robert Young (Cortile Cascino, 1961), Jack Willis (Lay My
Burden Down - "Vedd le rélam a terhet’, 1965), Arthur
Barron (Sixteen at Webster Groves — '"Webster Groves 16.,
1966) és William C. Jersey, Jr (A Time For Burning -
‘Az égés ideje’, 1966). Jonas Mekas The Brigje (A kétar-
bocos, 1964) a Living Theater zord szinpadi adaptacio-
janak cinéma vérité stilusa rogzitése egy haditengerészeti
kato-nai borton életérsl; Mekas a késdbbiekben tabb
naplofilmet készitett, igy a Diaries, Notes and Sketches
(Walden)t ('Naplok, jegyzetek és vizlatok’, 1968) és a
Reminiscences of a Journey to Lithuanidt (‘Egy litvaniai uta-
zas emlékei’, 1972).

Franciorszagban szintén egy tjfajta dokumentariz-
mus szerzett hiveket maganak. Mario Ruspoli megfigye-
16 stilust alkotdsokkal jelentkezett a Les inconnus de la
terre-rel (A vilag ismeretlenjei’, 1961) és a Regard sur la
folie-val (‘Egy pillantés az Griiletre’, 1961). Chris Marker
ket cinéma vérité-filmet készitett: Cuba, sif (1961) és Le joli
mai (A szép majus’, 1963). Ez utdbbit 16 milliméteres
filmre vette fel, majd a mozitermi vetités érdekében 35
milliméteresre nagyitottdk; e film jorészt az interjatech-
nikdra alapul, hogy széles szocioldgiai tabldt nydjthas-
son az 1962. majusi Parizsrdl az algériai habort végeén.

Kanadai rendezdk is jelentds mértékben jarultak hoz-
Za a cinéma vérité-miivek gazdagitasihoz, az 6 filmjeiket
a National Film Board of Canada timogatta. Ahogy az
Franciaorszagban és az Egyesilt Allamokban is tortént,
az 6 dokumentumfilmjeiket is gyakran producer-rende-
z0k csoportja készitette. A Wolf Koenig és Roman Kroitor
altal rendezett Lonely Boy (‘Magényos fid’, 1961) lendiile-
tes vonasokkal rajzolta meg a popénckes és tinédzserbal-
vany Paul Anka vondsait, ami mar a popsztdarokkal valo
késobbi, elmélyiiltebb tanulmanyokat eldlegezte meg. A
LEquipe Francaise-hez tartozé Claude Jutra, Michel
Brault, Claude Fournier és Marcel Carriere készitette el
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a La lutte (A verseny’, 1961) cimi filmet a profibirk6zak-
161, a sportdg alsagossagarol és a kozonségrdl, melyet e
litvanyossag vonzott. Brault, Carriére és Pierre Perrault
hozta létre Quebec elsé jatékfilm hosszisagin dokumen-
tumfilmijét, a Pour la suite du monde-ot (Az utodok sza-
mdra’, 1963), mely a mar-mar elfeledett balnavadaszat-
bol tengddé maroknyi, elszigetelten 616 kanadai fran-
ciat kiséri el atjukon. Allan King Warrendale-jét (1967),
mely egy érzelmileg sériilt gyermekekkel foglalkozo
kozpont életét mutatta be, a CBC nem engedte a tele-
vizioban sugédrozni.

Nem mindegyik orszdg filmkészitdi fogadtak be ekko-
ra lelkesedéssel a cinéma vérité modszereit és technikait.
Kelet-Eurépaban és a Szovjetunidban tovabbra is tekin-
télyelvii dokumentumfilmek késziiltek 35 milliméteres
szalagra. Mégis, az 1960-as évek dokumentarista alkot4-
sai soha nem, vagy legalabbis a békeidék Gta nem latott
tekintélyt és népszertiséget vivtak ki maguknak. Az
olyan jatékfilmek, mint Stanley Kubricktél a Dy Strange-
love (1963), Jacques Rozier Adiey Philtppine-je ('Isten ve-
led, filipping’, 1962) vagy Richard Lestertdl az Lgy nehéz
nap éjszakija (A Hard Day's Night, 1964) is értékesitették
a cinéma vérité eredményeit, és sok mindent felhasznal-
tak eljardsai koziil egy mélyebb realizmus megvaldsitasa
érdekében.

1968 ES AMI UTANA KOVETKEZETT
1968-ban zajlott le a nagy vietnami Tet-offenziva, ekkor
robbantak ki Franciaorszagban és sok mas orszdagban a
didklazadéasok és gyarfoglald akciok; ekkor volt a Pragai
lavasz és a szovjet tankok ekkor is tiportak el. A didkok s
mindazok kérében, akiket érdekeltek a média altal meg-
jelenitett események, a nem-fikciés filmek objektivitas-
fogalmat nivekvd bizalmatlansag dvezte. A dokumen-
tumfilmekre mindinkabb mint ideoldgiai tartalmak ki-
fejezGdésére tekintettek. A hivatalos propagandaval és
az azt megjelenitd televizioval szembehelyezkedve, a
dokumentumfilm-késziték Amerikaban és masutt a viet-
nami hdbord alternativ értelmezésére prébaltak téreked-
ni. A veterdn Joris Ivenst meghivtak Vietnamba, hogy keé-
szitse el A 17, szélesséqi fok (Le dix-septieme paralléle,
1967) cimii filmjél; egy észak-vietnami stab pedig Va
Totbac Cua de Quoc My (‘Néhény bizonyitek’, 1969) cim-
mel hozott [étre filmet, amely részletesen bemutatta, mi-
csoda oldoklést és pusztitast okoztak az amerikai bomba-
zasok és fegyverek; Amerikéban pedig az dllami megren-
delésre filmet gyvarto dokumentarista, Emile De Antonio
mondott itéletet sajat kormanyanak politikdja felett »
the Year of the Pig (A diszné évében’, 1969) cimdi filmjében.
1968-ban és a rikovetkezd években vildgszerte 4j fil-
mes kollektivdk jelentek meg a piacon, hogy radikalisan
uj perspektivakbol mutassak be a vilagvalsdgot. Francia-
orszagban Jean-Luc Godard és Jean-Pierre Gorin meg-
alapitotta a Dziga Vertov Csoportot, Chris Marker pedig
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nehany fiatalabb kollégajaval létrehozta a SLON-t. Ja-

panban a Vision Csoport elkészitette a Shisha o kitarite

waga tairo o tate (A halott jott, és elvagta eldlem a vissza-
vonulds utjat’, 1969) cimdi filmet a kisiparban dolgozé
munkasok kiizdelmeirdl, Nagy-Britanniaban pedig meg-
alakult a Cinema Action és a Berwick Street Collective.

Az Egyesiilt Allamokban a Newsreel volt a vezet6 ra-
dikdlis filmgyarto szervezet, s a legtobb nagyvarosban
volt kirendeltsége. 1967 végén alakultak s 1968-ban kezd-
tek aktiv mikodésbe; a szervezet szoros kapesolatban
allt az SDS-szel (Students for a Democratic Society), mely
a hatvanas évek végén mind radikalisabb nézeteket kez-
dett vallani. A Newsreel emberei, ha kissé a férfiuralom
jegveben is, de kollektiv munkdban igyekeztek filmmel
ellatni a mozgalmat, mind informacios, mind szervezési
cellal. A Newsreel filmjei koziil kiilonosen meghakken-
t6 volt a Black Panther (‘Fekete Parduc’, 1968-69), mely in-
terjukat kozolt a Fekete Parducok vezetdivel, Huey
Newtonnal és Eldridge Cleaverrel, a mozgalom erejét
demonstralo képeket tett kozzé, s felolvastak benne a
Parducok Bobby Seale altal irott tizpontos programnyi-
latkozatat is. A Newsreel szinkretikus stilust valdsitott
meg, mely filmre vett fényképeket, a stab éltal fotdzott
anyagot, a mediaiparban dolgozo szimpatizdnsok éltal

felszabaditott” hirrészleteket, narrdtori szoveget, vala-

mint szinkronizalt interjukat tartalmazott. Minden film-
juk fekete-fehérben készilt, az idegen képeket pedig
Eizenstein és Vertov stilusdaban elvalaszto vagasi techni-
kakkal szerkesztették meg.

Ugvanakkor a Newsreel stilusara a legkdzvetlenebbiil
az akkoriban Latin-Amerikdbdl és kiilondsen Kubabol
szarmazo dokumentumfilmek hatottak. Santiago Al-
varez kubai dokumentarista polemikus montézs-mellé-
rendelései jelentettek nagy befolyast, de mas kubai ro-
vidfilmeknek is megvolt a maguk hatasa amerikai és eu-
ropai rendezOkre egyarant: példaul Octavio Cortazar el-
bivold Por primera vezének ("Most elGszor’, 1967), mely
olyan vidéki emberek vélemeényét rigzili, akik életiik-
ben elGszor jutottak el moziba.

A latin-amerikai dokumentarizmus igazdbol az ar-
gentin Fernando Solanas és Octavio Gelino éltal 1966 és
1968 kozott készitett haromrészes filmeposszal, a La hora
de los hornosszal (A kemencék oraja’) vélt nagvkorava:
a film a rendezdk erételjes hangt manifesztumat, az
1969-ben kozzétett ,A harmadik filmmiivészet felé"-t eggé-
sziti ki. A manifesztum a dekolonizdciot hirdetd filmeket
strget, melyek tevékeny modon szembeszegiilnek a
gvarmati rendszerrel. Az efféle filmek részét képezik
a ,mindannyiunkban megtalalhato ellenség gondolatai
¢s modelljei elleni” kiizdelemnek:

Aki a harmadik filmmuvészetet — nevezziik azt akdr partizin
filmmivészetnek vagy filmtettnek, mindazzal a végtelen szama
kategdriaval, melyet tartalmaz (filmlevél, filmkoltemény, film-
esszé, filmpamflet, filmriport stb.) — miiveli, az mindenekelGtt

'

3,

f\]h_’xkép a latin-amerikai dokumentarista, Santiago Alvarez

LBJ cimfi filmjébél (1968), mely vadirat Lvndon Johnson elnéki
tevékenysege és az amerikai imperializmus térténcte ellen; a film
talalt filmrészletek és filmre vett foték montdzsaibal épiil fel

szembehelyezkedik a jellemekkel, témakkal, egyéniségekkel,
tomegekkel, szerzovel, alkotéesoporttal, neokolonialista félreta-
jekoztatassal, informacioval, sz6késsel, az igazsdg ajbali megra-
gaddsdval, passzivitassal ¢s agresszioval dolgozo filmiparral.

A film Argentindt mutatja be mint a gazdasagi és kul-
turdlis neckolonializmus tragikus és némileg bizarr pél-
dajat. Az orszég természeti kincseit exportaljak, hogy
megvehessék az Egyesiilt Allamokbol és Eurapabol szar-
mazo fogyasztdsi cikkeket. Eltekintve a kulturdlis és gaz-
dasagi imperializmussal szembeni gyGloletétdl, a La hora
de los hornos gazdag a filmmiivészet torténetére valo ula-
lasokban: a szarvasmarhdk ledlésének jelenete Eizen-
stein Sztrdjkjabdl és a temetdi epizdd pedig Vigo Nizzirdl

Jut eszembe cimi filmjébdél valo. A La hora de los hornos,

mdr késziloben levé mii kordban, de befejezett mialko-
taskent is, gyakran szerepelt zartkori vetitéseken, s ezek
a bemutatok mindig a pdrbeszéd kierGszakolasanak
szandékaval jottek létre. A bemutatdkon vald részvétel
eppen ezért egyet jelentett a politizalé aktivitassal.

Az tjfajta dokumentumfilm Afrikaban is viragzasnak
indult. A hatvanas évek vége el6tt a legtobb ,afrikai” do-
kumentumfilmet fehérek rendezték (néhany emlitésre
mélto kivételtdl, példaul az 1963-ban Szenegalban rovid-
filmeket forgatd Timité Bassoritol eltekintve), de 1967-tdl
kezdGdden egy Gj filmrendezdi generdcio jelent meg az
egykori francia gyarmatokon, s az Gj élet jelenségeit vet-
tek szamba a nemrégiben fuggetlenné valt orszagokban.
Elefantcsontparton 1967 és 1972 kozott Timité és Henri
Duparc készitett szamos dokumentumfilmet, Szenegal-
ban Mahama Johnson Traoré és Safi Faye abrazolta a vi-
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dékiek varosokba dramldsat és a varosi életet. Mariama
Hima, nigeri rendezd, Jean Rouch tanitvanya elkészitette
a ‘Babu Banzi'™-t (1985-1990), rovidfilmek sorozatat egyes
anyagok ujrafeldolgozasarél (autogumik, gépkocsik).
A vezet( afrikai rendezdk kézil sokan, igy Idrissa Oued-
raogo, Souleymaane Cissé és Gaston Kabore dokumen-
taristaként kezdte palyafutasat.

A dokumentumfilm-készités vilagméreti elterjedésé-
vel egy iddben, a hatvanas évek végén 4j tipust doku-
mentarista filmkészitok jelentek meg a nyugati piacon,
elGszor az Egyesiilt Allamokban azok, akik a polgarjogi
mozgalmak mellett emelték fel szavukat, majd megje-
lentek a feminista és melegmozgalmak Amerikaban és
Eurépaban egyarant. A Kerner-féle Report on Civil Dis-
orders (Riport a polgari engedetlenségekrdl) hatasara az
amerikai televiziocsatornak kénytelen-kelletlen terem-
tettek néhany lehetéséget arra, hogy az orszag fekete la-
kossaga ¢s kisebbségei a kordbbinal nagyobb sillyal le-
gvenek képviselve a képernyon. Az dllami televizio haj-
landd volt levetiteni két afroamerikai rendezd, William
Greaves és William Branch filmjét, a Still a Brother: Inside
the Negro Middle Classt (“Testvérek maradtak: a néger
kozéposztaly’, 1968). Greaves a National Film Board of
Canada jovoltabdl tanulta ki a dokumentumfilm-ren-
dezést, a magazinjellegti Black Journal (‘Fekete Ujsag,
1968-70) cimii tévémdsorban lett producer, majd sokféle
dokumentumfilmet készitett az afroamerikai életforma-
r6l, koztik az Ali, the Fightert (Ali, az okolvive’, 1970) a
politikai csatarozasokba is belekeveredett nehézsulyu

Jelenet Connie Field The Life and Times of Rosie the Riveter
(‘Rosie, a szegecseldmunkas élete és kora’, 1980) cimd filmjébdl,
mely interjikon keresztiil vizsgalja a masodik vilaghaboru
idején a hatorszdgban dolgozo ndk életét

bajnokrol, Muhammad Alirdl. A Black Journalben és a
hozzd hasonld miisorokban nyilt alkalma bemutatkozni
a fekete dokumentaristak Gj generdcidjanak, példaul
St. Claire Bourne-nak (In Motion: Amiri Baraka, ‘Mozgas-
ban: Amiri Baraka’, 1985) és Caroll Parrott Blue-nak (Tiwo
Women — 'Két né’, 1977).

Az Egyesiilt Allamokban ¢é16 latin-amerikaiak, killono-
sen a chicanok és a Puerto Rico-iak hamarosan a feketé-
kéhez mérhetd publicitdst koveteltek maguknak a tele-
vizioban ¢és a filmgyartasban. Az allami televizié harom
éven at sugdrozta a Realidades (‘'Tények’, 1972-75) cimii
provokativ dokumentumfilm-sorozatot. José Garcia
filmrendezd lett a La carreta (A kordély’, 1970) cimi mi-
sor hazigazdaja, mely szabad ,adaptacigja” volt a neves
Puerto Ricé-i szerzd, René Marqués altal irt melodrama-
nak. A film a rendezével készult beszélgetéssel kezdd-
dott, majd néehany részlet kovetkezett a szindarabbdl,
meg mieldtt a torténet ismét attszott volna egy vérosi
dokumentumfilmbe. -

A Newsreel is szembestilt a faji és nemi kiilonbozdség-
b6l eredd problémakkal, s valaszt kellett adnia rijuk. Egy
zavaros idészak utan (mely alatt a ,baloldali férfi fenn-
sObbség” bastydjanak tartott Rat magazin hatdsa érve-
nyesilt benne) az itt késziilt alkotasokban fokozatosan a
harmadik vilagra tevédott at a hangsuly. Az alapitok ko-
ziil sokan otthagytdk a céget, végiil csak egy maroknyi,
tobbségiikben a harmadik vilagbol szarmazo tag maradt,
s a szervezet nevét Third World Newsreelre mddositotta.

A félig azsiai, félig amerikai Chris Choy és az afro-
amerikai Susan Robeson a Newsreel széthullasa utan ké-
szitette a Teach Our Childrent (“Tanitsd a gyermekeinket’,
1972) cimd filmet. Kovetkezd munkdikat allami tamo-
gatassal €s a nemzeti mivészeti alap pénzén hozhattak
létre: ezek kozé tartozik a néi borténokben uralkodo
szérnyt dllapotokrol sz616 In the Event Anyone Disappears
(Amikor mindenki eltinik’, 1974). A From Spikes to
Spindles (A szegecsektdl a tengelyekig’, 1976) volt az elsd,
melyben Choy a sajat etnikai csoportjanak problémaival
foglalkozott: a film a kinai bevandorlok élményeire és a
New York-i Chinatownban kifejtett névekvé politikai ak-
tivitasukra koncentralt. Ett6l kezdve elsGsorban ezek a té-
mdk jatszoltdk a fGszerepet legtébb filmjében: a Missis-
sippi Triangle-ben (A Mississippi-hdaromszog’, 1984) és a
Who Killed Vincent Chin?-ben ('Ki olte meg Vincent
Chint?’, 1989, tarsrendez6: Renee Tajima). Choy a Homes
Apart: Koren (‘Otthonok darabokban — Korea’, 1991) cim
filmmel folytatta palyajat, eztttal a koreai-amerikai J. T.
Takagi asszisztencidjaval, aki visszatért szildfoldjére és
tobb mint negyven éve, az orszdg déli és északi részre
szakadasa Ota egymastdl elszakitott csaladtagjaihoz.

A feminizmus 1970-es évek eleji ujjaéledése kapcsin
sok nét kezdett vonzani a dokumentumfilm-készités,
mivel kampéanytémak hasznos és elérhet hordozéjat
lattdk benne, s ugy vélték, ndi témak személyesebb felta-
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rasdra is alkalmas: innen a gyakori szlogen: ,ami szeme-
Ives, az politikus”. Barbara Kopple Harlan County U.S.A.
cimii filmje (1976) a szénmezokon zajlo szakszervezete-
sitési torekvésekrol szol, melyekben a nok jelentds szere-
pet jatszottak. Joyce Chopra a munkavallalas és a gyer-
meknevelés kozti fesziiltségeket abrazolta a Joyce af 34-
ben (‘Joyce 34 éves kordaban’, 1972, tarsrendezé: Claudia
Weill), a Nana, Mom and Me-ben (‘Nagyi, anyu meg én’,
1974) pedig Amalia Rothschild vizsgalta meg ndk harom
nemzedékének (az egyiket G maga képviselte) egymas-
hoz valé viszonydt. Kanadaban Anne Claire Poirier ké-
szitette el a Les filles du Roy (A kiraly lednyai’, 1974) cimi
filmet a quebeci asszonvok térténelmi kiizdelmeirdl,

Anne Wheeler pedig a Great Grand Motherrel jelentkezett

Dédanya’, 1975), s olvan nékrol beszélt, akik kikoltoz-
tek a prérire. A német feministak is szamos filmet hoztak
létre a hetvenes évek folvaman, legjelentdsebb kepvise-
156jitk Helke Sander volt, aki dokumentumfilmekben fog-
lalkozott nGi problémakkal a hetvenes években, igy pél-
daul Macht die Pille frei?-ben (‘Felszabadit-e a tabletta?,
1972), majd torténelmi eposzdban, a Befreier und Be-
“eitében (‘Felszabaditok és felszabaditottak’, 1992) azok-
rol a német asszonyokrol, akiket a masodik vilaghaboru
végén szovjet katondk megerdszakoltak. Nagy-Britan-
nidban is szdmos feminista dokumentumfilm készlt,
koztiik a nok torténelmével foglalkozo Gttord jelentoseé-
(i Women of the Rhondda (A rhonddai asszonyok’, 1971),
de alapjaban véve a mozgalom tartézkodott a hagyoma-
nyos dokumentarista formaktol, s olyan filmkészitési el-
jardsokra koncentralt, melyek egyarant vallatora fogtak
1 nékrdl készalt dokumentarista és fiktiv képeket. Ez a
tendencia talndtt a feminista film keretein, mint az a Ber-
wick Street Collective altal készitett Nightcleanersben ('Lj-
szakai takaritok’, 1975) is lathato.

A harmadik vildgban ¢é16 ndk altalaban egy évtizeddel

észak-amerikai és nyugat-eurépai palyatarsaik utan kap-
tak nagyobb nyilvanossagot. A kolumbiai Cine Mujer-
kollektiva a nyolcvanas években készitett dokumentum-
filmeket, gvakran fiktiv elemekkel kiegéeszitve, Brazilia-
ban pedig egy ndi alkotokozosség, a Lilith Video hozott
létre rovid dokumentumvidedkat: a Silvana Afram ren-
dezte Mulheres negras (‘Fekete nék’, 1985) a braziliai faji
identitastudatrdl és rasszizmusrol szol, Jacira Melo film-
je, a Beijo na boca ("Szajra adott csok’, 1987) prostitualtak-
kal készult interjukra épul.

Az indiai nék el6tt hasonloképpen 1) lehetdségek
nyiltak. Mielott még jatékfilmes karrierbe kezdett volna,
Mira Nair elkészitette So Far from Indidt (‘Oly tdvol In-
diatol’, 1982), mely egy New York-i bevandorlo életével
foglalkozik, valamint a néi kabarétancosok nehéz mun-
kajardl az India Cabaret-t (1985). A nékbal allé Media
Storm videodkat készitett a ndk jelenkori alavetettsege-
r6l: In Secular India (A vilagi Indidban’, 1986) cim1i alko-
tasukkal tiltakoztak a muzulman ndket sujté gyalazatos
torvény ellen, mig a From the Burning Embersben (Egd
pardzsbol’, 1988) bemutattak és megbélyegezték a suftee
szokdsanak Gjjaéledését, miutan egy tizennyolc éves nét
elevenen elégettek férjének halotti maglydjan.

A meleg és leszbikus filmesek a melegek jogi kiizdel-
meinek keretei kozott kezdtek dokumentumfilmeket
gvartani a hetvenes évek derekdn: Peter Adair és a Mari-
posa Film Group készitette a Word Is Outot (‘Kimondott
sz0', 1976), valamint Arthur Bressan, Jr és az Artists
United for Gay Rights (A Melegek Jogaiért Egyesiilt M-
vészek) forgatta a Szabad Melegek Napjan Gay U.S.A.
(A melegek Amerikaja’, 1977) cimt filmjét. Torténelmi
alakok bukkantak fel olyan filmekben, mint Liz Stevens
és Fstelle Freedman She Even Chewed Tobaccoja ("Még do-
hanyt is ragott’, 1983) a 19. szdzadi kaliforniai leszbiku-
sokrdl, valamint Robert Epstein és Richard Schmiechen

Randall Adamst (Adam Goldfine) egy jellegzetesen stilizalt jelenetben vallatja egy dallasi nyomozé Errol Morris The Thin Blue Line
Az a vékony kék vonal’, 1990) cimf filmjében (Courtesy | & M Entertainment Limited/Miramax Film Corp.)
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The Times of Harvey Milkje (Harvey Milk napjai’, 1984)
arrol a meleg aktivistarol, akit meggyilkoltak, miutan
San Francisco polgarmestere lett. A nyolcvanas évek ve-
gére a melegkozosségekben pusztito AIDS lett a filmek
fo témdja.

A CINEMA VERITE ES AKIKNEK NEM KELLETT

Bar 1968 utan is késziiltek cinéma vérité filmek, mar felta-
nedeztek az 1j irdnyok. Az Egyestlt Allamokban Fre-
derick Wiseman megjelenése fejezte ki ezt a tendenciat;
az G gazdag és ma is tovabb gazdagodo életmiive elso-
sorban az amerikai mindennapi élet fontos intézmenye-
ivel foglalkozott. Elsé dokumentumfilmije, a Titicut
Follies (1967) a bridgewateri Massachusettsi Korrekcios
Intézetre, a Boston mellett fekvo mentalis gyogykezelo
intézményre vetett egy pillantdst. Bar a film lathatoan
objektiv igyekszik lenni a megfigyelési modszerekben,
a hosszt jelenetek (dtlagban 32 masodperc felvételen-
ként) alkalmazasaban és a kommentarok keriilésében,
kevés tabbletinformaciot hordoz a felzaklatd képek-
hez képest, s az ideggondozd dolgozoi hozza nem érto-
nek, lelketlennek, sGt néha brutdlisnak mutatkoznak
apoltjaikkal szemben. A film tgy is értelmezheto, mint
amely a mentdlis gyogykezelések intézményen kiviili-
sége mellett agital, de agy is, hogy allegorikus értelem-
ben foglalkozik az allam és az dllampolgarok viszonya-
val 4ltaldban. Massachusetts allam azonnal lépéseket
tett a vetitések betiltasa érdekében, végul sikerdlt elér-
nie, hogy a filmet csak sziik szakmai korben lehetett
megtekinteni.

Wiseman tovabbra is megfigyeld stilust alkalmazott
(azt finomitotta tovibb), s tibbek kozott filmet készitett
egy philadelphiai kazépiskolarol (High School, 1968) és
egy New York-i karhazrol (Hospital, 1970). Durva becslés
szerint évente egy dokumentumfilmet rendezett ezek
utan. Filmjei meghosszabbodtak, mikézben megprobal-
ta elérni, hogy kozonsege megmadrtozzon a valasztott
milidben: a 358 perces Near Deatht (A halal kozelében’,
1989) egy korhaz intenziv osztélyan forgattak; a Central
Park (1990) pedig a New York-iak kozkedvelt pihendhe-
Iyére kalauzolta el a néz6t a film szerényebb 176 peres
idétartama alatt.

A cinéma vérité-rendezék e masodik nemzedékének
két masik kimagaslo egyénisége Roger Graef és Marcel
Ophiils. Grael szandéka az volt, hogy mikodésik koz-
ben figyelje meg az intézményeket, kiilonos tekintettel a
felsd vezetés dontéshozé mechanizmusaira. Ez a meg-
kozelités a hetvenes évek elején a The Space Between the
Words ('Szokoz') cimii BBC-sorozattal kristalyosodott ki.
A Steelben (Acél’, 1975) Graef az dllami tulajdonban lévé
British Steel Corporationt vizsgalta meg akkor, amikor a
cég azt fontolgatta, hogy otvenmillio dollart fektet egy
1ij gyarba. Noha a gyar vezetése ezt soha nem mondta ki
egyértelmiien, célozgatott rd, hogy egy ilven 0j létesit-
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mény szinten tudna tartani a termelést, és minthogy a
gyarban viszonylag kevés munkdsra lenne szitkség, kii-
lomosen hasznosnak bizonvulna olyan idékben, amikor
az acélmunkésok sztrdjkolnak. Wisemanhez hasonléan
Graef is a politikailag kényes témdkat helyezi az elotér-
be, de a rendezd hangsilyozza a két megkozelites kozti
kiillonbséget. Wiseman, nyilatkozta egyszer Graef, ellen-
séges viszonyban all azokkal az intézményekkel, melye-
ket vizsgdl, megprabal ,rest nyitni” a helyen, végiil a
vartnal sokkal személyesebb és ,miivészibb” kifejezésig
jut el. Ezzel szemben Graef arra torekszik, hogy Jrend-
kiviil specializalt megfigyeldi technikat dolgozzon ki”,
amely képes megragadni az intézmény igazi lenyeget,
hogy ,az ott dolgozo emberek azt mondhassak: »Igen,
pontosan igy tortént minden«”. Ugyanakkor Wise-
manhez hasonléan Graef is azon munkalkodik, hogy
beavassa nézdit egy ismeretlen vildgba, s igy kényszerit-
se Gket arra, hogy megértsck és értékeljék, amit latnak:
JHirtelen kinyitjuk az ajtot, a néz6 ott taldlja magat a
British Steel tandcstermében, s fogalma sines arrol, ki ki-
csoda. Nem ismeri az itteni szabalyokat... Es sebesen to-
ri a fejét rajta, hogy kitalalja oket.”

Marcel Ophiils is hasonlé médon beavatta nezdgit va-
lasztott témaiba, mintegy négy és fél érat haszndlva fel
erre a Le chagrin et le pitié-ben (‘Banat és irgalom’, 1970),
amely a masodik vilaghdboru alatti kollaborédcioval €s el-
lenélldssal foglalkozott, Clermont-Ferrand vérosat allit-
va az elGtérbe, mely egészen 1942-ig, amikor a németek
elfoglaltik, a Vichy-kormany Franciaorszagahoz tarto-
zott. Ophiils maga is gyakran megjelenik a kamerak
elétt, amint rendithetetlen nyugalommal kérdezgeti be-
szélgetdtarsait. A ,beszéld fejek” jeleneteit filmhirado-
bejatszasok és egyeb filmrészletek szakitjak meg, hogy
a maga torténelmiségében jelentds mozgioképes besza-
molé jojjon létre. Ebben az idGben a németekkel valo
egyiittmiikodés témaja még mindig igen kényesnek
szamitott Franciaorszaghan, ahol a televizids allomasok
egészen 1981-ig megtagadtak a film bemutatasat, annak
ellenére, hogy a mozikban sikerrel jatszottdk. Ophiils
még aktivabban van jelen a The Memory of Justice (Az
igazsag emléke’) cim filmjében, melyet a nemet habo-
riis biinokrol és a niirnbergi perekrdl forgatott. [tt 6ssze-
hasonlitja és szembedllitja a holocaustot a franciak alge-
riai viselt dolgaival és az amerikaiak vietnami atrocitasa-
ival. A film a humanitasnak és az igazsagossagnak a
nirnbergi per soran hangsulyozolt alapelveit alkalmaz-
za mas torténelmi helyzetekre, melyekben a valodi fele-
16soket ritkan tartottak feleldsnek a torténtekert.

Ophiuls mive egy régi keleti dokumentumtipus, a tor-
ténelmi dokumentumfilm iranvaba mutat, melyet vi-
szonylag elhanyagoltak a cinéma vérité latszolag kimerit-
hetetlen lehetdségei kozepette. Ha jo kezekbe kertl, e for-
ma kiilonosen alkalmasnak mutatkozik hagyomanyos te-
levizi6s megjelenitésre, ahogy azt a Jeremy Isaacs dltal a
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brit ITV csatorna szamara készitett huszonhat részes The
World at War-sorozat (‘Haboruban a vilag, 1974-75) is
megmutatta: a film a masodik vilaghdboru lenytigozd
torténetét nytjtja eredeti filmbejatszasokkal és kulon-
boz6 résztveviokkel készult beszélgetések segitségével.

A hetvenes években és a nvolcvanas évek elején alko-
0 baloldali filmesek megprobaltak felidézni a munkas-
mozgalom torténetét a még é16 résztvevok megszolalta-
tasdval. Connie Field interjikbdl épitette fel The Life and
Times of Rosie the Riveter (‘Rosie, a szegecseldmunkas éle-
te es kora’, 1980) cimii filmjét, melyben demitologizalja a
masodik vilaghaboru idején és utan a hatorszagban dol-
goz6 nék helyzetét. A The Wobblies (Az ingatagok’, 1979,
rendezte Stuart Bird és Deborah Shaffer) a tizes és hu-
szas évek gyari munkasainak életével foglalkozott, s erd-
sen tamaszkodott a szobeli torténetmondasra. Annak el-
lenére, hogy a film egy fontos tigy elvesztésének értékes
filmes rekonstrudlasa, sajnos megmutatja a szobeli tor-
tenetmondas dokumentumfilmes felhasznalhatosaga-
nak hatarait is.

A hetvenes évek végén és a nyolvanas évek elején di-
vat volt elméletileg minimalizélni vagy eltérdlni a hata-
rokat a fikcids és nem-fikcids filmkészités kozott.
Christian Metznek a szovegdsszefliggésbol kiszakitott
kijelentése (,minden film fikcios film”), valamint
Hayvden White és Michel Foucault elméleti irdsai tamo-
cattak ezt a szemléletmodot. A fiktiv és nem-fiktiv film
kozt falak leomlasat érzékelhetjiik vilagosan az olyan
filmekben, mint Michelle Citron Daughter Rite-ja (1978)
¢s Trinh Min-ha Surname Viet, Given Name Namja ("Ve-
zetékneve: Viet, keresztneve: Nam’, 1989): e film hagyo-
manyos interjiikat hasznal, de valdjaban szinészek mu-
tatnak be korabbi kutatasi eredményeket, illetve amiket
azok sugallnak. Noha a fiktiv és nem-dramatizdlt mod-
szerek keverése gyakran vezetett provokativ filmekhez,

a valdsag mint diskurzus” timogatoinak azon torekve-
se, hogy a dokumentumfilmet megfosszak bizonyito
funkcidjatél, reduktiv és esetenként veszélyes. S bar a
dokumentumfilm-készités fugg az alkotoé szubjektuma-
t0l és a kamera jelenléte jellemzé modon befolyasolja a
beszélgetGalany vilaszait, e tények nem sziikségszeriien
csorbitjak a nem-fikcids film sajatos hatoerejét.

A hetvenes évek folyaman, valamint a nyolcvanas
évek elején szembeotlé a néprajzi filmesek torekvese,
hogy felfedezzék a dokumentumfilmben rejlé nagy-
szamu lehetGséget, s hogy elgondolkozzanak, tagitsa-
nak és finomitsanak a mifaj modszerein. Ebben a vo-
natkozasban az onreflexivitast alapelvvé tevé Jean
Rouch mutatkozik kézponti figuranak; nagyszerii mun-
kassagat kulonbozo hosszusagu, céli és szandeka fil-
mek tomege jelzi.

A cinéma vérité és a vérité utani korszak egyik legmeg-
hatarozobb esszéje David MacDougall 1975-6s cikke
volt, a Tiil a megfiqueld filmmiivészeten (Beyond Observa-

tional Cinema). MacDougall egyetértett Rouch modsze-
reivel, melyek vilagosan mutatkoztak meg a Chronigue
d'un étében: ,Egy tarsadalom értékét épp annyira jelzik
almai, mint amennyire a valésag, melvet felgpxtett Az
értéket gyakran csupan azok az 4j ingerek teremthetik
meg, melyek lehetdvé teszik, hogy a kutatd egymas
utan hdntsa le a kultara rétegeit és feltarja az alapelve-
ket” - sugallta MacDougall. Meglepte, hogy ,e rendki-
viili filmnek milyen kevés leleménye volt képes athatni
a kdvetkezo évtized etnografikus filmeseinek gondolko-
zdsat”. De tobbet kivant a pusztan aktiv filmrendezdi
beavatkozasnal: L8y filmkészitd beszélgetdalanyai ren-
delkezésére dll, és veluk egyiitt hozza létre a filmet”. |6-
részt ez az elképzelés valosult meg az ausztrdl benn-
szulottek foldhoz valo jogairdl sz6l6 Two Laws ('Két tor-
vény’, 1981) cimi filmben. Alessandro Cavadini és
Caroline Strachan rendezdk e kizds munkdjaban a Boo-
roloola bennszilott kozosség kollektive dontatt arrdl,
mit filmezzenek, és hogyan.

A részvétel dokumentumfilmes hatéerejét a nyoleva-
nas évek veégen és a kilencvenes évek elején kezdték ki-
16nosen kiaknazni, amikor azok a népek, melyek hagyo-
manyosan alanyai voltak az etnografiai filmeknek, ma-
guk kezdtek filmeket forgatni sajat életiikrél és kultara-
jukrol (Sol Worth és Jon Adair mar kisérleti jelleggel meg-
tette ezt 1966-ban a The Spirit of the Navajos — A navajok
szelleme’ cimd filmben Maxine és Mary J. Tsosie segitsé-
gével). Az efféle alkotasok soraba tartozik Filipino Kidlat
Tahimik torténetfazérbdl allo filmje, az [am Furious Yellow
(‘Diithos sarga vagyok’, 1981-93), mely a rendezé harom
fianak novekedését tarja elénk, valamint az ausztral
bennsziilétt rendezd, Frances Peters egyvoras dokumen-
tumfilmje, a Tent City (‘Satorvaros’, 1992) a bennszulott
ausztralok foldhoz valé jogdrol. A braziliai kayapo torzs
néhdny tagja 1985-ben videdzni kezdett: filmre vették a
helyi tinnepeket és azt, amint a vének elmesélik falujuk
torténetét. Ugyancsak videofilmeken dokumentaltdk az
illegdlis banydszat ¢és a cqempéczet karos hatasait.

A fejlett orszagokban is sokkal személyesebbé vilt a
dokumentumfilmek hangja. A Sherman’s Marchban
(‘Sherman menetelése’, 1986) Ross McElwee a sajat min-
dennapjait rogziti, amint megprobal tokéletes tarsat ta-
lalni maganak. Hordozhatd kameraval a vdllan megy el
egy légyottra, de a partner nem jelenik meg. A Roger &
Me (‘Roger és én’, 1989) nagy részében a rendezd,
Michael Moore léthaté a vdsznon, amint megprébal in-
terjat késziteni Roger Smithszel, a General Motors auto-
gvar kiemelt fizetést huzo elndkével. Miutan Moore
nem tud Smithszel interjut késziteni, a GM tizembezara-
sainak és ,deindusztrializalasi” torekvéseinek hatasat
dokumentalja a Michigan allambeli Flintben. Nick
Broomfield angol rendezd gyakran sodortatja magat ne-
héz helyzetekbe, aztan kamerajat bekapcsolva hagyja,
hogy minden, ami majd torténik, filmre kertljon.
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Chicken Ranch ('Csirkefarm’, 1982) cim filmje egy nyil-
vanoshazban jatszodik: az egykedviien pergd film ak-
kor éri el csticspontjat, amikor az operatori stabot végil
kihajitjak az ajtén. Az Aileen Wuornos: The Selling of a
Serial Killer (Aileen Wuornos: egy sorozatgyilkos kiaru-
sitasa’, 1993) cimii filmjében Broomfield részt vesz a
Wuornos koriili médiacirkuszban: a prostitualtat azzal
vadoltak, hogy meggyilkolta hét kliensét, s kikialtottak a
vildg els6 néi sorozatgyilkosédnak. Broomfield filmre vet-
te sajat iizleti targyalasait a n6 iigyvédjével és neveld-
anyjaval, két olyan személlyel, aki elsérendfien érdekelt
abban, hogy nagy tsszeget nyerjenek az tigyon. Végul
Broomfield bemutatja, hogyan korrumpéltak az igaz-
sagszolgaltatast, és hogy Wuornos tigyét mikent aknaz-
tak ki a végrehajto hatalom hivatalnokai, akik mindent
elkovettek, hogy leend6 tévéfilmek producereitdl penzt
szerezzenek a sztoriért cserébe,

Ugyan maga Errol Morris nem jelenik meg a The Thin
Blue Line (Az a vékony kék vonal’, 1988) képkockain, je-
lenlétét végig erdsen érezhetjiik a megvilagitas, a vagas
¢és zene gondos kivalasztasdban, és a jelenetek erGsen
stilizalt dramaturgidji bevezetésében. Ez az erdteljes
dokumentumfilm azt bizonyitja be, hogy egy embert ar-
tatlanul itéltek el egy dallasi renddrtiszt meggyilkoldsa-
ért, végiil feltdrja, hogy az dllam milyen eszkdzdkkel en-
gedte magdt raszedni a valodi gyilkostdl, egy megnyerd
modora tinédzsertdl, aki Gjabb gyilkossagra szanta el
magat. Morris a filmben teremtett jelentds szellemi toke-
vel igyekezett Gjraéleszteni és djjaformalni az elmult ti-
zenot évben rossz hirbe keveredett filmigazsag fogal-
maét: az igazsag nem biztos, hogy benne lesz a filmben,
de keresése alapvetd feladat. Ugyanigy Susana Munoz
és Lourdes Portillo Mothers of the Plaza de Mayo (A Plaza
de Mayo anyii’, 1985) cimii filmjében az argentin hadse-
reg képviseldi kijelentik, nem felelosek a fiatal diakok és
baloldaliak ,eltiinéséért”; a film, ellentmondva e hazug-
sagoknak, mint szornyi igazsagot mutatja ki a hadsereg
részvételét a gyilkossagokban.

Korunkban két széttartd irdnyba fejladott tovabb a
dokumentumfilm. Mig a fiiggetlen dokumentaristak
fesztivalokon nytizsdgnek ¢s jo kritikdkat kapnak, a ren-

dezdk donté tobbségeének televizios dllomésok adnak
megbizasokat és Ok jegyzik filmjeiket: az itt vetitett do-
kumentumfilmeket a tévémdsor részének tekintik, és el-
varjak télitk, hogy megfeleljenek a televizios kovetelmé-
nyeknek. Sok esetben az eredmény nemzetkdzi egyttt-
mikodés keretei kozott létrehozott sorozat lesz, mely-
nek idomulnia kell az alapjat képezd ideologiai elképze-
lesekhez, melyeket viszont kilénbézo allami pénzen
miikodtetett/tamogatott/iranyitott véllalatok sugallnak,
az pedig nemegyszer eléfordul, hogy ezeknek némileg
eltérd elképzelésel vannak az objektivitdsrdl. Igy volt
ez a tizenkét részes Vietnam: A Television History (“Viet-
nam: televizios torténelem’, 1983, a sorozat producerei:
Richard Ellision és Stanley Karnow) esetében, mely az
amerikai WGBH, a brit Central Independent Television
¢és a francia Antenne-2 nemzetkozi koprodukcidjaként
jott létre. A hdborat e harom orszagban igen eltérden ér-
telmezték. Altaldnosabban: a televizios csatornak veze-
tésége a programjaikhoz hii kozonséget akar nevelni az-
altal, hogy programrdl programra és évszakrol évszakra
kovetkezetes hangiitést és kiillemet biztosit misorai-
ban. A dokumentumfilmeknek mindig is alkalmazkod-
niuk kellett a szponzorok igényeihez. Ervényes forma-
ként valo fennmaradasuk mindinkdbb attol fiigg, sike-
riil-¢ olyan szponzorokat talalni hozzajuk, akik tisztelet-
ben tartjak a miifajnak azt a jogat és kotelességet, hogy
eldszor is az igazsagot keresse, s csak mdsodsorban al-
kalmazkodjék.
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Avantgard filmmUvészet: a masodik hullam

Az eurépai avantgard film meglepd médon nem sokkal a
habort utén tjjasziiletett, mar az Gtvenes években meg-
jelentek a fluxus, a lettrizmus és az action art provokativ
neodadaista munkdi. Akarcsak az eredeti Voltaire Kabaré-
ban — s hasonld okokbdl -, a gliny és a szertelenség volta
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tarsadalmi és kulturdlis vonatkozasu tiltakozas fegyvere
De a film mint a ,bombakultira” egyik aspektusa, gyvak-
ran dacosan a periféridra szorult, még azutan is, hogy =
hatvanas években a talaldan undergroundnak (fold alat-
tinak) elnevezett kultiira a nyilvanossdg szamara is erze-




