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Eloszo

Ahogyan az egyetemes filmtorténet attekintést nyqjt a tébb mint
szaz éves kultaraépité miivészeti ag multjarol €s jelenérdl, valamint a
torténeti targyalas képessé teszi a hallgatokat, hogy eligazodjanak a
nagy filmtorténeti korszakok, nemzeti filmgyartasok, a kiilonb6zo
alkotok filmes torekvéseinek egymasra épiilo, vagy €pp egymasnak
ellentmondani igyekvd struktiraiban, Ugy hasonldé problématudat
kialakitasa a célja a dokumentumfilmes torekveések ismertetésére
vallalkoz¢ jegyzetnek is.

Sajnos a magyar konyvpiacon nincs a dokumentumfilmet korszertien
targyalo, elemz6 kiadvany, szakkonyv. Ami e targykorben megjelent,
az a 60-as évekre tehetd, mar csak nehezen hozzaférhetd, a kortars
szakirodalom reprezentansai a Metropolis 2009-es tematikus
szamaban olvashatok. A magyar dokumentumfilm helyzetérdl a
MADE(Magyar Domumentumfilm RendezOk Egyesiilete) néhany
2003-4 koriili kiadvanya nyujt némi ismeretet.

A jegyzet atfogd képet kivan nyqjtani a film kezdetén kialakult
dokumentarista modszer torténeti ¢és miivészeti fejlodésérol.
Meghatarozza a filmmiivészetben elfoglalt helyét. A Bill Nichols altal
felallitott tipustOrténeti meghatarozds nyoman strukturdlja a
filmtorténet jellegzetes dokumentumfilmes iranyzatait €s alkotoit.
Bevezetést nyUjt a megismerés fenomenolodgiai alapjaiba. A
dokumentarista teoretikusok segitségével bemutatja a valdsag
abrazolas filozofiai problémait és eltérd nézeteit. A film €s valdsag
viszonya irant ¢érdekl6dd hallgatok betekintést nyernek a
dokumentarizmus — dokumentalhatosag problematikajaba. A jegyzet
az amerikai €s az europai torekveseket tekinti at.



Bevezetés

A valosag észlelése, leirdsa és abrazoldsa az embert Ontudatra
¢bredese ota foglalkoztatja tudomanyos €s miivészeti megkozelitésben
egyarant. A filozo6fia a hid szerepét tolti be e kétféle szemléletmod
kozott.

A valosag megragadhatosaganak, reprodukalhatdosaganak
legtokéletesebb eszkdzének a film latszik. A térbeli mozgés
¢lményének kifejezése a legtobb miivészeti ag problematikaja, melyre
a filmtechnika adta a legpontosabb illuziot. A film egyik feltétele a
pillanatfelvétel.

[11uzi6, mert a film alloképek sorozatabodl all. Kihasznalva az ember
azon fiziologiai tulajdonsagat, hogy a recehartyankon tiikr6z6do ,,.kép”
nem mosodik el azonnal, a felvevOgép ma masodpercenként 24
alloképet rogzit, majd a vetitdgép ugyancsak 24 kocka/méasodperc
sebesseggel pergeti az 0sszeallitott képsorokat.

A dokumentumfilmes a valosagot kutatja, a wvalos jelenségeket
igyekszik a latszattol megkiilonboztetni €s a leghitelesebben abrazolni.
Ehhez kiilonféle modszereket alkalmaz. A jelenség (a fenomén)
megismerésével kapcsolatban filozofiai problémak meriilnek fel. A
jelenség nem azonos a latszattal, ahogy Kant fogalmaz: a latszat nem
maga a valdsag, mig a jelenség valosagos dolog. Az igazi ismeretet a
jelenség megismerése adja. Ezzel a problémaval behatéan a
fenomenologia foglalkozik. A dokumentumfilmes jelen van a
torténeseknél, fizikailag a vizsgalt térben helyezodik el ¢és
szubjektuma ¢észleli a jelenséget. Hogyan valhat objektiv
megfigyeldve? Puszta jelenléte mennyire manipulal? Részeseve valik
a folyamatnak, oOnkénteleniil is beavatkozik. Nem mindegy, hol
helyezkedik el, hova teszi le kamerajat. A francia Gjhulldmos rendezdk
mondtak, hogy a kamera elhelyezése nem technikai, hanem moralis
kérdés. Nem 1s beszélve az utdOmunkalatrol, a vagads, montazs
folyamatarol. A hitelességre vald torekvés nemcsak esztétikai, hanem
etikai kérdés is.

Husserl szerint ami a megismerd ember szdmara adott, az nem a
magyarazatra szorulo anyagi vildg, hanem a fenomének. A
fenomenoldgus feladata a fenomének elditeletektdl mentes leirasa. Ez
akar a dokumentumfilmesek krédoja is lehetne.



A kezdetek

A dokumentummiifaj legfobb alaptémai — utazas, néprajz, régeszet,
tarsadalmi problémak és a habor, mar joval a film feltaladlasa elott
ismertek voltak. Diafilm sorozatokkal szinesitett eldadasokat tartottak
varietékben, kavéhazakban a 19. szazad masodik felében.

A Lumiere testvérek els6 mozgoképfelvételei kozvetlen
kornyezetiikrdl késziiltek. Dokumentaltdk az dket koriillvevé mozgo
vilagot (A vonat érkezése - Ateliers de La Ciotat, A munkaido vége -
La sortie des usines Lumicre, 4 kisbaba reggelije - Repas de bébé¢).
Az elsd vetités 1895. december 28-an, a parizsi Grand Caféban volt.
Ezeket a 15-20 méteres, fix, egy beallitasu tekercseket még nem lehet
dokumentumfilmeknek nevezni. Ezek gyermeki racsodalkozasok a
mozgasra, a mozgd vilagra. Reflexiok a valosag felszini érzékelésére.
A kozonsegbdOl varatlan reakciokat valtottak ki. A vonat érkezése
vetitésén példaul az elsd széksorokban iilok fejvesztetten menekiiltek
az ¢érkez6 vonat latvanyatol. Az illazid6 ¢és a valosag
apercipialhatalansagarol, megkiilonboztethetetlenségerol szolt ez a
jelenet. Egyben az oOntudatlan tanai is voltak egy 1j nyelv elsd,
dadogo, artikulacios kisérletének a polgarok. A filmmiivészet itt még
nem sziiletett meg, de a fogantatasan mar tal volt.

Lumierek aztan, lemasolva a diafilmvetitések témait, egzotikus
helyeken forgattak, Azsidban, Afrikdban, az amerikai kontinensen.
Operatoreik teremtettétk meg a hiradokat €s a riportfilmeket, ok
készitették az elsd filmvagast. A tlizoltok €letérdl szold egyenként egy
perces filmeket egy filmmé allitottdk Ossze. (4 fecskendé kivonul, A
fecskendét felallitik, Tamadds a tiiz ellen, Eletmentés)

Tudomaényos filmet a francia Etienne-Jules Marey készitett elészor,
Eadweard Muybridge, angol-amerikai kisérleti mozgastanulmanyai
hatasara. Az amerikai Martin Duncan professzor 1903-ban, A
lathatatlan vilag cimmel mutatott be mikroszkopikus felvételeket.

Az angol filmesek igyekeztek ,,a valo ¢let egy-egy szektorat”
megorokiteni. Ok készitették az elsd nagy dokumentumfilmet, Scott

expedicioja a Deéli sarkon vagy az orok csend (Scott's Antarctic
Expedition, 1913).



Ezek a filmek tették lehetové, készitették el az elsd, mai értelemben
vett dokumentumfilm létrejottét, a Nanuk, az eszkimo-t (Nanook of the
North), Robert Flaherty 1922-es filmjét.

A  megel6z0 1dOszakban Iényegeben a dokumentumfilmezést
utirajzok, egzotikus tajak bemutatdsa €s hiradok jelentettek.

A dokumentumfilm kifejezést egészen a 20-as, 30-as évekig nem
nagyon hasznaltak. A nem fikcios, ugy nevezett ,kreativ’ filmeket
nevezték igy. Ezen idészak kiemelkedd filmje a mar emlitett Robert
Flaherty: Nanuk, az eszkimo (1922), Dziga Vertov: Ember a
felvevogeppel (Cselovek sz kinoapparatom, /929), Walter Ruttmann:
Berlin, egy nagyvaros szimfoniaja (Die Sinfonie der Grosstadt /927),
John Grierson: Heringhalaszok (Drifters 1929).

Az antropologiai film kezdetei: Robert Flaherty(1884-1951)

Nanukrol, az eszkimordl keésziilt film az egyik els6 igazi
kulturantropolégiai dokumentumfilm a 20. szdzadban. Flaherty 16
honapon keresztiil ¢lt az inuitok kozott, egyiitt vadaszott veliik
jegesmedvere, osztozott hetkoznapjatk minden percében, a
kunyhdjukban hivta eld, €s a tiiziiknél szaritotta negativijait.

"Flaherty bravirosan oldotta meg az azonossag ¢s a kiilonbozoség
dialektikus kapcsolatanak kerdését. Elkeriilte az egzotikus filmekre
leselkedd veszeélyt, hogy kié¢lezze az eltéré vonasokat, de nem is
eurdpaizalta (amerikanizalta) hdseit sem kiils6 magatartasukban, sem
gondolatvilagukban. Ez az antropomorfizalas a hlszas-harmincas
¢vek filmdramajat jellemzi. Flaherty megmutatja hdseinek riasztod
¢letkoriilményeit, a betevd falatért folytatott kiizdelmet, a
jégkunyhoban "berendezett" otthont, a f¢lelmetes hovihart, de
ugyanakkor a gyermekmosdatas meghitt pillanatait is, a tiltakozas
megszokott gesztusaival." — irta 1974-ben Magyar Balint, Az
amerikal némafilm c. kotetében.

A film azonban szinte teljes egészében megrendezett. Flaherty
rekonstrudlta a multat, szerepl6t valogatott, jatékfilmes modszerekkel
abrazolta az eszkimok egzotikus életét. Nanuk igazi neve Allariallak
volt, s a két eszkimdé nd koziil csak az egyik volt igazabdl is a
felesége. Amatdr szinészként alkalmazta Oket. Mai terminologiaval



¢lve, kreativ dokumentumfilmet készitett. "Flaherty a romantizalas ¢€s
a megmentd antropologia blinébe esett, mert ugy tett, mintha a nyugati
civilizacid nem 1s létezne, hiszen a film kedvéért az eszkimokat
egyebként mar rég nem hasznalt hagyomanyos viseletbe oltoztette.
Flaherty naiv és primitiv bennsziilotteknek allitja be az eszkimodkat,
akiket egy egyszerli lemezjatszo6 is dmulatba ejt, holott valojdban ezek
a "naiv ¢és primitiv bennszilottek" kezelték a kamerdjat, hivtak elo
filmyjeit, és aktivan részt vallaltak a filmkészités folyamatdban. (...) A
filmkészitd jelenlétét a feliratokra korlatozni, személyét pedig
szigortian a kamera mogott tartani az "objektivitas" latszatat keltette a
korabbi filmekhez képest, holott a filmrendezd éppen hogy sokkal
tudatosabban manipulalta anyagat. A Nanuk sok szempontbdl mar a
hollywoodi fikcids filmek technikajaval dolgozik, s valojaban a fikcio
¢s a dokumentumfilm hataran egyensulyoz azzal, hogy a néprajzi
megfigyeléseket romantizalt narraciova gyurja. Flaherty idealizalt
inuit csaladot teremt €s sztart allit elénk (...), rdadasul dramat is
konstrudl az Ember ¢és a Természet harcabdl. A nyilvanvaldan
romantikus fikcio ellenére a film hosszi bedllitasait és stilusat André
Bazin is méltatta, nem utolsé sorban amiatt, hogy Flaherty tisztelettel
addzott hdésének ¢és a fenomenologiai valosagnak." - irja Charles
Musser az Uj Oxford Film Enciklopédiaban.

Hogy talan Flahery mégsem talzott akkorat, amikor a kegyetlen
¢letkoriilményeket bemutatta, arra szomoru bizonyiték, hogy a film
fohdse, Nanuk (azaz Allariallak) nem sokkal a film bemutatdja utan
¢henhalt...

Flaherty a Nanuk sikerét késobbi munkaiban (Moana, 1926, Az arani
ember, 1934) mar nem tudta talszarnyalni, de jelentOseége igy is
maradandd, a dokumentumfilmezés alapkovet rakta le.

Szamos kovetdje koziil kiemelkedik Cooper ¢€s Schoedsack Fii (Grass,
1925) cimi filmje. Szinte leméasoltak Flaherty modszerét. Honapokig
¢ltek Iran délnyugati részén egy nomad torzzsel. Filmjiikkben a
természettel viaskodo embert allitottak a kozéppontba.

Ez volt az els0 utikaland tipusu film.

Richard Griffith filmtorténész szerint: ,, Cooper €és Schoedsack talan
tobb oOromet okoztak a karosszék-utazoknak, mint barmely mas
filmproducer, kivéve Robert J. Flaherty-t. A két filmes csodalta és
utdnozta Flaherty filmkészitési technikdjat, kiilondsen a Nanuk, az



eszkimo alapjan, mégis radikalis kiilonbség mutatkozik filmjeik és
Flaherty filmjei kozott. Flaherty az altala ismert emberek életét
mutatta be a kutatd szemével lattatva, mig Cooper ¢€s Schoedsack
kalandvagyok voltak, kiket vonzott az ismeretlen.”(The Documentary

Tradicion. Selected, arrenged and introduced Lewis Jacobs. New
York. 1971. Hopkins and Blake, Publishers 22. 0.)

A varosszimfoniak, a lirai dokumentumfilm

A 20-as évek filmjeire nagy hatassal volt a szdzad elején jelentkezd
avantgard. A képzomiivészek friss, kisérletezd latdsmodja hamar
atragadt a filmkészitdkre, illetve a tarsmiivészet azonnal felfedezte az
1) médiumban rejlé lehetdségeket. Az avantgard célkitlizései kozott
nem szerepelt a dokumentumfilm, de kozvetett hatasa kimutathato.

Az avantgard film a kifejezés autonomidjat kereste. Elszakadni a
,,sZ1loktdl”, a szinhaztol és az irodalomtol, megteremteni az 6nalld
filmnyelvet. Vilagra hozni a filmmiivészetet, mely egyedi, sajatos
kifejezésmoddal rendelkezik. Viszonya a valosaghoz specifikus.
,Celkitlizeésiikk volt, hogy barmit akarjanak 1s elmondani, azt
kinematikus kifejezési modszerrel valositsak meg.”( S. Kracauer: A
film elmélete 2. kotet, Bp. 1964. MFI 372. o.)

Ezek a torekvések vezettek a ,tiszta filmhez” (cinema pur). A hatést a
képekre €s a montazsra bizzak, ¢és fontosabb a hangulat és a
kompozicid, mint a szavakkal is elmesélhetd torténet. ,,A film
cselekménye maga az élet kell legyen” vallja Germain Dulac és ,,hogy
a film cselekményének nem szabad az emberi szemeélyiségre
korlatozddnia, hanem ki kell terjednie a természet €s az alom
teriiletére 1s.” 1924-ben a festd Fernand Léger elkésziti Gépi balett
(Ballet mechanique) cimii filmjet: targyak, munkaeszk6zok és
fogaskerekek tanca, melynek hatasara ,,néhany filmes r4jott, hogy a
fizikai vilag absztrakt vizudlis elemeibol 1is készithet6 nem
cselekményt elbeszelo film.”(K. Thompson-D. Bordwell, A film
torénete, Palatinus, 2007. 203.0.)

Ide sorolhat6 a sziirrealista Germain Dulac Korong927 (Discque927,
1928), Man Ray Visszatérés az értelemhez ( Le retour a la raison,
1923) vagy a festd és fényképész Moholy-Nagy Laszlo Feényjaték,
fekete-fehér sziirke (Ein Lichtspiel schwarz weiss grau)1930-as filmje.
Az avantgard kerdései kozé tartozott a filmmiivészet €s a valosag
viszonya. Irtéztak a miitermi forgatastol, nem szerepeltettek
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szinészeket, nem akartak hagyomanyos értelemben torténetet
elmondani. Ez az elzarkdzds a dramatol ¢és az irodalomtol
sziikségszerlien vitt kozelebb a valosdg elemeinek beemeléséhez, a
dokumentum jellegli keépi abrazolashoz egyes avantgard filmes
csoportokat. Filmkeészités kozben eszméltek ra, hogy ilyen modszerrel
kozelebb keriilnek a jelenségek, tarsadalmi mozgasok valdszerli
abrazolasahoz ¢s most mar tudatosan kezdtek dokumentumfilmeket
forgatni.

Egymasrdl nem tudva, tobb kisérletezd kedvii filmes a vérosok
izgalmas, liktetd forgatagaba vetette magat. Kameraikkal a
hétkoznapi életet rogzitették. Ezek a filmek 0j miifajt teremtettek, a
varosszimfoniat.

Az egyik ilyen tipusu elsd kisérleti filmet az Egyesiilt Allamokban
Charles Sheeler ¢s Paul Strand fotografus készitette: A fenséges New
York (New York the Magnificent, 1920), a cimet aztan Manhatta-re
valtoztattak, ugyanis itt forgattak a helyenkeént absztraktnak tiind
filmet.

Az évtized masodik felében egyre- masra késziiltek a lirai hangvétel
varosfilmek. Alberto Cavalcanti Csak par ora ( Rien que les heures,
1926) cimii filmje Parizs egy napjat meseli el, laza, nem 6sszefiiggo,
egymds mellé helyezett epizodokban. Dokumentum-felvételek és
megrendezett jelenetek valtogatjak egymast. A felvételek objektiven
megmutatjak egy varos korabeli arcat, a fikcio a pdarizsi alvilag
romantikus mitoszara utal, melybdl aztan a lirai realizmus taplalkozik.
A francia avantgardra oly jellemzO fotogenitas, jelenik meg
filmjében. Az objektiv €és a keret megvaltoztatja a vilag dolgainak
képét. Vagyis a vildg hétkoznapi targyai ¢€s banalis epizddjai
ismeretlen, meghokkentd, olykor abszurd arcukat mutatjak a szokatlan
beallitas, a triikk és a vilagitas hatasara.

A német fovarosrdl keésziilt Walter Ruttmann nagyszabasi mive
Berlin: egy nagyvdros szimfoniaja (Berlin, Symponie einer Grof3stadt,
1927). Ruttmann eredetileg festd volt és a dadaizmus ihlette avantgard
filmekkel kezdte mozgokepes palyajat (Opus 1), amelyben elmosddott,
rontgenfelvetelekhez hasonld formakat mozgatott.

Atgondolt forgatokonyv (Karl Mayer) és szerkezet alapjan zenére
komponalta a Berlin egy napjat bemutatd dinamikus €s expressziv
miivét Ruttmann. ,,Karl Freund operatorrel foleg arra ligyeltek, hogy a
vizualis motivumok egységében a mozgasok ellenpontszeriien



domborodjanak ki.”’(Sadoul: A filmmiveészet torténete, Budapest,
1959, Gondolat, 221.0.). A Berlinbe érkez0 vonat zaklatott képei utan
a hajnal csendes, nyugodt képsoraival indit: iires utcak, alvod hazak,
leeresztett redonyok. Absztraktnak hato részletek, melyek a formara,
az alakzatbol kibontakozo ritmusra helyezi a figyelmet. Aztan beindul
az ¢let, egyre fokozddik a tempod. Gyalogosokkal ¢€s jarmiivekkel
telnek meg az utcdk. A montazs sebesseége is felporog. Kiilonos
szemszogek, mozgd kamera. Mozgastol, dinamikatél megrészegiilt
futurista képsorok kovetik egymast. Latszolag formai kisérlet a film,
am Ruttmann szocialis ¢rzékenységét is megvillantja, ahogy
ebédidOben a szegényekrdl a gazdagokra valt vagy a gyarba igyekvo
munkasok képét a vagohidra vonulo allatokéval vegyiti. Kamerdja
jelen van a munkasnegyedben €s a belvarosban, a munkanelkiiliek és a
high society vilagaban is. Alig hasznal kozelképeket. A modern
urbanizaci6 monumentalitasa és elembertelenedése, a csodalat és az
irtozat egyidejiileg jelenik meg a filmben. Ruttmannra erds hatast
gyakorolt a késObb targyalandd orosz avantgérd, kiilonosen Dziga
Vertov Filmszem(1924) cimii filmje.

,Ruttmann Berlinje a berlini munkanap keresztmetszetét adta a késo
tavasz idején. Az elsd képek a varost napfelkeltekor mutatjak: éjjeli
gyors erkezik és a kietlen utcdk alombirodalomra emlékeztetnek,
amelyeket az alom ¢s az ¢ébredés kozotti feltudat allapotaban
érzékeliink. Azutdn felébred a varos is ¢és megmozdul.
Munkastomegek kelnek utra a gyaraik felé. Kerekek kezdenek
forogni, szorgos kezek nyulnak a telefonkagylok utan. Késobb kirakati
ablakot dekoralnak, s az utcdkon megindul a mindennapi élet.” (S.
Kracauer: Caligaritol Hitlerig. Bp. 1963. MFI 171.0.)

A szépseg ¢s monumentalitas mellett a hétkoznapok apr6 gyotrelmeit,
kiizdelmeit, a gazdagok csillogd pompdja mellett a szegénység
keserveit, a kocsmak és bisztrok fiistos, zilalt vilagat, a modernitassal
parhuzamban a tomeg elgépiesedd, az ¢épililetek, gyarak poffeszkedd
funkcionalizmusat, elembertelenitd hatasat is dbrazolja.

A hangsulyos formalista kisérletezés mellett olyan szocialis
¢rdeklddés jelenik meg ebben a filmben, mely korabban ritkan volt
targya a filmmiivészetnek. Mondhatjuk, hogy a késébb kibontakozd
tarsadalmi  kérdéseket feszegetd dokumentumfilmes iranyzatok
eléfutarat 1s tisztelhetjiik ebben a filmben.



Az elkovetkez0 évek dokumentumfilmjei sok mindent atvettek a
Ruttmann krealta filmtipusbol. Mindenekeldtt megtartottdk a téma
‘nagysagat’: egy varos ¢letét, egy-egy meghatarozott torténelmi
iddszakot, egy-egy jelentOs tarsadalmi esemenyt kivantak bemutatni,
azon voltak, hogy idében és térben minél szélesebb ’fesztavot’
fogjanak be a miibe. El6re megfogalmazott elvek €s szemlélet alapjan
torténeti €s tarsadalmi jelenségek leirasara torekedtek. Ez a leirés
azonban nem tipikus, hanem epizodikus jelleghi.” (Zalan Vince:
Fejezetek a dokumentumfilm toérténetébdl, Bp., 1983. MFI. 107.0.)

A holland dokumentumfilmes, Joris Ivens masfeldl érkezett, mint
Ruttmann. Kétgeneracios fotografus csaladbol szarmazott.

1927-ben koltd €s milivesz barataival megalakitja a Filmligat. Elso
kidltvanyukban tobbek kozott igy fogalmaz: ,,A tiszta, autondm
filmben hisziink. A filmmuvészet jovoje karhozatra van itélve, ha nem
vessziik sajat keziinkbe. Francia, német, orosz experimentalis filmeket
akarunk nézni.” (Joris Ivens: The Camera and 1. Berlin. 1969, Seven
seas book, 21.0.) Filmjeiben nyoma sincs az avantgard szélsdséges,
vad  megnyilvanulasainak.  Témai  egyszerlieck, = mondhatni
hétkoznapiak. Elsdé filmje A4 hid (De Brug, 1928) lirai, absztrakt
tanulmany egy vasauti hidrél. A hid a szerkezet fotogenitasat
hangsulyozza, olyan szemszogekbdl dbrdzolja, ahonnan mi nem
lathatjuk geometrikus alakzatait. Nem funkcionalitdsa érdekelte,
hanem, mint jelenség, a térbdl jol elkiilonithetd autond6m forma, mely
filmkisérletének vizsgalati targya lehet.

Balazs Béla alaposan félre is értelmezte a filmet, olyat kért szamon
rajta, ami nem allt szandékaban. ,,Mar az, hogy ennyiféleképpen lehet
latni azt az egy rotterdami hidat, szinte irredlissa teszi azt. Nem
céliranyos épitkezésnek latszik, hanem furcsa optikai hatdsok soranak.
Vizualis variaciok ezek, amelyeken aligha tud athaladni egy
tehervonat.”(Balazs Béla: Filmkultara. Bp. 1948. Szikra, 153.0.)
Balazs jol vette €szre, hogy ezek a bedllitdsok vizualis variaciok,
csakhogy Ivensnek épp ez volt a fontos. A latvany szépsége ragadta
meg ¢s ezt akarta a film nyelvén érzéki kozkincese tenni.

Ahogy Bir6 Yvette irja:”’Ivens kamerdja nyoman a hid valéban eleven
organizmussa lesz: minden kis, messzirdl érthetetlennek t{ind
porcikajanak, apro elemének eértelme, funkcidja van, valamilyen
nagyobb egészbe kapcsolddik, a folyd életbe, a vonuld tehergdzos



’sorsaba’, vesztegld ¢és tovapufogd vonatok szamdara nyUjt atkelési
lehetdséget: egyszoval sokrétli, komplikalt szerkezet, melynek titkait
Ivens kameraja fokozatosan fejti fel.”(Bir6 Yvette: Joris Ivens €s az
avantgard. Filmkultara, 1964. 22.sz. 23.0.)

Filmje a formak szimfonijja.

Kovetkezd, hasonloan hétkoznapi témaju filmje az Eso (Regen, 1929).
Amsterdam eso elott, alatt és utan. A fodrozodd vizen tikr6z6do
napsugarakkal indul a 14 perces film. Hajok szelik &tlésan a
képmezot, jarmiivek haladnak a napos amsterdami utcakon. Sok felsé
gepallas, fények ¢s arnyékok. Majd feltamad a sz¢l, a kamera, mint
jarokeld aggodalmas szeme, az ¢ég fel¢ fordul, ahol viharfellegek
gyiilekeznek. Ritka cseppekben elered az esd. Egyre siirlibben
gylirliznek a folyoban, a tocsakban a cseppek. Impresszionista
hangulatképek sora. Egy zéapor elragaddan fényképezett tuddsitasa. A
kozlés és megfigyelés vagya, ahogy Sadoul fogalmaz: ,,az esemény
hatasainak kiilonb6z0 plasztikus megnyilvanulasait mutatja”. A
pocsolyakba csapddd vizeseppek hol jatékos, hol lirai, hol dramai
képei1 valtakoznak a jardan tiikr6z6dé fényfoltokkal és a nedvesen
csillogo esernydkkel. Tomeget, alakokat, alakzatokat igen, embert alig
latunk. Tiikr6z6dd foltok ¢és alakzatok ritmusa érdekli Ivenst.
Kameraja gyakran mozdul: auton, biciklivazon utazik, esépermettol
homalyos villamosablak mogiil leskelodik.

Ivens, 1939-ben, a New York-i Columbia egyetemen tartott
elfadasaban igy emlékszik vissza a kezdetekre: ,,A dokumentumfilm
1927-ben indult Eurdépaban. Az avantgard mozgalom része volt, amely
mivészi €s neveld értékkel akarta gazdagitani hiveit. Kezdetben igen
nagy mértékben egy ’tiszta’ esztétikai iranyzat hiveire timaszkodott, s
a legtobben ¢lesen szembenalltak Hollywooddal. (...) Az volt a
véleménylink, hogy ezek a filmek talsdgosan messze vannak a
valosagtol. Szembe kell szallnunk ezekkel a dolgokkal és munkéankat a
valdsag kozegeében kell végezniink. Ez volt a dokumentumfilm
kezdete.”(Deutsche Filmkunst, 1962. 11.sz.)

Ren¢ Clair tobb miifajban is sikeresen kiprobalta magat. Az avantgard
ironikus szemléletmodjat jol reprezentdlja Felvondskoz (Entre’acte,
1924) cimli filmje, melyben spontin, dokumentarista jelenetek
keverednek megrendezett beallitdsokkal. A filmben az avantgarde
emblematikus figurai is feltinnek, mint Man Ray, Duchamp, Picabia,
Eric Satie. ,,A Felvonaskoz igazi kulcsa a dadaista koltészet, a
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meglepd ¢€s megtévesztd hasonlatok alkalmazasa.”(G. Sadoul: A
filmmiivészet torténete, Bp. 1959, Gondolat, 213.0.)Nyugodtabb,
liraibb alkotasa 4 torony (La tour, 1926), mellyel rokonithat6 a Hid,
Az Eiffel tornyot mutatja be hasonldan expressziv modon.

A Bauhausbol érkezett festd, fotografus Moholy-Nagy Laszlo a
marseille-1 kikotordl forgatott lirai kisérleti filmet, a Marseille regi
kikotojet (Marseille vieux porte, 1929). A film alcime, hangulatok a
régi kikotordl, pontosan jelzi az alkotd szandékat. A zsufolt, nagy
forgalmu tengeri kikotd nytizsgesét rogziti kameraja.

Az avantgard konstruktivizmusnak a festészetben kimunkalt vizualis
nyelvezetét viszik tovabb Moholy-Nagy fényképei is, melyeknek
gyakorta szolgalnak targyaul épitészeti konstrukcidk, rendezdelviik
pedig Gjra és Ujra a festményeket is urald provokativ atlé vagy ferde
vonal. Nem feltétlentil épiiletek, hazak, hanem maga a konstrukcio, a
modern épitészeti alkotas a téma, akar egy betongerenda ferde vonala
a kép kozéppontjaban, amint arnyékot vet egy hatalmas, vizszintesen
nyugvé betonelemre, talan egy kiontott fodémre. De mértani rendje
teszi izgalmas fototémava a tengerparton akkurdtusan elrendezett
nyugagysorokat is, megint atlés kompoziciot adva a felvételnek. A
Marseilles-1 utcakép az erkélyracs atlos rendjén atsziirve értelmezddik,
de a ferde vonal mint szervezdelv visszakészon a szociografikus,
realisztikus ihletettségli képeken €s a portrékon 1s.”’(Szilagy1 Zsuzsa:
Vizuélis irastudas, 2011.07.24. www.revizoronline.com) irja Szilagyi
Zsuzsa Moholy Ludwig Muzeum-beli kiéllitasa kapcsan.

Moholyt a fény, a formak téralakitd szerepe mindig is érdekelte.
Mozgbdképes kisérletei is ilyen irdnytak. Szociografikus érdeklddeése
ebben a dokumentumfilmjében a kikotd szegényei felé forditja. A
formalista kutatast minduntalan a sikatorok lakoinak portréi,
¢lethelyzetei szakitjdk meg. Egy merész atlos kompozicid vagy felsd
gepallas utan szinte belezuhanunk egy suhanc arcaba.

,»A marseille-1 kikotd szegényeit, a berlini kiilvarosi romékat vagy az
erdélyi falusi hétkoznapokat bemutatod filmek nem pusztan a formai-
technikai Utkeresés eszkozei, hanem a 30-as évek szociografiai
irodalmaval azonos szemléletli, nagy tarsadalmi érzekenységrol
tanuskodé alkotasok.” Irja rola Szilagyi fent idézett tanulmanyaban.
Még egy francia filmrendezd, a fiatalon elhunyt Jean Vigo filmjét
sorolhatjuk a varosszimfoniak koze. A Nizzardl jut eszembe (A Propos
de Nice, 1930) szakit a formalista hagyoméannyal, tudatosan fordul a
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tarsadalmi  problemak felé. A divatos fiirdohely szocialis
erzekenységgel atitatott abrazolasa.

Bir6 Yvette igy 0sszegzi a varosfilmek korszakat:

,»Egy 1) civilizacio latleletének képei ezek. A terjeszkedés azonban
ezuttal nem a tavoli égtajak fel¢ vezetett, az egzotikus, a ritka
latvanyok titkos birodalmaiba — amit talan tul sokszor szerettek
hangsulyozni a filmmel kapcsolatban - , inkabb azon ’fantasztikumok’
vidékére, amelyek legkozvetlenebb kozeliinkben tanyaznak:
mindennapi ¢letiink diszletei koz¢. Az 0 antropoldgiat megszokott
kornyezetiinkkel valo egyiittéléslinkben, kezes targyainkkal wvalo
bibelddéseink ceremoénidjaként irta le.” (Bir6 Yvette: Profan
mitologia. Bp. Osiris, 1999, 89.0.)

Mint lathatd, jelent6s miivészek sora ( Ivens, Ruttman, Vigo, Moholy,
Clair) fordult a 20-as 30 -as években a modern kultira mitoszat
kifejez6 toposz, a nagyvaros felé. A nagyvdarosi mindennapok
ritualizalt vilaganak megjelenitése nemcsak formai kisérlet, hanem
véleménynyilvanitds is. Azonos szerkesztési elvek, narrativitas
jellemzi ezeket az alkotdsokat: a parhuzamos szerkesztés, az
ellentétparok kijatszasa, tarsadalmi €s formai kontrasztok, repetitiv,
ritmusosan visszatérd elemek.

A ‘nagyvaros-filmek’ eddig ritkan értékelt eredetisége azonban nem
egyszerlien az ) targyi kornyezet bemutatasa és birtokbavétele volt,
hanem legalabb annyira az e milid megszabta 1 ¢letforma leirasa. A
szemelyességet meghaladd *6sszmozgés’, a mozgasok aradasa, kiilso
tagoltsaga, emelkedés ¢€s hanyatlds, felgyorsulas €s elcsendesedés
ciklikus szakaszai mutatkoznak meg ¢érzékletesen tikriikkben. A
nagyvaros megszemelyesiilni latszik, mint egy ezerkara, ezerlabt 1ény
nyujtozik, ébred, bonyolitja lizelmeit, hogy a nap nyugtaval atengedje
magat faradtsdganak.”(Bir6 Yvette: profan mitologia. Bp. Osiris 1999,
124.0.)

A koznapok sziirke aradata filmjeikben atlényegiil, jelképpé valnak, a
nagyvarosi ¢let paradigmai lettek az apr6 megfigyelésen alapuld
¢lettoredekek mozgoképi abrazolasai.

Zalan Vince a dokumentumfilm szamara a formakereses korszakanak
tekinti az avantgard korszakot. A rendez0k mindenféle filmformakkal
probalkoznak, am hamarosan ,a korszak lezaruldsaval a
formaérzekenyseg egyre inkabb kivonul a dokumentumfilmbol.”(Z.V.
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i.m. 120.0.) Helyét a direkt politikai lizenet veszi at. Legplasztikusabb
példa erre Dziga Vertov tevékenysége.

Az orosz iskola

David Abelevics Kaufman néven a mai Lengyelorszagban sziiletett.
Occsei operatérok voltak, Mihaillal egyiitt is dolgozott 1929-ig, Boris
Kaufman aztdn elobb Franciaorszagban Jean Vigo filmjeit
fenyképezte, majd Amerikaban folytatta, ahol Elia Kazan
operatorekent 4 rakparton cimi filmért Oscar-dijat kapott.

Vertov hiradokat készitett, majd a konstruktivista képzOmivészet
(Tatlin, Rodcsenko) ¢s a Proletkult hatasara a baloldali eszmeék
kezdték érdekelni. Részt vett a ,hiradd vonat” készitésében és
szerkesztésében Eduard Tissze (Eizenstein késobbi operatdre) mellett.
Ezek a vonatok u.n. agit-vonatok voltak, melyek Oroszorszag tavoli
vidékeire 1s eljuttattak a forradalmi eszméket, ropcédulakat szortak,
ujsagot terjesztettek, szinjatszo csoportokat és forgatdcsoportokat is
szallitottak. Mai értelmezésben komplett ,,média-vonatok™ voltak az
ideologia terjesztésének szolgalataban.

Vertov elméleti munkdiban kidltvanyszeriien foglalja 6ssze a film és a
valosag viszonyat. ,,Keressiik a magunk sajatos ritmusat...¢s a dolgok
mozgasaban talaljuk meg azt...A film a dolgok térben valo latasanak a
miivészete, a tudomany kovetelményeire valaszolva; a feltalalo
almainak a megtestesitése, legyen az tudds, miivész, mérnok vagy acs;
megvalositja azt, ami az ¢életben megvalosithatatlan. Rajzok
mozgasban. Vazlatok mozgasban. A kozvetlen jovo tervei.

A relativitas elmélete a filmvasznon.” (Dziga Vertov: Cikkek,
naplojegyzetek, gondolatok. Bp. 1973. MFI)

A filmszem az filmanalizis, mert ,,a filmszem, mint a mikroszkop és a
teleszkop, megérti azt, amit a szem nem lat, képes arra, hogy lathatova
tegye a lathatatlant...”(D.V. u.0.) A filmszem tehat filmigazsag, azaz
,,cilnéma Vverité”.

Ember a felvevogeppel ( Cselovek sz kinoapparatom, /929) cimi hires
filmjében tobb orosz varos, Kijev, Moszkva, Odessza hajnaltol
¢jszakaig tartd egy napjat abrazolja. A varosszimfonidk vonulataba
illeszkedd film egyben a filmnyelv megujitasara tett kisérlet is.
Osszetett, dnreflektiv filmjében a filmkészités, a haladas, a modernitas
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iranti rajongas jelenik meg. Szimfonikus filmkoltemény a mozgokép,
mint 6ndlld, emancipalt miivészet elismertetése mellett. Tokéletes
illusztracidja Vertov filmelméletének. ,,Az ¢élet kavargd forgatagaba
belép a Filmszem, ami a vald vilagot mutatja meg majd az emberi
szemnek €s latni tanitja: belép a vago, aki megszervezi €s Osszetarsitja
az igy kapott ¢letdarabkakat. Mert a mozidrama csak kabitoszer a
népnek...A forgatokonyv nem mas, mint kitalalt mese, amit az
irodalombdl csempésztek at. Le a meséld szandéku forgatdkonyvvel!
Eljen az élet, amilyen! A filmszem maga a filmigazsag: a
kinopravda.” (Dziga Vertov: Valogatott irasok. MFI.)

Magukat Kinokinak nevezték, hogy ,,megkiilonboztessiik csoportunkat
a ’filmgyartok’-tol, ettdl a rongyain jO pénzért tulado zsibarus-
népségtél.” Irja a MI Kialtvany (1922) elején. Filmjeiket a finom
mozgas-megfigyelésre alapozza. Keresik az 0s-eredeti ritmusat, amit a
dolgok mozgasaban talalnak meg.

Vertov kiméletlen, sz¢lsOséges ¢és elvakult Hollywood —1 dramaturgia
¢s fikcio ellenessége a filmnyelvet megljitd avantgard mozgoképi
vilagban és a valdsagot erdsen ideologikus lenyomatta korlatozo
filmekben manifesztalédott. Ugyanakkor Vertov kivételes tehetseget
¢s a kamera objektivitasat bizonyitja, hogy az 1id6 muléasaval filmjei
atalakitas progressziv lendiiletének abrazolasa mellett felsejlik az
orosz nép tragikus fijdalma. Elméletének alaptézise az ,¢let
tettenérése” igy ellenkezd hatassal jut ma érvényre, nem tudjuk
megrendiilés néelkiill nézni a bolsevik 1deologia szellemében
rombaddld évszazados hagymakupolas ortodox templomok latvanyat,
a zokogd fejkendds parasztasszonyok ¢és kétségbeesett tekintetii
parasztok portréit, akiket a ,haladdo ideologia megszabaditott” a
kozépkor makonyatdl, a vallastol.

,E filmek nemcsak ¢lettényeket, igazsagokat kozvetitenek, nemcsak
gondolatokat fejtenek ki, hanem strukturajukkal legalabb annyira
kifejezik itéletiiket a valasztott targyrol. Mi tobb: a modell olyan
alakzat, amelyben az itéletek az ¢érzelmi allasfoglaldas egesz
gazdagsagaval szolnak. Vagyis nemcsak tiikrozik a valdsagot, hanem
tagadjak, épitik, Ujraértelmezik. Bemutatni annyit jelent, mint
megkérddjelezni, tobbertelmiien Gjraépiteni.”(Bir6 Yvette: Profan
mitologia, Bp. Osiris, 1999. 19-20.0.)
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crers

kedvére tamaszkodva alakitotta ki formanyelvét és hatdrozta meg
témajat. Az 1ideoldgia széles tomegekhez valo eljuttatasat, a
némafilmben rejld lehetdség politikai célzata kiaknazasat latta a
kultarpolitika. Ne feledjiik, hogy ezekben az idokben Oroszorszagban
kozel 50% -os volt az analfabétizmus. Az irni olvasni nem tudo
tomegek leghatékonyabb propagandaeszkoze ezért a film volt.

[lja Ehrenburg, az egyik legtermékenyebb ¢€s legismertebb szovjet
ujsagir6 1s megfogalmazta ezzel a filmtipussal kapcsolatos
allasfoglalasat:

»A mozgokép friss jatéktempodja kozel all a szenvedélyes szlav
lélekhez; emberabrazolasban nem riad vissza semmitol és ideait
maradektalan miivészi, s forradalmi batorsaggal hozza 1étre. Az orosz
filmek "hdse’ ma mar nem az egyes ember tobbe, hanem a ’tomeg’
embere. Az orosz film a tomeg tipizalt €¢lményét mutatja, a
kommunista kollektiva ¢letét fejezi ki. Az orosz film mindenkor a
forradalmi orosz valdsag abrazolasara torekszik és sem dramai, sem
irodalmi alapra nem tamaszkodik.” (Film ¢és tarsadalom.
Cikkgytijtemény, Bp. MFI. 1958, 20.0.)

Az orosz film lendiiletét megalapoz6 bolsevik 1deologiabdl taplalkozd
filmelmeleti szemlélet egyrészt nem allt tavol a francia ,,cinema pur”
egynémely gondolatatol, masrészt a tomegek, mint alak és folt az
avantgard futurizmus létalapjat igazoltak.

Dziga Vertov nemcsak a gyakorlatban jart eldl a filmnyelv
megujitasaban, de elmeleti irasai is a formalodd filmmiivészet
iranytiijévé valtak. A dokumentumfilm elsé teoretikusa volt.

A 30-as években kezdodott a film, mint muvészet elméleti
megfogalmazasa. Vertov elméletének, filmhez valdo viszonyanak
alaptézise az eddigi filmmivészet elutasitdsa, az 6nallo filmmiivészet
megteremtése, a forma hangsulyozasa. A Vszevolod Mejerhold
formabontd szinpadan kidolgozott biomechanikus jelenségek, a
mozgas ¢s a geometriai objektumok csodélata.

,Az embert, mint forgatasi objektumot egyelore kizarjuk a
felvetelekbol, mert nem képes mozgasat iranyitani.

Utunk a piszmogo6 embertdl a gép koltészetén at a szdzszdzalékosan
elektromos emberig vezet.” Es. ,Eljen a dinamikus geometria, a
pontok, vonalak, sikok, térfogatok futtatasa, ¢ljen a mozgd ¢€s a
mozgatd gépek koltészete, a kapcsolokarok, kereke és acélszarnyak
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poézise, a mozgasok femes csengesli kidltasa, éljenek a vakito fintoru
vorosen 1zz6 dramlatok!” (I.m. 1922, 14.0.)

1922-ben filmuajsagot jelentetett meg, a Kino Pravdat (Filmigazsag).
Harom év alatt 23 szam jelent meg szerkesztésében.

Néhany téma: Lenin sziletésnapja, Mezdgazdasagi Kiallitas, a
kapitalista vilag €s a Szovjetunio viszonya.

Ez a filmvasznon megjelend sajatos hirlap 0 megvilagitasba helyezi
az események abrdzolasat.

Vertov a ,hirkozl6 értekii kronika helyére egy olyan filmstruktarat
Iéptet, amely tematikus, ideologikus szandéek fiiggveénye.” (Gilles
Marsolais: L’ aventure du cinéma direct. Paris. 1974. Seghers, 34.0.)
Elméletének kozvetlen miveészi lecsapodasa a Filmszem (Kinoglaz,
1924). Melynek alcime ,,A tetten ért ¢let”.

1923-as irasaban fejti ki, hogy mit akar bemutatni:

LA vilag  filmérzékelése. A kiindulopont: a felvevOgépnek
filmszemkeént torténd alkalmazasa. A teret betoltd vizualis jelenségek
kaoszanak kutatdsakor a filmszem tokéletesebb az emberi szemnél. A
filmszem iddben ¢és térben Ilétezik, mozog. (...) A filmszemet
hirdetjiik, amely megtalalja a mozgaskdoszban sajat mozgasa szamara
az ereddt. A filmszemet hirdetjiik a maga tér- és idédimenzidival, a
filmszemet, amely erejében ¢€s lehetdségeiben novekedve eljut az
ontetelezesig.” (Dziga Vertov: Cikkek, naplojegyzetek, gondolatok.
Bp. 1973. MFI. 24.0.)

Mit takar ez az elnevezes: Filmszem?

Vertov megfigyelései, filmi analizisei soran rajott, hogy az emberi
szem szamara sok minden rejtve van, amit a kamera objektivje rogzit.
Lassitdsok soran olyan emberi reakciok tarulnak fel, melyek
ezredmasodpercenként  villodz6  gondolatokbol  sziiletnek. A
Filmszem, tehat Ggy teszi lathatova a vilagot, ahogy azt az ember
egyebként nem lathatnd. A Filmszem képes az ember belso
tulajdonsagainak megjelenitésére, a ,lemeztelenitett gondolatok
elolvasdsara”.

Zalan Vince konyvében hosszan elemzi Vertov miivészi, filmrendezoi
vilagnézetét, hitvallasat. Megszallottan az igazsagot, megpedig a
konkrét filmigazsagot keresi. Ehhez a filmnyelvi kisérletek vezetnek,
a lattatas miivészete. A vilag lathatova tétele a vilag meghdditasat
jelenti, ami az ember felszabaditasa is egyben. Kiilonb6z6 szemekrol
besz¢l, mint példaul teleszem, rontgenszem, gyorsszem. ,,Filmszem

16



vagyok. Mechanikus szem. Gep vagyok s a vilagot olyannak mutatom,
amilyennek csak én lathatom.” ( Dziga Vertov: [.m. 28.0.)

1926-ban  megjelenik a filmszemrdl alkotott elméleteinek
osszefoglalasa.

Legismertebb miive 1929-ben késziilt, az Ember a felvevogeppel.
1964-ben Mannheimben a vilag legjobb 12 dokumentumfilmje k6zé
valogattak.

Ez egy felirat nélkiili film, ami abban az idében nagyon ritka volt.
Jelentdsége persze nem ebben allt, hanem, abban hogy ez is hiven
tikrozte Vertov az 0nalldo filmmiivészet megteremtéseére tett
erofeszitéseit, hogy megszabaduljon az irodalmi kotottségektol.

Mihail Kaufman operatér virtuézan kezelt kameraja mindeniitt jelen
van, az ¢€let részeséve valik, nemcsak dokumentalja azt. A kameras
ember dramdjat tiikr6zi a film, aki mindent kiprobal, ami csak
kinematografiailag abban az idében lehetséges.

A szazszazalékos filmmuvészethez hoz kozel” -irta Vertov- ,,a
kameraval felfegyverkezett latdsnak megjelend ’¢letet a maga
valosagaban’ mutatja meg , amelyik a tokéletlen emberi szemnek
jelenik meg.” (Dziga Vertov: 1.m.109.0.)

Zalan Vince két vonulatat fedezi fel Vertov miivészetének:

Az egyik vonulat miivei: a Kino Pravdak — Filmszem — Ember a
felvevogéppel. A filmszem hatasa ezeken ¢&rzodik elsdsorban.
Tobbnyire kisérleti jellegliek, a filmnek, mint mivészetnek a
szempontjabol jelentdsek, a rendezd altalanos film-felfogasat tiikkrozik.
A masik vonulat darabjai: Filmhetek (Kineonyegyelja) — Elore,
szovjet! (Sagaj, Szovjet!, 1926) — A Fo6ld egyhatoda (Sesztaja csaszty
mira, 1926) Ezekben Vertov mar jobban kozelit a mar meglévd
miifajokhoz - foképp a koltészethez. Tobb bennik a
propagandisztikus vonas, a konkrét tdrsadalmi mondanival6.” (Zalan
Vince: I.m. 224.0.)

E vonulat legjobb alkotasa az 1930-ban készitett 4 Donyec-medence
szimfonidaja (Szimfonyija Donbassza). Eredeti propagandisztikus célja
az volt, hogy bemutassa, a banyaszok négy ¢€v alatt teljesitik az otéves
tervet. Ez a film az els6 hangosfilmkronika, ahogy Zalan fogalmaz. A
hanggal tovabb nétt a rendezdk kifejezési eszkoztara, még
erOteljesebbé valt a valdsag illuzidja. Vertov a hanggal ugyanazon
elven bant, mint a képpel. Nem a valosag szolgai masolasara
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torekedett, ezaltal izgalmas, 0jszerli hanghatiasokat és értelmezési
sikokat krealt. A kolté1 dokumentumfilm prototipusat hozta létre.
Zalan Vince tanulmanyidban pontosan foglalja 06ssze Vertov
fontossagat:

,»1. Vertov a dokumentumfilm torténetében az elsd, aki mind
elméletben, mind miveiben tudatos ¢és hatarozott osztaly-
szempontokat €érvényesit, a proletariatus szoszoldja.

2. Vertov a dokumentumfilm elsd teoretikusa. Elmélete a legmélyebb
¢s leglényegesebb dokumentumfilm-elmélet, amelyben sikeresen
Otvozi a milvészet altaldnos kérdéseit a dokumentumfilm specialis
problémaival.

3. Vertov mivészete reprezentdlja azt a folyamatot, amelyben a
hiradobol  dokumentumfilm miivészet lesz. Dokumentumfilm
milveészetet teremtd miiveész.

4. Vertov munkéssaga felszinre hozta mindazokat - a
dokumentumfilm torténetében a késObbiek soran wjra €s Ujra
felmeriild — kérdéseket, amelyekben sziikséges az allasfoglalas, ha a
dokumentumfilm miivészetével akar elméletileg, akar gyakorlatilag
¢rdemben foglalkozni akarunk.” (Zalan Vince: I.m. 233.0.)

Az angol dokumentumfilm iskola

A filmmiivészet torténetében a dokumentumfilm meglehetdsen sziik
szegmenst foglal el. Egyes alkotdkat ugyan kiemelnek a torténetirok,
de nem tekintik az egyetemes filmmiivészet szerves részének a
dokumentumfilm miivészetet. Ez aldl talan egyediill az angol
dokumentumfilm vonulata kivétel. Olyan meghjito erdvel ¢&s
szandékkal jelentkeztek, hogy nem térhettek ki atfogd elemzésiik elol.
Az angol allam jelentés mértékben szponzoralta a nemzeti
filmgyartast €s kiilondsképpen a dokumentumfilmeket.

A kezdeteket egyértelmiien egy skot filmeshez, John Griersonhoz kell
kotniink. Grierson az Egyesiilt Allamokban tanult, nagy hatast
gyakorolt r4 az amerikai film és rekldmipar befolyasold hatalma.
Tanulmanyozta és csodalta a szovjet filmet, miivészi teljesitményeit €s
az allam tdmogat6 fellépését is.

1927-ben  hazatér  Angliaba ¢és  hozzdlat tapasztalasainak
megvalositasahoz. Terveihez megnyerte az E.M.B. (Empire Marketing
Board — Birodalmi Piackutatdo Tandcs) vezetdit, akik megeértették a
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film kozvélemenyt befolyasolo hatalmat ¢€s a benne rejld
lehetdségeket. Griersont a szervezet filmel6adojava nevezték ki.
Feladata volt Anglia népszerlsitése, nemzetk6zi kapcsolatainak
megszilarditasa. A Filmgyartd Csoport idOvel jelentds alkotomiihelly¢
valt. Sok fiatal filmest tomoritett. Tagjai soraban volt Paul Rotha, a
Film Society egyik alapito tagja, aki A Dokumentumfilm
(Documentary Film) cimii, a miifajrél sz616 meghatarozo konyvet irta
1935-ben.

Grierson Heringhaldszok (Drifters,1929) cimii majd 60 perces
némafilmje a haldszok kemény munkajat koveti percrol-percre. A
csonakon kihajozastol, a halok kivetésén €s behlizasan at a zsakmany
hordokba rakodésaig.

,A Flaherty-stilusi ember kontra természet cselekmény részben
absztrahalt kozeliekkel és Eizenstein1925-6s Patyomkinjanak gondos
tanulmanyozasa révén elsajatitott ritmikus vagastechnikaval tarsul.”
(Oxford Filmenciklopédia, Bp. Gloria, 2007. 97.0.)

Az angol munkésok, dolgozdk, az iparvarosok hétkdznapjai ,,ezzel a
filmmel vonultak be az angol filmtorténetbe.” (Bar nem minden
eldzmény nélkiil, hiszen ott van példaul Charles Urban
filmvallalatanak 1910-es ,.els6 autentikus” dokumentumfilmje, A
szénbanydasz ¢€letének egy napja (A Day in the Life of a Coal Miner).A
kozonség  kozvetleniil  taldlkozhatott a  halaszok  puritan
megjelenitésével. Ez merdben 1) hang volt, mely Vertov és a szovjet
film hatasanak volt kdszonhetd, melyet Grierson igyekezett Anglidban
megismertetni ¢s modszereit, filmnyelvi jitasait meggyokereztetni.
Grierson elsOsorban a munkat végz0 ember bemutatasara koncentralt.
A sok szemszogbdl felvett arckozelik, az egyes embert emelik ki,
nem tipizal, hanem kozel hozza egyéni sorsukat. A dokumentum
hiiségli realisztikus képek igy valnak koltéivé. A tarsadalmi
mondanival6 ¢€s az esztétikai formateremtés egyiittese adja a miivészi
hatast. Ez a dokumentumfilmek jellegzetes dualitasa, ami a miifaj
fejlodéstorténetében  végig fennmarad, ahogy Forsyth Hardy
filmkritikus, Grierson baratja is megallapitotta. (The Britsh
Documentary Film)

A barkdra, a halot kivetd és visszahuzo emberekre nem ugy
tekintettiink, mint egyfajta munkdban ¢és mozgasban lekotott
személyekre és dolgokra. Otvenféle, egymastdl eltéré modon mutattuk
meg Oket, és mindegyik mddozat egy sziikséges elemmel gyarapitotta
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egyeéniségiik meghatarozasat. Mas szavakkal élve, a bedllitasokat nem
csupan leir6 vagy ritmikai célzattal kapcsoltuk Ossze, hanem azért,
hogy felszinre jOjj6n a benniikk foglalt kommentar.” (Grierson:
Dokumentumfilm és valosag. Bp. 1964, MFI. 54.0.)

A Heringhalaszok sikere megerdsitette Griersont, hogy jo Uton jar. A
jO sajtovisszhang ellenére a mozisok nem lattak sok fantaziat a
dokumentumfilmek forgalmazéasaban, ezért a Filmgyartd Csoport
kozvetleniil az oktatasi intézményekhez fordult. Ezek voltak a
tarsadalmi forgalmazas elso lépései.

Az E.M.B. 1930-ban, még miel6tt lendiiletbe jott volna, feloszlott.
Elnokiik, Sir Stephen Tallents, aki mindvégig partolta Grierson
ambicioit, a kommunikacié szamos teriiletén befolyéassal bird allami
vallalathoz, a General Post Office-hoz ment €¢s magaval vitte a filmes
mihelyt. Itt alapitottak meg a GPO Film Unit-ot. A késdbbi jelentds
dokumentumfilmesek ehhez a csoporthoz csatlakoztak illetve innen
kertiltek ki: Harry Watt, Basil Wright, Alberto Cavalcanti, Stuart
Legg, Arthur Elton, Edgar Anstey, Donald Taylor, Humphrey
Jennings.

A csoport igen termékeny volt. Oktatofilmeket €s koltdi vagy dramai
jellegli miiveket készitettek. Ezek koziil kiemelkedett az Ejszakai
posta (Night Mail, 1936, B. Wright ¢s H. Watt). A Londonbol
Glasgow-ba szaguldd postavonat Utjat koveti, lirai narrator szoveget
W.H. Auden irta, liktetd ritmusi zen¢jét Benjamin Britten
komponalta. A film téméja rendkiviil egyszerii: bemutatja a célja felé
robogd vonaton dolgozék munkdjat, hogyan gyljtik 0Ossze,
szortirozzak, kézbesitik a kiildeményeket. Ejjel dolgoznak, amikor a
polgarok békés dalmukat alusszdk ¢és fogalmuk sincs, hogy
kiildeménytik hany kézen keresztiil és milyen attrakciok ardn jut el a
cimzetthez. Az alkotok célja a munkafolyamat bemutatasa, a dramai
erofeszités balladisztikus dbrazolasa volt, melynek sordn a britt posta
megbizhatdsagarol gy6z0dott meg a nézd. Kifinomult stilus — €s
ritmuserzek jellemzi az alkotast. A munka folyamatanak ritmusa ¢és a
szaguldd vonatkerekek kattogasa adja az alapot. Ehhez alakitottdk a
szoveget is. Kép €s hang szerves egysége teszi ¢lvezetesse, atélhetove
az ¢jszakai vonaton zajld0 monoton munkat, mely Watt és Wright
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¢rzékeny feldolgozasaban egy percig sem unalmas. Az angol
dokumentumfilm egyik remekét készitették el.

A rendezdk a film készitése soran figyelembe vették Grierson elméleti
fejtegetéseit, melyek a miifa; formai korlataira hivtak fel a figyelmet.
Az igazi dokumentumfilm szerinte az aktudlis eseményeket
feldolgozd ¢€s a tajékoztato jellegli filmeken til kezdddik. A valosag
alkot6 mddon torténd feldolgozasat varta el a dokumentumfilmtol.
Alapelveit a kovetkezoképpen fogalmazta meg:

,1. Hissziik, hogy 1) ¢s ¢letképes miivészeti forma sziilethetik a
filmmiivészetnek abbol a képesseégebol, hogy koriilnézzen,
megfigyelje €s kivalassza a *valodi’ €let eseményeit.(...)

2. Hissziik, hogy az ’eredeti’ (vagy valddi) szinész és ’eredeti’ (vagy
valodi) jelenet a legjobb vezérfonal a mai vilag filmmiivészeti
interpretalasdhoz.(...)

3. Hissziik, hogy a ’helyszinen’ taldlt anyagok ¢és témak szebbek
(filozofiai értelemben realisabbak), mint barmi, ami szinészi
teljesitménybdl sziiletik. A spontdn mozdulatnak a mozivdsznon
kiilonleges érteke van. A mozivaszon elfogadott méretli téglalapja
megvilagitja és felerdsiti a mozdulatokat, a legnagyobb 1ddbeli és
térbeli hatdsossaggal ruhdzza fel 6ket. Tegyiik ehhez még hozza, hogy
a dokumentumfilm olyan hatasokat érhet el a valosag elmélyitésében,
amelyekrol a miiterem mechanikusa és a rutinos szinészek kivalo
alakitdsai nem is almodhatnak.” (John Grierson: A dokumentumfilm
alapelvei. Fejezetek a filmesztétikabol. Muzsak K.K. 1983. 104.0.)
Ebbdl a kis manifesztumbol is Kkitetszik, hogy a filmmiivészet
artikulacidés iddszakaban a dokumentumfilm a filmgyartds és a
kozonség altal preferalt jatékfilmmel szemben probalta magat
megfogalmazni. A ’30-as €vek derekan a filmesztétika a filmmiivészet
¢s a valosag viszonyat, a realizmust vizsgalja, s ez foglalkoztatja
Dziga Vertov ¢és az orosz teoretikusok (Kulesov, Eizenstein, Pudovkin
— akik mellesleg filmrendezOk is) gondolatai altal is inspiralva az
angol dokumentumfilm iskolat.

Témai a munka, a szocialis problémak, mint pl. a lakashoz jutas, az
oktatas (Elton - Anstey: Lakasproblémadk —Housing problems, 1935;
Basil Wright: gyerekek az iskolaban — Children at School, 1937). Mar
nem a természet és az ember szembenallasa, hanem az ember ¢és a
tarsadalom viszonya all a filmek kozéppontjdban. A hangsuly egyre
jobban az ember fel¢ tolodik. A dolgok, a mozgés természetének
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abrazolasat felvaltja a realista emberdbrazolas igénye. Csirdjaban a
késdbbi ,,cinéma direct” jelenik meg.

Grierson 1939-ben Kanadaba utazott €s fontos szerepet toltott be a
National Film Board Iétrehozasaban. A GPO vezetdje Alberto
Cavalcanti lett. Felerdsodott a formalizmus és kisérletek sziilettek
jatekfilmes narrativak beemelésére a dokumentumfilmbe. (Watt:
Eszaki-tenger — North Sea, 1938; Cavalcanti: Szénporos arc — Coal
Face, 1936).

Az angol dokumentumfilm iskola a filmgyartas mi vilagarol a
valosagos élet mozzanataira irdnyitotta a  figyelmet. Uj
mondanivaloval toltotte meg a filmvasznat.

Az europai propagandafilm

A naci ideologia terjesztésének hatékony eszkoze volt a film. Néhany
propagandisztikus jatékfilm mellett a dokumentumfilmet hasznaltak.
A birodalom dokumentatora Leni Riefenstahl volt. Karrierjét
szinésznOként kezdte, sajat rendezésli filmjében, 4 kék fény-ben (Das
blaue Licht, 1932) a hegyek lanyat alakitotta.

Hitler rendelésére két hosszii propagandafilmet készitett: Az akarat
diadala (Triumph des Willens) 1934-ben, A berlini olimpia (Olympia)
1938-ban késziilt.

Az akarat diadala az Albert Speer tehetséges fiatal ¢pitész altal
megtervezett 1934-es nemzetiszocialista part (NSDAP) niirnbergi
kongresszusat orokiti meg. A filmet a kormany finanszirozta ¢és a
rendez6 minden kivansagat teljesitették. Riefenstahl tizenhat
forgatocsoporttal dolgozott.

A film nagy része zsaner, mely az egyén ¢€s a kozosse€g, az €pliletek €s
tér viszonyat, a tomeg ¢és tér szimbidzisat, a szellem és a test
kapcsolatat tarja fel. Az akarat diadala tobbféle filmtipus elegye.
Egyfelol varosfilm, melyben Niirnberg civil ¢letet, miemleki
felvaltjak a katonai tdbor geometrikusan elhelyezett satrainak a
valosaga. Ellentétparokra €pit, nevetd kisgyerek portrék valtakoznak

22



atszellemiilt tekinteti katonakkal, i1dill és uniformis, mozdulatlan,
szoborszerll testek és precizen vonuld hadoszlopok. A geometria és a
tokéletesség formai tobzoddsa. Erd, hit, lendiillet ¢és odaadéas
sugarzanak az induldk ritmusara komponalt képsorokbol.

.Ez az elvont, semmilyen konkrét targyra nem iranyuld
megszallottsdg tolti fel a filmet erotikus fesziiltséggel, s ugyanez
gondoskodik arrol is, hogy a rendezénd ne a nacipart torténetével,
politikai helyzetével foglalkozzon (a filmbol minden ,,aktualis”
mozzanat ki van szlrve), hanem a végre megvaldsult mitoszt
tinnepelhesse — majdnem hegeli patosszal, de abszolut helyett iiresen
kongo szellemmel.”(Foldényi F. Lasz16: Leni Riefenstahl és Az akarat
diadala, Filmvilag, 1991. 12.sz.)

Albert Einstein mondasa jut eszembe, a képsorokat nézve, aki azt
mondta, hogy aki zenére szeret masirozni, annak kar volt agyat
noveszteni, mert elég lett volna egy gerincoszlop is.

A naci ideologia himnusza utidn az 1936-os olimpiai jatékok
dokumentalasara kapott megbizast. A berlini olimpia joval kevesebb
naci propagandat tartalmaz. Inkabb a vildg megnyugtatisa ¢s a német
sportszellem hirdetése volt a cél.

Riefenstahl kamerdja antik romokon pasztdz hosszan a film
nyitojelenetében, tokéletes finomsaghh gordg szobrok néznek
fenségesen, majd megelevenedd meztelen diszkoszdobo férfialak
képébe tlinnek. Az antik tokéletesség, az ¢€p testben ¢p lélek
harmoénidjanak folytatoja a berlini olimpia, a német felsébbrendiiséget
hirdetik ezek a képsorok.

Rovid snittekben megjelenik a naci vezerkar €s Hitler is, de fOként az
atlétak tokeletes testére, a mozdulatok precizitasara, a ritmusra €s a
rendez0.

Az eseményeket €s a nézOk reakcioit is leforgatta, a vagas két évig
tartott.

Franciaorszagban mas modellt kovetett a politikai
dokumentumfilmezés. Charles Musser szavaival, az archiv és a
megirt, eljatszott jelenetek vegyitése non-fiction anyagokkal jelentette
a dokumentumfilmet. ,,Ez a szintetikus forma csak lazan és kicsit
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nehézkesen illik bele a korszak dokumentumfilmes stilusaba.” (Uj
Oxford Filmenciklopédia. Gloria, 2007. 337.0.)

A francia kommunista part kampanyfilmjét Miénk az élet (La Vie est a
nous, 1936) cimmel Jean Renoir vezetésével tobb rendezd készitette.
Késobb megalapitjak a fiiggetlen Ciné- Liberté produkcios céget.

A spanyol polgarhaboru a filmesek nagy részébdl a dokumentarista
miifaj iranti érdeklddést valtotta ki. Bunuel és Pierre Unik leforgatja a
Spanyolorszag 1936 (Espana 1936) cimi filmjét, mely Bunuel
sziirrealizmusat tiikrozi.

Joris Ivens elkésziti a Spanyol fold-et (Spanish Earth, 1937), melyben
a demokracia republikanus véddinek probal hiveket szerezni. A
Hemingway irta szoveg narratora Orson Welles, Jean Renoir és maga
Hemingway.

Haborus dokumentumfilmek

A masodik vilaghdbor megvaltoztatta a dokumentumfilm helyzetét.
A baloldali filmesek, akik eddig a kapitalista rendszert kritizaltak,
felismerve a fasizmus veszélyét, az allam mell¢ alltak a kozos
cllenséggel szembeni fellépést ¢és  harcot tamogatva. A
haditudositasokhoz és a napi hiradokhoz profi filmesekre volt
sziikség, sok jatékfilmes kezdett dokumentumfilmeket forgatni. A
kettészakitott csaladok a filmhiradokbol ertesiilhettek a fronton
harcold férfiak helyzetérdl, mig a tidbori hiradok megnyugtatd
felvételeket kozoltek a hatorszagrol, az otthonmaradt csaladtagokrol.
A tudositasok mellett fontos propaganda feladata volt a
dokumentumfilmnek. Kitartasra, gy6zelemre kellett buzditania a hazai
nézOket, lelkesiteni a katonakat. Erdsiteni a gy6zelmi tudatot. Nem a
tajekoztatas valosaghiisége, hanem a lenyligozés ¢€s a fanatizalas volt a
f6 szempont.

Az Egyesiilt Allamok a tragikus Pearl Harbour-i bombazas utan 1épett
be a vilaghdboriba ¢és kormanya Frank Caprat kérte fel egy
propagandafilm-sorozat elkészitésére.

Capra az Akarat diadalatol inspiralva fogott hozza a feladathoz. Miért
harcolunk? (Why We Fight, 1942-45) cimmel sorozatot inditott, mely
német, ellenséges €s szovetséges anyagok felhasznalasaval késziilt. Az
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volt a célja, hogy meggydzze az amerikai polgarokat, hogy feltétleniil
sziikséges volt Amerika habortba Iépése. Hiteles narrator értelmezte a
képsorokat. A tobb rendezdt is foglalkoztatd sorozat hét darabbol allt.
A haboru eldjateka (Prelude to War, 1942), A nacik tdmadnak ( The
Nazis Strike, 1942), Europa langokban (Divide and Conquer, 1943),
Angliai haboru ( The Battle of Brittain, 1943), Oroszorszdgi haboru
(The Battle of Russia, 1943), Kinai hdaboru ( The Battle of China,
1944) és a befejezd rész A hdboru eléri Amerikat War Comes to
America, 1945).

Az egyes részek cimeibdl is lathatdé a gondosan felépitett dramaturgia
célja, meggy0z0 bizonyitékot szolgaltatni, hogy a veszély
elkertilésének egyetlen modja a haborus részvétel.

John Ford a Midway-sziget elleni tamadast vette fel. A
dokumentumanyagba szinészekkel forgatott részeket illesztett az
utomunka soran, hogy az egyszerti amerikai emberek €rzéseit jobban
kifejezésre juttathassa. 4 Midway-i csata ( The battle of Midway,
1942) a legjobb dokumentumfilmnek jaré Oscart kapta.

William Wyler egy Németorszag elleni bombatamadasrol készitett
filmet (Memphis Belle, 1944).

John Huston a szintén felkérésre készitett Legyen vildagossag (Let
There Be Light) cimii filmjében eredeti riportokat készitett trauman
atesett, terapias kezelésben részesiilt katondkkal. Az interjuk olyan
hatdsosak lettek, hogy a cenzura betiltotta a filmet €s csak 1970-ben
keriilhetett a nagykozonség el€. ,,A film mindenesetre megeldlegezte a
cinéma direct koranak dokumentumfilmjeit.”(David Bordwell: A film
torténete. Palatinus, 2007. 337.0.)

A haboruban 4116 Angliarél Humphrey Jennings allitott 6ssze heroikus
sorozatot. ,,Jennings filmjeiben a sebezhetdség és a csondes elszantsag
abrazolasa tokéletes ellenpontjat adta a naci propagandafilmeknek.”
(Charles Musser, Uj Oxford Filmenciklopédia. Gléria, 2007. 340.0.)
Filmjeinek realista hangvétele kilogott a torténelmi idészak indukalta
felfokozott tonusbol.

Nem is kapott Oscar-dijat, ellentétben a sivatagi haborit dramai
modon, 62 haditudosité anyagaibodl €s elfogott német filmtekercsekbol
osszeallitott film, a Roy Boulting rendezte Desert Victory (Gydzelem
a sivatagban, 1943).
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A dokumentumfilmesek haborus tevekenyseéget a Cameramen at War
(Operatérok a habortiban, 1943) hitelesiti, bemutatva a kockazatot,
¢letveszElyt, ahogy a tudodsitasokat készitik.

A Szovjetunioban legalabb 400 haborts dokumentumfilm késziilt. A
tudositok és frontoperatérok (koztikk olyan legendas fotds, mint
Roman Karmen) altal hazakiildott anyagokbol szamtalan verzidt
vetitettek. A munkalatokban tobb jatékfilmrendezd, példaul
Alekszandr Dovzsenko és Szergej Jutkevics is részt vett. Igaz, az 6
megrazd filmjét az ukrajnai 6ldoklésrol Sztalin 1943-ban betiltotta
Htulzott tragikuma” miatt. A moszkvai harcokrdl késziilt osszeallitas
(Leonyid Varlamov ¢és Ilja Kopalin munkéja) viszont elnyerte az
amerikai filmkritikusok dijat, és az els6 Oscar-dij-jelolést hozta a
szovjet filmeseknek.

A cinéma direct

A vilaghdbort utan a dokumentumfilmezés valsagba keriilt, amelybdl
csak az 50-es évek végeén kezdett kilabalni. A miifaj csak nehezen
szabadult meg a haboris iddszakban felvett propagandisztikus
jegyektdl és bélyegtdl. Ezen kiviil a televizi6 megjelenése is
befolyasolta a dokumentumfilm statuszat.

A megujuléds a filmgyartds peremén indult. Angliaban a free cinema
jelentette. A kifejezést eldszor Lindsay Anderson, a fiatal kritikus és
filmes alkalmazta az innovativ dokumentumfilmekre.

Az els6 brit munkék egyike Tony Richardson és Karel Reisz filmje az
A mama nem engedi (Momma Don’t Allow, 1956), amit egy
dzsesszklubban forgattak, Reisz masik filmje a Mi vagyunk a
lamberthi fiuk (We are the Lamberth boys, 1958) a munkasfiatalokrol
alkotott elditéletet probalja lerombolni. Ebben a filmjében interjukat
alkalmaz ¢s kozel jar a cinéma direct modszeréhez. Lindsay Anderson
filmjében a Mindennap, kivéve kardacsonyt (Every Day Except
Christmas, 1957) cimiiben a vésarcsarnok kulimunkdja és forgataga
elevenedik meg. A Covent Garden piacara messzir6l vonuld
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megrakodott kamionok ¢érkeznek. Kirakodas, presszdzas, aztan
megkezdddik a vasarldas. Aprd, pontos megfigyelések sora. A
hétkoznapok szertartasa.

E filmek figyelme visszafordul a hétkoznapok felé. A mindennapos
robot, rutin, a hétk6znapok ritualizalasa a tematikajuk.

A varosszimfoniak érdeklodési kore jelenik meg, de ,,a figyelem még
koncentraltabb, kisebb részletre irdnyuldbb; egy-egy koriilhatarolt
terepen,  kihasitott  ¢letmetszetben  keresi a  rendszert.
Dokumentumfilmek sora, angol precizitas €s tarsadalmi €rzékenység
vezet ismeretlen vidékekre.” (Bir6 Yvette: Profan mitoldgia. Osiris.
1999. 124.0.)

Franciaorszagban is a személyes hangvételi dokumentumfilmek
kezdtek domindlni. Ko6lt61, essz€isztikus megfogalmazasok sziilettek.
Alain Resnais miivészettel foglalkozo filmeket készitett, tobbek kozott
Van Goghrol, Picassérol. A Chris Markerrel kozosen rendezett 4
szobrok meghalnak (Les statues meurent aussi, 1953) cimii filmjét
betiltottdk, mert a nyugati muazeumokban kiallitott afrikai
miualkotasokat bemutatd essz¢ azt sugallta, hogy a gyarmatositas
soran a civilizalt Eurdpa kiirtotta a bennsziilott kultarat. 4 vildg
emlekezete (Toute la mémoire du monde, 1957) a francia nemzeti
konyvtar labirintusaba viszi a nézot. A konyvtar szimbolumok ¢és
metaforak sorat valtja ki Resnais-bdl. Georges Franju filmje, az
Allatok vére (La sang des betes, 1948) a vagohid egy napjat mutatja
be. Groteszk, bizarr képzettarsitast eredményez a feldolgozas véres,
kegyetlen, szenvtelen szakértelmét bemutatdo képsorok kozé vagott
polgari idill békés szekvenciai. Filmje a sziirrealizmus és Bunuel
hatasat tiikrozi.

Chris Marker utifilmeket €s politikai dokumentumfilmeket készitett.
Latdsmodja intellektualisabb  és  ironikusabb hangvételii  volt.
Filmjeiben oOnreflexiv gesztusok jelennek meg, melyek a valosag
megragaddsanak lehetdségeire utalnak. Példaul a Levél Szibériabol
(Lettre de Siberie, 1958) egyik emlekezetes jelenete, amikor
haromszor egymas utan vagja ugyanazt a képsort, de mas kommentart
szerkeszt ala.

Jean Rouch az etnografia feldl kozelitett a dokumentumfilmezéshez.
Politikai nézeteit, véleményét a gyarmatositok harmadik vilagra
gyakorolt hatasanak elemzéseiben fejti ki. En, a néger (Moi une noir,
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1959) cimii filmjében elefantcsontparti emberek hétkoznapjait mutatja
be, munkajuk €és szérakozdsaik kozben. Rouch a filmet levetitette az
egyik szereplonek, Robinsonnak, aki hangosan kommentélta a
latottakat, reflektalva a filmben latott szituaciokra és filmbeli
személyiségére. Robinson monologjat rogzitette és a film ala vagta.
Ezzel a sajatos narrdcidval izgalmasan kitagitotta a film értelmezési
terét. ElsOsorban az emberi viszonyok érdekelték €s hogy megOrizze
tudoményos kutatasai tapasztalatait. Minden aron a kozvetlenségre
torekedett, nem ismert technikai akadalyt. Modszereiben a cinéma
direct egyik el6futara majd kovetdje lett.

Lassan tehat korvonalazodni latszik egy 1) dokumentumfilmes
iranyzat. Ez az iranyzat a cinéma direct illetve a cinéma verité.

Milyen eldképei és eldzményei voltak?

Mindenképpen hatéassal, eszmei befolyéssal volt ra Flaherty €s Vertov.
A hosszu, alapos elOkészités, a tiirelmes megfigyelés Flahertytol
szarmazott. A jelenségek tarsadalmi elemzése, az egyedibdl az
altalanos felé mutato szerkesztési elv Vertovtol.

A modern film habora utani 4j hullama, az olasz neorealizmus hatésa
i1s kimutathato. ,Jegyzokonyv hitelességli” valdsagtiikrozés, ahogy
Zalan Vince fogalmazza meg a hatds mibenlétét és ,,az emberi
problémak 6szinte megkozelitése” valamint az igazsag kimondéasanak
etikai  kényszere rokonitjdk a neorealizmushoz. Gyakorlati
modszerébdl a natur helyszinek €s szereplok nyers, tiszta valosagot
megidéz6 hatdsmechanizmusabdl meritettek.

A felvetelek természetességét megkOnnyitette a mar a haborus
hiradokban kiprébalt és bevalt 16 mm-es felvevogép (Arriflex) és a
szinkronhangot rogzitd kvarcvezérlésli magno (Nagra) hasznalata. A
pillanat spontaneitasara figyelhettek. A konnyen kezelhetd, keézbe
vehetd kamera a cinéma direct védjegyeéve valt.

Jelentdsen befolyasolta a cinéma direct fejlodését a TV elterjedése.
Oriasi piac nyilt, kitagult a vildg, a kozonséget befolyasolo és
kiszolgdlo 1) meédiumot folyamatosan taplalni kellett. Feneketlen
gyomra mindent elnyelt, hatalmas étvagya mindenre kiterjedt. A
kezdeti tajékoztatas €s informacidszolgaltatas mellett megjelent a
szorakoztatas. A non-stop sugarzo csatornak gyors reakciot, friss
erdekessegeket, hireket vartak. Kedveltek az €16 jelleglh beszamoldkat,
a szemeélyes hangvételli riportokat, melyek gyorsan €s rugalmasan
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reagaltak az eseményekre. Mindezek 1) modszerek alkalmazasara
inspiraltak a filmeseket.

Maga a kifejezés Edgar Morint6l szarmazik, aki Dziga Vertovra
hivatkozva hasznalta a cinéma verite kifejezést Jean Rouch Egy nyadr
kronikdja (Chronique d’un été, 1961 ) cimi filmje kapcsan.

Zalan Vince megfogalmazasdban a cinéma veritén ,a valdsag
kozvetlen felfogisdnak azt a modszerét értjik, amikor a
dokumentumfilm készitésekor az esemény természetes kornyezetében,
a kép ¢és a hang szimultdn felvétele torténik, a teljes egyenlOség
uralkodik koztik.”(I.m. 288.0.) A megrendezett jelenetek ¢€s az
utolagos narracid helyett az események minél zavartalanabb,
pontosabb rogzitésére torekedtek. Az egyes emberre fokuszaltak,
keresttk a dramai pillanatokat, amikor a személyek kenddzetlen
Oszinteséggel reagalnak, elfelejtve a kamera jelenlétét.

Kezdetben francia, kanadai, amerikai filmesek hasznaltdk leginkdbb
az 1) technoldgiat, kozvetlen kapcsolatba keriilve a valosaggal.
Charles Musser szerint a cinéma direct ,,megfigyelési modszerekre”
utalt, a cinema verité ,,a tényszembesitd megkozelitést jelenti”. A
gyakorlatban résztvevd megfigyeldk voltak, ez inkdbb a francia
filmesek modszerére volt jellemzd. A rendezd aktiv részese a
filmezendd térnek, direkt modszerekkel kényszeriti megnyilatkozasra
szereploit.

Az amerikaiak jobban kedvelték az aprolékosan megfigyeld modszert.
Ujsagiroi indittatasu, oknyomozo, az eseményeket lekovetd szisztémat
alkalmaztak. Egyik elsO0 pelda erre a Drew Associatesnel késziilt
Elnokjelolés (Primary, 1960), mely J.F. Kennedy ¢és H. Humphrey
kortes koratjait dokumentélta a szinfalak el6tt €és mogott. A hosszan
tartd kovetés lehetove tette, hogy a stab tagjai részeseivé valjanak az
eseményeknek, belesziirkiiljenek a hétkdznapokba, ezéltal a kamera
veszitett  kiilonosségebdl, jelenlétét megszoktak a  szereplok,
termeszetesnek vetteék az objektiv figyeld szemét. Fokozta a dramai
fesziiltséget, hogy a két elnokjeldlt szerepléseit parhuzamosan vagtak
egymasra. Nem a pszichologizalas, a titkos én felderitése volt céljuk,
hanem, hogy torténeteket mondjanak el. (Vdlsdgban: egy elnoki
dllasfoglalas titkai, /Crisis: Behind a Presidental Commitment//963.)
Kerestek a kiilonds helyzeteket, amikor a film alanyara nyomas
nehezedik, a szituacio sulya nem teszi lehetové, hogy a kamera elott
pozoljon, szerepeljen, vagy, ha mégis, az is jellemz6 adalékka valt az
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ertékitelet kialakitasahoz. ,,A filmkészitOk célja az volt, hogy
megteremtsék az alany megnyilatkozasdhoz sziikséges feltételeket,
semmiképpen az, hogy sajat, rendezoi elditeleteik alapjan 6k maguk
teremtsék meg az alanyt.”(Charles Musser: I.m. 548.0.)

Richard Leacock, aki Flahery operatéreként valt ismertté €s tarsainak
az elve volt, hogy a rendez6 nem rendez, minél kevésbé szabad
beleavatkozni a torténésbe. Kiseérleteik soran a kép és a hang
szinkronitasara torekedtek. Ez nem csupan technikai kérdés volt,
hanem ezéltal olyan hiteles valosagabrazolast és emberkozelseéget
ertek el, mint azeldtt soha. Vagdképeket nem vagy alig hasznaltak,
hiszen az utdlagos montazs i1s beavatkozéast jelent. Ezért hosszu
schnitteket alkalmaztak. Ez technikai bravurnak is szamitott, de
lehetOseget biztositott a folyamatossag, az egyidejliség erzékeltetésére,
a valosdg mozgasban valo érzékeny lekovetésére. A kézi kamera
hasznalata hozzasegitette Oket, hogy a varatlant, a kiszdmithatatlant is
lefilmezz¢k.

A New York-i fliggetlenck is hasonlé modszerekkel probalkoztak.
Kozilik kiemelkedik Lionel Rogosin Iszdkosok utcdja (Ont he
Bowery, 1956) ¢s a Jojj vissza, Afrika (Come back, Africa!, 1959).

Az Iszakosok utcdaja 1956-ban Cannes-ban a dokumentumkategoria
nagydijat nyerte el. Amikor hét évvel késébb bemutatjak Budapesten:
az elsO hat héten 40 ezer néz0 latja.

,2Dokumentumfilm az Iszdkosok utcdja. De olyan izgalmas, mint
egy biliniigyi mozi. Keveri ugyan benne Lionel Rogosin a
dokumentum- ¢és a jatekfilmelemeket. De a folzaklato mégis a
dokumentum. A szemetes Boweryn papirladdk kozott heverd
részegek, akik alkoholizmusa személyes valasztas kérdése ugyan,
meégis képben elbeszelt vadirat egy tarsadalomrol, amelyik polgarai
szdjara mosoly helyett italosiiveget kinal.” (Molnar Gal Péter:
Iszakosok utcdja. Filmvilag 1980/06. 58.0.)

Az els6 igazi amerikai cinéma direct munkanak a Maysles fivérek
készitette Hihetetlen! A Beatles New Yorkban (What’s Happening!
The Beatles in New York, 1964) cimii filmet tekintik, amely
egyaltalan nem alkalmazott narraciot, nincs benne ,krizisstruktara”,
szimplan végigkovetik az egylittes turnéjat.

A cinéma direct 0shazajanak Kanadat tekintik. A masodik vilaghabora
alatt létrejott National Film Board (Nemzeti Filmhivatal) segitette
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vilagrajottét. Alapitdja John Grierson volt. A haborti utan szadmos
filmes csatlakozott és batran kisérletezett az 1j technikakkal. A
kisérleti modszerek egylittes alkalmazasaval Trence Macartney-
Filgate vezetésével Candide eye (Kivancsi szem) cimmel hoztak létre
filmsorozatot. Igyekeztek a hiradofilmek merevségét attorve a
kozvetlen megfigyelés hatdsat kihasznalni. Kézbe vették a kamerat,
rejtett kameras felvételeket keszitettek, majd a Nemsokdra karacsony
Bientot Noel, 1959) forgatasdn mar szinkronhangot is hasznaltak ezzel
novelve a spontan ¢€s ellesett pillanatok valdsagélményét.
Franciaorszagban a néprajzi vonal mentén alakult ki a cinéma direct.
Jean Rouch etnografus szisztematikusan, minden évben forgatott a
fekete Afrikardl, megfigyelve €s rogzitve a valtozo folyamatokat.
1946 ¢s 61 kozott tiznel tobb filmet készitett. Egesz életmiive
meghaladja a hetvenotot. A filmet tudomanyos moddszerként
alkalmazta. Modszerei a technika tokeéletlenségébdl fejlodtek,
mondhatni a hatranybol kovacsolt erényt. Mivel kezdetben nem tudott
szinkronhangos felvételeket késziteni, ezért a mar korabban emlitett
En, a négerben a fészereplonek lehetdséget ad, hogy kommentalja
sajat szerepét a filmben. Magat Roucht is meglepte az eredmeny.
Robinson nemcsak ¢érzelmi alapon reagal, de olykor ontudatosan
reflektal is filmbeli énjére. Fejlodés, ,,okosodas” figyelhetd meg a
filmhez fuzott kommentarban. ,,...a Moi un noir cimi filmem valami
jelentds dologra ébresztett rd- mondta Rouch-: arra, hogy a felvevdgép
¢ppolyan hasznos lehet a nézOre, mint azokra, akik a film forgatasa
kozben eldtte alltak. Mas szoval: e filmnek az elkészitése: jobbak,
rosszabbak lettek, ez talan nem is nagyon fontos; de masok lettek,
mint voltak.” (Uj iranyzatok a mai filmmiivészetben. Bp. 1962. MFI.
I. kotet 96.0.)

Az Emberi piramis (La pyramide humaine, 1961) forgatasdnal mar
tudatosan épitett erre a hatasra, a némafilmtekercseket az Abidjani
gimnazium francia ¢és afrikai didkjai kommentaljak, parbeszédbe
elegyedve egymassal.

Ez a fajta reflexiv gyakorlat Dziga Vertov sajatja volt a 20-as ¢vekben
(Ember a felvevOgéppel), amit Rouch hozott Gjra divatba az 6tvenes
évek végén.

Chris Marker cinéma verité filmjei a Cuba, si!/ (Kuba, igen!, 1961) ¢€s
a Le joli mai (Szép majus, 1963). Ebben a filmjében arra kivancsi,
hogyan ¢lnek a franciak 1962 majusaban.
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Az iranyzat képviseld ismerték és tudtak egymasrol, vitaztak, de a
csoportok integritasukat azonban megdrizték, st hangsulyoztak is. Az
amerikai cinéma direct végig meglrizte a leacocki megfigyel6i
magatartast, szemben a francia cinéma veritével, akik olykor
benyomultak a filmezett térbe mikrofonjaikkal, agressziven kérdeztek
¢s a folyamatokba is belenyultak, nem egyszer a vagodasztalon.
Technikai keérdések mellett modszertani, magatartasformai ¢€s etikai
kérdéseket is megvitattak. ,,Mindenekel6tt pedig — mi a rendezd
felelossége az emberek, az ¢letik és a filmre vett eseménnyel
szemben? Technikai és technoldgiai Gjitasai mellett a direct cinema a
dokumentumfilmezés etikajanak mindig érvényes kérdéseit vetette
fel.” (David Bordwell: I.m. 516.0.)

A cinéma verite €s a cinéma direct korszaka a hatvanas évek kozepéig
ivelt, de hatasa maig €érezheto.

Olyan jelentds filmkészitdket inspiralt, mint John Cassavetes, (New
York drnyai, 1960), Stanley Kubrick, Richard Lester, Milos Forman.
Hatéssal volt a francia jhullamra is a nyitott végii elbeszélésmodddal
¢s epizodikus szerkesztésével, atvették a kézi kamerazast, a
természetes, eredeti féenyek hasznalatat, a spontan, nem megirt
jelenetezést. Erdsen hatott a tekintélyelvii dokumentumfilmezés ellen
fellépo fiatal magyar filmesekre is(Schiffer Pal, Darday Istvan, Szalai
Gyorgyi, Erddss Pal, Szomjas Gyorgy, Tarr Béla).

1968 Eurdépa emblematikus datuma. A parizsi didkldzadasok
vilagszerte visszhangot keltettek és kovetokre taldltak. A Pragai
Tavasz €s a Varsoi SzerzOdés katonai beavatkozasa Csehszlovakia
beliigyeibe a szocializmus homogénnek tetszd pajzsan ittt rést. Az
elhiizodo vietnami habori Amerika ellenes €s pacifista tiintetéseket
eredményezett. A hippi és a beat-mozgalom alternativ €letszemléletet
kinalt a kommunista diktaturatol megrettent és a kapitalista
¢letformatol megesomorlott polgaroknak.

A dokumentumfilmekre ratelepedd hivatalos propaganda és a televizid
kétsegeket keltett a valosagabrazolas hitelességében.

Fiiggetlen csoportok alakultak, példaul Franciaorszagban Godard és
Gorin létrehoztak a Dziga Vertov csoportot, Chris Marker pedig a
SLON-t(Societe pour le Lancement des Oeuvres Nouvelles). Anglidban
megalakult a Cinema Action ¢s a Berwick Steet Collective.
Magyarorszagon Body Gébor és Grunwalsky Ferenc vezetésével a
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Szociologiai Filmcsoport. Az Egyesiilt Allamokban a Newsreel volt a
legradikélisabb filmkészitd szervezet. Fekete Parduc (Black Panther,
1969) cimt filmjiik a radikalis fekete szervezetrdl szolt, bemutatja
vezetoiket, ismerteti programnyilatkozatukat, a mozgalom erejét
demonstrald részleteket illeszt a kiilonbozé hirforrdsok és sajat
anyagaik kozé. Filmjeiket demonstrativ. modon fekete-fehérben
forgattak.

Uj tipust dokumentumfilm készitdk jelentek meg, akik a polgarjogi
mozgalmak, a kisebbségek, a bevandorlok mellett emeltek fel
szavukat. A televizios tarsasagok is arra kényszeriiltek, hogy tobb
miusoridét adjanak a feketéknek €s mas kisebbségeknek. Eldtérbe
kertiltek a faji és nemi kiilonbozdésegekbdl eredd problémak.

Az afroamerikai Susan Robeson ¢és a félig dzsiai Chris Choy a néi
bortondkben uralkodo allapotokrol készit filmet Amikor mindenki
eltinik (In the Event Anyone Disappears, 1974) cimmel. A kinai
bevandorlok ¢lete és a Chinatown a témaja kovetkezd munkdjuknak
(A szegecsektol a tengelyekig /From Spikes to Spindles, 1976).

A feminizmus felerdsodéseével egyre tobb nd fordul a filmkészités
felé. Ugy érzik a film alkalmas személyes problémaik és a tarsadalmi
fesziiltseégek megjelenitésére, valamint j6 figyelemfelhivo, propaganda
eszk6z is. Témaik a ndk tarsadalmi helyzetével, a rogziilt nemi
szerepekkel foglalkoznak. Joyce Chopra a munkavallalas és az anyai
szerepek kozti fezsiiltségrol készitett filmet Joyce 34 éves koraban
(Joyce at 34, 1972), harom generacidt vizsgadl Amalia Rotschild a
Nagyi, anyu meg énben (Nana, Mom and Me, 1974), Anne Wheeler a
Dédanya (Great Grand Mother, 1975) ciml filmjében a prérire
kikoltozott asszonyok szerepelnek.

A német feminista filmesek koziil Helke Sander emelkedik ki, aki
kényes, neuralgikus kérdéseket feszegetett filmjeiben a Felszabadit-e
a tabletta? (Macht die Pille frei?, 1972) cimiiben a fogamzasgatlas
kovetkezményeit a Felszabaditok és felszabaditottakban (Befreier und
Befreite, 1992) a masodik vilaghdboriban a szovjet katondk altal
megerdszakolt német asszonyok sorsat tarja elénk.

A New York-1 fiiggetlenek kisérleti filmjei kozott is akadt, amely a
dokumentarizmus ¢és fikcio hatarmezsgyéjén kalandozott. Andy
Warhol filmjei a korai némafilmkorszakra emlékeztettek,
egyszerliségiikkel keltettek feltlinést és azzal provokaltak, amit nem
tett bele: nem variozott és vagott, nem hasznalt szinkronhangot, nem
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meselt torténetet. Példaul az Empireben (1964) az Empire State
Buldinget filmezte egyetlen kameraallasbol 24 6ran at, melybdl 8 oras
vetitést tartott. A valosdg megragadasa €s abrazolasi nonszensze volt a
provokativ akcio célja. Hasonlo gesztusbol sziiletett az Alvds (Sleep,
1963) harom oras akcidja vagy a Csok (Kiss, 1963) melyben
kiilonb6zd parok csokoloznak és a gombat evd férfi egy beallitasos
filmje az Eves (Eat, 1963).

A cinéma direct masodik nemzedékéhez tartozott Marcel Ophiils és
Roger Graef.

Politikailag kényes témakat valasztottak és a kiilonb6zd intézmények
mukdodését vizsgaltak.

Graef erdeklddese a felsd vezetés dontési mechanizmuséra iranyult,
melynek kiforrott példdja a hetvenes évek eleji BBC sorozat, a Space
Between the Words (Szokoz) volt. ,,Graef arra torekedett, hogy
‘rendkiviil specializalt megfigyelési technikat dolgozzon ki’, amely
képes megragadni az intézmeny igazi lényegét, hogy ’az ott dolgozé
emberek azt mondhassdk: >Igen, pontosan igy tortént minden<.’
Ugyanakkor azon munkalkodott, hogy beavassa nézdit egy ismeretlen
vilagba, s igy kényszeritse Oket arra, hogy megértsék ¢€s értékeljek,
amit latnak.” (Uj Oxford Filmenciklopédia, 556.0.)

Ophiils a torténelmi dokumentumfilm tipusat jitotta meg. Négy ¢€s fél
oras filmjében a masodik vilaghabort alatti francia kollaboracioval
foglalkozik (Bdnat és irgalom /Le chagrin et le piti¢, 1970/). A
filmben maga is megjelenik szenvtelen, rendithetetlen kérdezdkeént.
Az interjukat korabeli dokumentumok és hiradorészletek teszik még
¢rzekletesebbé. A téma kényessége miatt a televiziok 1981-ig nem
vetitettek, csak mozi-forgalmazasban jutott a nézokhoz. Megmaradva
a kozelmult kényes témainal, Az igazsdg emléke (The Memory of
Justice) cimii filmjében a holocaustot, a német héaborts blndket
vizsgalja, Osszehasonlitva a francidk algériai ¢és az amerikaiak
vietnami részvételével €s viselt dolgaival.

A hetvenes ¢évek végén, a nyolcvanas évek elején kezdték
megkérddjelezni a fikcid ¢s nem —fikcido kozti hatarokat. Christain
Metz elméleti szovegenek (,minden film fikcios film™)
felreértelmezése ¢és masok elméleti irdsai (pl.: Michel Foucault)
batoritottak ezt a szemléletmodot.

Ezekben a filmekben gyakran szinészek interpretaljak az interjikat,
konstrualt  helyzetekben jelenitenek meg kordbbi  kutatési
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eredményeket. (Trinh Min-ha: Surname Viet, Given Name Nam /
Vezetékneve: Viet, keresztneve: Nam, 1989)/. A kevert technika az
cladatosag €s a provokacid eszkoze volt.

A konnyl elektronika ¢s a HD mindség megjelenesével Gjra a
személyes dokumentumfilmezés jott divatba. Sok rendezd egyben
szereploje 1s lett filmjének, az Onreflexiv megnyilvanulasok, a
szubjektivitas talhangsulyozasa az Ujhitelesség médiapiaci statuszat
hivatott kijeldlni.

A dokumentumfilm tipusai

Az elézéekben mar beszéltink a dokumentarizmus megjelenéseét
kiserd elméleti és teoretikus megnyilvanulasokrol. Dziga Vertov, John
Grierson, Joris Ivens, Paul Rotha irasaiban artikulalta a rendezoi
magatartas, a film és a valosag viszonyat. A nyolcvanas évek végétol
hangok, sajatsagos kifejezésmodok a filmtudomany szerzoi
elméletének, az elterjedtebb kifejezésmddok, az 4ltalanosan
alkalmazott megoldasok a filmtudomany mifajelméletének alapjat
jelentik.

A dokumentumfilm tipusait, modszertanat tobb elméleti és gyakorlati
szakember 1s igyekezett kategoriakba foglalni.

Bill Nichols a San Francisco-1 egyetem filmtudomanyi intézetének
professzora 2001-ben publikalta erre vonatkoz6 elképzeléseit.

A professzor hatféle abrazolasmodot kiilonboztetett meg, melyek ,,a
dokumentumfilm miifajanak mintegy almiifajaiként jelennek meg: a
koltéi, a magyardzo, a résztvevd, a megfigyeld, a reflexiv és a
performativ abrazolasmodot.”( Bill Nichols: A dokumentumfilm
tipusai. Bp. Metropolis 2009/4. 20.0.) E kategoria-sorrendet azon
megfigyelés alapjan allitotta fel, hogy a filmtorténet soran az egyes
formak megjelenése ezt a kronologiat mutatja. Az abrazolasmodok
keveredhetnek, de az adott abrazolasmod dominans. Tehat egy
megfigyeld dokumentumfilm tartalmazhat koltoi elemeket és forditva.
»Egy adott abrazolasmod jellegzetességei domindns eroként
miikddnek az adott filmben: strukturaljak a film egészét.”(I.m. 20.0.)
Egy ma késziilt film felhasznalhatja a régebbi korok kifejezésmodjait,
mikézben modern eszkozoket is hasznal. A fejlddéslancban nincs
felsobbrendiiség, a kordbbi &brdazolasmod nem jelent alacsonyabb
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rendiiseget. A filmes nyelv formalodasa két iranybdl taplalkozik:
egylk az alkot6i magatartasbol fakad, elégedetlen a I1étezd
konvencidkkal, mondanivalojdhoz 10j kifejezési formakat keres; a
masik a technologidk €s technikak fejlodésebol ered. Az 0y eszkozok,
berendezések ¢€s technoldgidk innovativ megoldasokra inspirdljak az
alkotokat. A merevebb magyardzd abrazolasmod, mely a 20-as
¢vekben alakult ki, a kamera mozdithatatlansdganak, a szinkronhang
hianyéanak is volt tudhato. Amikor attértek a konnyl kézi kamerdk ¢€s
szinkronmagndk  hasznalatara, = gyOkeresen = megvaltozott a
dokumentumfilmek narrativitdsa. A technikai fogyatékossagok
azonban az alkotdi kreativitasra jot€konyan is hatottak, mint példaul a
koltd1  abrazolasmdédban az  avantgard idején. Az  alkotdi
elégedetlenség, a ,,vilag ujfajta megjelenitésének vagya” és a technikai
vivmanyok hatasara folyamatosan megujult €s egymadsra épiilt a
dokumentumfilmes kifejezési forma €s ez valoban korvonalaz egy
dokumentumfilm-torténetet.

Vegyiik sorra Bill Nichols alapjan az dbrazolasmodokat.

A koltoi abrazolasmod
Kialakulasanak ideje egybeesik az avantgardéval ezért formai
jegyei 1s nagyban azonosak. Torténeti attekintéslink sordn mar
foglalkoztunk az avantgard dokumentumfilmre gyakorolt hatasaval.
Nincsenek torténeti szerepldk, hagyomanyos értelemben vett
torténet, tarsadalomanalizis. A retorikai elem hattérbe szorul. Nem
alkalmaz folyamatos vagast, elveti a konvenciondlis 1d0- tér
hasznalatot. Hangulatok, formak, ritmusok keltette asszociacids
lancot indit be. A mozgas ¢lményére koncentral. Gondoljunk csak
Ivens EsO cimil filmjére. Amint a Hid-ban sem a haszndlhatosag
¢rdekelte Ivenst, hanem a forma kiilonos megkozelitése, ahogy csak
a kamera képes lattatni. Moholy-Nagy Laszl6 sem a kinetikus
szobrat akarta megorokiteni a maga fizikai valosagaban Fenyjdték:
fekete-fehér-sziirke (Lichtspiel: Schwartz-Weil3-Grau, 1930) cimii
filmjében, hanem a filmszalag alkalmassagat vizsgalta a mozgas ¢és
a formak kifejezésére, kettds expoziciokkal és feény-arnyék
jatekokkal. A koltdi filmek montazstechnikaja a ritmust €s a format
emeli ki. Ami ezekben a filmekben kiilonos hangstlyt kap, hogy az
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alkotdi hang miként ruhazza fel a torténeti vilag toredékeit az adott
filmre sajatosan jellemz6 esztétikai és formai integritassal. Hatasa
mind a mai napig kitapinthatd, s6t ¢ modszer a globalizacio
elterjedesével mintegy az individuum védelmét szolgalja, a
személyessége, koltdi torékenysége felértékelddott. Forgacs Péter
Privat  Magyarorszag sorozatanak minden darabja a koltoi
abrazolasmodot tiikrozi. Amatdr felvételeket illeszt 6ssze Szemzd
Tibor érzékeny zenéjére, személyes, toredezett, lirai narrdcidval
kiséri az elszinezett, lassitott vagy egyéb moddon manipulalt
képeket, melyek egy adott torténelmi korszak vagy személy koriil
forognak. Az alkotonak nem az a szandéka, hogy hiteles forrdsok
alapjan értelmezzen, és objektiv informdacidkat adjon at, hanem,
hogy torténelmi kontextusba 4gyazva hangulatokat, lirai
asszociaciokat kozvetitsen. Dusi és Jeno (1989) cimii filmjében
KoOnig Jend bankigazgatohelyettes haborti elott és utan forgatott
amator felvételeit hasznalja. ,,A Dusi és Jendben valami magikus
dolog tortént velem: mintha a masok multjdba vald belépés és a
mas 1ddsikban jatszodd sajat multam Osszekapcsolddott volna.
Mintha a két kiilon emlékezés processzusa egybeesne: a prousti
madeleine-siitemény izében. Amikor az Osszekapcsolddo €élmény
kozos vizidt hiv eld. Olyan dimenziok nyilnak meg, amelyek
sejtelmesek, titokzatosak, vonzok, mert kiilonleges dimenzid és
erzekenység nyilvanul meg.”(Metropolis, 1999/2. Hatéresetek,
besz¢lgetés Forgacs Péterrel). A polgarsag letlint vilaga és
Budapest hangulata jelenik meg ebben a képvers filmben. A Dunai
exodusban (1998) egy dunai hajo két utjat lathatjuk a kapitany altal
készitett kockakon. Els6é utjan a Palesztinaba tartdé zsidé menekiilt
csaladokat filmezi. Masodik alkalommal az oroszok altal eliizott €s
Lengyelorszagban letelepedd németeket szallitotta. Torténelmi
valosagunk egyszerre abszurd €s hatborzongatd képeit latjuk koltoi
latomasban.

A magyarazo dbrdzolasmod
A cél ¢€s a torekvés a torténeti vildg megertetése, a koltdinél joval
retorikusabb  diskurzusba  4gyazva.  Tekintélyparancsoldan,
kozvetleniil szolitja meg a nézot. Feliratokat, narrator szovegeket
hasznalva iranyitja a figyelmet, jeloli ki az esemény nézOpontjat. A
narrator a képen nem latszik, afféle ,,Isten hangjaként” van jelen,
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megfellebbezhetetlen bolcsességgel érvel. (Miért  harcolunk?
sorozat, 1942-45;) A meggy0z0, 6blos férfihang kultuszat alakitjak
ki ezek a filmek. 4 spanyol foldben(1937) Ivens e konvencio ellen
ment, amikor Hamingway érdesebb, iskoldzatlan hangjat hasznalja.
Késobb, elsosorban a televizido hir és természetfilm sorozataiban
mar a kommentart elmond¢é szaktekintély is latszik, ezzel novelve a
megjelenités hitelét. Rendszeresen hasznalnak nondiegetikus zenét,
azaz kisérézenét, mely nem a képen lathaté torténés
kovetkezménye, hanem az utomunka eredménye. Ezek a filmek a
kimondott szd erejében biznak, felvilagositd, oktatd erejében, a
képek masodlagosak, illusztrativ elemek. A montazs a logikai €s
kronologiai  kapcsoldédas érdekét szolgalja. ,,A magyarazo
abrazolasmod az objektivitas €s az érvekkel alatamasztott allaspont
latszatat hangstlyozza.”(B.N. I.m. 26.0.) Vallaltan didaktikus, a
szoveg felettes hatalom, mely elirdnyit a képek értelmezésében ¢és
a zavaros vilag folott szenvteleniil, hidegen, targyilagosan
sugarozza az objektivitas latszatat. (Mai televizios példakkal ¢€lve
ilyen a Tények ¢s a Fokusz infotainment tabloidok).

A megfigyeloi abrdzolasmod
A koltdi dokumentumfilmek az embert targyként kezeltek, a
magyarazo, pedig az ideoldgia €s az érveléstechnika érdekében
nem volt kivancsi a szubjektumra. A cinéma direct és a cinéma
verite iranyzata fordult érdeklddéssel az egyes ember problémai
felé. A kamera csak jelen volt a torténéseknél, az alkotok nem
avatkoztak be, az eseményeket precizen, folyamatosan rogzitettek.
Az irdnyzat kialakuldsanak koriilményeit, okait mar korabban
targyaltuk. Az Ujdonsag, amit hozott, hogy nem hasznaltak
kommentart, kisérO0zenét, nem rekonstrualtak jeleneteket.
Prekoncepcid nélkiil tartdk a nézo elé a torténeti valosag kamerajuk
altal befogott szeletét. Szemiik elott alakult a szereplOk jelleme, a
jelenetek a szemeélyiségjegyek ujabb vonasait fedtek fel. A
tarsadalmi szerepldk a kamera eldtt keriiltek interakcidba. A
konzekvencidk levonasat a nézore biztak, ezaltal aktivabb
szerephez juttatva Oket. Gondoljunk itt Jean Rouch Egy nyar
kronikaja (Chronique d’un été, 1961 ), a Drew Associatesnél
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késziilt Elnokjelolés (Primary, 1960), vagy a a Maysles fivérek
készitette Hihetetlen! A Beatles New Yorkban (What’s Happening!
The Beatles in New York, 1964) cimii filmekre.

A megfigyeldi abrazolasmod mordlis kérdéseket vet fel. Szabad-e
megfigyelni masok maganéletét, mikortél valik wvalaki
kozszereplové, a kamera nem késztet-e a nézdben voyeurisztikus
erzéseket?

A megfigyel6i abrazolasmadd lehetdséget biztosit szamunkra, hogy
magunk 1s a torténés alapos megfigyeldi legyiink. A tiirelmesen
kitartott kamera jovoltabol olyan aprd részletek, gesztusok,
allapotvaltozasok birtokaba jutunk, amik konkrét, megélt valosag
¢rzetet adnak.

Gulyas Gyula és Gulyas Janos Kiserleti iskola (1976) cimmel
forgatott megfigyeldi dokumentumfilmet a szentlOrinci kisérletrol,
amelyben Jean Rouch tapasztalatait is felhasznaltdk. Egy
beszélgetésben igy emlékezik errdl: ,, Kitalaltuk ra az egyedi
formanyelvet is: minden snitt valosagos id6 volt, vagokeép, tsztatas
nélkiil, s ahol véget ért a snitt, ott bejon a fekete vagas. Minden
anyagot, amit felvettiink, levittiik és megmutattuk az iskolaban.
Errél persze oridsi vita kerekedett. Azt is leforgattuk, eléhivtuk,
levittik ¢és megmutattuk... Mi mindig dialdégusra torekedtiink
mindenkivel. A nézokkel, a terepszemléken, a szereplovalogatason,
a forgatdson, majd wutdna a kozonseégtalalkozokon  is.
Az is nagyon fontos volt mindig, hogy az eseményeket a maguk
valos szellemiségében, mint megidézett emlékeket mutassuk
meg. ”(Filmkultara, 2009. aprilis)

A megfigyelO1 abrazoldasmodban a kamera jelen van az események
torténésekor. Felmeriil a kérdés, hogy vajon akkor is ugy tortént
volna minden, ha a kamera nincs jelen? A kamera puszta jelenléte
nem valik-e maris résztvevOve, ezaltal a valosagot befolyasolo
tényezove? Lehetséges-e ,a 1égy a falon” Aallapot, 1ugy
dokumentalni az eseményeket, mintha ott sem lennénk? Az
amerikai filmesek csoportja (Leacock, Wiseman, Pennebaker,
Drew) mindenesetre hitt ebben. Filmjeik talan ezektdl a lappangd,
megvalaszolatlan kérdésektdl meég fesziiltebbek €s izgalmasabbak.
A magyar cinéma direct egyik jelentds képviseldje, Schiffer Pal
Cseplo  Gyuri (1978) cim lirai hangvételi dokumentum-
jatekfilmjeben ezek az izgatd kérdések is felmeriilnek, ahogy
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veégigkisérhetjiik a vidékrol Pestre tartd ambicidzus ciganyfia

crcrs

dokumentumfilmezést, ahol a szerepld sajat életét éli.

A résztvevo dbrazolasmod

A tarsadalomtudoményi kutatasok eredményeinek, kiillondsen a
szociologiai és az antropologiai vizsgalatoknak a filmbe vald
beépitése ¢s felhaszndlasa 1) perspektivakat nyitott. Az
antropologiai  szemléletmdéd mar Flaherty oOta megjelent a
filmszalagon, de igazdn Rouch filmjeiben valt paradigmava. A
filmkészitd, hasonléan a tudoshoz, a terepen szembesiil a
koriilmeényekkel, engedi magara hatni, ugyanakkor tavolsagot is
tart, nem kerlil azonos szintre szerepldivel. ,,A megfigyeld
dokumentumfilm hattérbe szoritja a meggy6z0erdt, és megmutatja,
milyen érzés benne lenni egy adott szituacioban, ugyanakkor arrol
semmit nem arul el, hogy milyen érzés mindez a filmkészitd
szdmadra, aki szintén jelen van. A résztvevd dokumentumfilm ezzel
szemben azt mutatja meg, hogyan ¢érzi magat a filmkészité egy
adott szituacioban, illetve, hogy a jelenléteébdl fakadoan miként
valtozik meg a szitudcid.” ( B. Nichols: I.m. 30.0.)

A filmkészité tarsadalmi szerepldve valik, interakcioba 1ép a film
szerepldivel, szinte egyenranguva valnak, csupan az az egyaltalan
nem elhanyagolhat6 kiilonbség van koztiik, hogy a készitd fogja a
kamerat, tartja a mikrofont, tehat mégiscsak 0 iranyit, hiszen a nézo
majdan csak azt latja €s hallja, amit rogzit a felvétel soran és
kivalaszt a vagoasztalnal.

Kiilonos és érdekes eredmény sziiletik Tolgyesi Agnes Pipacsok
(1998) cimi filmjében. A film elsdé fele hagyomanyos riport, a
masik fele szituacidos dokumentumfilm. A rendezd a szétszakadt
csaladot egyesiti, az egymast nem ismerod testvéreket €s a kiilon €16
sziiloket  Osszehozza. Beavatkozasa  katartikus  jeleneteket
eredményez, ugyanakkor etikai kérdéseket is felvet.

,Tolgyesi Agnes filmje tulajdonképpen a szegénységrél, a
szerelemrol €s a végzetrdl szol, a rendezoO tapintata kevés teret
enged az alkohol szerepének, igaza van, a szesz ezekben a nehezen
analizalhat6 helyzetekben nem mint ok, hanem mint kovetkezmény
van jelen, de jelen van. A torténet a nyomorisag abrazolasanak
sokkhatdsara szamit, ami nem tulsagosan eredeti elképzelés,
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szamtalan dokumentarista folyamodik ehhez az eszk6zh6z, mialtal
szdmunkra ¢észrevétleniil leértékelddnek szandékaik. A massag
abrazolasa sem tlnik tilsagosan eredetinek, itt kiilondsen neheziti a
befogadast az atlagnézonek (van ilyen?), hogy egészséges Osztonei
ellen kell rokonszenvébe fogadni egy vak, egy mozgaskorlatozott -
a koznyelvben nyomorék - €s egy csokkentlatdo gyereket, valamint
azok "kapcsolt részeit": egészséges testvéreket, egy rosszarcu apat,
¢s egy, a csaladjat elhagyd anyat. Margaret Mead idejében a
szociolégusok szemére hanytak, hogy mikdzben szanaszét
kutatgatnak, semmit sem tesznek az altaluk vizsgalt kozosseég ¢élete
jobbara forduldsaért. Mint tudjuk, Mead tett. Tolgyesi is.
Kibé¢kitette a peres feleket, 0ssze ugyan nem borultak, de mégis.
Besz€lnek egymassal. A kérdés csak az, meddig tart egy ilyen
osszefércelt kapcsolat.”(Tar Sandor: Pipacsok. Egy mas vilag
boldogsaga. Filmvilag, 1999/6.)

A résztvevO abrazolasmodnal az alkoto jelenléte fokozott hangstlyt
kap. Tetteivel, szandékaval katalizator €s olykor elfogult iranyitoja
i1s az esemeényeknek. Szerepldivel kenddzetlen interakcidba 1ép,
kilépve az anonimitasbol. Csak a kamera jelenlétének koszonheto a
torténés. Az alkotoi jelenlét nélkiil nem j6tt volna létre a szituacio.
Ez a fajta filmkészités a cinema verité eurdpail hagyomanyainak
felel meg. Gondoljunk csak Jean Rouch filmjeire, az En, a négerre
vagy az Emberi piramisra, ahol Rouch mesterséges szituaciot
teremt (korabban forgatott anyag levetitése a szereplOknek), hogy
1) aspektusbol vizsgalja alanyait.

A filmkészité szerepei: mentor, provokator, kérdezd, kritikus,
egylittm(ikodd lehetnek. A legelterjedtebb, legkézenfekvObb
formaja az ¢érintkezésnek az interji. Az interju a beszelgetésnek egy
sajatos, hierarchizalt forméja, ahol a kérdezd hatalmi €s iranyitoi
pozicidban van. Helyzetét arra hasznalja, hogy az informaciot
sliritett formaban kapja meg alanyatol. Ez a forma szamtalan
veszelyt rejt magaban, alkalmat adhat a manipulaciéra és a
tendencidzussagra 1s. A ,beszelo fejes” filmek pedig az
igénytelenseg és az unalom csapdajat rejthetik magukban. Az ilyen
tipusu  filmek  ellenpélddja  Sara  Sandor  torténelmi
dokumentumfilmje a Don kanyar traumajat egy életen keresztiil
magukban hordozd taleldk balladisztikus monologfiizere, a
Pergotiiz(1983).
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Kiilfoldi példaként emlithetjiik a vietnami haborut feldolgozo A
diszno évében (The Year of the Pig, 1969) cimli Emile De Antonio
filmet vagy a holokauszttulélokrol késziilt Claud Lanzman
Soah(1985) kilenc és fél oras filmjét. A torténelem megidezéseéhez
archiv felvételeket hasznélnak.

A rendez6 betoltheti az oknyomozd6 riporter szerepét is, mint tette
Marcel Ophiils a Banat és irgalom (Le chagrin et le piti¢e, 1970), a
francia kollaboraciot firtatd filmjében.

Liraibb, személyesebb hangvételt is valaszthat az alkotd, ha
arnyaltabb, reflektaltabb viszonyt alakit ki az Ot érintd
eseményfolyammal. Az egyes szam els6 személyben kozlés a
naploformat idézi, mely nemcsak a narrdcidra, de a képi
megfogalmazasra is hatassal van. Szirtes Andras Naplo (1979-
2000) filmfolyamaban az 1d6, szubjektum, emlék stiritményt
probalta filmkeretbe zarni. "Kevés az, hogy valaki jon-megy a
vilagban egy kameraval és egy magnoéval. - jellemzi miivét a
rendezd. - Akarki képes erre, foként amiota elterjedt a vided. A
feladat: stiritmény-rendszer 1étrehozasa, amely nem csak analizal,
hanem szintetizal i1s. Az irodalomban példaképeim Marcel Proust €s
James Joyce. A Naplo készitése soran négy év mulva skizofrén
allapotba keriiltem. Minden nap forgattam, a kovetkezd héten
megnéztem. Oda-visszajelzéses rendszerre alakult. Kozben irtam
egy Otszdz oldalas forgatokonyvet, mert az dlmaimat nem tudtam
osszerakni. Ugy éreztem, hogy a film, mint technika tulsigosan
behatarolt. Csak azt dokumentalja, ami torténik. De ez nekem
kevés. En olyan struktirat akarok létrehozni, amiben a jelen, a
mult, a jovo, az emlékek, a vagyak, a képzelet, a fantazia, mind
egyetlen stiritménnye all Ossze."(Szirtes Andras
Kisoroszi, 2000. januar)

Emiko Omori csaladja masodik  vilaghdborus, amerikai
internalotaborokban szerzett 6rok nyomot hagyo élményeit probalja
felszinre hozni a Nyul a Holdon (Rabbit int he Moon, 1999) cimi
filmjében.

,»Azok a filmkeszitok, akik azt akarjak megragadni, hogy hogyan
¢rintkeznek 0k maguk az Oket korilvevd vilaggal, és azok, akik
interjukon €s Osszevagott archiv felvételeken keresztiil altalanos
tarsadalmi keérdéseket €s torténeti perspektivakat kivannak felvetni,
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a résztvevo dokumentumfilmes forma két nagy csoportjat alkotjak.”
(B.N.: L m. 34.0.)

A reflexiv abrazolasmod

E dokumentumfilm tipus nem pusztan a torténeti valosagot akarja
abrazolni, hanem feltarja a néz6 eldtt a nehézségeket és kétségeket
1s, az abrazolas dokumentativ hitelességérol. Kozvetlen interakciora
1ép az alkotd nézdjével. Beavatja az alkotas folyamatédba, felhivja
figyelmét, hogy itt nem a valdésdgot, hanem annak film altali
leképezését latja. Az eddigi modszerekkel ¢és torekvésekkel
ellentétben nem akarja elleplezni a miivi beavatkozast, hanem
szandékosan felhivja a figyelmet a milalkotasra, a miivészi formaéra.
Bill Nichols szerint az ilyen tipusi filmek a realizmussal
kapcsolatban is felvetnek kérdéseket. A valosag pszichologiai,
fizikai ¢€és érzelmi megismerését teszik lehetdvé a narrativ
struktaraval a realista dokumentumfilmek. , A reflexiv
dokumentumfilmek azonban megkérddjelezik ezeket a modszereket
¢s konvenciokat.” (B.N.: Lm. 35.0.) A Vezetékneve: Viet,
keresztneve: Nam (1989) cimi filmben csak nagy sokara joviink ra,
hogy az interjik diszletben és nem az eredeti alanyokkal késziiltek.
Az Ember a felvevogeppel nem egy képsora a filmkészitésre
reflektal. Dziga Vertov az operatorét, vagojat is lefilmezi munka
kozben, s6t az iires mozitermet is bemutatja. Felmegy a fliggony,
konkrét és képletes értelemben is, megmutatja a szliz mozivasznat,
amelyet majd betoltenek az 6 valosagrol keszitett konstrualt képei.
Mindezzel arra kényszerit, hogy elgondolkodjunk az alkotas
folyamatan, elidegenitve targyatol, megovva a bele¢lés 1lluziojatol.
Tudatos, kritikus befogadasra 6sztonoz.

Tarsadalmi, politikai €s filmnyelvi reflexivitast kiillonboztethetiink
meg. A feminista filmek példaul a sztereotip nOkép tarsadalmi
beidegzOdéseire hivjak fel a figyelmet.

A performativ abrazolasmod
A megismerés filozofiai kérdéseit feszegeti. Fenomenologiai
problémat vet fel, ahogy Husserl szerint is a megismerés nem a
valosagos, anyagi vilagra, hanem a tudatra iranyul, ezért minden a
vilagra vonatkoz6 s a kozvetlen tapasztalatot tallepo itélettol
tartozkodni kell. A performativ dokumentumfilm kozelebb all a
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kolté1 forméahoz, ”a személyes ¢lmények kiilonlegességén alapulo
entitas” interpretalasdhoz, mint a tudomanyos absztrakcidhoz. ,,A
performativ.  dokumentumfilm a vildgrél alkotott tuddsunk
osszetettségét hangsulyozza azzal, hogy kiemeli e tudas szubjektiv
¢s érzelmi dimenzioit.” (B.N.: I.m. 38.0.)

Szirtes Andras mar emlitett Naplo sorozata is a valosag szubjektiv
feldolgozasanak és a képzeletbeli torténéseknek elegye.

Ezek a filmek az objektiv diskurzus szubjektiv aspektusait
hangsulyozzak, mint példaul a Rea Tajir1 Torténelem és emlékezet
(History and Memory, 1991) cimi filmje, amelyben a csaladja
internaldtaborba hurcolasanak torténetét probalja feltarni.

Az Amerikdban ¢l6, 56-os emigrans ¢édesapjardl forgatott
Hazaterés(2006) cimii  filmjében Pignitzky Réka hasonldan
szubjektiv perspektivabol kozelit a torténelmi tényekhez.

A performativ dbrazolasmoéd yjra teret engedett az avantgardnak.
Kiilonos helyet foglal el a magyar film torténetében Huszarik
Zoltan Elégia(1965) cimi filmje. A mezdgazdasag €s a kozlekedeés
gépesitése soran a feleslegessé valo lovak a vagohidon végzik.
Koltd1, sziirredlis latomasos, képzomiiveszeti szépségli film, magan
hordja a koltéi és a performativ jegyeket egyarant. Szeridlis
kompozicid jellemzi, azaz rovid montazsszekvencidkbol allod
képsorozatbol all, mely szabad asszociaciokra sarkallja a nézot.

A dokumentumfilmes 4brazolas hatféle forméja tovabb ¢l
napjainkban is, Michael Moore-t6l (Kodla, puska, siiltkrumpli,/
Bowling for Columbine/ 2002, Fahrenheit 9/11 2004) a Nagy
csendet (Die Grof3e Stille, 2005) jegyzd Philip Groningen keresztiil
a fiatal magyar dokumentumfilmesekig hat, ¢s kiilonféle tipusokban
jelenik meg.

A dokumentumfilmek tipologiaja

Tobben tobbféele modon jeloltek meg a dokumentumfilmek

crer

Az elnevezeések az irott sajtobol szarmaznak.

Portréfilm

Eletut, sors vagy palya feldolgozasa.
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Kozvetlen vagy kozvetett, aszerint, hogy még €l6 vagy mar elhunyt
személyrol szol.

Egyarant mutathat be a tudomany, miivészet, tarsadalmi élet
kiemelkedo személyis€get vagy hétkoznapi embereket.

Mas miifajokkal 6tvozodik.

Stilusat tekintve sokféle: elégikus, groteszk, lirai, realisztikus, stb.
Modszerei: riport, interju, archiv, szituativ, tényfeltaras egyéb
eszkozei.

Ismeretterjesztd film

Targya a természet, a tudomany, mestersegek, miivészet, természeti
jelenség, ¢lovilag, kultara, népcsoport, a nagykdzonség szamara
¢rthetd formaban vald bemutatasa.

Hangneme targyilagos, objektiv, szemléltet, narratort szerepeltet.
Riportfilm

Jellegzetes miifaj, kozege a tv.

Tarsadalmi érdeklddésre szamot tartd helyzetet, eseményt dogoz fel,
sokoldaltian, publicisztikai igénnyel.

A riporter személye fontos, a nézot képviseli.

Lehet benne interju, narracio.

Filmszociografia

Leggazdagabb, legnagyobb hagyomannyal bird miifaja.

Néprajzi film
Sajatos kultirat, gondolkodast képviseld népcsoport életformajanak
feldolgozasa.

Leletmentés, az eltlindfélben 1évo kultardk értékmegorzése.

Oknyomozo6 film
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Egy tarsadalmi jelenség, mozgés okainak, mozgat6 rugoinak
Osszefliggd, logikus, a 1ényeget bemutatd dbrazolasa.

Dokumentumesszé

Kisérletezd, onreflexiv, személyes.

Stilusa groteszk, lirai, parabolisztikus.

Targya szinte barmilyen sulyt, fontossagu jelenség.
Megkozelitésmddja varatlan, egyéni, meglepd.

Aldokumentumfilm

A dokumentumessz¢ sz€lsdseges, kiserletezo, provokativ tipusa.
A valosag megismerésének manipulativ voltara vagy tarsadalmi,
kornyezeti problémara hivja fel a figyelmet.

Torténelmi dokumentumfilm

Erds hagyomanyokkal rendelkez6 miifaj.

Torténelmi sorsfordulokat, ember €s torténelem sajatos viszonyait
elemzi.

Oknyomozast, tényfeltarast végez.

Modszere a riport, interju, archiv anyagok feldolgozasa,
rekonstrukcio.
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