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I. BEVEZETO

A modszer nem egy olyan dolog, amit valaki megtanul
valakitol, hanem tanul sok mindent sok mindenkitol, és aztan
kidolgozza a sajat modszerét, mely csak sajat maga szamara lesz
hasznos. De ez iidité is, mert megszabadit attol, hogy meg kell

felelniink valamilyen elvarasnak. *

I. 1. A témavalasztas jelentésége és a kutatas indoklasa

A szbban forgd téma kutatdsdra az a személyes inditék késztetett, hogy
kideritsem magam és diakjaim szamara: hogyan lehet manapsadg a kozep-kelet-
europai sziikkds anyagi keretek kozott jo filmet késziteni? Ez szinte minden
palyakezdé filmes személyes problémaja, ugyanis a filmkészités sok pénzbe kerdil, és
nem konnyli kezddként jelentds anyagi tdmogatasban részesiilni. Léteznek ugyan
kivételek, akikre ramosolygott a sors, és még fiatalon, végzds rendezd szakos hallgato
korukban megajandékozta éket egy nagyjatékfilm elkészitésének lehetéségével. Es ha
ez sikeres volt, kovetkezd filmkészitési lehetdséghez jutottak (mint pl. a Sim6 Sandor
altal vezetett rendezd szakos osztily a budapesti Szinhdz- és Filmmiivészeti
Egyetemen), de altalanossagban véve nem ez a jellemzd.

A dokumentumfilm &ltalaban kis stabot igényel, és joval olcs6bb, mint a
jatekfilmkeészités. A dokumentarista jatekfilmek hasonld kortilmények kozt késziilnek,
mint a dokumentumfilmek, ezért gyartasi koltségeik altalaban joval alacsonyabbak a
megszokott jatékfilmek bidzséjénél. Tehat a tobb jarhatdé Gt kozul ez az egyik
kézenfekvo lehetdség a palyakezd6 fiatalok szamara.

Szeretném mar az elején leszogezni, hogy szinte mindent a filmes alkoto
szemszOgébol nézek, hiszen magam is alkotd vagyok. Ekként jo ismerdsi viszonyt
tartok fenn az A4ltalam vizsgalt filmek alkotéinak kb. felével (akikkel fOleg

filmfesztivalokon, illetve filmfinanszirozasi nemzetkdzi férumokon talalkozom, és

! Boll6k Csaba — a mellékelt DVD-n talalhaté hanginterju részlete
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ilyenkor fbleg terveinkr6l, valamint a filmezéssel kapcsolatos gondolatainkrol
beszélgetlink).

A szoban forgd idészakot én is kezdd alkotoként éltem meg. 2000-ben
diplomaztam a Lengyel Allami Filmmiivészeti Fdiskola operatéri szakan, 2002-ben
Magyarorszagon lett bel6lem rendez6 (és azota is féleg magyarorszagi

finanszirozasbol és stadidban készitem filmjeimet). 2003-2004-ben magyar

rendezOként egyiitt dolgoztam egy osztrak kezdeményezésii lengyel—cseh—szlovak-
magyar—szloveén dokumentumfilmes projektben, 2003 6ta ismét Kolozsvaron élek,

2006—2010 kozott szoros kapcsolatot tartottam a csehorszagi IDF-fel (Institut of
Documentary Film), ahonnan cseh, szlovak, szerb, horvat kapcsolataim szarmaznak.

Személyes tapasztalatombdl kiindulva, sorstarsaim és/vagy Kkortarsaim
munkajat vizsgalva probalom dsszefoglalni, mi is zajlott a térségben a mindannyiunk
Utkeresése szempontjabdl igencsak fontos évtizedben a dokumentum- és jatékfilm
kdlcsonhatasanak teriiletén, ugyanis az a véleményem, hogy jelentds valtozasok alltak
be ahhoz viszonyitva, amit a filmiskol&k padjaiban tlve tanultunk és gondoltunk.

A fiatal filmesek szamara sokaig az egyik jarhatonak tiné Ut az volt, hogy
nagyon sikeres kisjatékfilmet készitettek, vagyis bejutottak vele egy jelentds
fesztivalra (mint pl. Cannes-i vagy Berlini Nemzetkozi Filmfesztival), esetleg dijat is
nyertek, és ennek kdvetkezményeként megszerezték a filmgyartéasi finanszirozasrol
dontd kuratérium bizalmat, akitdl egész estés filmkészitési lehetdséget kaptak. Azért
kisjatékfilmet, mert a koltségvetés egy jelentds részét a filmes nyersanyag és ennek
laboralasa tette ki. EQy masik komoly tétel pedig az igencsak draga filmes technika
bérlése volt. A kilencvenes években viszont elkezd6dott a digitlis képforradalom,
vagyis megjelent az olcso technologia, mely egyeldre nem tudta nydjtani sem azt a
technikai mindséget, sem azokat az esztétikai lehetdségeket, mint a film, de bizonyos
min6ségi korlatok kozott alkalmat nyujtott hosszabb filmes alkotasok elkészitésére.
Az akkor felprofesszionalisnak tekintett digitalis videotechnologiat (DV CAM) a
filmkészités nagypalyajan 1995-ben egyes befutott rendezék a filmkészités
megujitasara vonatkozo kialtvanya, az ugynevezett Dogma ’'95-0s (vagy Dan Dogma)
kialtvany fogadtatta el, amelyrdl a késdbbiekben részletesebben is lesz szo. Ettdl
kezdve, akinek sikeruilt a korabeli digitalis kép korlatait kijatszo vagy éppen ebbdl
fakado keépi esztétikat talalni filmjéhez, az immar egész estés filmmel is dobbanthatott

(mint pl. Fliegauf Benedek a Rengeteg cimii filmjével).
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Az, hogy a digitalis videotechnoldgiat nem lehet ugyanugy hasznalni, mint a
filmest, egybdl nyilvanvald volt a filmkészitOk szamdra, ugyanis a kisebb
képformatum nagyobb mélységélességet eredményezett — vagyis megfosztotta a
filmkészitoket a kis mélységélesség figyelemiranyitd erejétdl (ha kicsi a
mélységélesség, a nézb tekintete a képen automatikusan az élesen lathaté pontra
6sszpontosul — tehat iranyitani lehet vele a néz6 figyelmét). A kis kontrasztatfogas
megvilagitasbeli gondokat okozott, a kis képfelbontas és az elektronikus jel
sajatossagai apré mintak esetében vibralo fellletet eredményezett, stb. Meg kellett hat
talalni az 0 technologia sajatossagaibdl fakado esztétikai lehetdségeket, mikdzben
joval tobb volt a korlat, mint a lehetdség.

A digitalis kép elodjét, az analog videdt mar joval kordbban, gyakorlatilag a
hetvenes években val6 megjelenése 6ta befogadta a televizio. (Az elektronikus képjel
mondhatni a televizidzas 1ényegébdl sziiletett.) A nyolcvanas években mar nagyon
sok tévés forgalmazasra készilt dokumentumfilm analdg videdra forgott (az
igényesebb televizioknal BETA CAM-re, kisebb televiziéknal Super VHS-re), vagyis
a dokumentumfilm mar joval kordbban befogadta a videotechnoldgiat a maga képi
korlataival egyitt. Nem csoda hat, hogy azok, akik erre kényszeriltek forgatni
jatékfilmet, fontos inspiracios forrasnak tekintették a dokumentumfilmet (ha nem
masként, hat képi szempontb6l). EbbSl a kényszerbdl 1) stilusbeli és esztétikai
vivmanyok szilettek, melyek nemcsak énmagukban érdekesek (vagyis nemcsak azt
érdemes vizsgalni, hogyan sikertlt egyeseknek jo filmet késziteni videokameraval),
hanem ezek a videoképpel kapcsolatos esztétikai és stilusbeli felfedezések
visszahatottak a celluloidra készult jatékfilmekre is.

Szerencsés esetben a téma és a torténetmesélés jellege hatarozza meg a kepi
kifejez6eszkozoket, amelyek a maguk soran eldontik a hasznalandé képi technoldgiét.
A tények viszont arra mutatnak ra, hogy ez torténhet forditva is — nem is ritkan —,
vagyis egyes technologidk bizonyos tartalmak abrézolasanak kedveznek inkabb, tehat
ezek megjelenitésére 0sztonzik az alkotot. Nem szeretném azonban erre az egy
tényezOre, vagyis a technologia ¢s tartalom Osszefliggéseire lesziikiteni
tanulmanyomat. Mindez csak az alkotdk szempontjabdl fontos, és szdmukra is csupan
egyetlen tényez6 a sok koziil. Egyaltalan nem biztos, hogy minden jatékfilmest, aki
dokumentarista stilusban vagy esztétikdban készit filmet, a technoldgiai korlatok

vezettek el a dokumentumfilmhez mint inspiracios forrashoz. Sheila Curran Bernard a
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dokumentumfilmrél sz6l6 Kreativ elbeszélés cimii konyve lengyel kiadasanak

boritojan példaul a kovetkez6 szoveg all:

»A filmtorténet tobb mint szaz éve a technologia ¢és az elbeszélés
miivészetének fejlodésér6l szol. A jatékfilm  kidolgozott néhany
forgatokdnyvmintat, melyeket klasszikus kdnyvek segitségével elterjesztett.
Ez j6 is, meg rossz is. A jatékfilm egységesedett, és bizonyos értelemben
falba tkozott.

A dokumentumfilm fejlédése sokkal dinamikusabb. [...] Az egész
estés dokumentumfilmek bevették a mozitermeket. [...]

Sheila Bernard, latvan ezt a folyamatot, irt egy tankdnyvként is
hasznalhatdé miivet arrdl, hogyan lehet egész estés dokumentumfilmet
késziteni. Arrol, hogy a dokumentumfilm is ELBESZELES, amelyhez az
alkotéi folyamat egyes fazisaiban ugyanugy Kkell viszonyulni, mint a
jatékfilmhez... Es a falba iitkozés veszélye a dokumentumfilm esetében nem

all fenn...”

Ez eléggé radikélis megfogalmazaés, de alapjaban véve igaz. Tény, hogy mikor
valamelyik iranyzat odafejlédott, hogy elérte sajat korlatait (falba {itkozott), mas
miifajokhoz fordult inspiracioért. Ez a jatékfilmes miifajokon belil is igaz —
gondoljunk csak példaul a spagettiwesternre — de a dokumentum- és a jatékfilm is
folyamatos kolcsonhatasban &ll egyméassal. Az sem teljesen igaz, hogy a
dokumentumfilm ne termelt volna ki bizonyos recepteket, amelyek alapjan
nézhetetlen, unalmas dokumentumfilmek ezrei sziiletnek évente. S6t a legtobbjuk
sajnos ilyen, viszont ha az alkotd nem megélhetési filmezésként készit
dokumentumfilmet (vagy legaldbbis nemcsak ezért), akkor az tény, hogy minden
egyes téma és minden egyes ember (dokumentumfilm-szereplé) mas megkozelitést
igényel, nagyobb nyitottsagra készteti a szerzot, és sok esetben eredeti megoldasokat
szll. Ezen az is segit, hogy a dokumentumfilmterven sem lehet szdmon kérni olyan
pontossagot, mint a jatekfilmterv esetében, tehat a finanszirozok sem kényszerithetik
altaluk biztonsagosnak vélt keretek (sémak) kozé a filmtervet, illetve a szerzot iS

nyitottsagra 6sztonzi a véletlenek felhasznalasanak terén. A kreativitdsban azonban

2 Sheila Curran Bernard, Film Dokumentalny — Kreatywne opowiadanie, Wydawnictwo Wojciech
Marzec, Warszawa 2011, sajat forditas, boritdszéveg
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sokszor a véletlen is jelentds szerepet jatszik: hirtelen reagalva olyan megoldasok
sziilethetnek, amelyekre a szerz6 nem is gondolt. Jatékfilmbe viszont nehezebb
beengedni a véletlent. Mindkét esetben az alkotokban, de a finanszirozasrol dont6
személyekben is fellép a sémékban vald6 gondolkodas kisértése, de
dokumentumfilmben kénnyebb elkerilni.

Tanulmanyomban tehat olyan alkotdk is szerepelnek, akik nem feltétlenil a
digitdlis technoldgidra  keresett esztétikai  valaszuk miatt fordultak a
dokumentumfilmhez mint inspiracids forrashoz, hanem amiatt, amit a fentebbi idézet
is emlit, vagyis mert szamukra a jatékfilm ,,falba iitk6zott™.

A szoban forgd iddszakban (és az azt megeldzd par évtizedben is) joval tobb
dokumentumfilm  keészllt, mint jatékfilm, de moziforgalmazadsra szént
dokumentumfilm joval kevesebb. Ezért ezen a téren ugy lehetett kimagaslot alkotni,
ha valaki egész estés dokumentumfilm-készitésre adta a fejét, amely magaban
hordozta a moziforgalmazas lehetdségét. Alacsony koltségvetésti dokumentumfilmek
esetében, amelyek jo esetben televizids forgalmazasra szamithattak, joval korabban
bevett szokas volt a gyengébb mindségii vided hasznalata, mint a jatékfilm esetében.
Ezért a kimagasldé moziforgalmazasra szant dokumentumfilmterveknek jobb
mindségli, dragabb technologiat szantak (ami lehetett nagy felbontast vided is),
aminek kovetkeztében ezeknek a filmeknek a blidzséje mar vetekedett egy low budget
jatékfilm koltségvetésevel, ezért sok esetben kilfoldi koprodukciés partnert
igényeltek. A finanszirozok viszont ha mar sok pénzt fektettek bele, a lehet6
legpontosabban szerették volna tudni, mit kapnak a megitélt timogatasért. Az eldre
eltervezettség Ohatatlanul elmozditotta az alkotokat a belerendezés, vagyis a
jatékfilmes modszerek iranyaba. A hamissag elkeriilése végett egyes rendezdk
igyekeztek felfedni filmjeikben rendez6i modszeriiket, vagy mas megoldasokat
prébaltak talalni arra, hogy alkotasaikat ne illessék hazugsag vadjaval (példaul
dokumentum-jatékfilmnek deklaraltak oket).

Ez a lelkiismereti kérdés sok esetben igencsak eredeti megoldasokat szilt. Az
ujszerii kifejezéeszkozok keresésének kovetkeztében a filmkészitdk korében elterjedt
a kreativ dokumentumfilm fogalma, melyet még nem kanonizalt a filmelméleti
szakma. Szirmai Marton a jelen dolgozat celjabdl késziilt hanginterjuban beszél arrol,
hogy egy dokumentumfilmes szakmai talalkozon milyen konfliktus kerekedett a
nemzetkdzi férumokra jard fiatalabb generacio és a kevesebb kilféldi tapasztalattal

rendelkezd, id6sebb generacio kozott a kreativ dokumentumfilm kapcsan. Olyanok is
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tdmadtak a kreativ dokumentumfilmet, akik maguk is készitettek ilyet. * Ez arra mutat
ra, hogy még a filmesek kozt sincs konszenzus a dokumentumfilmes terminologiat
illetden.

Kutatasom mas oldalrdl val6 indoklésa érdekében pedig két gondolatot idézek:

,,Bar a mai technika még inkabb miniatiirizalodott, és mobilla valt,
mégis: alapvetéen a vilag valtozott meg. A filmkészités folyamata
kozelebb keriilt az emberekhez. Barki szamara elérhetdvé valt egy kis
handycam, és sehol sem okoz meglepetést, ha dokumentumfilmet
forgatnak. Maguk a szereplok sem Ugy reagalnak a kamera jelenlétére,
mint hajdan — ez gyakran szerepjatékhoz, modellkdvetéshez vezet. De mint
befogadok magunk is  aldozatai lettink ennek a  filmes

S 4
deszakralizacionak.”

Tény, hogy a technika koénnyedsége miatt konnyebb kozel keriilni az
emberekhez, mert kevesebb a mesterséges gat. Ezért elvileg konnyebb &szinte
pillanatokat rdgziteni, de ugyanakkor az emberek is egyre felkészultebbek a filmes
szerepjatékra, arra, hogy kamera eldtt egy krealt képet mutassanak magukrol. A
szereplok onvédelmi maszkjainak lehantdsara iranyuld torekvés viszont, mint azt a
késObbiekben latni fogjuk, sok eredeti filmes megoldast szilt. Az, hogy
képkorszakban élunk, nagymértékben deszakralizalta a kép magikus jellegét, viszont
véleményem szerint befogaddként is igényesebbé valtunk a kép tartalmanak
hitelességét illetGen.

»A dokumentumfilm nyelvtana Wjra megallapitja Onmagat:
méghozza a hitelességre valo torekvés €s a manipulacio egyre tokéletesedd
¢s egyre nagyobb teret hoditd, egymast erdsitd kolcsonhatisdban, a
nézO6hoz vald viszonyban.

Annak {irligyén, hogy a nézo a televizioban a valdsagot lathatja,
ingerkliszObét a fikcids filmekhez hasonléan emelni ,kell”. A néz6 mar

kondicionalva van a manipulacioval felerésitett erdszakélményekhez: nap

® Szirmai Martonnal késziilt hanginterji, DVD-melléklet
* Almasi Tamas, Ahogy én latom — DLA-palyamunka — SZ. F. E.,
http://www.filmacademy.hu/uploads/dokumentumtar/almasitdolgozat.pdf, Budapest, 2005, p. 22.
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mint nap ezt kapja, ezt latja, mar meg sem hokken, nem érinti meg. Talan

onvédelembsl.”

Az idézet elsé bekezdésének értelmében érdemes megvizsgalni, hogy a filmes
manipuldcio  hogyan valik onreflexivvée a hitelessegre vald  torekvés
kovetkezmenyeként. Masrészt viszont manapsag, amikor egyre tobb az informécio, és
valogatni kell kozulik, mar nem elég, hogy ,igazat mondunk”, hanem azt
érdekfeszitden is kell elmondani. Lehetdleg torténet forméjaban, mert a nézd keresi a
torténetet, ezért ezzel lehet megragadni a figyelmét. Ha nincs is torténet a filmben, a
nézO torténetet prébal osszerakni a latottakbodl. Legalabbis ez deril ki Fliegauf

Benedek két filmes kisérletébdl is, amelyrdl a késdbbiekben b6vebben is lesz szo.

I. 2. A téma behatarolasa (korosztaly, teriilet, idoszak, miifaj)

Korosztalybeli szempontbdl kizarolag a palyakezd6, avagy utkeresd rendezok
munkaira fokuszéalok, olyanokéra, akiknek karrierje 2000 utan kezdddott.

Ami a terileti behatarolast illeti, elsésorban a magyar kulttra teriilete érdekel.
A kultdranak viszont nincsenek éles hatarai, sok az atfedés féleg egy olyan
nemzetkdzi nyelvtertleten, mint amilyen a filmnyelv, ezért kutatdsom Kiterjed olyan
orszagok  filmgyartasanak  vizsgalatara is, amelyek befolyasoltdk vagy
befolyasolhatjdk a magyar filmesek munkait. Ezek a volt keleti blokk orszagali,
leszamitva kozllik a volt szovjet allamokat és a kifejezetten balkani orszagokat (a
volt jugoszlav allamokat és Bulgariat), ahol a filmgyartas finanszirozasanak
mostohabb sors jutott. A nem EU-s tagallamok eleve elestek bizonyos EU-s
forrasoktol (Media Program, Eurimage-lehetdségek stb.). A kis orszagokban pedig az
a hatalmas hatrany, hogy adminisztracios szempontbol egyesek nem latjak fontosnak
egy kulon filmfinanszirozasi szerv létrehozasat, igy hat a filmgyartas finanszirozasa
politikusok kezébe keriil (Kultuszminisztérium), akik altalaban nem filmszeretok,
vagy filmhez értdk, és konnyen felhdborodnak azon, hogy mi az, hogy ennyi pénzt
elvisz a kultara teriiletér6l a film!? Ha nincs egy filmgyartas-finanszirozasi szerv,
koénnyedén atkeriilnek a pénzek a kultura mas terlleteire, és akkor a filmesek sem

tudnak elére gondolkozni, marpedig a filmkészités terén gyakran évekkel eldre

® Almasi Tamas, i.m. p. 22.

19



szoktak tervezni. Ha pedig kisebb a merités (kevesebb film késziil), csékken a sikerek
elérésének lehetdsége is.

Lengyelorszdgban, Csehorszagban, Szlovakidban és Romanidban a
magyarorszagihoz hasonld helyzet alakult ki, és ezen orszdgok filmesei kozott
atjarasok is vannak. Nemes Gyula példaul a cseh filmiskolaban a FAMU
dokumentumfilmes szakan végezte mesteris filmes tanulmanyait, ¢és elso
nagyjatékfilmjének, az Egyetleneimnek végsé formajat nagymértékben befolyasoltak
Véra Chytilova tanacsai, aki annak idején a cseh filmes 0j hulldm egyik fontos
személyisége volt.® De nemcsak ra hatott a cseh iskola, ugyanis a szlovakiai Kerekes
Péterre, aki Pozsonyban tanult ugyan, de sajat bevallasa szerint nagy hatassal volt ra
Jan Gogola fiatal cseh rendez6 Nonstop cimii filmje, illetve az egész cseh
dokumentumfilmes iskola. Jan Gogola munkassagat pedig Kerekes Péter
diplomafilmje, a Lutomirovai legendak és mondak befolyéasolta.” Egyébként a cseh
iskola hatott a szlovékra, ugyanis a szlovak filmiskola egészen fiatal (csak 1989-ben
alapitottak), és akik ott tanitottak, azok is Pragaba jartak tanulni. Manapsag is nehéz
olyan szlovak filmet talalni, mely ne cseh koprodukcidban készilt volna. Prikler
Matyas pozsonyi magyar filmrendez6 elsd, félig magyarul, félig szlovakul beszéld
nagyjatékfilmje ilyen szempontbdl kivétel, mert kizardlag szlovak finanszirozashdl és
szlovak stabbal késziilt. De olyan szempontbdl is kivétel, hogy habar Prikler jelents
részben a magyar filmkultira hatasa alatt all, filmjében nincs magyar finanszirozaés.
Romanidban Felméri Cecilidnak még nincs nagyjatékfilmje, de miutan a filmes
alapképzést a kolozsvari Sapientia EMTE filmes szakan végezte, a bukaresti
filmiskolaban mesterizett, és Boldogsagpasztilla cimi kisjatékfilmjén mar nagyon
érzédik a roman ij hullam hatasa. En Lengyelorszagban tanultam, ahol azt tanitottak,
hogyan kell draga filmeket késziteni ahhoz, hogy utana egy jé ideig ne nagyon
kapjanak filmkészitési lehetdséget a lengyelorszagi fiatalok, ezért a filmiskola
elvégzése utan teljesen Aatnyergeltem mas stilusra, ¢és foleg magyarorszagi
finanszirozashol készitettem filmjeimet. De érzem magamon a lengyel iskola hatasat,
de Romaniaban élve a roman Gj hullam mellett sem tudok érdektelendl elmenni. A

sajat filmjeimrdl, habar beleillenének ebbe a tanulmanyba, nem rok.®

® Lasd Nemes Gyulaval késziilt hanginterjd, DVD-melléklet

’ Mindkét rendezé hanginterjiban nyilatkozik a kélcsonhatésrol, lasd DVD-melléklet

& A mellékletek kozt talalhaté az eddigi filmes munkassagomrol sz616 tanulmany, melyet Gelencsér
Gébor kozolt a Filmvildg cimit mozgdképes havilap 2013. januari sziméaban.
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Sokakban felmerilhet a kérdes, hogy a huszonegyedik szazadban, amikor pl.
egy friss dan vagy akar irani film ugyanugy elérhetd Kolozsvarrél, mint Londonbdl,
miért van szukség terlleti behatarolasra? llletve mikézben Budapestrél is tobben
utaznak pl. Parizsba, mint Bukarestbe, de Bukarestbdl is tobben barmilyen nagy
nyugat-eurdpai varosba, mint Budapestre, miért nem a magyar és francia filmet
vizsgalom? Azért, mert az altalam vizsgalt idészakban is 1étezett egy bizonyos kelet-
eurdpai és ezen beliil egy bizonyos kozép-kelet-eurdpai sorskozosség. Es ennek a
kdzos élményvildgnak izlésformald hatdsa is van. Példaul a kommunista
propagandafilmek és elnyomas tapasztalata utan nehezen tudom elképzelni, hogy
kelet-europai filmrendezé Michael Moore Kola, Puska, silt krumpli vagy Fahrenheit
cimi filmjeinek stilusaban forgasson filmet — egyrészt, mert tulsadgosan
propagandisztikusnak érezné, masrészt, mert nem merne olyan direkt mddon
nekimenni a politikumnak. A cseh Filip Remunda és Vit Klusak, a Cseh alom cimii
film szerz6i habar ugyancsak provokativak, provokaciéjuk rafinaltabb.

A piacgazdasagra valé atallas még ha Kicsit masképp is zajlott mindegyik
orszagban, mégiscsak egy hasonld folyamatrdl volt sz6 — legalabbis Nyugat-
Europabol nézve. Ez egyfajta kozos élményanyagot generalt, ami a filmekben meg is
jelenik, tovabba hasonlo filmgyartas-finanszirozasi lehetdségeket is jelent. Az anyagi
korlatok ¢és lehet6ségek pedig jelentds mértékben alakitjak azt, hogy milyen filmek
készilhetnek el széles korti forgalmazasra alkalmas technoldgiai szinvonalon, illetve
milyen filmek lesznek kelloképpen népszertisitve. Minden kelet-europai producer
inkabb koprodukal egy német vagy francia producerrel, mert kéztudott, hogy az tobb
pénzt tud behozni a biidzsébe, mint egy masik kelet-eurdpai tarsa, és esetleg lobbizik
is annak érdekében, hogy a film bekeriljon a cannes-i vagy berlini filmfesztivalra, az
eurdpai film két nagy bastyajaba. Ugyanakkor minden francia vagy német producer
korlatozza a kelet-eurdpai koprodukcidinak szamat, hiszen a kelet-eurdpai producerek
kisebb valoszinliséggel meg kisebb 6sszeggel tudjak majd viszonozni a korabbi
kozremiikodés szivességét egy nyugat-europai film kapcsan. Ugyanakkor a
forgalmazoknak sem all érdekikben elarasztani a nyugat-eurdpai filmpiacot kelet-
eurdpai produkciokkal, ezért a kelet-eurépai filmesek konkurenciat is jelentenek
egymas szamara, és arra mindenképp érdemes odafigyelni, hogy mit készitenek a
versenytarsak.

Az iddszakbeli behatarolas mind a kezdetét, mind a végét tekintve
technoldgiai szempontbdl indokolt. Korllbelil 2000-re kerilt ki a filmiskolak
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padjaibdl az a filmes generéacid, amelyik habar még hagyomanyos celluloidra tanulta a
filmkészitést, de mar kézhez kapta a digitalis videotechnologia kezdetleges formajat.
Tehat az altalam vizsgélt idészak egy atmeneti korszakot jelent a filmkészitési
technolégia teriiletén. Ez az az id6szak, amelynek elején szinre 1€p az 1j, sokkal
olcsobb és sokkal gyengébb mindségii technoldgia, és a végére megmarad ugyanolyan
olcsonak, de minbségben annyira feljavul, hogy kezd versenyképessé valni a
hagyomanyos, j6 mindségli, de joval dragabb technoldgidaval szemben. Mondhatjuk,
tiz év alatt volt ideje kitombolnia magéat a kezdetleges digitalis technoldgianak, és a
filmesek leleményességével, illetve tobb egyéb tényezdvel egyiittmikkodve meghozni
bizonyos esztétikai valtozasokat, melyek valdsziniileg a jobb mindségii digitalis kép
elterjedése ellenére sem mulnak el nyomtalanul. A korszak lezarasat pedig a jobb
mindségl digitalis technologia elterjedése jelenti, melyre mar ismét lehet a filmes
nyersanyaghoz hasonl6an forgatni, mert el lehet érni vele kis mélységélességet, és a
kontrasztatfogasa is jelentdset javult. Ez gyakorlatilag a kisméreti CCD tipusu
fényerzékelok CMOS-ra valo lecserélése jelentette.

Az idészakbeli behatarolast a terileti elkilonitéshez hasonléan nem
értelmezem talsagosan szigorGan: ha vannak olyan fontos filmek, amelyeknek
gyartasa 2010 el6tt elkezd6dott, de csak késobb fejezdott be, és késébb mutatték be
6ket, azokra is kitérek.

Miifaji szempontbol Kizardlag a hangsulyosan dokumentumfilmes jelleget
mutatd nagyjatékfilmek, illetve a moziforgalmazasra szant, erételjes rendezoi
beavatkozas jegyeit mutatdé egész estés dokumentumfilmek alkot6i maodszereire

fokuszalok.

I. 3. A kutatas nehézségei

A dokumentum- és jatékfilmes modszerek kdlcsonhatasa nem (jdonsag a
filmmivészetben. A dokumentumfilmnek az olasz neorealizmusra, csehszlovak Uj
hullamra, Budapesti iskolara, Dogma ’'95-re, found footage horrorra stb.-re tett
hatasarol sokan irtak, akarcsak a kiilonb6zé dokumentumfilmes iranyzatokban
fellelhet6 jatékfilmes hatasokrol (cinéma veérité, direct cinema), illetve az olyan koztes

miifajokrol is, mint az aldokumentumfilmek, dokudramak stb.
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Ezek az irasok, amelyek kozt olyanok is taldlhatoak, amelyek az alkotoi
folyamatra is Kitérnek, hasznosnak bizonyultak szdmomra, ugyanis azt, ami egy
késobbi iddszakban tortént, nem lehet az elézmények ismerete nélkiil értelmezni. Az
altalam kutatott id6szakkal és térséggel kapcsolatban ismereteim szerint csak a roman
0j hullamrol jelentek meg Gsszefoglalo jelleghi irdsok, mint Andrei Gorzo Lucruri
care nu pot fi spuse altfel® (Dolgok, amelyeket nem lehet mésként elmondani) és
Gorécz Aniké Forradalmarok™ cimii kényve, de ezek a kész filmeket és nem az
alkotoi folyamatot elemzik. Az altalam vizsgalt idészak kozepén Mihai Fulger
készitett interjukotetet a fiatal roman filmes nemzedékkel, de ezek az interjuk
azonkiviil, hogy csak félig fedik az altalam vizsgalt iddszakot, nem térnek ki a
bennem felmertil6 kérdések zomére.

A cseh és szlovak dokumentumfilmes és jatékfilmes kolcsonhatasokkal pedig
Maria Ridzonova Feren¢uhova foglalkozott, akinek szlovak nyelvii irdsait nem tudtam
elolvasni, de konzultdltam vele az altalam elemzendd cseh és szlovak filmek
kivélasztasa kapcsan.

A lengyel szakirodalom foglalkozik ugyan az engem érdeklé koztes
miifajokkal (lasd bibliografia), de nem a lengyel vonatkozasu filmekkel. 2012-ben
részt vettem egy varséi konferencian, amelynek témaja épp a dokumentum- és
jatekfilmes koztes miifajok voltak, de egyetlen szakdolgozat sem volt lengyel
tematikaju — ami azt igazolja, amirdl a késObbiekben részletesebben is szo6 lesz, hogy
a lengyel filmgyartas mennyire mas iranyba halad, mint a tobbi orszagban, amelyekre
érdeklédésem kiterjed.

Az altalam vizsgalt filmekrél minden bizonnyal tobb hir, recenzid és
rendezdikkel készitett interjii is megjelent — hiszen sikeres filmekrdl van sz6, de ezek,
amelyekbdl esetleg lehetne kovetkeztetni az alkotofolyamatra, elsésorban a
nagykozonség és nem a szakmai kozeg szamara készultek, ezért nem tudom 6ket

teljes informacioforrasként hasznalni.

® Andrei Gorzo, Lucruri care nu pot fi spuse altfel —un mod de a gandi cinematograful de la André
Bazin la Cristi Puiu, Editura Humanitas, Bucuresti, 2012
19 Goracz Aniko, Forradalmarok — Az uij évezred romdn filmmiivészete, Mozinet kényvek, Budapest,

2010

1 Mihai Fulger, ,, Noul val” in cinematografia romdneasca, Grup Editorial Art, Bucuresti, 2006
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Fontos gondolatokat olvastam Szekfii Andras DLA-s dolgozatdban is, és
értékes beszélgetéseket folytattam Muhi Klaraval, akinek a Zsigmond Kiraly
Féiskolan eléadott dokumentumfilmes tantervében az egyes filmek elemzése kapcsan
fontos szerepet jatszik az alkotoi folyamat dekodolésa is. Az alkotoi inditék vizsgalata
szempontjabol viszont talan Almasi Tamas Ahogy én latom cimt 2005-6s DLA
doktori palyamunkaja bizonyult a leghasznosabbnak, melyben a szerz6 a sajat
meglatasairdl vall 26 éves személyes dokumentum- és jateékfilmes tapasztalata
alapjan.

Kutatasom elsé szamu nehézsége, hogy a rendezdi modszerek elemzésének
nincs tudomanyos maodszertana, ezért sajatot kell kialakitanom.

Tovébbi nehézségek forrdsa, hogy a dokumentumfilm-készitésnek, illetve
kutatasnak nincs egy annyira kanonizalodott terminologiaja, mint pl. a jatékfilmnek,

ezert az alapfogalmak tisztazasa kapcsan ezeket is meg kell hataroznom.

,Ember Judit, Schiffer Pal — aki mar nincs kozottink —, Gulyas
Gyula, Forgacs Péter és Salamon Andras egymast néhol fedd, néhol

markénsan eltéré valaszai mutatjak, mennyire nincs szakmai konszenzus a

dokumentumfilm esztétikai, stilaris és modszertani kérdéseit illetéen.” 12

I. 4. Hipotézis és kutatasi célkitiizések

A koOzép-kelet-europai térségben az ezredfordulot kovetd elsé évtizedben,
részben a rendszervaltozas kortili idészakban zajlo tarsadalmi, politikai és gazdasagi
események, részben pedig a digitalis filmes technoldgia elterjedése, arra késztette a
fiatal filmes alkotok jelentds részét, hogy atértékeljék a valdsaghoz valo filmes
viszonyulasukat. Ezek kovetkeztében ismét észlelhet6 egy olyan hullam, amelyben a
jatékfilmek a dokumentumfilmek esztétikai vivmanyaibol €s alkotdoi modszereibdl
meritenek, és egyes dokumentumfilmek batran nyulnak a jatekfilmek eszkoztarahoz —
mondhatni, hogy Kozép-Kelet-Europaban az ezredfordulot kovetd elsé évtizedben a

filmes realizmus Ujrafogalmazza 6nmagat.

12 - o
Almési Tamds, i. m. p. 8.
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Hipotézisem termeészetesen nem kidltvanyok megfogalmazasara vonatkozik,
hanem elsOsorban arra, hogyan tiikrozik az egyes miivek szerzéik hétkdznapi és
filmes valésdghoz val6 viszonyuladsat, amely részben a témavélasztasbol, részben
pedig a mivek strukturalis alkotoegységeinek specifikumaibol deriil ki. Ezeket a
sajatossagokat (a narrativ struktira és az audiovizualis koncepcio sajatossaga, a
szinészvezetés, avagy a szereplok megkozelitésének modja) a filmtervek, a
forgatokonyv mellett rendezéi koncepcio gytijténéven szoktak tartalmazni, és jelentGs
részik dekddolhato a kész filmekbdl is. Tehat kutatasom célkitiizése, felfedezni a
jatékfilmekben a dokumentumfilmes sajatossagokat, és forditva. Hogy ennek

érdekében milyen tényezo6ket vizsgalok, €s miért, a modszertani fejezetben targyalom.

25



Il. ELMELETI MEGKOZELITESEK, FOGALOMTISZTAZAS

1. 1. Dokumentumfilm

Dokumentumfilm (nonfiction film): ,,megtortént eseményekrdl, valosagos személyek,
kozosségek életérol, konfliktusairdl, a tudomany, a miivészetek egy-egy fontos vagy érdekes

problémajarol, eredményeirdl tudodsit — mint az elnevezes is utal r4 — tényszeriien, pontosan,

szandéka szerint objektiven...” =3

A dokumentumfilmben Iétezhet ugyan a fentebbi definicidban szerepld
objektivitas szandéka, de dokumentumfilmes objektivitds olyan forméban, mint azt a
laikus néz6k donté tobbsége elvarna, nem létezhet. Rejtett kamerdval lehet ugyan
rogziteni bizonyos nézOpontbol egy valds eseményt (ha ki akarjuk kiisz6bolni, hogy a
szerepld masként viselkedjen a kamera jelenlétében), de az szerkesztetlen forméaban
még nem film. Viszont abban a pillanatban, hogy a felvételb6l kihagyunk altalunk
kevésbé fontosnak tartott részeket (idénként kikapcsoljuk a kamerat, vagy kivagunk
részeket), mar nem objektiv, hiszen mar tartalmazza a személyes véleményiinket arra
vonatkozéan, hogy mi fontosabb, és mi kevésbé fontos a rogzitett val6sagbol.

Egy masik megnyilvanuldsa a szerz6i szelektivitdsnak mar a felvétel
készitésének pillanatdban megtorténik. A kamera el6tt zajlik a jelenet, és a
képkivagassal is dontésre kényszeriil: az Gsszes szerepl6t mutatssa egyszerre tagabb
képkivagasban, vagy csak az egyik szereplre koncentraljon? A képkivagas meérete
kiemel bizonyos tartalmakat, mik6zben mas dolgokat képen kivil hagy. Ha pedig
képen belll is marad, nem mindegy, hogy milyen planban latjuk, mert kdzeliben a
szerepl6 arcan megjelené érzelmek dominalnak, mig egy tdgabban a mozgéas, avagy a
kontextus, és az érzelmek kevésbé hangsulyosan jelentkeznek — pedig ugyanarrél a
valdsagrol van szo.

A kamera nézbpontjat illetben nem mindegy, hogy szembdl vagy héatulrdl

mutatjuk a szereplét. A képélesség és a megvilagitas szelektiv jellegét illetden a nézd

® Hartai Laszl6 — Muhi Klara — Papai Zsolt — Varrd Attila — Vidovszky Gyérgy, Film- és
médiafogalmak kisszétara, Korona Kiadé, Budapest, 2002. p. 38.
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tekintete odairanyul, ahol megpihenhet a tekintete — vagyis ahol éles a kép, és ahol se
nem soOtétebb és se nem vilagosabb a szdmara optimalisnal. A nézd tekintete arra
irdnyul, amit a legtisztdbban lat, és ahol megpihenhet. Ez ugyanakkor a hangra is
érvényes: ha pl. egy kocsmajelenetben egy tavolabb zajlo parbeszédet jobban hallunk,
mint a kamerahoz kozelebb 1il6 szereplokét, akaratlanul is azokra figyeliink, akiknek
halljuk a hangjat. Tehat ezekkel az eszk6zokkel oda iranyithatjuk a néz6 tekintetét a
képen, amit szerzOként fontosnak tartunk. Erdekes példdja annak, hogy mennyire
keresi a nézd tekintete az optimalis latasi viszonyokat, az, amit egyszer Roman
Polanski mesélt filmiskolas koromban egy nyilt 6ran. A Rosemary gyermeke cimii
filmjében van egy jelenet, melyben a szerepld bemegy a szobédba telefonalni, és ugy
all meg a képen, hogy a szoba ajtaja balrdl félig eltakarja 6t. Erdekfeszité jelenetrdl
Iévén sz0, ebben a pillanatban a moziban a nézésereg haromnegyede eld6lt jobbra a
sz€kben, hatha belathat a szobaba, és egészben lathatja a szereplot.

A latészoggel is lehet manipulalni, mert példaul egy tintetésen ha tavolrdl,
keskeny latoszoggel filmeziink, a keskeny 14toszogl objektiv dsszetomoriti a teret —
vagyis a szereplok kozti tavolsag a képen kisebbnek tiinik, mint a valosagban, minek
kovetkeztében fejek hullamzd tdmegét fogjuk latni. Ha ugyanazt a tintetést széles
latoszoglh objektivvel filmezziik kozelrdl, a széles 1atdszog kinyljtja a teret, a
szereplok kozt latszolag megnd a tavolsag, €és az el6z6 megoldashoz képest, ahol az
volt a benyomasunk, hogy félelmetes témeg hompdlydg az utcan, az az érzésiink
lehet, hogy alig lézengtek egy péaran az illetd eseményen. Ugyanakkor a széles
latoszog felgyorsitja a kamera optikai tengelye mentén torténé mozgas érzetét, a
keskeny latoszog pedig a valdsdgosnal lassabb mozgas érzetét kelti. Az elébbiek

értelmében:

,»A dokumentumfilm: Megtortént és/vagy torténd események, illetve
folyamatok filmes eszkozokkel megvaldsitott miivészi abrazolasa. A
filmkészitd sajat magan keresztll atsziiri, atértelmezi, ujraformalja a
megfigyelt, rogzitésre keriild cselekményt, valtozast, eseményt. [...]
Magyaran: a ,valosag” elemeibdl fikciét hozunk Iétre — annak minden

torvényszeriiségével egyiitt.”**

Y Almési Tamés, i.m. p. 7.
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1. 2. Jatékfilm

»A jatékfilm: Torténetmeséld film, melynek cselekménye tobbnyire
kitalalt (fiktiv). A jatékfilm a filmbeli eseményeket jelenetekbe tagolja (fikcios

film). Szerepl6i amatér vagy professzionalis szinészek, s tdbbnyire magasan

szervezett ipari koriilmények kozt késziil...” ™

A fikcié szamomra egy elme szlileményének a dokumentuma, és ez kisebb-
nagyobb meértékben lehet val6sdgalapl, avagy fantdzia — ami a maga sorén
taplalkozhat valosaghdl vagy masok fantaziajanak sziileményébol, példaul irodalmi
miib6l vagy mas filmekbol — mert nem akarok arra gondolni, hogy példaul a
horrorfilmek rendez6i csak sajat tapasztalatbdl inspiradlédhatnak.

A dokumentumfilmmel valé 6sszehasonlitds terén a jatékfilmnek nem is
annyira a fikcios jellegét, hanem az elére eltervezettségét emelném ki. A
forgatokonyv altalaban pontos (csak nagyon kevesen kapnak finanszirozast nem
kidolgozott forgatokényv alapjan), és a szerz6 a torténetet elére tudja, és a legtobb
esetben azt is, hogy mit hogyan fog felvenni (milyen nézOpontbdl, milyen
kameramozgassal, milyen  megvilagitasban  stb.).  Ezzel szemben a
dokumentumfilmben nem tudja, hogy merre viszi az élet a torténetet. Tovabba ha
multbeli torténetrdl van szo, akkor mire, hogyan fog reagalni a szerepld. A képi
megoldasokat illetéen ajanlatos, hogy legyen egy elézetes koncepcidja, de ez sem
lehet olyan pontos, mint jatékfilmek esetében, mert lekovetéses filmezés esetében
nem tudhatja pontosan elére, hova fog menni a szerepld, mi lesz a pontos
cselekmény, hol fog vagni, stb.

Az, hogy a jatékfilm az eseményeket jelenetekbe tagolja (vagyis analizald
montazst alkalmaz, ami egy adott térben zajlé cselekmény folytonossagara hivja fel a
figyelmet) — kimondottan jatékfilmes sajatossag. Mar a dokumentumfilmek egy része
is képes erre, illetve a jatékfilmek mar régota beiktatnak olyan passzazsokat,
melyekben hosszabb idéintervallumban zajlott események lényegét foglaljak Ossze,

vagyis korabban a dokumentumfilmekre jellemz6 szintetizdld6 montazst alkalmaznak.

'® Hartai — Laszl6 — Muhi Klara — Péapai Zsolt —Varr6 Attila — Vidovszky Gydrgy, i. m. p. 104.
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A legtobb jatékfilmnek is meg kell 6riznie (nem tehet mast, minthogy
meglriz) bizonyos dokumentaciés mindséget (egy referenciat, mondja
Braningan), hogy a kozonség hihetének fogadja el a torténetet. Ugyanakkor
minden dokumentumfilm rendezdje bizonyos mértékben jatékfilmes modon
beavatkozik a ,valosagba” — ez elkerllhetetlenil kovetkezik magabdl a
filmkészités folyamatéabdl, annak személyes és tarsadalmi

beagyazottsagabol.”*°

A jatékfilm val6saghoz valo viszonyardl mar esett sz6. Amit hozzatennék, az a
torténet hihetdségére vonatkozik: nemcsak a valdsaggal kapcsolatban all6 referenciak
hatarozzak meg a hihetéséget, hanem a filmbeli torténet bels6é logikajanak
egységessége és a film strukturalis elemeinek egymashoz val6 szerves kapcsolddasa is
— illetve ezek egységessége. Ahogy Jerzy Wojcik tand&rom mondta, a rész magaban
kell hordozzon bizonyos informaciot az egészrél, akarcsak a DNS-molekula. A részek
olyanok, mint a hopihék: kilénboznek egymastol, de ugyanazon strukturalis
szabélyok szerint épiilnek fel. A 2001: Urédiisszeia (Stanley Kubrick 1968-as filmje),
azért hissziik el, hogy nem a F6ldon vagyunk, mert nyolcszogli minden diszletelem,
és a megszokottnal masabb térben vagyunk. Es figyelem! — nem val6sagossagrol,
hanem hihetéségrol volt szo.

A fentebb emlitett tényezOk nemcsak a hihet6séget, hanem a kdvethetséget is
szolgaljak. A film elején megtanitjuk a néz6t egy bizonyos modon latni, €s innen
kezdve, ha ezt a stilust tartjuk, a néz6 konnyebben tudja kovetni a filmet. Ha szétesik
a stilus, kovethetetlenné valik a mii, mert belefarad a nézé, lankad a figyelme és
elunja. De mindez nemcsak a jatékfilmre, hanem a dokumentumfilmre is érvényes. A
struktura nagyon fontos szerepet jatszik a nem fikcios miifajok esetében is, marpedig
egy struktdrat betartani egy filmen beliil, szerz6i beavatkozast igényel. J6 példa erre,
amit Almasi Tamas a DVD-mellékletben szerepld, vele készitett interjiimban elmesél
a Sejtjeink (2001) cim dokumentumfilmje kapcsan. A film harom olyan hazaspar
probalkozasait koveti le, akiknek természetes modon nem lehet gyereklk, ezért
mesterséges megtermékenyitéshez folyamodnak, amely soran tébbszor is kudarcot
vallanak, mert nem él meg a magzat. Aztan egy id6 utan van, akiknek sikerl, és van,
akiknek nem. A rendez6 soha nem kérdezte meg elére az orvost, hogy sikerilt-e, vagy

sem, hanem minden egyes alkalommal bement a szereplokkel (€s a kameraval), és

16 Szekfii Andrés, i.m. p. 28.
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veliik egyiitt tudta meg az eredményt. Egyszer viszont titokban az érintettek eldtt
kozolték vele a hirt, és elére tudta, mire koncentraljon a kameraval. Ez a jelenet végill
nem keriilt be a filmbe, mert a vagéaskor a rendezd ugy érezte, hogy megbontand a

film stilusdnak egysegességét.

11. 3. Dokumentum- és jatékfilm viszonya

A dokumentumfilm valdsagalapu, még ha szubjektiv és kreativ bemutatasa is
ennek, ugyanakkor a jatékfilmek jelentés része is valdsagalapi. Tehat nem a
val6saghoz val6 viszony, ami elsGsorban megkiilonbozteti 6ket egymastol, hanem a
kordbbiakban mar emlitett el6re eltervezhetdség  foka, illetve az, hogy a
dokumentumfilmben a szerepl6k dnmagukat jatsszak.

A dokumentumfilm megszerkesztettségét, illetve dramaturgidjat tekintve
alapallasbdl magéaban hordoz egy jatékfilmes jelleget. A filmes stab puszta jelenléte is
befolyasolja kisebb vagy nagyobb mértékben a valosag alakulasat, vagyis a szereplok
viselkedését.

Az audiovizualis kifejez6eszk6zok hasznalata, vagyis az, hogyan képezzik le
a haromdimenzios valosagot egy ketdimenzios képre, szintén szerzéi interpretaciora
késztet — és ez mar kreacid, ami jelen kontextusban jatékfilmes jelleget jelent. A
dokumentumfilm minden aspektusat tekintve alapallasbol bizonyos mértékben

jatékfilmszerii — csak az a kérdés, milyen szempontb6l és milyen mértékben?

wJatekfilm alkotojaként gondolok valamit a vilagrol, kitalalok
torténeteket, €s azokat a lehetd leghatdsosabban probalom elmondani. A

dokumentumfilmben is ugyanezt teszem. A kiillénbség annyi, hogy a torténetet

itt nem kitaldlom, hanem megtalélom”.17

Persze jatekfilmben is feldolgozhatok megtalalt torténetet. Ez nem azt jelenti,
hogy az idézetben elhangzé allitas nem igaz, hanem azt, hogy egyetlen allitds sem
vonatkozhat az 0Osszes dokumentum- vagy jatékfilmre. Mert az abszolut
dokumentumfilm olyan, mint a véglet, avagy az origd, ami énmagaban véve nem

letezik, de viszonyitasi alapul szolgal. llyen az abszolut jatékfilm is, hiszen a

7 Almési Tamés, i.m. p. 7.
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kitalacionak is mindig van valamiféle valosagalapja ha nem mashol, hat legalabb a
szerzO tudatalattijaban. A két véglet kozott pedig kisebb vagy nagyobb mértékben
jatékfilmes jellegli dokumentumfilmek és dokumentumfilmes jellegli jatékfilmek
halmaza talalhato. Altalanos érvényi kijelentések pedig nincsenek, vagy ha mégis,
akkor azok a dominans jellegre vonatkoznak, é¢s nem a szdban forgd mii vagy miivek
egészére.

,»A dokumentumfilm [...] az egyre meseszeriibb, valdsziniitlenebb jatékfilmek
mellett szinte a film ,,é16 lelkiismerete”, melynek eszkoztardbol sok frissen indul6
filmes stilusiranyzat merit.”*® llyenek példaul a korabbiakban mar emlitett olasz
neorealizmus, a free cinema, a csehszlovak Uj hullam, a Budapesti iskola, a Dogma
‘95 (Dan Dogma). Azonban a dokumentumfilm is a fejlédése soran inspiralddott a
jatékfilmek vivmanyaibdl. Ilyen példaul az 50-es, 60-as években a vilag tébb
orszagaban, Franciaorszagban és Kanadaban labra kapd cinéma verité mozgalom,
illetve az USA-ban kialakult valtozata, a direct cinema, melyek paradigmavaltast
hoztak a dokumentumfilm-készitésben, és véleményem szerint lefektették a modern
¢és szinvonalas dokumentumfilm alapjait, ezért a késObbiekben elemzéseim alapjaul

szolgalnak.

I1. 4. Egyes dokumentarista stilusok meghatarozasa

A dokumentumfilmeket tobb szempontbdl lehet kategorizalni. A
palyazatkiirok és a tudosok egy jelentds része éltaldban a tematika szempontjabol
osztalyozza Gket. En alkotoként soha nem értettem, hogyan lehet egy kategéridba,
adott esetben portréfilm-kategériaba sorolni egy siketnéma Kkisfiarél szélo, jelen
filmideji filmet (vagyis amelyben a kamera lekoveti a szerepld életének fontosabb
momentumait) egy hires emberrel késziilt interjin alapulé filmmel, melyben az illetd
a mulgarol wvall. Ilyen szemszogbdl nézve szdmomra iiditéen hatott, amikor
talalkoztam azzal a két kiilonb6z6 szempontbol valo felosztassal (1. a megkdzelités és
2. a filmbeli cselekmeny ideje szerinti felosztas), amelyeket Almasi Tamés fogalmaz
meg doktori palyamunkajaban. A problémafelvetés, avagy a téma szempontjabol a

kovetkezo kettds felosztast javasolja:

'8 Hartai Laszl6 — Muhi Klara — Papai Zsolt — Varré Attila — Vidovszky Gyérgy, i. m. p. 38.
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»Az egyik a problémat kozeliti meg, alapvetéen magat a problémat
vizsgalja. [...] Gondolkodasuk iranya ¢és kozelitési modjuk azonban a
tudomanyos, ismeretterjesztd, propagandisztikus vagy tényfeltard, oknyomozo
stb. [...] A masodik megkdzelités az emberre 0sszpontosit — az emberre, akit
megérintenek a problémdk. Ez a megkozelités figyeli érzéseinket,
indulatainkat, lelkiink rezdiiléseit. Egymashoz fiz6d6 viszonyunkban és a

természethez vald kapcsolatunkban mutat meg benniinket. Keresi tetteink belsé

mozgatorugoit.”**

Ilyen szempontb6l a méasodik megkozelités az, amelyik jatékfilmes jellegli. A
jatékfilmek témajuktdl fliggetlenll a szereplok megkozelitésének modjat tekintve
ugyanezt teszik. Az emberre, vagyis annak jellemére (és ennek valtozasaira)
koncentralnak, amely reakcioibol és dontéseibdl dertil ki a kiilonbozo élethelyzetekbdl

a torténet folyaman.

Az Almasi altal javasolt masik felosztas pedig a torténet filmbeli idejének

szempontjabol torténik:

,,Masfajta osztalyozas alapja lehet, hogy mar megtortént vagy most a
jelenben torténd eseményekrol készitlink filmet. A jelen idében zajlo torténetek
hitelesek és izgalmat keltenek — hiszen sem a készitdk, sem a szerepld nem
tudjak pontosan, mi torténik velilk a kovetkezé pillanatban. Ez fesziiltséget

teremt.”?

A jelen filmidében zajloé jelenetek annal hitelesebbek, minél hosszabb
beallitasokban latjuk Oket, hiszen ha kdzben a rendezd instrudlnd a szereplét, az
észrevevodne. A vagas mar gyanus, mert annak fliggvényében, hogy mit vagunk mire,
meghamisithatjuk a valdsagot (példa ra a kozismert Kulesov-kisérlet, melyben a
nézOk ugyanazon szinész valtozatlan arcan kiilonbozd érzelmeket lattak megjelenni
annak fliggvényeben, hogy a szinész portréja utdn mi lett bevagva: egy koporso =
gyasz, egy n6 = szerelmi vagy vagy étel = éhség). Egyébként a hosszu beallitasokon

19 Alméasi Tamas, i.

m. p. 8.
2 Almasi Tamas, i. m. p. 8.
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alapul6 filmes gondolatisag egy jelentés iranyzatat sziilte a direct cinemanak, amely
fontos alapjat képezi elemzéseimnek, de err6l majd a megfeleld helyen.

Egy masik fontos aspektusa a filmbeli jelen idének, hogy a dramai helyzetben
azonosulni tudunk a szereplével. Egyiitt tudunk izgulni vele, mert nem tudjuk, mit
hoz a kovetkez6 pillanat, bele tudjuk élni magunkat a filmbeli térténetbe. Ha a kamera
elott valaki meséli a multbeli torténetét, az kevésbé izgalmas, mert barmilyen dramai
is volt a helyzet, tudjuk, hogy talélte, hisz itt il a kamera el6tt. Az ilyen
interjufilmekben is az az izgalmas, ami jelen id6ben zajlik, vagyis hogy az illeté
hogyan reagal, milyen érzelmek jelennek meg az arcan. Ugyanakkor ez a filmes jelen
id6 is jatékfilmes sajatossag: nem azért, mert dokumentumfilmben nem lehet ilyen,
hanem azert, mert jatékfilmben csak ilyen lehetseéges. A jatékfilm a multat is filmes
jelen idOben jeleniti meg.

Az elkovetkezOkben ezt a kétfajta felosztdst hivom segitségiil egy par
dokumentumfilmes kifejezés tisztazasaban.

Arrdl, hogy a dokumentumfilmes terminoldgia hasznalatdban mennyire nincs
konszenzus, mér a bevezetében is volt sz6. Ilyen bizonytalan terminusok példaul a
szituécios dokumentumfilm és a kreativ dokumentumfilm. Nem célom definialni ezeket
a kifejezéseket, csak koriilirni dket, hogy érthetdvé valjon, hogy adott kontextusban,
mire vonatkoznak, és mit jelenthetnek. Egyébként, mint a késGbbiekben kidertl,
voltak mér ilyen  kifejezésegységesité  definicids  probalkozasok  mas
dokumentumfilmes kifejezések kapcsan is, és akkor sem valt be egyik sem. Errdl
kalon tanulmanyt lehetne irni (és irtak is — lasd a késdbbiekben), ezért nem mélyitem
el ezt a témat.

A szituacios dokumentumfilm kifejezés a magyar alkotok kdzott igencsak
elterjedt, de ha beirjuk valamilyen internetes keresdbe a kifejezés szo szerinti angol
forditasat, vagyis azt, hogy situational documentary, csak egyes magyar
dokumentumfilmesek sajat filmjeikrél irt szovegei jonnek el6, a magyar Film- és
mediafogalmak kisszotara cimii konyvben pedig nem szerepel ez a kifejezés. Hasonld
a helyzet a megfigyelésen alapul6 (vagy egyszeriien: megfigyeld) dokumentumfilmmel
(observational documentary). A fentebbi, Almasi-féle kategorizalasbdl kiindulva
szituacids dokumentumfilmnek és megfigyelésen alapulé dokumentumfilmnek tekintem
azokat, amelyek:

1. A problémanak az egyes emberekre (adott esetben a féhdsre) gyakorolt
hatasat tekintik témanak.
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2. Cselekményiik jelen idOben, a kamera el6tt torténik — vagyis a kamera
lekoveti a szerepld(k) €letének egyes fejezeteit.

A szitudcios és a megfigyelé dokumentumfilm kdzotti kilonbséget pedig a
kamera attitiidjében keresem. Szitudcids dokumentumfilm az, amikor a kamera
szereploként részt vesz a cselekményben, vagyis kdzel megy hozza, és jobbra-balra
forgatja a fejét”. Megfigyelo dokumentumfilmben a kamera tavolabbrol, kiilsé
megfigyel6ként koveti a cselekményt. Ez részben annak a felosztasnak felel meg,
amelyet a régebbi angolszész szakzsargonban légy a levesben, illetve légy a falon
nézépontnak neveztek (hogy miért csak részben, az a késObbiekbdl kidertiil).
Ugyanakkor szituacios dokumentumfilmekben is eléfordul, hogy a kamera hagyja
eltdvolodni a cselekményt, és kiils6 megfigyeld allaspontra helyezkedik. Ezért a két
tipus nagyon kozel all egymashoz, és sok esetben nehéz elddnteni, hogy adott filmre
melyik a talalobb kifejezés. Ily modon a szituacios dokumentumfilm és a megfigyels
dokumentumfilm kifejezés egymas szinonimajaként is hasznalhatd, és ha nagyon
pontosak akarunk lenni, megfigyeld dokumentumfilm helyett a kiilsé megfigyeldi
szemponton alapuld dokumentumfilm kifejezést kell hasznélnunk. Az arnyalatbeli
kilonbségek a kamera attitiidjében keresenddk: szituacios dokumentumfilmekben az is
eléfordulhat, hogy a kamera egy adott ponton a szerzdi szubjektiv (kiviilallo szerepld)
nézOpontbdl atvalt valamelyik szerepld szubjektiv nézOpontjara. Ez azonban a
megfigyeld  dokumentumfilm  esetében nem  fordul el6. A  szituacids
dokumentumfilmben is tulajdonképpen megfigyelé a kamera, hiszen kozvetleniil nem
avatkozik be a cselekménybe, csakhogy amig a megfigyeld dokumentumfilmben
altalaban a kiils6 megfigyel6 szemszoget értjik, a szituaciés dokumentumfilmben a
kamera gyakran atlép egy bizonyos intimitasi hatart, és belsé megfigyelové, azaz
kozelrél figyeld, lathatatlan szereplové valik. A légy a falon és a légy a levesben
felosztas azért nem fedi pontosan mindezt, mert a légy a levesben mar egy zavaro
tényezO, és nemcsak az intimitds hataranak az atlepését, hanem egy bizonyos, a
filmto] fliggetlen valdsagba bezavard (provokald, iranyitd stb.) szerzéi beavatkozasra
is utal. Ergo ezek a kifejezések nem annyira jelentenek konkrét dolgokat, mint inkabb
utalnak a szerzdi attitid bizonyos aspektusaira.

Dokumentum-jatékfilmben a rendez6 iranyitja is a szereplok viselkedését oly
modon, hogy olyan helyzetekbe hozza Oket, amelyekbe maguktol csak kis
valdszinliséggel keriilnének, vagy olyan cselekvésekre veszi ra Oket, amelyeket a

filmes helyzet hidnyaban ©6nmaguktdl nem csinalnanak. Ezzel szemben a
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dokumentumfilmben a rendez6 nem csinal semmi ilyesmit, és a jatékfilmes jelleg
csupan az audiovizualis rendez6i dontésekben és a megszerkesztettségben meriil ki.
Interji esetében altalaban a filmbeli torténet cselekménye mult idejii. Akkor nem az,
amikor az interju tartalma reflexiv jellegii, vagyis torténetek helyett véleményeket
hallunk, de ez mar inkabb a zsurnalizmus felé val6 elmozdulast jelent, mintsem a
jatékfilm iranyaba. Ugyanakkor lehet ez is kreativ, f6leg, amikor a szerz6 felfedi
provokativ jelenlétét, amit6l az alkotas onreflexivvé (légy a szemben) valik — mert
akarhogy is nézziik, az interji intézménye bizonyos szerz6i provokaciot jelent.

A jatékfilm versus dokumentumfilm, illetve a kettd kozotti kolcsonhatasok
térképét felrajzolva Gary D. Rhodes és John Parris Springer altal szerkesztett
Docufictions — Essays ont he Intersection of Documentary and Fictional Filmmaking

cimu kotet bevezetdjében a kovetkezo felosztas szerepel:

,,Dokumentarista tartalom + Dokumentarista forma = Dokumentumfilm
Dokumentarista tartalom + Jatékfilmes forma = Dokudrama

Jatékfilmes tartalom + Dokumentarista forma = Mockumentary

Jatékfilmes tartalom + Jatékfilmes forma = Jatékfilm»?

Ugyanebben a kotetben a dokudrama és a mockumentary Kkifejezések
eredetérdl, fejlodésérdl és atalakuldsardl Steven N. Lipkin, Derek Paget és Jane
Roscoe kdzolt tanulmanyt Docudrama and Mock-Documentary: Defining Terms,
Proposing Canons cimmel. Ennek az ecsetelésébe nem bonyol6dnék bele, de a
Iényeg, hogy ebbdl a tanulmanybdl is latszik, hogy egy-egy kifejezés nem minden
kontextusban jelenti ugyanazt, vagyis sok kifejezés nem kanonizéalodott, csak esetleg
bizonyos idészakokban, bizonyos korokben. A dokudrdma e€s a mockumentary
kifejezések nem szerepelnek kilon tételként a magyar Film- és médiafogalmak
kisszotaraban. A leirasok alapjan arra a kdvetkeztetésre jutottam, hogy a dokudrama
kifejezés helyett a magyar nyelvben inkdbb a dokumentum-jatékfilm Kkifejezes
honosodott meg. A mockumentary helyett pedig az aldokumentumfilm kifejezés
hasznélatos.

Természetesen a fentebb emlitett kategorizalasnak a gyakorlatban tébb
arnyalata is létezik annak fliggvényeben, hogy milyen mértékben jaték-, avagy

L Gary D. Rhodes — John Parris Springer: Docufictions — Essays ont he Intersection of Documentary
and Fictional Filmmaking, McFarland and Company, 2006. p. 4., sajat forditasom
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dokumentumfilmes a forma vagy a tartalom. Ezek a kifejezések is az esetek
tobbségében inkabb referenciapontként szolgalnak.

A dokudrédma eléggé pejorativ értelmet nyert a magyar filmkészitok korében,
ugyanis az utdébbi években a televiziés miisorflizetek ezzel a kifejezéssel illették
azokat a tOrténelmi ismeretterjesztd filmeket, amelyek kosztimds szereplokkel
rekonstrualtak bizonyos torténelmi eseményeket, és ebbdl fakadd hamissaguk
elfogadhatatlannak mindsiilt a dokumentumfilmesek szamara. Azt a tényt, hogy
mennyire nincs nemzetk6zi konszenzus ezeket a kifejezéseket illetden, az is
bizonyitja, hogy a lengyel szakma példaul a para-document (vagyis dokumentumfilm-
szeri, de nem igazan dokumentumfilm), illetve a fabularizovany-document
(meseszer(ivé tett — vagyis dramatizalt dokumentumfilm) kifejezéseket hasznalja. A
készitett filmjeihez vezethetd vissza (pl. En, a néger, 1958, melyrdl a kutatisok
kapcsan bdvebben is lesz sz0), és az egyik legerdsebb iranyzata Magyarorszagon
szlletett a Budapesti iskolanak nevezett irdnyzat keretében (melyre ugyancsak kitérek
majd a késébbiekben).

Ami a kreativ dokumentumfilm kifejezést illeti, ezzel a megfogalmazassal a
nemzetkdzi dokumentumfilm-finanszirozasi férumokon talalkoztam elészor, €és ugy
tlint, hogy hasznalatat illetden a potencialis finanszirozok, féleg dokumentumfilmes
televizios miisorsavok szerkesztoi, illetve a portékdjukat (vagyis filmterveiket) kinalo
alkotdk kdzos nyelvet beszélnek. Aztan kidertlt, hogy talan mégsem. Szamomra az
volt furcsa, hogy ha tudjuk, hogy a dokumentumfilmes torténetmesélés vagy a nem
torténetmeséld filmek esetében a megszerkesztésiik alapallasbol kreativ jelleg,
minek kell odabiggyeszteni a dokumentumfilm sz6 elé a , kreativ” jelz6t? A kifejezés
tisztazasara iranyuld keresgéléseim soran talalkoztam egyfajta megfontoland6
felvetéssel: Sheila Curran Bernard, a dokumentumfilmes kreativ elbeszélésrdl irt

kdnyvében a kreativ nem fikcios iras tulajdonsagaibdl indul ki:

,Philip Gerard a Creative Nonfiction: Researching and Crafting
Stories of Real Life — (A tények kreativ irodalma: dokumentalédas és az
elbeszélés kialakitasa az életbdl vett dolgok alapjan) a kovetkezo 5 jellemzot
hatarozza meg, melyek a nem fikcids irast kreativva teszik:

— Elsdsorban az egyik téma egyértelmil, a masik pedig rejtett kell legyen.
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— Masodsorban az el6bb emlitett kettésségnek koszonhetéen az ilyenfajta
nem fikcios iréas felszabadul a torténet aktualitdsanak kényszere alél — ami az
ujsagirasra jellemzd.

— Harmadsorban a kreativ nem fikcids irasnak narrativ jelleggel kell
rendelkeznie, vagyis jo torténetet kell elmesélnie (itt Gerard egy masik irdt,
Lee Gurkindot idézi, aki elmagyarézza, hogy az ir6 a tények irodalméanak
alkotésa alatt »olyan univerzalis iroi eszk6z6khoz nyul, mint a f6hés, intrika,
parbeszéd. [...] Es mindezt a cselekmény felé¢ iranyitja. A tények
irodalmanak legtobb pozitiv kreativ példéaja jelenetekbdl épiil fel.

— Negyedsorban a tények kreativ irodalmara jellemzé a szerzoi
reflexivités. [...] Tulajdonképpen egy befejezett gondolat [...]

— Otddsorban pedig az ilyen irodalomra igencsak jellemzd a kifinomult

22
forma.”

Ezek utan a szerz6n6 nem folytatja, hanem hagyja az olvasét, hogy mindezt a
kreativ nem fikcios filmre (dokumentumfilmre) is vonatkoztassa. Szamomra eddig ez
a legtalalobb viszonyitési alap, tehat tovabbragozva, kreativ dokumentumfilm az,
amelyben:

1. A konkrét téman kivil, mely a cselekményt szolgaltatja, a filmnek létezik
egy univerzalisabb olvasata is.

2. Az elébbi kettésseg kovetkeztében (mivel a Iényeget a rejtett, egyetemesebb
tartalom hordozza) az ilyen nem fikcids film felszabadul a torténet aktualitdsanak
kényszere alél — ami a tévériportok (zsurnalizmus) sajatossaga.

3. Narrativ jelleggel rendelkezik, vagyis jo torténetet (vagy torténeteket) mesél
el, aminek érdekében gyakran jatékfilmes eszk6zokhoz nytl, és ebbdl fakaddan az
ilyen miivek legtobb pozitiv példaja jelenetekbdl épiil fel.

4. Jellemz6 ra a szerz6i reflexivitas. Tulajdonképpen egy befejezett gondolat.

5. Sajatossaga a kifinomult forma.

Dokumentarista jatékfilm pedig az, amely jatékfilm ugyan, tehat fiktiv
torténetet mutat be (még ha az valosagalapu is), de bizonyos mertékben alkalmaz

dokumentumfilmes filmnyelvi konvencidkat, mint pl. dokumentumfilmekre jellemzo

22 Sheila Curran Bernard, i. m. p. 5.
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képi vilag, amator szereplok alkalmazéasa, a narrativ strukturanak a szereplok altal

torténd alakitasa stb.
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I1l. A KUTATAS MODSZERTANA

I11. 1. Inditékok és indikatorok

Kutatdsi  mddszereim  meghatarozdsdban  Kovacs  Andras  Balint
Mozgdképelemzés cimii konyvét tekintem kiindulopontnak, amely abszolit hianyp6tld

a magyar nyelvi, filmelemzés modszertanara vonatkozé szakirodalom terén.

,Fuggoen attol, hogy mi az elemzes célja, ezt valamilyen hipotézis felallitasa
koveti, amely kijeloli az elemzenddé motivumokat, és meghatirozza az elemzési
modszert.”?® Ennek értelmében hipotézisembdl kévetkezik, hogy jatékfilmekben a
dokumentarista, dokumentumfilmekben pedig a jatékfilmes sajatossagokat keresem.
Hogy melyek ezek a sajatossagok, kulon alfejezetben targyalom.

Rogton az elején ki szeretném emelni, hogy nem a kész miivek elemzese a
célom, hanem az alkot6 moddszerek vizsgalata. Pontosabban az egyes rendezdk
alkotéfolyamatbeli inditékon alapulé elemzésének a kideritése. Ez az az elemzés,
melyet a rendezdék a filmterv kidolgozésa kapcsan elvégeznek, és rendezoi
koncepcidnak neveznek.

A rendezdi koncepcio a szinopszis, forgatokonyv, gyartdsi Utemterv,
finanszirozasi terv és forgalmazasi terv mellett a filmgyartas-finanszirozasi palyazati
csomagot alkotd filmterv szerves része. Ebben mondja el a filmrendezd, hogy mit
hogyan és miért épp ugy akar megvaldsitani. A rendez6 koncepcionak — pl. a
jatékfilmes forgatokdnyvhoz képest, melynek szigora forma és stilusrendszere alakult
ki — nincs standard forméaja. Ennek ellenére a filmkészités jellegébdl adodoan
kialakultak bizonyos témakorok, melyeket a koncepcio leirdsakor érinteni szoktak.
Példaul a rendezd leirja, hogyan valasztja ki a szinészeket, €s miért gondolja, hogy ez
a legmegfelelobb modszer az adott esetben. Milyen szinészvezetési modszert valaszt,
és miért? Milyen lesz a film vizuélis és hangvilaga, miért gondolja, hogy az adott
torténethez ez a fajta megkozelités a legtalalobb, és esetleg hogyan akarja ezt

megvalositani? Mekkora stabot hasznal, és miért? Szamara melyek a film Gizenetének

% Kovacs Andras Balint, Mozgoképelemzés, Palatinus Kiadd, Budapest, 2009. p. 28.
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legfontosabb aspektusai, vagyis mit szeretne kidomboritani? Mit szeretne elkerilni?
Ha a forgatokonyvbdl nem deriil ki eléggé egyértelmiien a narrativ struktira 1ényege,
a rendezdi koncepcidban reflektalhat rd. Egyes palyaztatok meg is szoktak hatarozni
pontokba foglalva, melyek ezek a témakorok, de ez nem altalanosan elterjedt.

Dokumentumfilmek esetében altalaban nincs pontos forgatokdnyv, mert sok
az eclorelathatatlan tényez0. Ebben az esetben forgatokonyv helyett egy
forgatokonywazlatot, avagy treatmentet* szokds frni. A dokumentumfilmes
treatment abban kiilonbozik a jatékfilmestdl, hogy mig a jatékfilmes csak a filmterv
torténetének a pontos leirdsara torekszik (parbeszédek nélkil), a dokumentumfilmes
egy lehetséges verziot véazol fel, melybdl kideriil, hogy milyen helyszineken és
milyen helyzetekben szeretne forgatni a rendez6, és esetleg hol milyen cselekményre
szdmit — de nem tudja mindezt pontosan allitani. Ugyanakkor mivel nem tudhatja
elére, hogy a majdani térténések milyen a témaval kapcsolatos informaciot hordoznak
(amit jatékfilmben tudnak, és bele is irjak), ezért a treatment elejére még odakertl
egy fejezet, melynek célja a téma bemutatdsa (melybe olyan informaciok is
belekerllnek, amelyek nem biztos, hogy a filmben is megjelennek majd).

E miatt a lazabb eltervezettség miatt dokumentumfilmek esetében kiilondsen
fontos a rendez6i koncepcid. Ebben az esetben a jatékfilmhez képest (ahol a mesélés
modja jé esetben kideriil a forgatokonyvbél) nagyon fontos a rendezdi koncepcionak
a narrativ struktdrara vonatkozo része. Itt lehet elmagyarazni, hogy a rendez6 szerint
hogyan all majd 6ssze dramaturgiai egységgé a filmezett anyag. Mi lesz a
bevezetésben, mi lesz az elsé fordulopont, a kozéppont, az utolsé fordulopont, illetve
hogyan fog kinézni az 0j egyensulyéallapot bemutatasa. Ha nem ezt a felvéazolt,
klasszikus, lineéaris dramaturgiat fogja kdvetni a film, akkor milyet? Persze ezek
részben talalgatasok, lehetséges megoldasok, de ajanlott eldre elgondolkodni rajtuk,
illetve sziikséges felvazolni az alternativ lehet6ségeket is. Ebbdl latszik, hogy a
rendez0 tudja, hogy mit akar, fel van késziilve a varatlan helyzetekre is, és film lesz
az anyagbol, még ha nem is minden ugy jon Ossze, ahogyan azt elére elképzelte.

Dokumentumfilm esetében altalaban a szerepldbe botlik bele a rendezd, és
utdna jon ra, hogy az illeté szereplé életéhez kapcsolddik egy torténet és téma.
Azonban igaz ennek forditottja is (mint azt latni fogjuk) - ilyenkor a

szereplovalogatasrol, illetve annak modjarol is irnak.

# A treatment az eseménysor leirasat jelenti. Szinte ugyanaz, mint a forgatokényvvézlat. Magyar
nyelvili szakmai korokben is az angol kifejezés hasznalatos.
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Mivel a dokumentumfilm csak ritkan hasznal professzionalis szinészeket, itt
nem szinészvezetésrél, hanem a szereplék megkozelitésének modjardl ir a rendezé.
Arrol, hogy melyik szereplé milyen egyéniség, és a rendez6 hogyan fogja elérni,
hogy a film sziikségleteihez taldléan nyilvanuljon meg. Ezeknek a mddszereknek is
mennyire eredeti és mennyire felkészilt. Az audiovizualis koncepcié a
dokumentumfilmek esetében is nagyon fontos szerepet jatszik, mert példaul nem
mindegy, hogy az operatér kézbe veszi a kamerat, és egy szélesebb latdszoggel
bemegy vele az események siirijébe, és kozelrdl filmez mindent, vagy tavolabbrol,
allvanyrol, keskenyebb latoszoggel, kiilsé megfigyeloként koveti az eseményeket. Ez
nemcsak a szerepldkre gyakorolt hatdsa miatt, hanem a vizudlis vildg miatt is fontos.
Kozelrél, széles latoszoggel kiszolgaltatottnak érezziik a szerepl6t, mig elég tavolrol
egy teleobjektivvel készitett felvételek esetében, mely elhomalyosithatja a
kornyezetet, megsziilethet a szubjektiv tér.

A fentebbiek alapjan a kdvetkez6 témakorok kdrvonalazddnak:

1. a narrativ struktra — mind dokumentum-, mind jatékfilm esetében

2. a szereplévalogatas és szinészvezetés — jatékfilm esetében,
szereplévalogatds és a szereplok megkozelitésének modja — dokumentumfilm
esetében

3. az audiovizualis koncepcié — mind dokumentum-, mind jatékfilm

esetében

Ezekben a témakorokben keresem jatékfilm esetében a dokumentumfilmes,
dokumentumfilm esetében pedig a jatékfilmes stiluselemeket — kutatdsom
indikatorait.

Mikozben az egyes rendezdk alkotofolyamatbeli inditékon alapuld elemzéseit

vizsgalom, kutatasom elméleti inditékon alapul:

,EIméleti inditék: Mialkotasok elemzését gyakran abbdl a célbol
veégezziik el, hogy bizonyos filozofiai, esztétikai vagy mas természetl
elméleteinket illusztraljuk vele. Az ilyen elemzések nagyon gyakran nem

veszik figyelembe a miialkotas egészét, hanem annak csupan egy részére

41



vonatkoznak. Ilyenkor bizonyos nyomokat keresiink, amelyeket valamilyen

feltételezés igazolasara fogunk felhasznalni.””?

Ennek értelmében én sem veszem figyelembe a miivek egészét csak annyira,
amennyire feltétlendl szlikséges ahhoz, hogy példaul egy jatékfilm esetében ki tudjam
hamozni beldle a dokumentarista nyomokat. Ha egy jatékfilmben valami
egyértelmiien jatékfilmes jellegli, és nyoma sincs benne dokumentarizmusnak, akkor
ezt nem irom le kullon. Tehét ha egy jatékfilmrél kevesebbet irok, mint egy masikrol,

azt jelenti, hogy az illetd jatékfilmben kevesebb a dokumentarista jelleg.

I11. 2. Dokumentum- és jatékfilmes filmnyelvi konvenciok. A kutatasi

indikatorok pontositasa

A filmnyelvi konvenciok meghatarozasa egyben kutatdsom indikatorainak a
kijelolesét is jelenti. Fontos megjegyeznem, hogy mindaz, amit itt leirok a 2000-ben
altalanosan elfogadott filmnyelvre vonatkozik, arra, amit én addig a lengyel
filmiskolaban tanultam, illetve ami magyarorszagi és romaniai filmiskolasokkal
beszélgetve kideriilt, hogy 6k is ugyantigy tanultak. Manapsag nyilvan mas a helyzet,
¢s az, hogy miben ¢és mitdl mas, az kutatdsom lényege, ezért ezekre dolgozatom
végeén, a kdvetkeztetésekben térek ki.

A dokumentum- és jatékfilmes filmnyelvi konvenciok kodzotti kilénbségek
abbol a hozzaallasbeli elvarashbol fakadnak, hogy az idealis jatékfilmben minden eldre
eltervezett, vagyis az alkotok pontosan tudjak eldre, mit és hogyan akarnak k6zolni,
és semmit sem biznak a véletlenre. Az idealis dokumentumfilmben viszont a
cselekmény terén semmi sem elére eltervezett (csak maximum az, hogy milyen
helyzetben filmeznek), vagyis nem befolyasoljak a szereplé dontéseit, reakcioit,
természetes viselkedésmodjat, mert ez beavatkozast jelentene a filmtdl fiiggetlen,

objektiv valdsagba, ami egyben ennek eltorzitasat is jelentene.

% Kovécs Andras Balint, i. m. p. 28.
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I11. 2. 1. A narrativ strukttra

A fentebbiekbdl kiindulva a narrativ struktura terén jatékfilmes sajatossagnak
szamit az elbre eltervezettség, illetve ha minden pontos ok-okozati viszonyokra épdil,
¢s semmi sem torténik hidba. Erre tanit a bibliografidban szerepld 0Osszes
forgatokonyv-ir6i szakkonyv. Ezt a struktarat elészor a deklaraltan is dokumentarista
olasz neorealizmus lazitotta fel: ebben az ok-okozati viszonyok helyett nagy szerepet
kapnak a véletlenek, mint pl. amikor Vittorio de Sica Biciklitolvajok cimi filmjében
Ricci és Bruno varatlanul meglatjak a tolvajt. ,,A neorealista filmek gyakran atugorjék
a bemutatott események fontos okait. [...] Egy B jelenet voltaképpen csak azért
koveti az A jelenetet, mert kés6bb tortént, s nem azért, mert A-bol kovetkezik.”?
Ugyanakkor ezek a filmek tele vannak olyan aprd életrészletekkel, melyek
szlikségtelenek az ok-okozati viszonyok szempontjabol. ,,Az elbeszélé szerkezet
rendhagyo felfogésa tette lehetdvé, hogy a neorealista rendez6k a mindennapi életet
alkotd irrelevans részletekre iranyitsak a nézg figyelmét.”?’

A jelen filmideji cselekménnyel rendelkezé dokumentumfilmek nyildn nem
rendelkezhetnek elére eltervezett, pontos dramaturgiai struktiraval. A szerzé csak
érzi, hogy érdemes belépni a szerepld életébe, és lekdvetni azt kameraval, aztan egy
adott ponton kilép a szerepl6 életébdl. Ebbol az élet folyasabol valo kilépésbol ered a
nyitott vég. Persze ez nem azt jelenti, hogy az élet nem produkal fordul6pontokat, és
azok nem keriilhetnek be a dokumentumfilmbe, de az élet a cselekményt altaldban
nem tiszta ok-okozati viszonyokra épiti, hanem kézben mas aprosagok is zajlanak,
melyeket nehéz lenne kivagni a f6 torténetszal folyasabol. Ezek azok, amelyeket
Bordwell a fentebbi idézetben irrelevans részleteknek nevez az olasz neorealizmus
kapcsan. A megfigyel6 dokumentumfilmek tele vannak ilyenekkel. Mig a klasszikus
jatékfilmekben a szerepldk jellemzésének f6 eszkdze, hogyan reagalnak a torténet
szempontjabol is fontos dolgokra, a dokumentumfilmekben nemcsak a lényeges
dolgokra produkalt reakcioik jelentések, hanem az is, hogyan reagalnak a torténet
szempontjabol Iényegtelen dolgokra. Ebbol kifolyolag jellemzésikben a valos
kornyezetiik bemutatasa is jelent6s szerepet jatszik, mert jatékfilmben a szerepl6t

jellemz6 reakciot be lehet irni a forgatokonyvbe, de a dokumentumfilmben mi

%Kristin Thompson — David Bordwell, A film torténete, Palatinus, 2007, Budapest. p. 389 old
2 Kristin Thompson — David Bordwell, i. m. p. 389.
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torténik, ha a szerepl6 torténetesen nem reagal latvanyosan? Azokkal az eszkozokkel
kell éIni, melyek rendelkezésiinkre allnak — és az eredmény gyakran homalyos.

Jatékfilmben abbdl indulunk ki, hogy a szerz6 mindent elére tud, ezért ha
valami egy adott ponton nem egyértelmi a néz6 szamara, az azért van, mert az alkoto
az informéacié adagolasat dramaturgiai szempontbdl igy tartja jonak. De elébb-utobb
tisztazodnak a dolgok, és mindenre rajovink, hogy mieért tortént Gagy, ahogy.
Dokumentumfilmben viszont a szerzé nem tud mindent, maximum sejt dolgokat, és
ez érz6dik a kamera attittidjében is. Lekovet szinte mindent, ami torténik, nehogy
veéletlenul elszalasszon valami Iényeges cselekményt. A l1ényegtelen dolgokat pedig az
utolagos szerkesztés alatt kivagja. Dokumentumfilmben az ok-okozati szempontbo6l
Iényeges és lényegtelen dolgok életbeli keveredése hozza be a dramaturgiai
strukturaba az irrelevans részleteket, ugyanis nem lehet minden ,,Iényegtelen” dolgot
kivagni a lényegesek kozul.

Ha a jeleneteken beluli narrativ struktdrat vesszik figyelembe, akkor jéviink
ra, hogy a filmnyelv mennyire képlékeny. A konnyii kamerak megjelenése elétt még
abszolut jatékfilmes sajatossagnak szamitott az analizalé montazs, amely a jeleneten
beliili események id6beli folytonossagat érzekeltette azaltal, hogy két beallitas kozott
a szinész mozdulata kdzben torténik a vagds (a mozdulat elkezdédik az egyik
beallitasban, és az ezt kvetdben folytatodik), tehat a vadgas nem jelent idébeli ugrast,
illetve azéltal, hogy folyamatos péarbeszéd esetében (a térben val6 tajékozodas
érdekében az akciotengely szabalyat betartva) hol az egyik, hol a masik szerepldt
latjuk. Ezzel szemben a szintetizal6 montazs, ami azt foglalja 6ssze, hogy egy
hosszabb iddintervallum alatt milyen lényeges dolgok torténtek (és a folytonossag
elve helyett az ellentétek elvére épitett, érzékeltetve ezaltal az id6beli ugrasokat is),
tipikusan dokumentumfilmes sajatossag volt. Ez a fajta montazs abbdl fakadt, hogy a
vagasi szabalyok szerint a kiilonb6z6é nézépontok vagddnak jol egymassal, a kamera
viszont képtelen volt olyan gyorsan atallni egyik nézOpontrdl a masikra. Manapsag
viszont jatékfilmek zéme hasznalja a szintetizalé vagast — gondoljunk csak arra,
hogyan mutatjak be sok esetben fél perc alatt, hogy a szerepl elutazott A pontbol B
pontba, illetve a szituacidos dokumentumfilmek vilagaban sok esetben egy-egy
jeleneten beliil id6beli folytonossagérzetiink van. Ennek egyik oka, hogy parbeszéd
esetében (de nemcsak) az akcid és reakcio kozott eltelik bizonyos 1d6, és a kézben
tartott konnyii kamera képes olyan gyorsan atallni egyik néz6pontrdl a masikra, hogy

ha az atallas idejét kivagjuk, ne érz6djon, hogy a filmbol Kiesett a kamera atallasanak
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ideje — mert egyébkent is azt szoktuk meg, hogy a filmekben az akcio és reakcid
kozotti 1d6 rovidebb, mint az életben (a film 1d6tomoritési szandékabol kifolyolag).

A jatékfilmes ,,mozdulatfolytatd” analizaldé montazsbol kiindulva pedig
kialakult egy ehhez hasonlité megoldés. Ez arra alapoz, hogy ha a képen a dominans
elem egy mozdulat, ezt elvagva, erre egy masik bedllitasbdl felvett hasonl6 mozdulat
folytatasat montirozzuk (vagyis az egyik mozdulatnak a kezdetét, a masiknak pedig a
végét hasznaljuk), olyan, mintha ugyanazt a mozdulatot latnank (a két kiilonbozo
helyett egyet — ami a valdsagban nem is létezett, mert két kiilonb6z6 mozdulat
kombinécidja). Ezzel az id6beli folytonossag érzését keltjik: ha ezek a mozdulatok,
illetve a kett6bdl sziiletett hibrid eléggé dominans a képen, a nézé még azt sem veszi
¢észre, hogy vagas kozben esetleg atkeriiltiink egy helyszinrél egy masikra. Tehat az
analizalé montéazs (ami egyben jeleneten belli narrativ struktdrat is jelent) megtalalta
a madjat, hogy lényege bekeruljon a dokumentumfilm vildgaba. Még ha vizualisan
zilaltabb is, mint jatékfilmes megfeleléje, a jeleneten beliili narrativ struktra
szempontjabol ugyanazt jelenti.

A lényeg egyelGre, hogy az eldre eltervezettséget, amellyel egyitt a film belsé
logikajabol fakad6 ok-okozati viszonyok pontossaga és tisztasdga jar, jatékfilmes
sajatossagnak tekintem. Ezzel szemben az utdlagos szerkesztést és az irrelevans

részletek jelenlétét dokumentumfilmes sajatossagként kezelem.

IIL. 2. 2. A szereplovalogatas, a szereplok megkozelitésének méodja és a

szinészvezetés

A jatékfilmekre professziondlis szinészek hasznalata jellemzd, akik azt
szoktdk meg, hogy megprébaljanak felépiteni egy, a sajat jellemiikt6l fliggetlen
karaktert. Persze, 6k is sajat magukbol taplalkoznak, és nem tudnak teljes mértékben
fiiggetlenedni sajat jellemiiktél, de alapvetSen tudatosan mas bérébe bajnak. Ok
fokozatosan felépitik magukban a szerepet. Ha jatékfilmben civil szerepl6t
hasznalnak, 6 nem képes erre, csak 6nmaga tud lenni az adott helyzetben, és az, hogy
Oonmagat hozza, mar eleve az 6 személyiségének dokumentuma.

Azok a rendezdk, akik civileket hasznalnak, eleve arra épitenek, hogy az illetd
pont olyan, mint a megirt szerepld, és ennek kdszonhet6en a rendelkezésére allo

szinészeknél hitelesebben tudja hozni a szerepet. Ha a civil szerepld mégis képes mas
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személyiséget hozni, mint a sajatja, azt jelenti, hogy idOkdzben professzionalis
szinész valt bel6le (ami, mint elég sok példa is mutatja, diplomaftiggetlen).
Dokumentumfilmben azt feltételezzilk, hogy a szereplé 6nmagat mutatja.
Ugyanakkor ez nem ilyen egyszer(i, mert gyakran még a hétkoznapi életlinkben sem
képviseljik valddi énunket, és csak ritkan vetjik le 6nvédelmi maszkjainkat.
Gyakran, elfojtva sajat természetlinket, magunk szdmadra eldre gyartott viselkedési
sémak mdogé bujunk, és azt a szerepet jatsszuk el, amilyenek szeretnénk lenni, és nem
azt, amilyenek vagyunk. Annal inkabb igy van ez olyan helyzetben, amikor tudjuk,
hogy filmeznek bennlnket, ezért paradox mddon, amikor egy szerep mdgé bujhatunk,
tobbet megmutatunk valds természetiinkb6l, mint amikor 6nmagunkat jatsszuk. Erre
épit a pszichodrama, és erre jott ra Jean Rouch filmrendez6 is — akinek modszerérél a
konkrét elemzések kapcsan bdvebben is lesz sz6. A Iényeg egyeldre, hogy a koztes
megoldasoktol eltekintve az elkovetkezkben a civil szerepléhasznalatot
dokumentumfilmes sajatossdgnak, a profi szereplOhasznalatot jatékfilmes

sajatossagnak tekintem.

I11. 2. 3. Az audiovizualis koncepcid

Jatékfilmben az alapvetd torekvés, hogy a nézd a filmet egy
val6sagfolyamkeént élje meg, azonosuljon a féhdssel, felejtse el, hogy 6 egy kiilonalld
entitas, ¢lje bele magat a torténetbe, €s lehetdleg semmi se zokkentse ki 6t ebbdl az
élménybdl. Mikor filmiskolds didk voltam operatdr szakon, az oktatds nagy része
arrol szolt, hogyan érjiikk el azt az érzést, hogy a nézdben ne tudatosuljon a kamera
jelenléte. Ha egy szerepld belenéz a kameraba, az mar hiba — mert ez azt jelenti, hogy
a szerepld szembenéz a nézdvel, €s ezaltal felhivja a nézd figyelmét arra, hogy amit
lat, az csak egy kép, illetve a néz6ben az is tudatosul, hogy 6 egy kiilonallo valaki, aki
nem része annak, amit néz. Vagyis kizokkenti a néz6t a filmélménybdl. De ugyanezt
teszi a kameramozgas tokéletlensége, vagyis ha a kamera nem mozdul idejében a
cselekmeny utan, és nem azt mutatja zavartalanul, amit a néz6 latni szeretne. A néz6
addig hajlando elfogadni, hogy 6 tulajdonképpen arra kivancsi, amit a kamera mutat,
ameddig ez nem hivja fel a figyelmet a sajat tokéletlenségére (mert, ha minden
tokéletes, nincs baj). Ahhoz, hogy ne érz6djon a kamera jelenléte pl. az is sziikséges,

hogy ha egy szerepl6 megmozdul, és le akarjuk kdvetni, a kamera sem korabban, sem
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késébben mozduljon utana, hanem a szereplével szinkronban tegye. A Szinész
testében érezni kell a kimozdulas elétti apro lendiiletet, és akkor kell bemozdulni a
kameraval. Ha ketten allnak egy képben, majd az egyik elmegy, és a kompozicio
érdekében sziikiteni akarunk a képen, vagyis kozelebb akarunk keriilni ahhoz, aki
képben marad, a kamera a kimozduld (képbdl kiléps) szereplé mozdulataval
szinkronban kell hogy bemozduljon, és rakozelitsen az egyediil marado szereplére. A
bemozduldshoz mindig valamilyen dominans vizudlis, de legalabb hangbeli jelre van
sziikség, amely magara vonja a figyelmet, és elrejti a néz6 eldl, a kevésbé dominans
torténest, vagyis azt, hogy a kamera megmozdult. Ugyanez a helyzet a vagassal is, ott
is valami mozdulaton vagy hangbeli jelen vagunk, ami magara vonja a figyelmet, és
elrejti a képi beavatkozast.

Jatékfilm esetében a képi tokéletességre valo torekvés érzédik a megvilagitas
terén is. Ajanlatos bonyolult fény-arnyék konstrukcidkat Iétrehozni a haromdimenzios
tér illaziojanak felkeltése végett, és nyugodtan lehet a barokk festék miiveibdl
inspiralodni (akik rajottek arra, hogy nemcsak a kozponti perspektivival lehet
kétdimenzios képen haromdimenzids tér latszatat kelteni, hanem a megvilagitas, a
fény-arnyék hatas segitségével is). llyen esetben a szinész mozgasa korlatozott, mert
agy kell mozognia, hogy pont jol essen ra a fény. Az éjszakahatast pedig a latas
érz6djon a mesterséges (filmes) megvilagitas. Ezt a hatast nem ugy érik el, hogy
minden sotétebb lesz a képen, hanem Ugy, hogy a képen az arnyékok dominalnak,
novelik a megvilagitas kontrasztjat (vagyis, ami fényben van, akar talexponalt is
lehet), az élénk szinek hidnyara torekszenek (mert sététben monokrom a latasunk),
stb.

Ezekkel szemben a fény-arnyék hatés hidnya, a mindent betolté szort fény és a
frontélis megvilagitds nemcsak nem annyira esztétikus, hanem lapos (kétdimenzios)
képet eredményez, megfosztvan a néz6t a haromdimenzios tér illazidjabol fakado
valosagérzettol.

Az objektiv latdszogét illetben pedig a természetes latds szabalyait kell
kovetni, ami azt jelenti, hogy egy jeleneten belil a tagabb planokat szélesebb
latoszogekkel, a kozeliket pedig keskeny latoszoggel kell felvenni, hogy olyan legyen,
mintha a kozelit is tavolabbrol néznénk, csak leszlkitett 1atoszoggel — mintha egy
szempillantas alatt (és ez a pillantas a vagas) atiranyult volna a figyelmiink a szinész
teljes alakjar6l a portréjara. Ez a fajta figyelemfokuszalas pedig kisebb

47



mélysegélességet eredményez, mely szintén megfelel a természetes latas
torekvés. Emellett paradox modon a természetes latds utanzésa a fentebb emlitett
tényez6kon kiviil még egyfajta letisztult képi vildgot is jelent, ugyanis a latas
folyamata nemcsak azt jelenti, amit a szem mechanikusan lat, hanem egy bonyolult
folyamat, melybe beleszol az agy is. Letisztitja a folosleges elemektdl azt a latvanyt,
amelyet szemiink a retindnkra leképez, ezért nem azt latjuk, amit a szemiink, hanem
azt, amit ebbdl az agyunk fontosnak tart. A valosdgban a mindenféle folosleges
dolgokat észre sem vesszik, de amikor a valosagot egy kép kozvetitésén keresztil
nézziik, ezek a folosleges dolgok zavarni kezdenek, mert ,,vizudlis kosz” formdjadban
tudatositjak jelenlétiket. Ezért a jatékfilmképet meg szoktak tisztitani a folosleges, de
féleg a mindenféle félig-meddig beldgo, zavard dolgoktol, amelyek a kép keretének
korlataira és ezaltal a kamera jelenlétére is felhivjak a figyelmet.

A film képi vildgat illetéen a dokumentumfilmes sajatossagok abbol fakadnak,
hogy a filmesek nem tudjak pontosan el6re, hol és mi torténik. Ezért ajanlatos a
mindent betdltd fény hasznalata. Nem fontos, ha nem annyira esztétikus, a lényeg,
hogy legyen annyi fény, hogy létre tudjon jonni a kép, és azon lathatd legyen a
torténés.

Ami pedig a kameramozgast illeti, a jatekfilmhez képest minden esetleges.
El6fordul, hogy a kamera a cselekmény lekovetésekor szinkronban indul el a szerepld
mozdulataval, de gyakran le is kési az elindulast. Eléfordul, hogy a kamera elkezd
onkenyesen viselkedni, vagyis egy kiviilallo szerepld szubjektivjeként, vizualis jel
nélkil, ide-oda nézve keresgél. A részt vevé kamera hasznalata dokumentumfilmben
elképzelhetetlen, ha nem kézi kamerdt hasznélunk. Erre a kamera mobilitadsa
szempontjabol van sziikség, és ez a szélesebb latoszogli objektivek hasznalatanak
kedvez egyrészt, mert azzal tudunk igazan kozel menni a cselekményhez, masrészt
pedig kevésbé rezeg be a kép a kézi kamerazas kovetkeztében. Kiviilallo megtigyeld
kamera esetében pedig a tématol vald tavolsdg athidalhatosdga érdekében keskeny
latoszogl objektiv hasznélatos, és az allvanyra helyezett kamera az elterjedt (hogy ne
rezegjen be annyira a kép), illetve szdmolni kell azzal, féleg a szélesebb planok
esetében, hogy gyakran beloghat a képbe valamilyen, a kompozicio letisztultsaga
szempontjabol zavard tényezd. A montazs terén pedig (mindkét esetben kiilonb6z6
okokbdl) nem mindig lehet Ugy véagni a jelenetet, mint a jatekfilm esetében, csak

néha, és az ,,ugrd vagasok™ felhivjak a néz6 figyelmét a filmes helyzetre. Tehat a film
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vizualitdsat tekintve a jatékfilmekhez hasonld6 modon jelen filmidében zajlo
torténeteket elmesélé dokumentumfilmekben a képi vilagra egyfajta tokéletlenség
jellemzd, a jatékfilmek képi vildgdhoz képest.

A filmek hangjat illeten jatékfilmek esetében, ha a parbeszédet a helyszinen
is rogzitik, a mozdulatokkal jardé zajokat és zorejeket (mint pl. a lépesek zaja)
altalaban utdszinkronnal valositjak meg. Dokumentumfilmben ez nem szokas, itt
altaladban a helyszinen a legfontosabb zajokat és zorejeket rogzitik, és a hangsav tobbi
részét, vagyis a képhez tartozd tobbi hangot és esetleg a képen kivili hangot
meghagyjak olyannak, ahogyan azt az adott kdrilmények kozott sikerult rdgziteni, de
nem forditanak kiléndsebb energiat a hangsav felépitésére, minek kovetkeztében az
ilyen filmek egy nyersebb hangviladggal rendelkeznek.

A hang kontinuitdsa sokkal erésebb tényez6 az idobeli folytonossag érzésének
felkeltésében, mint a kép. Ezért mindkét esetben fel szoktak venni kilon folyamatos
hangatmoszférakat, amelyeket odapakolnak az egész jelenet ald, hogy ez az
atmoszférahang egységesitse a jelenet hattérzajait (elnyomja a kiilonb6z6 beallitasok
kiilonboz6 hangatmoszférait). Ha mégsem, akkor legalabb 6sszelsztatjak a jeleneten
beliili kiilonbozé bedllitasok hattérzajat. Ha ezt sem teszik, és két kiilonbozo
beallitasnak kiilonb6z6é a hattérzaja, akkor a nézében tudatosul, hogy ugrottunk
idében. Ugyanakkor képen kivuli hangokat, effekteket is hasznélnak arra, hogy
egységesitse a jelenet kiilonb6z6 beallitasait, vagyis elrejtsék a vagopontokat. Ha a
kilon felvett és a jelenet ala pakolt hangatmoszférdban a tavolban elmegy egy
mentbautd, az mar egységesit, de ha egy jeleneten belll az egyik beéllitasban elmegy
a hattérben egy ment6autd, azt nem lehet 6sszevagni egy olyan bedllitassal, amelyben
ez a hang nincs jelen, mert a hang megszakadasa felhivja a figyelmet a vagéasra. Erre

dokumentumfilmben is szoktak figyelni.
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I11. 3. A kutatas fazisai

I11. 3. 1. Az elemzésre szant filmek kivalasztasa

Elsésorban az olyan filmek érdekelnek, amelyek nagy hatést képesek
gyakorolni a tobbi filmes alkotora. Ebben meghatarozé tényezé a film nemzetkozi
sikere, pontosabban, hogy milyen jelentés nemzetkozi fesztival valogatta be a filmet
versenybe, és milyen dijakat nyert. Ez azért 1ényeges, mert a filmgyartast finanszirozo
palyazati rendszerekben az alkotd korabbi filmje sikerének fuggvenyeben kap
tamogatast kovetkez6 filmtervének megvalositasara. A legfontosabb jatékfilmes
fesztivalok (Ugynevezett A kategorids fesztivalok) hozzavetdlegesen csokkend
fontossagi sorrendben: Cannes, Berlin, Velence, Karlovy Vary, Locarno, Rotterdam
stb., dokumentumfilmes fesztivalok pedig: IDFA Amszterdam, Hot Docs — Kanada,
Marseille, Nyon, Lipcse stb. — de egyes fontos jatékfilmes fesztivalokon is mutatnak
be dokumentumfilmeket. Az ilyen fesztivalokon vald részvétel eldsegiti a nemzetkozi
mozi- és televizios forgalmazast is. Egyébként ezeknek a fesztivaloknak a részletes
listaja és kategorizdlasa megtaldlhatdé a roman filmalap, a Centrul National al
Cinematografiei honlapjan, és az is, hogy a rendezének milyen fesztivalszereplésért
vagy dijért hany palyazati pont jar. Ugyanakkor a Magyar Mozgokép Kdzalapitvany
honlapjan a normativ tamogatasi rovatban is megtalalhaté volt 2010-ig, ameddig
létezett MMKA.

Mint azt mar emlitettem, a filmek sikerességét6l fiiggetlentil kizardlag a
dokumentarista stilusjegyeket mutatd jatékfilmek és a jatékfilmes moddszereket
hasznal6 dokumentumfilmek érdekelnek. Tehat hidba nagyon sikeres rendez6
Mundruczé Kornél vagy Hajdu Szabolcs, az 6 filmjeikkel és alkotoi modszereikkel
nem foglalkozom. Ugyanakkor lemondok a filmes jelen id6 miatt és a dramaturgiai
szerkesztettség kovetkeztében jatekfilmként nézhetd szituacios és megfigyelésen
alapuld dokumentumfilmekrél (annak ellenére, hogy a jatékfilmek ezekbdl
inspirdlddnak leginkabb), legaldbbis azokrol, amelyeken nem érezhet6 a valdsagba
vald rendez6i beavatkozas, ugyanis a dramaturgiai szerkesztest — meg ha jatékfilmes
forgatokonyv-irdi szakkonyvekbdl tanuljuk is leginkdbb — nem tartom kifejezetten

jatékfilmes sajatossagnak.
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A magyarorszagi és romaniai alkotokat és filmjeiket ismerem, hiszen
alkotdkent magam is figyelemmel kévetem 2000 6ta a filmes termést és a nemzetkozi
sikereket — ugyanis én 2000-ben léptem ki a filmiskol&bol, és akkor kezdett el igazan
érdekelni az iskolan kivali filmes vilag. A tdbbi orszag filmes termésére is volt némi
ralatdsom, de hogy nehogy kimaradjon valami, ami fontos lehet kutatdsom
szempontjabol, felvettem a kapcsolatot Szlovakia esetében Alexandra Strelkovaval, a
Szlovak Filmintézet nemzetkodzi fesztivaloztatasért felelds alkalmazottjaval, illetve
Mairia Ridzonova Ferencuhova filmkritikussal, aki az én témakérommel is
foglalkozott mind a szlovak, mind a cseh film esetében. Csehorszaghdl még nagy
segitségemre volt Jan Gogola és Filip Remunda, mindketten rendezék és a FAMU
tanarai. A cseh filmre még nagy ralatasa van Kerekes Péter és Prikler Matyas
szlovakiai rendezObarataimnak is. Lengyelorszaghol pedig Jadwiga Glowa segitett,
aki a Krakkdi Jagell6 Egyetem filmesztétika szakanak professzora és a Krakkoi
Nemzetkdzi Rovidfilm- és Dokumentumfilm-fesztival igazgatdja, illetve 2011-ben
egy, a témamba vagd varsoi konferencian is részt vettem. A fentebb emlitett
személyek segitettek Kivalasztani és beszerezni a szdmomra fontos filmeket.
Ugyanakkor a kivalasztott filmekkel kapcsolatban konzultaltam dr. Baron Gyoérggyel
a budapesti Szinhaz- ¢és Filmmivészeti Egyetem professzoraval, dr. Gelencsér
Géborral, dr. Vincze Terézzel és dr. Varga Balazzsal, a EOtvdés Lorand
Tudoméanyegyetem filmesztétika szakanak tanaraival, dr. Muhi Andras producerrel és
Muhi Klara filmkritikussal, a Zsigmond Kiraly Féiskola filmesztétika szakanak
tanaraival, illetve nagy segitségemre volt a budapesti Palantir Film Alapitvany altal
miikddtetett Doku Art mozi filmtara is.

A rendez61 modszer elvalaszthatatlan az alkotok személyétol, ezért
amennyiben a rendez6i egyéniség kialakuldsaban jelentds szerepet jatszottak az illetd
egyes korabbi munkai, esetleg méas alkotdk kisebb munkai, azokra is kitérek. Ezért a
kutatas alfejezeteit nem egyes filmek, hanem alkotdk személye szerint rendezem.
Azon szerzOknek, akiknek filmjeiben az altalam vizsgélt tényezOk hangsulyosan
jelentkeznek, és/vagy jelent6s nemzetkozi sikereket értek el, kiilon alfejezeteket
szentelek. Az olyan rendezdket viszont, akiknek filmjei habar érdekesek, de kisebb
sikereket ertek el, vagy pedig csak kismértékben tartalmaznak kutatdsom
szempontjabol fontos jegyeket, orszagonként, gyiijtéfejezetekben targyalom. Roviden,
a kutatasom szempontjabdl fontosabb filmekrdl tobbet, a kevésbé fontosakkal pedig
kevesebbet foglalkozok.
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Az egyes orszagok filmtermeéseit targyalé fejezetek kilonbozhetnek
egymastol. Ennek oka, hogy példaul a magyarorszagi filmtermésr6l nem lehet
ugyanudgy irni, mint a romanrol, ugyanis roman 0j hulldm egységes gondolatisagon
alapul, tehat magatol adodik, hogy egymashoz hasonlitjuk ezeket a filmeket (és
rendez6i modszereiket), mintha egymasbol kovetkeznének, a magyarorszagi termésre
viszont az egymastol nagyon eltérd alkotasok jellemzdek, amelyeket nem érdemes
egymashoz hasonlitani. Mig ezekben az orszdgokban a jatékfilmes termés erdsebb,
Csehorszéagban a kreativ dokumentumfilm a dominans, mely szintén kialakitott egy
tobbeé-keveshé egységes stilust, ami atszivargott Szlovakidba is. Lengyelorszagban
viszont a klasszikusabb filmkészités dominal, és alig talalunk a témam szempontjabol
jelentds filmeket. Ezekbdl a tényezokbdl kifolydlag minden egyes orszag esetében
masfajta megkozelités a célszert.

Ami pedig a sorrendet illeti, az id6rendi tényezdt tartom a legfontosabbnak,
ugyanis ami kordbban volt, hathat a késébbiekre. Ebbdl kiindulva a roman 0j hullam
az els6, mert az 2001-ben kezdddik. A szlovak meg a lengyel pedig a vége felé
helyezkedik el, ugyanis itt a jelentds filmek zome az altalam vizsgélt id6szak vége
fel¢é sziiletett. A masik rendszerezé tényezd pedig (ha nem sokat segit az idérendi) a
foldrajzi tényezO. Ilyen szempontbol az a fontosabb, ami kozelebb van hozzank,
vagyis az erdélyi magyar kultarkérhoz. A harmadik sorrendalakitd tényezd pedig az
illetd orszag filmes termésének témam szempontjabdl vald fontossdga. Ez helyezi

példaul a foldrajzi tényezdvel egylitt utolso helyre Lengyelorszagot.

I11. 3.2. Kiindul6 megfigyelés

Habar kutatdisom nem a mivek, hanem az alkotdi modszerek elemzésére
iranyul, elkertilhetetlen a filmek elézetes vizsgalata, hiszen a végeredmény az esetek
dont6 tobbségében utal a modszerre. Még ha nem is minden esetben lehet
megallapitani a filmb6l a pontos modszert, de egy gyakorld filmes szamara alapos
sejtéseket sziilhet.

»A kiindul6 megfigyelés vonatkozhat egy hatéselemre, egy
stiluselemre, egy gondolati asszociacidra vagy a miialkotas barmely

elemére. Minden, ami felkeltette a figyelmiinket, érdemes az elemzésre.
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Lehet, hogy nem jutunk vele messzire, de az elemzés soran olyan dolgokra

is fény deriilhet, amelyek kordbban nem jutottak esziinkbe.”?

Kiindul6 megfigyelésem azon stiluselemekre (indikatorok felismerésére)
irdnyul melyek dokumentumfilmes sajatossagot képviselnek jatékfilmekben, illetve,
melyek jatékfilmes stiluselemeknek szamitanak a dokumentumfilmekben. Mivel
magam is némi tapasztalattal rendelkezd, gyakorld filmes vagyok, az eredménybdl
bizonyos filmnyelvi konvencidkra alapozva sok esetben kovetkeztetek az eredmény
elérésének a madszerére is. Ugyanakkor sok filmet eredeti DVD-n véséaroltam meg, és
ezek altalaban werkfilmet is tartalmaznak a filmkészités hogyanjardl, ami szintén
fontos informacidforras. Ha pedig nincs werkfilm, és/vagy tobbet szeretnék megtudni,

mint ami a filmekb6l szamomra kidertil, interjtt készitek a rendezovel.

I11. 3. 3. Interjukészités

Az, hogy egy filmben (jaték- vagy dokumentumfilmben) hogyan
alakul a fikcios (a kitalaltsag) és a tényszert elemek aranya, viszonya, a nézo
szamara nem kovethetd nyomon. E kérdés eldontésében egy-egy filmnél
pusztan az alkoték kozléseire (attételesebb maodon pedig a filmnyelvi

konvenciokra) tdmaszkodhatunk.” %

Tehat megfigyeléseim alapjan bizonyos filmnyelvi konvencidkra alapozva
hipotéziseket allitok fel arra vonatkoz6éan, hogy milyen stiluselem (mddszer,
kifejezéeszkiz) dokumentumfilmes jellegi vagy indittatasu a vizsgalt jatékfilmben,

illetve milyen stiluselem jatékfilmes jellegii a vizsgalt dokumentumfilmben.

Az interjukészités mint modszer nem elsésorban adatok, hanem
vélemények és attitiidok megismerésére szolgal, tehat csak akkor hasznaljuk,
ha ezek elemzésiink targyaul szolgalnak, ezek alapjan dontjik el, helytallé-e

hipotézistink.”*

% Kovacs Andras Balint, i. m. p. 29.

? Hartai Laszl6 és a tobbiek, i. m. p. 51.
30 Jane Stokes, A média- és kultirakutatas gyakorlata, Budapest—-Pécs, Gondolat Kiado, 2008. p. 132
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Hipotéziseimet tehat, ha érvelésem vagy kovetkeztetésem logikaja nem elég
egyértelmii, a rendezékkel készitett interjukkal tdmasztom ala, az interjuk szévege
viszont csak ritka esetben szolgal elemzésem targyaul. Csak olyan esetben, amikor a
szOveg tartalma nem egy tény visszaigazolasat jelenti, hanem egy &ltalanosabb
eszmefuttatds, melynek konkrét kicsapodasa csak nagyon attételesen vagy egyaltalan
nem érzékelhetd a kész miiben.

Az elézetes megfigyelésem alapjan leszlirt kovetkeztetések aldtdmasztisara
gyakran szikség lehet, ugyanis a fentebb emlitett filmnyelvi konvenciok eléggé
képlékenyek, és folyamatosan valtoznak — mint ahogyan az a dokumentum- és
jatékfilmes stiluselemek meghatarozasarol szolo fejezetbdl is kideriil. Az interjuk
teljes szOvege hanganyagként a mellékletek kozt talalhato.

Az interjukészitést is hasznalhatjuk elsddleges vagy kiegészité modszerként
egyarant — az utdbbi esetében csak hattér-informaciokat gyijtiink a megkérdezett
személytdl.”** Egyes teriileteken, mint pl. a szereplévalogatas és a szinészvezetés
mobdja, amikor a kész mibdl nemigen tudunk kovetkeztetni a modszerre, az interjut
sok esetben elsddleges modszerként vagyok kénytelen hasznélni. Olyan esetekben,
viszont, mint pl. a film audiovizudlis koncepcidja, amikor a képi vilagot megfigyelve
eléggé pontosan meg tudom allapitani a modszert (mert a filmes technika ugyandgy
viselkedik valtozd emberi koriilmények kozott is), és nagyrészt kovetkeztetni tudok a
,,miértre” is, az interjukészités kiegészité modszer jellegét Olti.

A film narrativ struktarajat illetéen is csak akkor szorulok interjara, amikor az
hangsulyosan eltér a forgatokdnyv-ir6i szakkonyvekbdl jol ismert dramaturgiai
sémaktol.

Az interjuk kérdéskore a standard rendezdi koncepciok pontjait €s alpontjait
jarja koral.  Ha nem készitek interjut, a kutatasi rész leirdsdban az el6zetes
megfigyelés alapjan levont kovetkezetéseim (feltételezéseim) keriilnek, amelyeket
részletes elemzésemmel igazolok. Ha ellenben az interjuban a szerz6 ugyanazt
mondja, amit én az eldzetes megfigyelésem alapjan gondoltam, gyakran
behelyettesitem elemzésemet a szerzé szavaival (az 6 alkotdfolyamatbeli inditékon
alapulé elemzésével), vagy legaldbbis egy rovid mondatrészt idézek, mely

alatamasztja elemzésem helyességét — mert a rendezd sajat bevallasa hitelesebben

31 Jane Stokes, i. m. p. 129.
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kozli és jobban jellemzi szandékait és gondolkodasmodjat, mint az én
megfogalmazasom.

Ami a kérdezés madjat illeti, nincs standard kérdéshalom, ugyanis az alkotési
folyamatra nincs recept. Minden egyes alkotdé mas-mas kiindulopontbol kezdi
gondolatmenetét, ennek fiiggvényében mas kifejez6eszkozt tart a legfontosabbnak, és
ennek rendeli ala a tobbit. Mondhatni a kifejezéeszkozoknek minden egyes miiben
mas-mas hierarchidjuk van. Tehat minden interjut a kiindulé megfigyelésem alapjan
legfontosabbnak tartott tényezébdl inditok, és a rendezd valaszatol fugg, hogyan
folytatom — mert példaul ha a kamerakezelésrdl magatol ratér a szinészi jatékra,
hagyom kibontakozni, és nem szakitom meg a beszélgetés menetét azzal, hogy pl.
attereljem a sz6t a narrativ struktarara. Ugyanakkor minden egyes, szdmomra fontos
kérdéskort tobbféle megkozelitésbol is korbejarok, ugyanis a filmkészitésr6l valo
alkotoi gondolkodasra nem az a jellemzd, hogy az egyik kifejez6eszk6zbdl linearisan
kovetkezik a masik milyensége, de még csak nem is piramisszeriien, hanem inkabb
térbeli molekulaszerkezethez hasonld strukturékat alkotnak, vagyis szinte mindegyik
0sszefligg a tobbivel.

A fentebbiek értelmében az interjuk szovegét altaldban nem hasznalhatom egy
az egyben, hiszen ha tematikusan Osszeolloznam Oket az altalam kivalasztott
indikatorok szerint, egy nehezen értelmezhetd kollazst kapnék. Mert pl. egy rendez6 a
sajat filmje kapcsan egy mondaton belill hirom kiilonb6zd, altalam kiilon
kérdéskorként kezelt indikatorrol is beszélhet, ami azt jelenti, hogy sz6 szerinti
felhasznalas esetében szét kellene faricskdlnom darabjaira a mondatot. Ezért az
interjukbol szarmazo informéacidkat a csoportositas folyaméan parafrazalnom kell. Az
ily médon nyert szoveg mar nemcsak a film szerzdjének a reflexidjat tartalmazza,
hanem az én interpretaciomat is. Az informacio hitelességét viszont minden egyes
gondolatkor kapcsan igyekszem rdvid, maximum haromsoros, sz6 szerinti idézetekkel
alatamasztani — melyek nem raduplaznak arra, amit mondok, hanem folytatjak a sajat
szavaimmal megfogalmazott gondolatokat, aldhuzvan ezéltal a korabbi mondatok
valGsagtartalmat.

Az interjukészités folyamata mar eleve egyfajta szerzoi értelmezés és elemzés
részemrdl, ugyanis kérdezOként arra kényszeritem az alanyt, hogy az ¢n
nézOpontombdl vizsgalja a dolgokat, az én el6zetes elemzésem alapjan. Olyan ez,
mint a valosag lefilmezésekor a nézopont, latdoszog, megvilagitas stb. hasznalata.

Ugyanakkor ha az alany valaszaiban idénként nagyon elkalandozik ett6l, azokat a
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részeket nem hasznalom fel, tehat az egyes rendez6kt6l szarmazd informaciod
rendszerezése olyan szempontbol is szerzOi interpretacid részemrdl, mint
dokumentumfilmben a vagés.

Az olyan rendez6i gondolatmeneteket, melyek hatasa nem jelentkezik
egyértelmiien lathat6 eredményként a kész miiben, nagyobb szovegblokkokban, sz6
szerint idézem. Ezek a latszolag nem fontos ,,filozofalasok™ is jelent6sek, ugyanis
minden miinek van egy rejtett rendje, ami nem lathat6. Ugyancsak Jerzy Wojcik
tandrom szavaival élve, a film olyan, mint az 6cedn hullamai. Kibontakozik, lathatd
format 6lt, majd integralodik abba, amibdl sziiletett, és fel is oldodik benne. Mi
azonban csak a hulldmnak a formajat latjuk, az 6cedn vizének alkotoelemeit nem
figyeljuk, és még kevésbé latjuk azokat az eréket, melyek kdvetkeztében
hulldmformat 6lt. Pedig azok is fontosak, nemcsak az anyag, amibdl sziiletik.

Ami az interjuk szbévegének hitelességet illeti, csak akkor van okom
megkérddjelezni, ha kifejezett ellentmondast vélek felfedezni a rendez6 gondolata és
annak eredménye kozott: ha példadul a rendezé azt allitja, hogy Y modszert
alkalmazott az A hatés elérése érdekében, én pedig ugy gondolom, hogy B hatést ért
el vele. Ennek viszont egyrészt nagyon kicsi a valoszinlisége, masrészt pedig, ha eld is
fordul ilyen, egyaltalan nem els6dleges fontossagi kutatisom szempontjabdl — mert
szamomra a modszer a fontos, és a hatast dontse el az, aki megnézi a filmet.

A modszerrel elért hatas téves értelmezésének azért alacsony a valdsziniisége,
mert a filmkeészités csapatmunka, ami egyfajta alkototarsi kontrollt is jelent, ugyanis
folyamatosan elemzik, amit csinalnak, szavakba ontik, kommunikélnak réla — nem,
mint egy maganyos ird, aki esetleg nem veszi észre, hogy épp a pszichikai
deformacioja miatt lesz jO6 a mi, vagy egy képzoémiivész, aki sajat
elefantcsonttornyaban élve adott ponton elengedheti a tudatossagot, és csupan
intuicidjara alapozhat. A filmkészités épp a hatalmas és sokrétii infrastruktiraja miatt
nemcsak intuitiv, hanem talan a legnagyobb tudatossagot igényli az 6sszes miivészet
kozil. Nem ismerek olyan sikeres filmrendez6t, aki habar a fejével a fellegekben jar,
de ne allna kozben két labbal, stabilan a foldon - és jelen esetben kizardlag sikeres
rendezOkrdl van sz6. Persze igy is eléfordulhat, hogy az alkoté nagyobb jelentdséget
tulajdonit sajat munkajaban olyan aspektusoknak, amelyek masok szaméara nem
birnak nagy jelent6séggel, és azokat, amiért masok a mivet szeretik, kevesbé értékeli
— de mindez, kutatdsom szempontjabdl csak sokadrendii fontossagh. Ismételten

hangsulyozom, nem a mii elemzése és értékelése, hanem a modszer kideritése, illetve
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annak jellege fontos szamomra. Az érdekel, hogy amit elért, azt hogyan érte el, nem
pedig az, hogy milyen (jo vagy rossz), amit létrehozott, de még csak az sem, hogy a
szerz6 valdjaban mit akart elérni az adott médszerrel.

Az egyes rendez6kr6l szold fejezetekben az idézetek kapcsédn csak akkor
teszek labjegyzetet, ha az idézet nem a szerzével altalam készitett hanginterjubol
szarmazik.

Az interjuk kivétel nélkil 2013. janudr 15-jalius 15. kozott késziltek. A

roman és angol nyelvi interjuk szovegét pedig sajat forditdsomban hasznalom.

I11. 3. 4. KOvetkeztetések levonéasa

Az eredmények 0sszegzése sajat elemzéseim és az altalam készitett interjuk
alapjan két lépésben torténik. Egyrészt igyekszem 6sszehasonlitani az egyes egyéni
stilusokat filmtorténeti eldzményeikkel, illetve részkovetkeztetéseket vonok le minden
egyes orszag kapcsan, masreszt pedig a dolgozat végén oOsszevetem Oket, és
hipotézisemre reflektalva 0Osszefoglalom kovetkeztetésem lényegét. Ellenben a
részkovetkeztetések tartalmilag legaldbb ugyanolyan fontosak, mint az 6sszesités. A
legtanulsdgosabb részek pedig maguk az elemzések.
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IV. KULONBOZO RENDEZOI MODSZEREK ELEMZESE

IV. 1. Romania

IV. 1. 1. Az altalanos helyzet

Annak a fiatal roméan jatékfilmes iranyzatnak, amelyet roman 0j hullamként
emlegetnek, talan legmeghatarozobb alkotdja Cristi Puiu. Az 6 els6 nagyjatékfilmje, a
Zseton és beton (Marfa si banii, 2001) jelenti azt a paradigmavaltist a roman
filmmiivészetben, amely utdn a fiatal roman filmesek elfordulnak az el6djeik
sokszorosan miivészi kifejez6eszkozokbe burkolt kifejezési formulaiktol, és filmjeik
nyers realizmust kovetve, kdzvetlen mddon fogalmazzak meg a jelen és kdzelmult
tarsadalomkritikajat. Cristi Puiu radikalis esztétikai nézetei, melyek a filmkészités
etikdjarol alkotott véleményében gyokereznek, j6 alapot szolgéltatnak a tébbi roman
Uj hullamos rendez6 kifejezéeszkoz-taranak elemzésére is.

Cristi Puiu filmes sikerei el6készitették a nemzetkdzi terepet a tobbi roman
film befogadasara, és felhivtak a figyelmet arra, hogy érdemes odafigyelni a fiatal
roman filmes nemzedékre. 2001-ben a Zseton és beton bejutott Cannes-ba a
Quinzaine des Reéalisateurs (Rendezok kéthete) kategoriaba. Liviu Ciulei (Akasztottak
erdeje, 1964) ota a roman filmnek nem volt hasonlo sikere. Minden bizonnyal erre a
fiatal roman filmes nemzedék is felkapta a fejét, hogy vajon milyen filmet kell
késziteni ahhoz, hogy az kijusson Cannes-ba. 2004-ben a Kavé és cigaretta cimi
kisjatékfilmjével Aranymedvét nyer Berlinben, az eurdpai film masodik nagy
béstyjaban. Majd 2005-ben a Lazdrescu ur haldla cimi filmjével elnyeri Cannes-ban
az Un Certain Regard kategoria dijat. 2010-es Aurora cimii nagyjatékfilmje mar a
cannes-i nagyversenyben indulhatott.

A rendez6i moddszerek és a rendez6i koncepcido elemzése csak részben
alapulhat a kész mi megfigyelésén es bizonyos indikatorok alapjan torténd
elemzésén, ugyanis az elkeészult film alapjan csak feltételezéseink lehetnek a
filmkészités folyamatardl és az alkotoi hozzaallasrol. Ezért interjut készitettem Cristi

Puiuval, és az ebben megfogalmazott nézeteit, illetve a filmjeib6l levont
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kovetkeztetéseimet veszem viszonyitasi alapul a tébbi roman 0j hullamos alkotas

elemzésekor is.

IV. 1. 2. A roman Uj hullam dokumentarizmusa

1V. 1. 2. 1. Cristi Puiu

Cristi Puiu magas foka szakmai alazatot var el a filmesekt6l, beleértve a film
teljes alkotogardajat (rendezé, szinészek, operatdr stb.). Megvetéen nyilatkozik az
olyan alkotokrol, akik azt hiszik, hogy filmjeikkel vilgot teremtenek. Sz&méra
egyetlen teremtés létezik, Isten teremtése. Amit a filmesek csindlnak, nem egyebek,
mint holmi szimulaciok. Az a gondolat foglalkoztatja, hogyan tudna kozdélni filmes
kifejezéeszkozok segitségével a nézdvel, hogy 6 ,tudja, hogy nem tudja” az igazat,
csak azt hiszi, hogy ,,valahogy igy lehet”. Szerinte a filmrendezdnek folyamatosan
kérdeseket kell feltennie magaban, és megprobalnia meghallani az ezekre érkezd
valaszokat. Egy aktiv figyelésre hivja fel az alkotokat, amelynek alapjat az elézetesen
megfogalmazott kérdéseik jelentik.

Cristi Puiu nagy jelentGséget tulajdonit a nézével kotott szerzodésnek, mely
szamara azt jelenti, hogy a rendez6 a film elején nem feliratban vagy szoban, vagyis
nem kozvetlen modon, hanem filmes eszkozokkel kozli a nézdvel az elbeszélés
jatékszabalyait. ,,A film elején a szerzének van egy par perce arra, hogy aldirjon egy
szerzOdést a nézdvel a sajat pozicidjarol. Ekkor van meg a lehetdség arra, hogy a
szerz0 felmutassa jelenlétét.”

A fentebbiek kontextusaban egésziul ki plusztartalmakkal szamomra Cristi
Puiunak az az allitasa, melyet egy korabbi interjaban fogalmazott meg: ,,Ha filmet
készitesz, el kell mondanod altala a témaval kapcsolatos véleményed, de ki kell
fejezned benne a filmkészités folyamatarél alkotott koncepciodat is.”2

Ez a fajta etikai hozzaallas vezet el a torténetrdl, cselekményrdl, vagyis a film
narrativajarol, illetve a képi €s hangbeli megjelenitésrol, valamint a szinészi jatékrol

alkotott veleményéhez.

32 Mihai Fulger, ,, Noul val” in cinematografia roméneascd, Bucuresti. Grup Editorial Art, 2006. p.
53., sajat forditasom

59



A torténet és témakeresés kapcsan Cristi Puiu a didkjainak azt szokta
mondani, hogy nézzenek magukba, és keressék azokat az eseményeket és
szituacidkat, amelyekben szégyenteljes helyzetbe keriltek, mert ezekben tébb igazsag
van, mint amikor sziporkaztak. Szerinte le kell menni a dolgok mélyére, és ott a
titkot és a félelmet kell keresni, mert ez a két tényez6 a torténet 1ényege. Ezek alapjan
sziilethet egy Oszinte vallomas. Mert Puiut nem érdeklik a kitalalt torténetek, helyette
arra Osszpontositja figyelmét, ami korulotte zajlik. Szerinte a fikcio fogyasztasa
esetében behelyettesitjik a minket koriilvevé valosagot egy masikkal, mert
valdszintileg féliink a sajatunktol, és menekiilni probalunk eldle.

Habar filmjei erds tarsadalomkritikat fogalmaznak meg, a negativumokat nem
feltétlenll a politikai hatalom nyakaba varrjak, hanem ink&bb az az allitas érzédik ki
beldliik, hogy a tarsadalom azért ilyen, mert az egyes emberek olyanok, amilyenek.
Annak ellenére, hogy viselkedésiik altal kritizalja szerepldit, nem itéli el dket, hanem
megertéssel probal viszonyulni hozzajuk. Szerinte emberszeretet nélkil nem lehet

maradando filmet alkotni.

A narrativ struktira: Cristi Puiu nem tagadja teljesen, de megkérddjelezi a
filmbeli narrativa (torténetmesélés) ok-okozatisagi viszonyon alapul6 Iétjogosultsagat,
mert ez azt jelenti szdmadra, hogy a szerzd tudja, hogy mi mibdl kovetkezik, €s miért
jut el a torténet oda, ahova. Szerinte a szerz6 mindezt nem &llithatja biztosan, csupan
a sejtését fogalmazhatja meg. A torténetmesélés arroganciajanak nevezi azt, amikor a
rendez6 gy mesél torténetet, mintha mindennek értené a lényegét. ,,Ha te felfogod,
hogy az a mdd, ahogyan te felveszed ezeket az eseményeket, az tokéletlen, akkor
elkezded relativizélni a torténetmesélés jelent6ségét, mert te sosem lathatod az egész
torténetet, csak egy részét.” A hagyomanyos filmekben az az allitas, hogy a szerz6
ismeri a teljes torténetet. Minden, ami nem tartozik ehhez a szerz6 altal ismert
torténethez, kiesik vagaskor. Tehat nincs csend, és nem mutatunk meg egyetlen
tekintetet sem anélkil, hogy az valamilyen szandékot jelezne, ami elindithat valamit.
Az ilyen torténet elkezd6dik, nd, lelohad és lezérul. ,Es ezéltal egy targy lesz beldle,
ami idegen az é16 vilagtol és a kozmosztol. [...] Es azt hiszem, az a probléma, hogy
abban a pillanatban, amikor a torténet ilyen pontosan kibontakozik, a propaganda
hataskorébe kerltink.”

A fentebbiekbdl kovetkezik, hogy filmjeinek cselekménye jo par, a torténet

ok-okozatisaga szempontjabol jelentéktelennek tiind részletet, egyesek szerint
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irrelevans részleteket tartalmaz. llyen példaul a Zseton és betonban, amikor a film
elején a fohos anyukdja kavét foz, vagy utkozben a fiatalok az ut aszfaltozasi
az eddig megszokottakndl nagyobb hangsullyal felruhdzott részletek éreztetik a
nézovel azt a szerz6i allitast, amely szerint a szerz6 nem tudja, hogy valojaban melyik
fontos, és melyik jelentéktelen részlet. Ezek az atmoszféracselekményeknek is
nevezhetd életrészletek valdjaban egyaltalan nem jelentéktelenek, hiszen bevezetnek a
szereplok vilagédba, jellemzik a szereploket, és ezaltal nagyon is hozzatartoznak a
torténethez — hiszen mas karakterek mas iranyba alakitanak életiik folyasat. Az
ugynevezett amerikai tomegfilmekb6l sem hianyzik ez a dimenzid, hiszen ott sem
mellékesek a foszereplok és a fontosabb mellékszereplok személyiségei, és ott is az a
recept, hogy a f6hds személyiségébdl fakadoan kell bekovetkeznie a valtozasoknak,
de ezek a személyiségek tavolrdl sincsenek annyira bedgyazva a tarsadalmi
valdsagba, mint a roman Uj hullam filmjeinek szerepldi, hanem inkabb egyes miifajok,
avagy szerzOi vilagok alapjan kialakult sajat belsé szabalyrendszerrel rendelkezo
fantaziaval6sagok részei.

A Kklasszikus dramaturgia szerint, amelyrél a forgatokonyvirasrol szolo
tankonyvek dontd tobbsége szol, a szerzo a szerepldk sajat viselkedésiik, gesztusaik,
viszonyulasaik és reakcioik altal torténd jellemzését a film bevezetésében, még az
elsé fordulopont el6tt végzik el, majd az igy kialakitott karaktereket konzekvensen
vegigvezetik a torténeten (beleértve a karaktervaltozasok pontos bemutatasat és
motivacioit is), de nem térnek vissza folyamatosan a szerepldjellemzésre. Cristi
Puiunal viszont az egész filmen keresztll, folyamatosan lathatunk ilyen, csupan a
szereplOk jellemzésérdl szolo vagy a film vildgat bemutato jeleneteket. Ilyen példaul a
Zseton és betonban, amikor a film vége felé a filk elmennek bevasarolni egy
bukaresti piacra, és a kocsinal hagyjak a lanyt, akinek a lelkére kotik, hogy ne menjen
el az autd mell6l. A fitk bevasarlasi folyamata tovabbra is a film vilagat mutatja be,
¢s a lanyrdl utdlag tudjuk meg, hogy a tiltas ellenére mégis elment a kocsi melldl
fagylaltot vasarolni, de ennek nem lett semmi kdvetkezménye. A film vilagat mar
ismertiik, a lanyrél mar régéta tudjuk, hogy liba, tehat semmi Gjat nem tudunk meg,
ami fontos lenne a torténet szempontjabol. Cristi Puiu dramaturgiai zsenialitasa
viszont abban rejlik, hogy a narrativaban olyan pontokon helyezi el ezeket az
onmaguk tartalma szempontjabol immar kis jelentdségli jeleneteket, hogy kozben

folyamatos veszélyérzetiink van, hiszen a szereplok nyugodtan végzik a dolgukat,
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mikdzben barmikor lecsaphat rajuk az ellenség. A Lazarescu ur haldldban pedig
onnan kezdve, hogy Lazarescut elviszik a ment6k, az egész film a latszdlag
jelentéktelen részletek és a f6hés szempontjabol fontos dolgok iitkoztetésére épiil,
hiszen, mikézben f6hdsiink, akivel azonosulunk — vagy legalabbis empétiat érzink
iranta, életéért kiizd, mindenki a sajat maga kis dolgaval van elfoglalva.

A hiteles és a kozvetlen ok-okozati 6sszefliggések szempontjabdl latszolag
jelentéktelen életrészletek bevezetése a filmmiivészetbe az olasz neorealizmus
innovacioja (mint arr6l mér volt szd). A mindennapi életet alkoto irrelevans
reszletekbol valo épitkezés a késObbiekben nagy hatassal van a megfigyelésen alapuld
dokumentumfilmes stilus kialakuldsadban ahhoz, hogy ezeken keresztil visszahasson
majd a kiilonboz6 realista jatékfilmes iranyzatokra.

Cristi Puiu, sajat bevalldsa szerint, amikor forgatokényvet ir, nem tud
jatékfilmeket nézni, csak dokumentumfilmeket (féleg megfigyelésen alapuld
dokumentumfilmeket) valoszintileg azért, mert ezek akaratlanul is tartalmaznak olyan
részleteket, amelyek folyamatosan emlékeztetik 6t arra, hogy elsésorban ne a
torténetet hajtsa, és ne feledkezzen meg az aprd, jelentéktelennek tiind életrészletek
fontossagarol. A sok irrelevans részlet, amelyr6l mar tudjuk, hogy egyaltalan nem
mellébeszélés, a film vildganak komplexitasat, hitelességét és valosaghtliségét erdsiti,
mikozben altaluk a szerz6i vilagnézet is megkérdéjelezni 6nmagat. Az alkotd azt
mondja a nézdnek: ,,nézd, szerintem igy van”, aztan itt van ez a sok minden, €s abbdl
vond te le magadnak a kdvetkeztetést, hogy szerinted is igy van? — illetve ebbdl a sok
mindenbdl (emberi tulajdonsdgok, tarsadalmi helyzet stb.), amiket megmutattam
neked, szerinted vajon mi miatt van igy?” Véleményem szerint épp ezek a gyakran
latszolag sziikségtelen részletek hordozzak magukban a szerz6i vélemény lényegét (és
nemcsak a torténet), hiszen kozvetett modon ezek jellemzik a szereplét és a film
vilagat, utalva ezaltal egyfajta ok-okozatisagi viszonyra, csakhogy itt az ok nem
annyira a cselekményben, hanem inkabb a szerepld jellemében és a film vilagaban
talalhato, az okozat pedig tovabbra is a cselekményben keresendé. Ezt is tekinthetjik
ok-okozati viszonynak, csak egy mélyebb és rejtettebb forméja annak az eddig
megszokottakhoz képest.

Cristi Puiu filmjei az ellesett életrészleteken kivil a klasszikus ok-okozatisagi
viszony hianyanak kapcsan is némi rokonsagot mutatnak az olasz neorealizmussal.

A Lazarescu ur halala cimt filmben a féhds sorsa pont azon mulik, amit

Bordwell az olasz neorealizmus kapcsan a hétkoznapi élet véletlen talalkozdsainak
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nevez. A kozvetlen ok-okozati viszonyok talan ebbdl a filmb6l hianyoznak a
leginkabb, hiszen a fOhds sorsa végig a véletlen talalkozadsokon mulik, azon, hogy
adott ponton milyen jellemi orvos kezére keriil.

Az, hogy a neorealista filmek gyakran atugorjdk a bemutatott események
fontos okait, dokumentarista sajatossag, hiszen a megfigyelésen alapulo
dokumentumfilmekben a filmes csapat altalaban a fontos ok bekdvetkezte utan kezdi
el kovetni a f6hos ¢€letét.

A szereplok viselkedésiik altal torténd folyamatos jellemzésének masik
alapvetd funkcidja, felhivni a nézd figyelmét arra, hogy itt szd sincs latvanyos
karakterfejlédésr6l. Nem is nagyon lehet, hiszen filmjeinek cselekménye rovid
idGintervallumon belill jatszodik. A Zseton és beton reggeltdl estig, a Lazarescu ur
halala pedig estét6l hajnalig. Mindkét torténetben a féhds életének egy rovid, de
meghatarozé szakaszat latjuk, melyben hésiink valsaghelyzetbe kerll. Az olasz
neorealizmus kapcsan gyakran emlegetett Biciklitolvajokban is egy nap torténetét
latjuk, de ezenkiviil a Cristi Puiu-féle megkozelités talan kozelebbi rokonsagban all
azzal, amit a direct cinema egyes alkotditol ismeriink. Az Egyesiilt Allamokban a
direct cinema kialakulasanak egyik meghatarozé személyisége Robert Drew. , A
Drew-csoport legtobb filmje komoly tétre mend, par nap vagy oOra leforgasa alatt
megoldando helyzeteket mutat meg. A film konfliktus, fesziiltség és dontd
kdvetkezmény bemutatasival csigizza fel a nézé érdeklédését.”® Robert Drew
szerint: ,,Minden torténetben eljon az a pont, amikor az ember sulyos fesziiltséggel
teli, feltarast és dontést igényld pillanatokat ¢l at. Minket ezek a pillanatok érdekelnek
leginkabb.”**

,,.Drew véleménye szerint a direct cinema annak révén ragadja meg a
koézonséget, ami krizisstruktira néven valt ismertté [...] A Primary a
krizisstrukturat aknazza ki, mint ahogyan a The Chair is, amelyben egy
ugyvéd kuzd azért, hogy egy elitéltet megmentsen a villamosszéktol. A krizis

stresszallapotot valt ki a résztvevokben, és megmutatkozik személyiségiik.”*

%3 Kristin Thompson — David Bordwell, i. m. p. 513.
34 Robert Drew, idézi Kristin Thompson — David Bordwell, i. m. p. 513.
% Kristin Thompson — David Bordwell, i. m. p. 513.
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Ez a fajta megkozelités, amely a dokumentumfilmbdl szarmazik, mar
kordbban is megjelent jatékfilmekben, mind a Dan Dogméaban (pl. Thomas
Wintenberg Sziiletésnapjaban), mind a francia Uj hullamban (pl. Agnes Varda Cléo 5-
t6l 7-ig). Emlithetnénk ugyanakkor akar Sydney Lumet 1957-es filmjét, a 12 diihos
embert is (melyben a méar emlitett The Chairhoz hasonloan, ugyancsak egy vadlott
artatlansagan folyik a vita). Ebbe a kategoriaba tartozik a mar emlitett Bicilitolvajok
is. De ez a fajta krizisstruktdra talan egyetlen jatékfilmes irdnyzatra sem annyira
jellemz6, mint a romdn Uj hullamra, melyben, mint a késObbiekben latni fogjuk, a
filmek dont6 tobbsége egy rovid lefolyastu valsaghelyzetet jar koriil, és szinte nem is
talalunk kivételt a cselekmény idGintervallumanak rovidségét illetéen. Masrészt Cristi
Puiu megfogalmazasaban a néz8 nem azért megy moziba, hogy lassa a torténetet. Ot
ontudatlanul nem a torténet érdekli, hanem az, hogyan latja a szerzé a torténetet.
Csakhogy a szerzdi szubjektivitasra Cristi Puiu szerint valahogy fel kell hivni a nézd
figyelmét. Es ehhez talan a legjobb kifejezéeszkdz a film képi és hangvilaga. A
narrativ struktura szintjén ez abban nyilvanul meg a leginkabb, hogy hianyzik a
parhuzamos montézs, vagyis az egyideji cselekmények parhuzamos bemutatasa,

hiszen a szerz6 nem lehet egyszerre két helyen a kameraval.

Szereplévalogatas és szinészvezetés: Cristi Puiu filmjeit nézve sokakban, akik
mar hozzaszoktak, hogy a szinhdzi szinészekrdl az esetek dontd tobbségében szinte
remeénytelen probalkozas levakarni a szinpadi manirokat és maszkokat, felmeril az a
kérdes, hogy ezek vajon hivatasos szineszek vagy inkabb jol kivalasztott amat6rok,
akik 6nmagukat jatsszak? A szinészi jaték természetessége miatt pedig az a kérdés
fogalmazodik meg, hogy vajon nem-e attdl ennyire hitelesek a szereplk, hogy nem
egy szilard forgatokdnyvet kovetnek, hanem inkabb sajat belatdsuk szerint
improvizalnak? Ezek a kérdések adnak okot arra, hogy habar jatékfilmrdl van sz, a
dokumentarista nyomokat keresve a szinészvezetésre is kitérjek, és részletesebben is
foglalkozzak vele, habar nagyon hamar kideril, hogy ilyen téren a Puiu-filmek
egyaltalan nem dokumentaristdk. Ugyanis Cristi Puiu csak profi szinészekkel
dolgozik sajat bevallasa szerint csupan azért, mert attol fél, hogy a civilek, akik nem
szinészkedésbdl ¢€lnek, forgatas kozben otthagyhatjdk. Egyébként amatdrokkel
dolgozna, mert szeretné kizékkenteni a nézét a sztarrendszer konvencidjabol. ,,Ezért
er6sek a dokumentumfilmek, mert ott nem szinészekkel van dolgod, hanem

emberekkel. Es ha annak sikeriil megjelenitenie sajat magit a kamera elétt, te
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elképedve nézed, még ha latszolag jelentéktelen dolgokat is csindl vagy mond. Mert
az a valos élet.”

Puiu elitéli az olyan szineészvezetési modszereket, amelyekben egyes rendezék
annak érdekében, hogy egy konkrét célt elérjenek a szinésszel, és ez friss legyen,
félrevezetik azt, majd meglepik. Ot az érdekli, hogy a szinész értse, amit tdle elvar, és
sokat dolgozzon rajta. Szdmdra a szinészvezetés nehézsége a tobbszereplds
jelenetekben rejlik, ugyanis a szinészek egyméashoz viszonyitjadk 6nmagukat, ezért ha
valamelyikkel tobbet kezd el foglalkozni a rendezd, az azt érzi, hogy 6t gyengébbnek
tekintik és leblokkol.

Ugyanakkor a szinészvezetées egyik legnagyobb problémaéja, hogy a szinészek
zOme elvarja a rendezotol, hogy az elmagyarazza neki, hogyan épitse fel a szerepet.
Puiu szdmaéra viszont a szinészetnek semmi értelme, ha az a szinész szdméara nem egy
onmegismerési forma, és az oOntudat hianyanak tekinti, ha valaki nem igy
gondolkodik. Az 6 szempontjabdl egy szerep eljatszasa a szinésznek az dnmagaval
valo talalkozasat kell jelentenie, és ez is, mint minden kreativ tevékenység, személyes
keresést és maganyos munkat jelent. A rendezé nem arra vald, hogy megoldasokat
nyUjtson a szinész szamdara, hanem arra, hogy létrehozza a megfeleld keretet, mely
segit a szereplének. ,,Az egyedili dolgok, amelyek érdekesek a szinészi, rendezéi stb.
mesterségben, azok a dolgok, amelyeket nem te teszel oda.” Szerinte azok a
szinészek, akik azt hiszik magukrol, hogy tehetségesek, nagy tévedésben elnek.
Ugyanakkor meggy6z6dése, hogy az igazi szinészi megoldas csak egyszer sziletik

meg, és megismetelhetetlen — vagy legalabbis csak nagyon nehezen ismételhetd meg.

,.Es akkor kijonnek a filmezésre, és azt mondjék, hogy megcsinalom
neked egybdl. Soha nem csinaljak meg egybdl! — Ha meg tudod csinalni
egybdl, akkor masodszorra is meg kell tudnod csinalni. Gyere, csinaljuk meg
még egyszer! Es 1am nem sikerill. [...] Mert tulajdonképpen egy csoda
torténik ott. [...] Ha Oszinte vagy sajat magaddal, nem teheted meg, hogy ne
laésd be, hogy nem te voltal ott. Persze te ott voltal, mert ott voltal és
hallgattal.”

Ez a hallgatas bizonyos kérdéseket feltételez, amelyeket korabban az alkotd

feltesz magaban. Fel kell legyen késziilve a valaszok meghallasara és befogadasara,

mert lehetséges, hogy egyszer csak érkezik a szdmara sziikséges informacid, de ha
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benne nem fogalmazddott meg kordbban a kérdés, akkor meg sem hallja. Mert nem
tudja, hogy mire kell figyelnie. Mert csak az tudatosulhat benniink igazan, amivel
kapcsolatban kérdéseket tesziink fel magunkban. A tobbi érdektelen. Ezért nagyon
fontos a megfeleld kérdések megfogalmazasa.

Cristi Puiu forgatasait tehat hosszadalmas probafolyamat el6zi meg, egy
felkésziilés azokra a ,csoddkra”, melyek a forgatason remélhetéleg majd
megsziletnek. Ahhoz, hogy megszillethessenek, a kordbban emlitetteken kivil még
le kell kiizdeni egy par akadalyt. Az egyik, hogy a szinészek is ugyandgy, mint
altalaban mindenki, védik az 6nmagukrol kialakitott képlket. A masik nagy gond a
parbeszédek szovege, ezért egyes rendezok, akik hajlanak a dokumentartizmus fele,
mint pl. Cristi Puiu példaképe, John Cassevetes, de akar Mike Leigh is, a szinészekkel
végzett probafolyamat alatt alakitottdk ki sok esetben nemcsak a parbeszéd szdvegét,
de magat a forgatokonyvet is. Cristi Puiu viszont kész forgatokonyvvel és pontosan
megirt parbeszedekkel érkezik a probakra. Igyekszik nyitott lenni a szineészekkel vald
parbeszédre, de tapasztalata szerint az a probléma, hogy a szinészek &ltalaban olyan
javaslatokat hoznak, amelyek szdmukra el6nyGsek, és nem a mil egészét nézik.
Példaul sokakat frusztral, hogy kevés a szovegik. Mert azt hiszik, hogy attél jobb
szinészek, ha tobb szdévegik van. ,,Erre én azt szoktam mondani, hogy egy szinész
attdl nagy, ha akkor is nagy, amikor hallgatni kell. Lassuk, tudsz hallgatni itt nekem a
jelenetben Ugy, hogy én téged nézzelek annak ellenére, hogy most valaki més
beszel?”

Ugyanakkor Puiu nem gondolja feltétlen(l, hogy a forgatokdnyv szent olyan
értelemben, hogy a filmbél épp ugyanaz kell lejéjjon majd, ami a forgatokonyvbol.
Mert szerinte ha a szinész ,,[...] jelen van, és sikerll elmondania a szOveget jol, és azt
Osszeveted a forgatokonyvbeli szdveggel, akkor latni fogod, hogy az mar nem
ugyanaz a szoveg. Mert nem a szavak szamitanak.”

Puiu szerint a szinész szamara a legfontosabb, hogy felejteni tudjon mindent a
szOvegen kivll — amely a részevé kell valjon. Ugyanakkor az 6sszes, a maganéletbol

hozott zavar6 tényez6rdl meg kell tudnia feledkezni.

Az audiovizudlis koncepcio: A szerz6 a film elején vezeti be a nézét a film
vilagaba, és ekkor kotni meg a nézével a szerz6dést arra vonatkozdan, hogy mit
fogunk latni — vagyis meghatarozza a sajat allaspontjat. Cristi Puiu ennek a

fontossdgét a vele készitett interjamban is kiemeli, kiegészitvén azzal, amit a sajat ars
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poeticaja szempontjabol fontosnak tart, hogy: ,,Ekkor van meg a lehet6ség arra, hogy
a szerz6 felmutassa a jelenlétét.” De elég megnézni pl. a Zseton és beton elejét ahhoz,
hogy ez egyértelmii legyen. Mar az elsé beallitas kézi kameraval készitett total egy
lakételepi tombhaz aljaban kialakitott bodérol, amely eldtt egy szerepld all, és a bodé
ablakan keresztil kommunikal az elarusitoval. A kézi kamera kovetkeztében eléggé
inog a kép. Ez a filmnyelvi konvenciok alapjan jelentheti egy szereplé szubjektivjét
vagy egy tokéletlen szerz6i nézOpontot. A kovetkez6 beallitas mar félkdzeli a vasarlo
és elérusitd kommunikéciojardl, de a két beallitas kozott akciotengely-ugras van, mely
megszegi az analizdl6 montazs szabdlyait, vagyis nem a latott cselekmény iddbeli
folytonossagra, hanem a szintetizdld6 montéazs szabdlyai szerint épp az ellenkezdjére
hivja fel a figyelmet, pontosabba arra, hogy a két beallitas k6zott idéugras tortént.
Ugyanebben a méasodik beallitasban a kamera elkezd 6nallo életet élni. Konkrétan,
elfordul az addig megfigyelt cselekményrdl, azt nézi, amint egy személygépkocsi
érkezik a tombhaz eldtti parkoldba, de nem varja meg, mig a kocsi leparkol, hanem
onkényesen visszafordul az el6bb megfigyelt, egyébként jelentéktelen cselekményre.

A szerz6 kilon kiemeli a kamera 6nkényességét azaltal, hogy nem prdbélja
meg elrejteni a kameramozgast példaul azzal a jol bevalt csellel, hogy valamilyen
képen bellli mozgéast keressen, melynek utanakomponalasa érdekében elkezdhessen
észrevétlenll mozogni a kamera, hogy valamilyen mas téman kéthessen ki, hanem a
kamera épp akkor kezd el svenkelni, amikor semmiféle vizuélis vagy hangbeli jel nem
indokolja bemozdulasat. Egyértelmii, hogy a kamera keresi, hogy mire érdemes
figyelni, és bamészkodasanak onkeényességére szandékosan felhivja a néz6 figyelmét.
Vagyis a rendez0 megfogalmazasdban ,,a kamera egy 6nallo megfigyeld, de nem
kdveti a torténet (cselekmény) bels6 logikajat”. A nézé szamara a filmben még itt sem
teljesen nyilvanvalo, hogy a kamera nézdpontja mogott nem-e véletlentiil egy szerepld
szemszoge bujik meg, de egyre erdsddik az az érzés, mely szerint egy szerzoi
nézGpontrdl van szo, ugyanis Cristi Puiu filmben nem képes elfogadni a személytelen
szerzot.

Ezek utan a kamera a korabban emlitett autd mellé ugrik, melybdl kiszall egy
szerepld. Itt mar nyilvanvalo, hogy a kamera szemszoge szerzdi nézdpontot képvisel,
hiszen nem lattunk kordbban a személygépkocsi kornyékén semmiféle szereplot,
akinek a nézOpontjat képviselhetné. Mi tobb, a szerzd belevag a szerepld kiszallasi
folyamataba, habar erre nem lenne szilksége — hiszen nem olyan hosszU az a kiszallas,

hogy unnank végignézni. Rdadasul a szereplét onmagara vagja, és ezaltal ugrik is a
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kép. Ezzel a vagassal hivja fel a figyelmet arra, hogy igenis ebben a filmben gyakran
ugrunk majd idében, és nem teljességiikben latjuk majd az kovetkezd eseményeket,
vagyis ne szamitsunk arra, hogy teljes képet kapunk majd réluk. Ezek utan
folyamatosan ¢és konzekvensen alkalmazza ugyanezeket a kifejezOeszkozoket. A
kamera nem mindig fut a cselekmény utan, és a vagasok felhivjak a figyelmet arra,
hogy a két beallitas kozt id6éugras tortént. A megvilagitds egyszerii, és a kamera
mozgasszabadsagat hivatott biztositani. Ami még fontos, hogy végig a normalnal
szélesebb 1atoszogl objektivet alkalmaz, mellyel egyrészt folyamatosan kdzel allhat a
cselekmeényhez, masrészt muszaj részt vennie az eseményekben.

Ez a fajta vizualis koncepcio a cinéma vérité altal bevezetett részt vevd
kameranak nevezett képi koncepcidhoz vezethet vissza.

A Lazarescu ur halalaban annyiban kilonbozik a film képi vilaga, hogy itt
mar nem vag bele a folyamatosan zajlé cselekménybe, hanem inkabb hosszan kitartja
a képet. Ebben a filmben mar tébb olyan jelenetet is talalunk, mely egyetlen
beallitasbdl all. Ez a fajta megkozelités is a dokumentumfilmhez, a direct cinema
idészakahoz vezethetd vissza, pontosabban a Hancock-féle koncepcidhoz, aki
legfoképp a felvétel egységének megteremtését tartja fontosnak, vallalva ezzel a
kevesebb informacio bemutatasat és az anyag erdsen szelektiv felhasznalasat. Vagas
helyett inkdbb kihagy jeleneteket, mintsem hogy a dramai hatas kedvéért leroviditett
forméaban hasznalna éket — hiszen az meghamisitana az eredeti nyersanyagot.*

Cristi Puiu filmjeir6] nem mondhato el, hogy ugyanahhoz a képi megjelenités-
modhoz ragaszkodnak, hiszen egyik filmjében részt vevé kamerardl beszélhetiink, a
masikban kiviilallo, megfigyeld kamerardl, a harmadikban pedig az el6zdekhez
képest, melyekben kézi kamerat hasznal, allvanyra helyezi a kamerat, és fix
nézépontbol svenkelve koveti az eseményeket.

Mikdzben filmjeinek képi vilaga nem egyforma, mégis beszélhetlink egyfajta
egységességrdl, amelynek alapja egy sajatos gondolatrendszer. Eszerint ugyanugy,
ahogyan létezik a torténetnek az arroganciaja, létezik a kamera nézOpontjanak az
arrogancidja is. Szerinte a kamera akkor arrogans, ha ugy figyeli az eseményeket,
mintha eldére tudna, mi fog torténni. Véleménye szerint a kameramozgasnak mindig
késnie kell egy kicsit az esemenyek lekdvetésében, vagyis ,,a kamera nem kovetheti a

torténet belsd logikajat”. Olyan ez, hogy ha egy sordskorsot véletleniil leveriink az

% Almasi Tamas, i. m. p. 13.
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asztalrol, akkor csak esetleg véletlendl lathatjuk, amint széttérik a foldon, hiszen nem
arra figyellink, és nem lehetlnk felkészilve ra. JOl illusztrdlja ezt a Zseton és beton
vége felé az, amikor a fészerepld agyéka tajahoz hirtelen odakap a maffiozo, és a
kamera megprobalja lekvetni a mozdulatot, de lekeési a pillanatot.

Ugyanugy, ahogyan nem tudja elfogadni a személytelen szerzét, azt sem
akarja érteni: ,,Hogyan lehetett, hogy a kamera éppen ott volt, éppen oda nézett akkor,
amikor megtortént a dolog. Nem értem. Mert az nagy feleldsséget jelent, amikor te az
diskurzus, melyben a szerz6 azt mondja a nézének: ,,nézzétek csak, hogyan is vannak
a dolgok!” szamara nagyon kénnyen arroganssa valhat.

A vele készitett interjuban a tovabbiakban Cristi Puiu kifejti, hogy 6 nem érti
(vagy ink&bb nem akarja érteni) egyes filmes képi kifejez6eszk6zok lényegét. A
teleobjektivek hasznalatat voyeurizmusnak és ezaltal csinya dolognak tartja. A
travelling sem fér bele az 6 vizualis koncepcidjaba, ugyanugy, mint a zoomolas. A
filmkép kompoziciojardl folytatott diskurzus lényegét sem akarja érteni annak
ellenére, hogy sokaig festészetet tanult, és pontosan ismeri az alloképek
kifejezOeszkoz-tarabol. A kamera szerepére vonatkozoan pedig azt szokta mondani
az operatdrnek, hogy nem azért vannak ott, hogy egy filmet filmezzenek, hanem hogy
embereket. Szdméara az, hogy honnan néz a kamera, intuicio kérdése. Ha siker(l
rezonanciaba keriilnie a szereplokkel és a helyzettel, akkor mar tudja, hogy mit és
honnan kell nézni. Nagy veszélyt jelent szdméara az, hogy bizonyos filmezési
konvenciokban gondolkodunk, és nem merjik megcsinélni azt, amit az intuicionk
sugall. Meghalljuk a kérdésiinkre érkezd intuitiv belsé valaszunkat, fellelkesediink
eredeti Otletinkre, de hajlunk a hagyomanyos formuldkra azért, hogy masok
elfogadjanak. Talan ezért van az, hogy minden filmjének mas a képi vildga. Hogy ne
ismételje a sajat hagyomanyos formulait sem.

A fentebbiek értelmében a filmes realizmusra adott vélasza azon kérdés
kapcsan, hogy mi a realistdbb filmes megjelenités, az, ha Ugy mutatjuk be a
cselekményt, ahogyan azt belsé szemeinkkel latjuk vagy inkdbb a kamera
objektivitasara torekedve, egyértelmiien az a valasza, hogy az, ahogyan a szerzd a
belsé szemeivel latja. Mert ,,nem érti a személytelen szerzét”, €s mert a nézé nem a
torténetre kivancsi, hanem arra, hogyan latja a szerzd a torténetet. Es ebbe belefér az

is, ha a szerz6 nézdpontja azonosul egyik-masik szereplé nézdépontjaval, mint
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ahogyan a Cigaretta és kavé cimi kisjatékfilmjében is teszi. Egyébként szamara a
kézi kamera hasznalata sem torvényszeri. Ezt bizonyitja a kordbban emlitett
kisjatékfilm is, de az Aurora cimi nagyjatékfilmje is, melyben allvanyon van a
kamera, és az egyediili kameramozgés a svenk.

Filmjeinek képi vildga el6segiti a naturalista hanghasznalatot. Ha széles
latoszoggel mindig ahhoz vagyunk kdzel, amit 1ényegesnek tartunk, természetes, hogy
azt is halljuk leginkabb. A filmekben az egyes, tobb beallitasbdl all6 jelenetek id6beli
folytonossagérzetében fontos szerepet jatszik a hang folytonossdga — és ennek
érdekében fel szoktak venni folyamatos atmoszférakat, képen kivili Ggynevezett
aszinkron effektusokat, melyek f6 funkcidja, hogy az utdbmunkadban a jelenet ala
pakolva egységesitsek annak hangvilagat, és eltereljék a figyelmet a vagasokrol. Mig
képvéagaskor ritka az egyik kép atlsztatdsa a maésikba, hangvagasnal nagyon
alkalmazott technika, hogy atlsztatassal észrevétlenil csiszunk at egyik
hangperspektivabdl a masikba vagy egyik jelenet hangvilagabol a maésikba. Ezzel
szemben Cristi Puiu pl. a Zseton és betonban ugyanugy hasznalja a hangvagast, mint a
képi vagast, vagyis azt hlzza alé vele (a hirtelen hangatmoszféra-valtasokkal), hogy
két beéllitas kozott idéugras van. Ezenkivil nem hasznal nondiegetikus zenét, csak az
eleje- és végefocim alatt. Egy jelenetben viszont, amikor a f6hés a nézdvel egyiitt
megtudja, hogy az O6ket utkdzben tdmadd egyéneket valaki megélte, manipulal a
filmhanggal. Pontosabban a hang hidnyaval, a csenddel jeleniti meg a f6hds
szubjektiv érzésvilagat.

Filmjeinek vizualis koncepcidja egyértelmiien visszavezethetd a cinéma vérité
és a direct cinema képi vilagahoz, és a torténetabrazolashoz valo etikai viszonyulasa
is er6s dokumentarista jeleket mutat. Talan épp ebben a kapcsolatban keresendd, hogy
miért nem dokumentum-, hanem inkabb jatékfilmeket készit. Ugyanis Jean Rouch is
annak ellenére, hogy 6 dokumentumfilmes volt (pontosabban néprajzi filmes), azert
mozdult el a fikcio felé, mert szerinte ,,a fikcid az egyediili modja a valdsag

megragadéaséanak”. ¥’

$"Hartai L4szl6 — Muhi Klara — Papai Zsolt — Varré Attila — Vidovszky Gyoérgy, i. m. p. 28 — 29.
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IV. 1. 2. 2. Cristian Mungiu

Négy honap, harom hét, két nap (4,3,2) cimii filmjével nyert cannes-i
Aranypalméjaval mondhatni a legsikeresebb roman filmrendez6. Korabbi filmje a
Nyugat (Occident) 2002-ben, egy évvel Cristi Puiu filmje utdn mar kijut Cannes-ba,
ugyancsak a Rendezék kéthete szekcioba. Vannak, akik ezt a filmet is a roman (j
irdnyzat dokumentarista alapokra helyezett stilusrendszerébe, ezért csak a 2007-ben
készult 4,3,2-vel foglalkozom. Ez a film viszont a cselekmény idejét és korilményeit
tekintve jelent6s rokonsagot mutat Cristi Puiu filmjeivel. Az illegélis abortusz
torténetének cselekménye rovid iddintervallumban, minddssze egy nap alatt zajlik,
valamint ugyancsak a krizisstrukturara alapoz, amelyben ,,a krizis stresszallapotot

valt ki a résztvev6kben, és megmutatkozik személyiségiik.” *

A narrativ struktira: Az elsé finom kiilonbség a két szerz6 kozott, hogy
Mungiu nem halmoz fel dokumentarista modon annyi jelentéktelennek tind
életrészletet, mint Puiu, hanem csak annyit, amennyire épp szilkség van arra, hogy
bevezessen a film vildgaba, és hitelesitse azt. Ez a kiilonbség a késobbiekben

fokozatosan a film audiovizualis vilagaban is megmutatkozik.

A szinészi jateék: Realizmusa terén ez a film is igazodik a Cristi Puiu filmjei
altal felallitott szinészi mércéhez. Viszont Mungiu esetében annyira nincs semmi
pluszban, vagyis nincsenek a torténet bels6 logikajatol latszélag fliggetlen szévegek,
hogy fel sem meril a szinészi improvizacio kerdése. Nala hianyoznak a filmbeli vilag
hitelesitésének érdekében hasznéalatos életszagl kis atmoszféracselekmeények, viszont
az ok-okozati viszonyokra épiilé szinészi jateknak ezek nélkil is sikerul hitelesitenie

dnmagat.

Az audiovizualis koncepcio: A nézével torténd szerzédéskotés alatt Mungiu is
felhivja a figyelmet arra, hogy a kamera egy kiviilallé szerzdi nézépontot képvisel. Az
els6 beallitasban a kézi kamera, a film bels6 logikai motivacioja nélkil eltavolodik az

asztaltol, felhivvan a figyelmet arra, hogy a kamera a cselekmény lekdvetesében

38 Kristin Thompson — David Bordwell, i. m. p. 513.
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onallé életet él. Raadasul a kamera olyan alacsonyan van, hogy az nem lehet egyetlen
szerepld szemszoge sem. Mungiu viszont nem annyira radikalis, mint Puiu, legalabbis
azon a téren, melyet Cristi Puiu a kamera arroganciajanak nevez.

Miutdn megtorténik a bevezetés, amely tényleg olyan, hogy akéar egy Cristi
Puiu film eleje is lehetne, tobb jelenetben a rendez6 felvallalja azt, hogy el6re tudja,
ha nem is azt, hogy mi fog torténni, de azt, hogy hol fog torténni a cselekmény,
ugyanis tobb jelenet elején a kamera a helyszint mutatja, és bevarja, amig az illet6
térben megjelenik a szerepld. Vannak olyan jelenetek, amelyeknek a végét levagja a
rendez6, de olyanok is, amelyekben hagyja a szerepl6t eltavolodni és Kilépni a
jelenetbdl. Ugyanakkor a film eleje t4jan a jeleneteket igyekszik egyetlen hosszi
beallitasban tartani.

A film folyamén viszont Mungiu fokozatosan eltdvolodik a Cristi Puiu
nagyjatékfilmjeibél megszokott esztétikatél egy klasszikusabb filmes formanyelv
irdnyaba. Példaul egy adott ponton mar nemcsak bevarja a szerepl6t a helyszinen,
hanem lekOvetve egy biciklizé postast, bemutatja a lakételepi helyszint, amelyre
beérkezik egy piros Dacia személygépkocsi, amelyben mar tudjuk, hogy a f6szerepld
ul. Ugyanebben a beéllitdsban a piros Dacia eldre eltervezett modon épp a kamera
mellett all meg.

Amikor a két szereplének a piros Daciaban folytatott parbeszédét latjuk, a
kamera a szélvédén kiviilr6l néz, nem Ggy, mint a Zseton és beton esetében, ahol a
kamera negyedik szerepléként beiil a kocsiba a szinészek kozé. Amikor a lanyok a
széllodaszobaba érnek, fokozatosan elkezdi bevezetni az analizal6 montazst is,
legaldbbis olyan szinten, hogy a szerz6i szemszoget képvisel6 kamera elkezd
azonosulni hol az egyik, hol a masik szerepl6 szubjektiv nézépontjaval.

Mindezek ellenére teljesen értelmetlennek tartok barmilyen, a kamera
arroganciajara vonatkozé filmetikai vitat. Ha dokumentumfilmben lennénk, teljesen
mas lenne a helyzet. Akkor, amit Mungiu csinél, a hamissag jele lenne. Viszont itt
egyik szerzo sem dllitja azt, hogy dokumentumfilmben lennénk, tehéat csupan arrél
van sz0, hogy amig Cristi Puiu konzekvensen végigvezet a filmjein egyfajta
dokumentarista stilust, Mungiu, habar ugyancsak dokumentarista esztétikaban kezdi a
filmet, a film folyaman ugyanolyan konzekvensen és nagyon fokozatosan eltavolodik
a dokumentarista hozzaallastol a klasszikusnak mondhato jatékfilmes stilus iranyaba.

Ennek ellenére nem lehet azt mondani, hogy ezt biztonsagérzetének fokozasa
érdekében teszi, vagyis azért mozdul el a megszokottabb filmnyelv felé, hogy
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konnyebben elfogadjak, hiszen helyenként nagyon batran alkalmaz nem
konvencionalis képkompoziciokat. Ilyen példaul, amikor az abortuszra jelentkezé
lany feldll, és allva hosszasan magyarazva konyordg az angyalcsinald férfinak, aki
még nincs meggy6zddve, hogy el fogja végezni az abortuszt. Ebben a beallitasban az
lenne a klasszikus megoldas, hogy amikor a lany belép a képbe, a kamera utana
komponaljon, hogy az 6 feje is képben legyen. Mungiu azonban nem ezt teszi. A
képkereten kivil hagyja a lany fejét, és mikdzben a hangjat halljuk, profilbol csak a
testének a jatékat latjuk. Ezt a fajta kompoziciét még egyszer megismétli, amikor a
film végén a vendégldben iil6 lanyokat latjuk, és a hozzajuk beszEélé pincér fejét vagja
le a képkeret.

Ez a fajta kompozicié mindkét jelenetben més emocionélis funkciot tolt be.
Ugyanakkor ebbdl a nem konvencionalis megoldasbdl sem allit fel merev koncepciot,
hanem, amikor Ugy gondolja, hogy a jelenet érzelmi toltete Ugy kivanja, akkor a
felpattan6 és livoltozd angyalcsindlo férfi portréja utan komponal. Ugyancsak merész
megoldasnak lehet nevezni azt, amikor egy hosszu parbeszéd alatt végig csak az egyik
szereplot latjuk. Az ugré vagast sem altalanos konvencioként alkalmazza, hanem
csupan ott, amikor ezt talalja a jelenet érzelmi toltetének fokozasa szempontjabol a
legmegfelelébb képi kifejezbeszkdznek — példaul a firddjelenetben, miutan f6hdsiink
fizetségképpen lefekudt az angyalcsinalo férfival.

Mikozben Puiu a sajat filmjeiben egységesen és emocionalis szempontbdl
egysikuan alkalmazza az 4ltala valasztott képi kifejezOeszkozoket, Mungiu
megteremti a képi KifejezOeszk6zok dramaturgiajat az érzések es érzelmek
fokozéasanak érdekében. A szerz0 nézOpontjaval azonosulva kiils6 megfigyeloként
kezdjiik, majd fokozatosan belépiink a torténet belsd logikdjaba, €és innen az egyes
szereplok szemszogébe. Jelenleg a konnyl kamerdk idejében  szituacios
dokumentumfilmek esetében is elképzelheté a Mungiu-féle kifejezéeszkozok
hasznalata, és a Puiu-féle stilus csak azért tinik dokumentaristabbnak, mert szituacids
dokumentumfilm esetében a filmezés pillanataban meég nem tudhatjuk a film végsé
struktarajat, és emiatt nehéz lenne Mungiu mddjara épp ennyire konzekvensen
megteremteni a képi kifejezéeszkdzok dramaturgiajat.

Nemcsak a kamera nézOpontja és a kép kompozicidja rendelkezik sajat
dramaturgiaval, hanem a megvilagitasban is fokozas észlelheté. Mig a film elején
mindent semlegesnek nevezhet6, szort fényben latunk, egy adott ponton a lany

baratjanak a szobajaban egy kis olvasolampa vilagit, mely hatasfényként miikodik, és
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elkezdi a bevezetést a fény-arnyék es az éjszaka vilagaba, ahol idénként a szerepl6t
szem el6l veszitjik a sotétben, hogy kiszamithatatlan pillanatban hirtelen ismét
felbukkanjon a fényben, majd megint eltinjon a sotétben, fokozvan ezéltal a
nyugtalansagérzetet. A fiirddszobai neoncs6é késleltetett és bizonytalanul vibrald
felkapcsolddasa is fokozza a bizonytalansagérzetet. A szalloda folyoséjan valo elég
hosszu vérakozast pedig egy elromlott neoncsd vibralasa tolti fel plusz nyugtalansagi
emociondlis toltettel.

Mungiu a latészogek hasznélataban sem annyira radikalis, mint Puiu. Néla is
¢észrevehet6 egyfajta preferencia a szélesebb latdszogek irdnt, ezen a tartomanyon
belll viszont tébb objektivet is hasznal, betartvan némileg azt a filmes konvencidt,
miszerint a kozelieket keskenyebb, a szélesebb planokat szélesebb [at6szogl
objektivvel veszik fel.

Mungiunal a hang hasznélata sem annyira naturalistan dokumentarista, mint
Puiunal, hanem inkabb realista olyan értelemben, hogy az a realista hallas, ahogyan
mi szelektiven hallunk. Ezzel szemben a dokumentarista hallas inkabb mechanikus,
mert a mikrofon mindent felvesz, amit hall, és ezt felvételrdl visszahallgatva tavolrol
sem azt kapjuk, amit az adott jelenetben a sajat termeészetes és szelektiv hallasunkkal
hallanank. Mungiu még ilyen szelektiv értelemben sem mindig azt hallatja a nézdvel,
amit a kamera szemszogébe bujt szerzé és nézd hallana, hanem sokszor azt jeleniti
meg, amit a szereplék hallanak. Ilyen példaul mikor a lakételepen a tavolban a
fészerepld szdke lany beszélget az angyalcsinalo férfival, pontosan halljuk mit
beszélnek, viszont, amikor a férfi ugyanolyan tavol beszélget az édesanyjaval, mar
nem halljuk olyan tisztan a tavolban zajl6 péarbeszédet, hanem Ugy, ahogy azt a
kamerahoz kozel, a kocsiban iil6 lany hallhatja. A rendez6 emocionélis dramaturgiai
funkciot is szan a hangnak, pl. amik utan a szOke lany ko6zosiilt az angyalcsinald
férfival, a fiirdében a képen kiviil all6 lany lihegését halljuk hangosan. Ugyanennek a
jelenetnek az elején az éles hangvagasnak és a hirtelen csendnek szan dramaturgiai
funkciot. Majd amikor a lany az elhajtott magzattdl probal megszabadulni az
éjszakdban a félelemérzet fokozasara kiilonbozd lakotelepi zajokat erdsit fel, pl.
Uvegcsorompolés, ajtécsapddas stb., és az olyan atmoszférakat, amelyek ezen zorejek
hatdsat gyengithetnék, teljesen mell6zi. Mondhatni, hangvilagaban ennek a filmnek
kdze sincs a dokumentarizmushoz, ha csak annyiban nem, hogy ebben a filmben sincs

nondiegetikus zene.
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Osszességében véve a realista szinészi jaték és a szervesen keveredd
dokumentarista és realista jatékfilmes stilus kozott keletkezé fesziiltség fontos

szerepet jatszik ennek a filmnek remekmii mivoltaban.

1V. 1. 2. 3. Corneliu Porumboiu

2006-0s els6 nagyjatékfilmje a Forradalmarok (A fost sau n-a fost)
Aranykamerat (debiitdij) és Europa Cinemas Label dijat nyer Cannes-ban. Ennek a
filmnek is a cselekménye csupan egy nap alatt jatszodik. A torténet egy provincialis
tévémiisor koré szervezddik, amelybe meghivnak beszélgetni egy alkoholista
kdzépiskolai torténelemtanart és egy a szenilitds felé haladd nyugdijast, hogy arrdl
beszélgessenek a szerkesztovel, forradalom volt-e, vagy sem varoskajukban az 1989-

es romaniai esemeények vetiilete.

A narrativ struktdra: A sok szatirikus humorral, de ennek ellenére a
kisemberek szeretetével fiiszerezett film krizisstruktiraja nem annyira nyilvanvalo,
mint a Cristi Puiu-féle filmeké, de mégiscsak egyféle valsaghelyzetrél van szo,
ugyanis a torténelemtanar ugy probalja beallitani magat a tévémisorban, mintha
forradalmar lett volna, de a betelefondlok szembesitik azzal, hogy hazudik. A
szégyenérzet elleni személyes kiizdelem és a lelkiismerettel vald szembenézés pedig
krizishelyzetként is felfoghatd. A film tragikomikuma és a megértés, amellyel a
rendezé szereploihez kozelit, a Milo§ Forman- és a Jifi Menzel-féle cseh Gj hullamos
filmeket juttatja eszlinkbe (7iiz van, babam, Sorgyari Capriccio, Pacsirtak
cernaszalon, Az én kis falum stb.).

Mig Cristi Puiundl a részcselekmények, amelyek nem illeszkednek
kozvetleniil a filmbeli torténet belsd logikajaba, hanem csak a szerepldket és a film
vilagat hivatottak bemutatni és jellemezni, idénként csupan laza vagy semmilyen
viszonyban sincsenek egymassal, Porumboiunal az ilyenfajta cselekmények még ha a
filmbeli torténet belsé logikdjdhoz nem is flizik tul szoros szdlak (mint pl. a
feny6favasarlas esetében, amikor szerepldink megkérik a tévészerkeszt6t, mivel neki

van kocsija, miisor el6tt ugorjon el veliik a piacra karacsonyfat vasarolni), legalabb
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egymassal eleggé kozvetlen ok-okozati viszonyt apolnak. Ilyenek példaul a Mikulas-

jelmez, a petardak stb. motivumokra épiilé cselekmények.

A szinészi jaték: A szereplék teljesitménye a realizmus és a vigjatékokra
jellemz6 stilizalt talzasok sikeres 6tvozete. Ezt ugy sikeriil elérnie, hogy egy szerepld,
az Oregember komikusan jatszik ugyan, de maga a figura olyan, hogy ez a tulzott
szinészi jaték az adott szereplé (enyhén szenilis 6regember) esetében akar realistanak
is felfoghatd — hiszen léteznek olyan emberek, akik az életben is igy viselkednek. A
helyenkénti mesterkéltségnek pedig jo keretet szolgaltat a televiziomiisor, hiszen ilyen
helyzetekben, akik nincsenek hozzészokva, altalaban nem tudnak természetesen
viselkedni. A szerepldk a filmbeli torténeten beliil is tobbszor szerepjatékokba bujnak,
vagyis megprobaljak eljatszani, hogy masok, mint valdjaban — és ez is fontos eszkoze

annak, hogy a vigjatékokra jellemzd tilzasok ne hiteltelenitsék el a film realizmusat.

Az audiovizudlis koncepcio: A film képi vildga ket részre oszthat6. Az egyik a
felvezeto rész, a masik, a film gerince, ami a tévéstudidoban torténik. Mig a felvezetd
rész allvanyra helyezett, fix kameraval felvett, egyetlen hossz( beallitasbol allo
jelenetekbdl all, a televizidostudioban mindent az amatdr tévéoperatér kamerajan
keresztil latunk. A tévés képi amatdrizmus bevezetésekor a rendezé egy szakmai
viccet is elrejt, amikor a kispolgar tévészerkesztd raszol az operatdrre, hogy ne kézi
kamerazzon, hanem tegye allvanyra azt a kamerat. Utalads ez a roman Gj hulldmos
filmek z6mére, melyekben a kézi kamerazas dominal.

A felvezetd rész képi vildga visszavezethetd a mar korabban emlitett
dokumentarista megfigyel6 kameras direct cinemas radikalisabb koncepciéhoz, amely
szerint a jeleneten bellli vagads meghamisitana a valdsagot. A mozdulatlan kamera
koncepciojabol eredhet az a dontés is, hogy a kamera nem il be a szereplokkel a
kocsiba, hanem a szélvédd elé szerelve filmezi az autd belsejében zajlo jelenetet. A
tévéoperatdrok kamerdjan keresztiil latott részben pedig a rendezd igyekszik
felhalmozni minden lehetséges kamerakezelési tokéletlenséget (meginog a kamera az
allvanyon, eléletlenedik a kép, nem folyamatos a zoom, késik a vagas, az operatdr
magara hagyja a kamerat, és emiatt dekomponalddik a kép, stb.), ami ilyen helyzetben
és kornyezetben megtorténhet. Az ilyenfajta humoros utalasok, amelyek felhivjak a
figyelmet a filmkép tokéletlenségére a film dokumentarista jellegli realizmusat

er6sitik. Ez a fajta realizmus érvényesil a megvilégitas esetében is, amelyben a szort
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fények dominalnak. Ugyanakkor bels6kben, amikor a hattér vilagos, €s az el6tér sotét,
¢és a szerepld bejon az elétérbe (fénybdl az arnyékba), akkor annyira alulexponaltta
vélik a kép, mint a dokumentumfilmekre jellemz6 naturalista megvilagitasban.

A szik terek ellenére az objektivek a normal latoszogek tartomanyaban
mozognak, és nem feszegetik a hatarokat semmilyen iranyba. Ha tal Kicsi a tér,
inkdbb a szomszéd helyiségbe helyezik a kamerat (pl. az el6szobabol latjuk, mi
torténik a szobaban), mintsem atlépjenek a szélesebb latoszogek tartoményaba. A
filmben a fix kamerahelyzetekb6l és az egyetlen bedllitasban tartott jelenetek
kovetkeztében hasznalt szélesebb planok esetében nem igazan mertl fel a Cristi Puiu-
féle megfogalmazassal élve a kamera arroganciajanak kérdése, csak maximum az
olyan jelenetekben, amelyekben a szereplé belép a kamera altal mutatott térbe, de
Porumboiu nem csinal konvenciot ebbdl a kérdésbol.

A planok hasznalatat illetéen jdonsagszamba megy, hogy a parbeszédek nem
kozeliekben, hanem mas filmekbél megszokott szélesebb, ugynevezett
akcioplanokban zajlanak. Ennek eredményeként a kiviilallo szerz6i nézépont nem
azonosul egyetlen szereplé nézOpontjaval sem, kivéve a tévéstadio-jelenetet, amelyet
az operatér kamerajan keresztul latunk, de figyelembe véve, hogy a kép idonként
olyan, mintha az operatér nem nézne a kameraba, az is inkdbb a televizids kamera
szubjektivje, mint a szerepléé. A film hangvilaga is realista olyan értelemben, hogy

azt halljuk, amit a szereplok hallanak, €s a rendezd csak diegetikus zenét hasznal.

Porumboiu 2009-es Rendészet, nyelvészet (Politist, adjectiv) cimii masodik
nagyjatékfilmjének torténetében a fiatal renddr fohds valsaghelyzete a sajat
lelkiismerete és az érvényben lev drogtérvény kozotti ellentétbdl fakad, pontosabban
abbol, hogy felettesei elvarjak téle, hogy elkapjon egy kozépiskolas filt csupén azért,
mert az hasist sziv. HOsilink pedig mindent megprobal megtenni annak érdekében,
hogy az altala kdvetett filt megmentse, ugyanis tudja, hogy ha 6 lefiileli, és elitélik
ebben a korban, ezzel tonkreteszi a fiu életét.

A narrativ struktira: A cselekmény visszafogott. Sok benne a latszélag
Uresjarat, ami dokumentumfilmes sajatossag, ugyanis sokszor a beéllitas elején és a
végén torténik valami, de a koztes rész, melyben ,nem torténik semmi” nem
kivaghatd, mert kdzben a kamera nem valt néz6pontot, ami elésegithetné a nézo

szamara nem feltind vagas alkalmazasat. Ugyanakkor a filmben bdven taldlhatéak
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jellegtelennek tiiné, de a film vilagat hitelesitd életrészletek, amelyeknek egyik
markans példaja, amikor hdsiink kollégéja bent felejti az irodaban a kulcsat, de nem
tér vissza érte, mert babonas. Ez semmivel sem mozditja eldre a torténetet, csak egy
epizddszereplét jellemez.

A szinészi jaték is visszafogott — f6leg, ami a befelé forduld féhdsiink jatékat
illeti.

Az audiovizudlis koncepcid: A kamera attitiidjére egyfajta tavolsagtartas, azaz
kiviilalloi, megfigyeld nézopont jellemzd. Az allvanyra helyezett kamera vagy fix
beallitasokban vagy a szereplé utan svenkelve koveti a szerepl6t, aki fokozatosan
keriil egyre kozelebb a néz6hoz. A parbeszédek is legfeljebb akcioplanban zajlanak.

A filmre a normal latészogli objektivek hasznalata jellemzdé. Az elején az
egyetlen beallitasbdl allé jelenetek dominalnak, de a kés6bbiekben, habar tovabbra is
hosszu bedllitasokban kovetjiuk a cselekményt, bevezetédik a vagas is. Ennek
jellemzdje, hogy kifejezetten analizalo vagassal, amely az id6beli folytonossagra hivja
fel a figyelmet, nem annyira az egyes jeleneteken beliil, hanem féleg az egyes
jelenetek osszekapcsolasanal talalkozunk, pontosabban, amikor a féhds belép vagy
kilép egy irodaajton. Ez a sok ajtonyitas, -csukas a birokracia érzetét fokozza. A
jeleneteken bellli vagasok esetében pedig egyaltalan nem biztos, hogy nincs idébeli
ugras, mert a rendez6 altalaban nem mozdulaton, illetve annak a folytatasara vag,
hanem mindig egy-egy statikus pillanatban.

Néhol az egyetlen beallitasbol allo jelenetek esetében a kamera felhivja sajat
jelenlétére a figyelmet, ugyanis az allvanyra helyezett kamera nem tud magassagot
valtoztatni. Ezért ha a szerepl6 a kozelitél eltavolodik, és a kamera utdna komponal, a
totalosabb beallitast nem tudja mélyebbrdl mutatni, hogy pl. az ajtéfélfak parhuzamos
vonalai a képen is mer6legesek és parhuzamosak maradhassanak — mint azt a
jatékfilmekbol megszoktuk, ezért ezek a vonalak ferdeén jelentkeznek a keépen, ami
felhivja a figyelmet a kamera jelenlétére. Ez a fajta kepi vilag a dokumentumfilmekre
jellemz6, amikor a rendezé nem tudhatja elére pontosan, mi fog térténni, és amikor
mar zajlik a cselekmény, nem tudja kdzben mélyebbre engedni az allvanyra helyezett
kamerét.

Cristi Puiu koncepcitjaval latszolag ellentétben a kamera sokszor elére tudja,
hol fog megjelenni féhdsiink, de ennek is sajatsagos logikaja van, mert pl. a hosszU
kovetési jelenetek alatt altaldban nem latjuk, hogy hésiink miért épp arra jar, amerre,
és csak késébb deriil ki, hogy nemcsak sétafikélt, hanem valdjaban valakit kovetett.
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Tehéat olyan ez, mintha a kamera onnan tudna, hol fog megjelenni féhésiink, hogy
tudja, hogy kovet valakit, és a kamera is azt a valakit koveti, de nem 6t mutatja,
hanem csak a kovetot.

A megvilagitasra itt is a szort fények jellemzoek, amelyek szabadséagot
biztositanak a szerepl6knek a térbeli mozgasukat illet6en.

Ez a film is csak diegetikus zenét hasznél, hangvildga pedig realistanak

nevezhetd.

1V. 1. 2. 4. Radu Jude

O masodrendezd volt Cristi Puiu Ldzdrescu iir haldla cimi filmjében. 2009-
ben viszont A legboldogabb lany a vilagon (Cea mai fericita fatd din lume) cimii sajat

nagyjatékfilmmel jelentkezett.

A narrativ struktira: Ennek a filmnek is a torténete csupan egy nap alatt
jatszodik, és itt is valsaghelyzetben latjuk a foszerepl6t, habar ez a szituacié nem
olyan sulyos, mint a Cristi Puiu- vagy a Mungiu-filmekben, ahol élet-halal harcroél van
sz0. Itt a helyzet azért dramai, mert a 17 éves lany azért kiizd, hogy szlilei ne vegyék
el téle, és ne adjak el azt a személygépkocsit, amelyet harom tditéskupak
bekildésével nyert. A pszicholdgiai kiizdelmet viszont az a zavard tényezé neheziti,
hogy a személygépkocsi sorsardl sz6l6 vita akozben zajlik, mikdzben a lannyal és az

altala nyert autoval tiditéreklamot forgatnak.

Az audiovizualis koncepcio: Formai szempontbdl a film eleje olyan, mintha
egy Puiu- és Mungiu-film keveréke lenne. Puiu-film, mert a kamera széles
latoszdggel bedl a kocsiba a lany mellé, Mungiu-film, mert mikézben a lany és szilei
kozott egy hosszu parbeszéd zajlik, a kamera sokdig nem mutatja meg a sziiléket. Az
elsd beallitdsban egyaltalan nem latjuk Oket, csak a masodikban, miutan a rendezd a
két beallitds kozotti vagassal felhivja a figyelmet az idébeli ugrasra (a lanyt vagja
onmagara, mikozben a szereplének megvaltozott a térbeli helyzete).

Ezek utan viszont a rendezé valamennyire eltavolodik a korabban emlitett

nagymesterek képi vilagatol, nem azaltal, hogy allvanyra keril (hiszen Cristi Puiu
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Kéavé és cigaretta cimi kisjatékfilmjeben is allvanyon van, majd késébb az Auroraban
is), hanem f6leg azzal, hogy elkezd keskeny latészogii, majd teleobjektiveket is
hasznélni — épp olyanokat, amelyek hasznélatéat Cristi Puiu voyeurizmusnak nevezi.

A kamera nem maszik be a szereplok kozé, és nem vesz részt a
cselekmenyben, hanem tavolabbrol figyeli és lekoveti azt. Ett6l aztan a film képi
vilaga olyan lesz, mint a kiils6 megfigyel6 szemszogbdl felvett dokumentumfilmeké,
melyekben tavolrdl figyelik a cselekményt, hogy minél kevésbé zavarja a szereploket
a kamera jelenléte — szemben a Cristi Puiu Zseton és beton és a Lazarescu ur haldla
cimt filmek képi vilagaval, amelyek ebben a kontextusban olyanok, mint a szituacios
dokumentumfilmek.

Erre a fajta megfigyelésen alapul6 dokumentarizmusra (melyet
szakzsargonban légy a falon nézépontnak neveznek) a rendezoé ra is jatszik. Az efféle
dokumentarizmusnak egyik képi sajatossaga, hogy akarva-akaratlanul nem lehet gy
komponalni a kameraval, hogy jobbrél-balrél idénként be ne 16gjon valami véletlendil
a képbe. Ha széles latdszoggel kozel mennénk, akkor ki lehetne komponalni ezeket a
vizudlisan zavaré tényezoket a képbdl, de igy tavolrdl, keskeny latoszoggel figyelve a
dolgokat, sajnos sokkal nehezebb. Mivel jatékfilmben vagyunk, a rendez6 megtehette
volna, hogy ugy helyezi el a statisztakat a térben, hogy jol komponalodjanak. Ennek
ellenére 6 direkt nem teszi, hanem hagyja, de az is elképzelhetd, hogy megrendezi,
hogy ugymond véletlenszertien beldgjon hol egy kényok, hol egy fél test vagy valami
hasonlé a kamera latoterébe.

Ezenkivil kiemeli a kameramozgas esetlenségét, mint pl. abban az esetben,
amikor a kamera elsvenkel egy jelentéktelen jarokeld utan, vagy egy masik
beallitasban, amikor a lekovetett szereplé eltiinik egy bodé mogott, a kamera elkezd
témat keresgélni, raall valaki lekOvetésére, aztan feladja. Aki volt mar
jatékfilmforgatason, tudja, hogy ilyen nincs. A kamera vezényszora kezdi az eldre
megbeszélt dolgat, majd dolga befejeztével varja a ledllasi jelszét. Ha ez késik,
legfeljebb nem csinal semmit, de nem all neki dnkényesen keresgélni. Tehat itt vagy
egy tudatosan  megrendezett  kameraakciorol van sz6, vagy pedig
kameraimprovizaciorol, amelyet tudatosan bennehagytak a filmben (mert egyébként
nyugodtan Kirepllhetett volna vagaskor). Azonban barmelyik is lenne a kett6 koziil,
az eredmény az, hogy felhivja a figyelmet a szerz6i nézépontra €s a dokumentarista

esztétikara, mely a nézdi beidegz6dések alapjan (amely szerint ha valami
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dokumentumfilm, akkor az valdsagfilm) a filmbeli valosag hitelességét hivatott
erdsiteni.

Ugyanakkor a keskeny latdszogeknek fontos dramaturgiai funkcidjuk is van.
Minél inkdbb magara marad a fé6hds, annal keskenyebb latészdggel jelenitik meg,
mert ennek a fajta optikanak a sajatossaga, hogy kiemeli a szerepl6t a kornyezetb6l,
erésitvén a nézében a bemutatott személy maganyossaganak érzetét.

A keskeny latoszogek hasznalata ebben a filmben elsésorban a fészerepld
szempontjabol dramai helyzetekre jellemzd, azokra a jelenetekre, melyekben a lany
szemeélyes kiizdelmét vivja a szllei ellen. Amikor reklamot forgatnak vele, a kamera
kozelebb merészkedik a szituaciohoz, és szélesebb latdszoggel figyeli az
eseményeket, de itt sem valik szerepl6vé. Itt is hagyja, hogy a munkajukat végzo stab
tagjai minden oldalrél dekomponélatlanul bel6gjanak a képbe. A kamera ugy
viselkedik, mintha éppen csak megtiirt, sokadrangu elem lenne a forgatason, azaz csak
egy bamészkodo, aki éppenséggel felfigyelt arra, hogy itt torténik valami, de az
intimebb jelenetekhez mar nem mer kozelebb menni, hanem csak tavolrél meri
figyelni 6ket, nehogy valaki az orréra csapjon, hogy mi koze neki ehhez az egészhez.
Mondhatni, fizikailag nem mer atlépni egy bizonyos intimitasi hatart, de a figyelmét
az Ot érdekld 1ényegre tudja irdnyitani. Mintha észrevétlen akarna maradni.

Ugyanakkor vannak esetek, sziik terek, mint pl. a sminkes kocsi, melyben a
rendez0 muszdj szélesebb latoszogeket hasznaljon, ha azt akarja, hogy a térbdl is
latsszon valami. llyenkor pl. az anya és lanya kdzotti hosszu parbeszéd alatt visszatér
a Mungiundl mér latott stilushoz, amely szerint csak az egyik szerepldt latjuk
hosszasan, és a kamera nem svenkel, és nem vag ide-oda, egyik szereplérél a masikra
csak nagyon ritkan. Ezekben a sziik belsdkben, mint a lakokocsi vagy a film elején a
kdzvécé is, a megvilagitassal, pontosabban az arcoknak a jatékfilmekbdl
megszokottnal erdteljesebb alulexponalasaval éri el a dokumentarista hatast — mintha
nem lenne elég lehet6sége pluszban vilagitani, mint ahogyan az a dokumentumfilmek

esetében gyakran eléfordul.

IV. 1. 2. 5. Adrian Sitaru

Sporthorgaszat ~ (Pescuit  sportiv, 2009) cimii  nagyjatekfilmjének

forgatokdnyve — a film stablistaja szerint — Radu Jude 6tlete alapjan irédott.
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A narrativ struktdra: Ennek a filmnek is a torténete egy valsaghelyzeten
alapul, és egyetlen nap leforgéasa alatt jatszodik le. Mihai és szeret6je, Mihaela
piknikezni indulnak, és véletleniil eliitnek egy Utsz¢€li prostitualtat. Elsé korben azt
hiszik, hogy életveszélyes helyzetbe hoztak a lanyt, és igyekeznek megszabadulni
téle, de a lany varatlanul magahoz tér. Innen kezdve fOszereploink megprobaljak
elrejteni a lany el6l, hogy valoéjaban meg akartak szabadulni téle. Ennek a titoknak a
leplezési probalkozasai mitkodnek kozre azzal a valsaghelyzettel, amely abbdl fakad,

hogy Mihaelanak van egy férje, aki nem tud a nd szeretdjérol.

Az audiovizualis koncepcid: A roman 0j hullimos filmekb&él megszoktuk,
hogy a kamera a szerzd szubjektivjét képviseli. Ebben a filmben mar az els6
beallitasban, amelyben a kézi kamera a férfi foészerepl6t koveti, majdnem racsukodik
a tombhaz bejarati ajtaja az operatérre, majd a késdbbiekben kideriil, hogy ebben a
beallitasban a kamera a szeretd (Mihaela) szubjektiv néz6pontjat képviselte — ugyanis
a beéllitas végén a kamera mogul benyul a képbe egy néi kéz, és ezutan kdvetkezik be
az els6 vagas, amely utan a kamera mar a korabbi bedllitasban latott férfi f6szerepld
szubjektivjét képviseli. Ezzel a rendezd azt a koncepciot vezeti be, mely szerint nincs
objektiv nézépont, és a szerzdé mindig valamelyik szereplé szubjektivjével azonosul.
Ugyanakkor ezzel a filmkép tokéletlenségére is felhivja a figyelmet, ugyanis amikor a
kamera mogil az adott szereplé valamelyik végtagja benyul a képbe, egyértelmiien
zavarO képkompoziciot latunk — olyat, mint amikor az amat6r filmes filmezés kozben
benyujt valamit a képbe a kamera mogul.

Mésfajta latdésmod ez, mint ahogyan azt a klasszikus jatékfilmekbdl
megszoktuk, amelyekben az ilyenfajta szereplészubjektiveket keskenyebb latoszdgek
és oldalsobb nézbépontbol veszik fel, gondosan vigyazva arra, hogy a kamera ne hivja
fel sajat jelenlétére a figyelmet. Sitaru nemcsak hogy nem probalja elrejteni ezt a
zavaré tényez6t, hanem a kamera izgaga jobbra-balra tekintgetésével még ra is
jatszik. Ezt a fajta mesterkéltséget az objektiv széles latoszdge is kiemeli, amely a
természetes latasunk szerint szélesebb planok természetességének kedvez, és nem az
ilyen kozelieknek, ugyanis, amikor valamit ilyen kozeliben néziink, latészogunk
lesziikiil, és csak azt latjuk élesen, amire figyeliink, nem pedig mindent, amit szemiink

befog — mint a Sitaru-féle kép esetében.
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Olyan is van, hogy a szerepl6 szubjektivjét onmagara vagja, felhivvan ezzel a
figyelmet az idébeli kihagyasokra. Az egyes szereploket, a mellék-, €s
epizddszereploket is a sajat szubjektivjuk altal vezeti be — vagyis még miel6tt
meglatnank 6ket, az 6 nézépontjabol latjuk a jelenetet.

Az is eldfordul, hogy ugyanazt a helyzetet két beallitasban, két kiillonb6zo
szerepld szemszogébdl, ugyanabbol az iranybol latjuk — megszegven ezaltal a
klasszikus harmincfokos vagasi szabalyt. Ezek a szereplészubjektivek kiilondsen
furcsan hatnak, amikor a szereplok példaul lefekszenek a foldre, és a képen
felborulnak az emlékképeinkben vizszintes ¢és fiiggblegesként ¢l kompozicids
vonalak.

A szélséségesen szubjektiv nézdpont alkalmazasa ellenére a szereplok nem
néznek a kamerdba — marpedig ezt kellene tegyék, ha ebben a konvencidéban mélyen a
masik szerepld szemébe néznének. Az akciotengely némileg be van tartva, habar a
szerz0 ritkan vag tekinteteken. Helyette inkabb részleteken vag, amelyeken at lehetne
ugrani az akcidtengelyt.

A megvilégitas a természetes napfényen alapul, habar nagy valdsziniiséggel
idénként deritették az arnyékokat a realista hatés elérésének érdekében.

A kameramozgas altal megteremtett vizualis vilag egyaltalan nem kelt realista
hatast, habéar logikajat nézve ez lehetne az igazi filmes ,,gépies realizmus”.
Gondolatisdgaban nemcsak a cinéma vérité részt vevd kamerajahoz vezethetd vissza,
hanem a Dziga Viertov-féle gépies realizmus felfogassal is polemizal.

A film hangvilaga is realista, ez a film sem hasznal nondiegetikus zenét.

1V. 1. 2. 6. Florin Serban

Ha fltydlni akarok, futydlok! (Eu cand vreau sa fluier, fluier, 2010) cimi

filmje EzUstmedve dijat nyert a Berlini Nemzetkdzi Filmfesztivalon.

A narrativ struktara: Ez a film is a valsagstruktarat alkalmazza. A borténbol
szabadulni késziil6 f6hds kiborul, és olyan cselekedetekbe sodrodik, amelyekkel
megfosztja magat a szabadulas esélyétol. A film egyik nagy erénye, hogy a rendezd
az ugynevezett mikroszkopikus cselekmények altal hitelesen mutatja be a bortoni élet

részleteit.
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A szereplévalogatas és a szinészi jaték: A filmes csapat tobb évet késziilt erre
a filmre. Eredetileg dokumentumfilmet szerettek volna forgatni a bortdnben, a
késobbiekben pedig valoszinileg rajottek arra, hogy dokumentumfilmben nem
tudnanak bemutatni olyan részleteket, amelyekrdl tudnak ugyan, de a szerepl6k nem
vallalnak fel 6ket. A szinészi jaték itt is realista, és a profi szinészek keverednek az

amatOr szereplokkel.

Az audiovizudlis koncepcio: Erre a filmre is a kézi kamerazas jellemzo.
Viszont itt a rendezd az elsd vagasnal mar analizdl6 montéazst alkalmaz, ugyanis a
kezdeti nagytotalbol a szerepld letilésének mozdulatdn valt egy kdzelebbi planra. A
kovetkezd jelenetben pedig, amikor a foglyok mosdanak, tekintetek talalkozésan vag.
A rendezé megelégszik azzal, hogy kézi kamerdzassal jelzi a szerz6i szemszoget.
Egyébként a felplanozas és a szemszogvaltasok, de még a latészogek rendszere is
olyan, mint ahogyan azt a klasszikus jatékfilmekb6l megszoktuk. Ennek ellenére
idénként el6fordul a filmben egyfajta szerzoi tavolsagtartas, példaul olyan, hogy a
fohos elfordul toliink, és sokaig csak a tarkojat latjuk, ami eléggé egyertelmiien
felhivja a figyelmet a kiils6 szerz6i szempont jelenlétére, és kdzben azéltal, hogy nem
keriil a szerepld elé, hogy szembdl mutassa 6t, nem zavarja a karakter intim szférajat.

Ezzel szemben féleg a parbeszédjelenetek esetében klasszikus modon hol az
egyik, hol a masik szereplé szemszogével azonosul a kamera. A vagas nemcsak az
iddbeli folytonossagot sugallja, hanem az egyik kulcsjelenetben, amikor f6hdsiinknek
lelkében elszabadul a pokol, dinamizal6 funkciot is betdlt. A film végén, amikor a
fohés egy rovid ideig élvezheti a szabadsagot, allvanyra keril a kamera,
szembehelyezve ezt a latszélagos nyugodtsagot (vagy inkabb belenyugvast) a
bortonképekre jellemz6 kézi kamera zilalt hatdsdval. Az utobbiban a kapkodas
érzékeltetésének érdekében a szerzé sokszor vagja a féhds képét onmagara. Az ilyen
vagasok kovetkeztében mintha nem is idéugrast érzékelnénk, hanem azaltal, hogy a
cselekvéseknek nem mutatja meg a kezdetét, olyan hatast ér el, mintha a fohds
cselekedetei logikatlanul, ok nélkul torténnének — ami egyébként teljesen
0sszhangban van a szerepld lelkiallapotaval €s oriilt cselekedeteivel.

A megvilagitas itt is a természetes fényeken alapul, vagy mesterseges

megvilagitas esetében realista hatasra torekszik.
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IV. 1. 3. Egyéb romaniai dokumentarista érdekessegek

A fentebbi elemzések sorat folytatni lehetne Radu Muntean Boogie és Kedd,
kardcsony utén, Adrian Sitaru Legjobb szdandékkal, tiszta szeretetbdl, Marian Crisan
Morgen cimii alkotasaival és még sok mas filmmel, ugyanis a romén @j hulldm
esetében a bdség zavaraval kiizdiink. A fentebbi elemzésekkel viszont nagyjabol
érintettlik az irdnyzatra jellemz6 0Osszes kifejezOeszkozt, illetve azt is fontos
megjegyezni, hogy a roman uj hullamnak van egy kevésbé dokumentarista vonulata
is, mint pl. Catalin Mitulescu Hogyan éltem meg a vilagvégét és Loverboy, avagy
Cristi Nemescu California Dreaming cimi filmjei. Ugyanakkor termeszetesen nem
elegendé fiatalnak és romannak lenni ahhoz, hogy a roman Gj hullamhoz tartozzon
egy rendezé, példaul Nae Caranfil vagy akdr Tudor Giurgiu teljesen mas irdnyba
haladnak filmjeikkel. Tovabba ugy tiinik, hogy Cristian Mungiu is kezd eltdvolodni a
dokumentarista esztétikatdl, mert utols6 nagyjatékfilmje, a Dombok mdgétt (Dupa
dealuri, 2012) habar valosagalapu torténetet dolgoz fel (egy kolostorban 6rdogiizés
kapcsan keresztre kotott lany torténetét, mely par éve nagy port kavart a roman
sajtoban) realista szineszi jatékkal, de mar esztétizal6 megvilégitéssal, komoly
lampaparkkal és kameramozgat6 eszkdzokkel készilt, és habar tovabbra is kedveli a
hosszU beallitasokat, de mar gyakrabban jelentkeznek nala a tobb beallitasbol allé
jelenetek.

Erdekes gesztusfilm az Aranykori emlékek (Amintiri din Epoca de Aur), amely
egy tébbrészes roman j hullamos szkeccsfilm. A film alap6tlete Cristian Mungiut6l
szarmazik. O kérte fel a fiatal roman filmes generaciot, hogy mindegyikiik rendezzen
egy-egy kisjatékfilmet, amelyekbdl 6sszeall a szdban forgd opus. Ez a film egyfajta
leszamolas is a kommunista korszakkal, mert az6ta egyetlen fiatal roméan rendezé sem
nyult vissza a Ceausescu-féle korszakhoz.

A roman dokumentumfilm is igyekezett leszamolni a rendszervaltozas el6tti
korszakkal. A roman dokumentumfilm-rendez6k koziil nemzetkodzileg talan a
legismertebbek Alexandru Solomon és Florin lepan, mert 6k 1éptek ki leghamarabb a
nemzetkdzi piacra, és Solomon tobb moziforgalmazasra szant dokumentumfilmet is
készitett. O csupan rendérségi archiv anyagokbol rakta ossze A nagy kommunista
bankrablas (Marele jaf comunist) cimii filmjét, majd a Szabad Eurépa Radié roman
szerkesztoségérol készitett dokumentumfilmet Hullamhabori (Razboi pe calea

undelor) cimmel. Florin lepan pedig a Ceausescu-korszak abortusztérvénye kapcsan
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készitette a Rendelésre sziilettek (Nascuti la comanda — Decreteii) cimi filmjét 2005-
ben, ami azért is érdekes, mert elhangzik benne egy eset, amelyben egy autoszereld
vallalt angyalcsindlast. Lehetséges, hogy ez fontos inspiracios forras lett volna
Mungiu szdméra?

Egy masik, a multtal valo leszamolé nagyméretti film Andrej Jijincanak a
Nicolae Ceausescu onéletrajza (Autobiografia lui Nicolae Ceausescu) cimi filmje,
mely szintén kizarolag archiv anyagokbdl all, és attél van oOnéletrajzjellege, hogy
koztudott, hogy Ceausescu kredlta a sajat imidzsét, ezért csak olyan felvételek
késziilhettek rola, melyeket 6 megengedett. Ezeken kiviil persze még sok olyan roman
dokumentumfilm készilt, amelyek egyrészt az aktualis korszak tarsadalomkritikajat
fogalmazzak meg — mint pl. Thomas Ciuleinek az Ez van (Asta e, 2001) cimii filmje,
Alexandru Solomonnak a Titkos receptiink — a kapitalizmus (Kapitalism — reteta
noasra secretd, 2010) vagy megfigyelésen alapuld dokumentumfilmek (pl. a
Constantin és Elena, rendezte Andrei Dascélescu, 2009), és még sorolhatndm, viszont
sem ezek a filmek, sem a tobbi (portréfilmek, esszefilmek), amelyeket nem emlitek,
nem rendelkeznek kifejezett jatékfilmes jelleggel.

Talan az egyedili kifejezetten jatékfilmszeri alkotas Adina Pintiliének a
Lipcsében Aranygalambbal dijazott Ne haragudj, de... (Nu te supara, dar..., 2006)
cimii 50 perces dokumentumfilmje, mely egy elmegyégyintézetben jatszodik. En
hatarozottan nem szeretem a szellemi fogyatékosokkal forgatott filmeket, de ez a film
mas: tartalma tlmutat az els6dleges értelmezési szinten, hogy ,,jaj, szegény emberek,
milyen rossz nekik”.

A filmnek két szellemi fogyatékos fészerepléje és két fontosabb szellemi
fogyatékos mellékszereplje van a sok szerencsétlen epizodszereplon kiviil. A két
fészerepld koziil az egyik vallasos, a masik pedig a tudomanyra eskiiszik. A filmen
keresztiil folyamatosan arrdl vitdznak, hogyan lehet elallitani az es6t. A tudos, aki
butasagnak tartja a vallast, tudomanyosan akarja elallitani — és erre sajat elmélete van,
hogy ha 6 csokoladét eszik, és tejet iszik, akkor energiatobblet halmozodik fel a
szervezetében, amelynek segitségével elektromagneses hullamokat tud generélni,
melyek eltéritik a felhoket. A vallasos pedig szidja 6t, amiért ennyire arrogans, hiszen
az eso elallitasara csak Isten képes.

Az egyik fontosabb mellékszereplé elvan a maga vilagaban, és kdveket

rakosgat at egyik helyszinr6l a masikra, a masik pedig besegit az 4polok munkajaba.
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Mindegyik szereplé egy-egy fobb emberi jellemvonast képvisel. Tisztan
jelenitik meg azokat a fobb inditékokat, amelyek folyamatosan harcot vivnak
benniink. Es persze a film vége felé elered az esd, és aki koveket rakosgatott, sirni
kezd, mert nem tudja folytatni a munk@jat, a vallasos imadkozik, a tudos csokoladét
eszik és koncentral, amelyik segiteni szokott, az megvarja, mig elall az esd, majd
elsepri a pocsolyat.

A narrativ struktdra klasszikus lineéris jatékfilmes médon épal fel. Az elején
viselkedésuk &ltal jellemzi a fontosabb szerepléket, a protagonista a vallasos — ezért 6t
tobbet latjuk, és vele kezdink el szimpatizalni, illetve iranta érziink inkabb empatiat
(ami a szerepl6vel vald azonosulas legfébb eszkoze), és az antagonista, a tudos.
Miutén ez a rendszer felallt, bevezeti a filmen végigvonuld konfliktust is, mely az esé
eleredtével cstcspontjahoz érkezik. A film attol nagyszerti, hogy a rendezé felfedezte
egy 6nmagan talmutatd, szimbolikus torténetnek a lehet6ségét. Végig allvanyra
helyezett kamerat hasznalt, és kevés helyszint, amelyeket mindig ugyanabbdl a
nézépontbdl vett fel. A film letisztult kompozicidkat hasznal. A kamera nem mozog,
nem koveti a szereploket, hanem megvarja, mig a szereplok besétalnak a képbe, majd
kisétalnak beldle. Ezekben a bedllitdisokban a rendezd valdszinilileg generdlta a
szamara fontos parbeszédet, vagyis felkérte a szerepldket, hogy az adott témarol
beszélgessenek. Ez a film kreativ dokumentumfilm a javabodl, ugyanis mindenféle
szempontbdl megfelel annak a kritériumrendszernek, melyet a kreativ
dokumentumfilm meghatarozasakor felallitottam, éspedig:

1. A konkrét téman kiviil, amely a film cselekményét szolgaltatja, a miinek
létezik egy univerzélisabb olvasata is.

2. Az ¢lobbi kettésség kovetkeztében (vagyis, mert a lényeget a rejtett,
egyetemesebb tartalom hordozza) ez a nem fikcios alkotas felszabadul a torténet
aktualitasanak kényszere alol —ami a tévériportok (zsurnalizmus) sajatossaga.

3. Narrativ jelleggel rendelkezik, vagyis jo torténetet mesél el, minek
érdekében gyakran jatékfilmes eszk6zokhdz nyal, és minek kovetkeztében
jelenetekbdl épiil fel.

4. Jellemz6 ra a szerz6i reflexivitas — tulajdonképpen egy befejezett gondolat.

5. Kifinomult formaval rendelkezik.

Egy masik érdekes szinfolt a roman mozgdképes alkotasok palettajan Anca

Damiannak a Crulic cimii egész estés animécios dokumentumfilmje, mely annak a
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roman filnak az esetét dolgozza fel, aki lengyelorszagi borténbe kerdlt artatlanul, a
vizsgalati fogsagban éhségsztrajkba kezdett és belehalt. A film az animacio
segitségével egy mult idOben zajlott torténetet jelen idében mutat be. A narrativ
struktira alapja a halott fia monologja, melyet az & bortonnapldja alapjan irtak, és
természetesen egy mas valaki olvas fel. A képi vilag kombinalja a rajzot a valos
szerepl6 targyainak, sziiléi hazanak, csaladtagjainak stb. fotdival. Tulajdonképpen
nem is dokumentumfilm ez, hanem val6sagalapa jatékfilm, melybe a rendez6
belekomponalta azt a kevés valds tartalmi (napléjegyzetek) és vizudlis informéaciot
(fotok, tevéhirek), mely a rendelkezésére allt. Mégis Ggy nézzik, mintha
dokumentumfilm lenne, egyrészt, mert tudjuk, hogy valdsagalapu, masrészt az egyes
szam els6 személyben beszéld hang moldvai falusi akcentussal beszél — €s ez is
hitelesit (ugyanigy, mint a dokumentarista képi esztétika), ugyanis megszoktuk, hogy
ami tokéletlen, az valdsabb, mint ami kimunkalt. Harmadrészt pedig azért, mert az
animacio elvontsaga is paradox modon hitelesit. lgazabbnak érezziik azt, ami kevésbhé
konkrét, és tudjuk, hogy nem is allitja magaro6l, hogy 6 az, ami tudjuk, hogy nem. Ha
valami nagyon konkrétat latnank (pl. egy szinész a rossz dokudrdmékban), arrdl
tudjuk, hogy nem az, aminek mutatja magat, ergo kevésbé vagyunk képesek elfogadni

6t igaznak, és ezaltal az egész kontextus is megkérddjelezédik benniink.

1V. 1. 4. Részkovetkeztetések

A roméan 0j hullam nem azért egységes, mert egyforman gondolkodnak a
szerzok, hanem mert egységes gondolatrendszeren alapul. Mar a stablistakbol is
kider(l, hogy létezik egyfajta kommunikacié a szerz6k kozott, hiszen pl. Radu Jude,
aki masodrendezd Cristi Puiu Lazarescu ur haldla cimi filmjében, egy adott ponton
sajat filmmel jelentkezik, és Adrian Sitaru filmjének oOtletaddja. Ugyanakkor Razvan

Rédulescu forgatokonyvird tobb 1) hullimos romén rendezdvel is dolgozott egyiitt.
A roman Uj hullam legfébb jellemzoi:
A narrativ struktdra valsaghelyzeten alapul, és révid idéintervallumon beliil

jatszédik — ez az, amit a direct cinema alkotoi krizisstruktiranak neveznek. A

torténetmesélés linearis strukturat kdvet, szinte minden esetben végig a fohdssel
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vagyunk. Hidnyzik a parhuzamos vagas, vagyis nem mutatnak be egyidejiileg
jatszodo cselekményeket. Ez szegrol-végrdl a szitudcios és a megfigyelésen alapulo
dokumentumfilmek vildgat idézi, hiszen altalaban ott sem lehet a szerzd egyidejiileg
két helyen. Ugyanlgy, mint az olasz neorealizmus esetében, a f6h6sok nem kivételes
figurak, és a torténetvezetésbdl gyakran hianyzik az ok-okozati viszony, viszont a
cselekmeny telitve van a torténet belsé logikaja szempontjabol irrelevansnak tiing
életrészletekkel, amelyek hitelesitik a film vildganak a filmen kivuli valésdghoz valé
kdzvetlen viszonyat. Ez jatékfilmek esetében ugyancsak az olasz neorealizmushoz és

annak sokat emlegetett dokumentarizmusahoz vezethet6 vissza.

A szereplévalogatas szintjén szinte kizardlag profi szinészekkel dolgoznak. A
szinészi jaték maximalisan realista. Tele van olyan apré részletekkel, gesztusokkal,
melyeket André Bazin az olasz neorealizmus kapcsan mikroszkopikus részleteknek
nevez. A szinészi jaték hitelessége érdekében a rendezdk a filmezés eldtt sokat
probalnak a szinészekkel, illetve a filmek képi vildga is ahhoz van alakitva, hogy a
felvételek technikai oldala maximalis szabadsagot biztositson a szereplék szamara,
vagyis ne kelljen centiméter-pontosan jelben megalljanak, mert ott €éles a kép, és ott
jok a fényviszonyok. Egyébként a szinészi jaték amilyen realista, épp annyira nem

dokumentarista.

A képi koncepcié terén a szort fények hasznalata és a képek nagy
mélységélessége a szinészi mozgés szabadsagat biztositjak. A kiilsé szerzoi szemszog
is ezt szolgalja. A kameramozgasok lekovetd jellegliek, és minden egyes esetben,
legyen az részt vevé kamera vagy megfigyel6 kamera, a nézOpontok és a
kameramozgas (ami nem mas, mint egy valtozo néz6pont) gondolatisdga a cinéma
veritéhez és a direct cinemahoz vezetheté vissza. A roman 0j hullim rendez6i
filmjeikben nem hasznalnak digitalis technoldgiat, hanem kizarolag celluloidra
forgatnak. Ennek ellenére az iranyzat tébb szempontbol is rokonsédgot mutat a Dan
Dogmaval, és a filmek képi vilagan érzédik a kezdeti digitalis technologia esztétikai
hatasa (kis megviléagitasbeli kontraszt — vagyis a fény-arnyék hatasok mellézése, a kis

mélysegélesség kifejezéerejének hanyagolasa stb.).

A filmek hangvilaga realista olyan értelemben, hogy a szelektiv szerz6i fiil

hangvilagat probalja reprodukalni, de 4altaldban mellézik a hang szerzoi
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kommentarként vald hasznalatat. Nem hasznalnak nondiegetikus filmzenét. Annyiban
mas, mint a Dan Dogma kialtvany szerinti hanghasznalat, hogy a film elején és végén,

a focim alatt a roman Gj hullam szerz6i hasznalnak hangulatkeltd zenei alafestest.

Ideoldgilag mig a Dan Dogma kialtvanyban az szerepel, hogy a szerz6 nem
fontos, ezért ki sem szabad irni a filmre a nevét, a roman 0j hullam rendezo6i direkt
megprobaljak felhivni a néz6 figyelmét a film elején a sajatsagos szerzoi latasmodra
és ez altal a szerzoi jelenlétre.

Egyébként érdekes modon azt, amire Cristi Puiu sajat bevallasa szerint
torekszik, vagyis, hogy kozolje a nézdvel, hogy ,,tudom, hogy nem tudom, hogyan
volt pontosan”, azt a néz06i érzés szintjén pont Cristian Mungiunak a legkevésbé U]
hullamos (és legkevésbé dokumentarista) filmje, a Nyugat (Occident) valésitja meg
azaltal, hogy harom kiiléonb6z6 szemszogbdl (kameranézépontbol) meséli el ugyanazt

a torténetet.

V. 2. Magyarorszag

IV. 2. 1. Az ltalanos helyzet

Az ezredforduld kornyékén és az ezt kovetd idészakban talan Magyarorszagon
volt a legvidamabb a fiatal filmesek helyzete. Mar javaban mikodott a Magyar
Mozgokép Kozalapitvany, amely allami pénzbd6l évi rendszerességgel finanszirozta a
nagyjaték-, a dokumentum-, a tudomanyos-ismeretterjesztd, valamint a kisjaték- €s
kisérleti film gyartasat. De ugyanakkor lehetett tdmogatast nyerni a Nemzeti
Kulturalis Alaptol is forgatokdnyvirasra vagy dokumentumfilm-fejlesztésre, és
id6szakosan a Magyar Torténelmi Film Alapitvany is meg az Orszadgos Radios és
Televizids Tarsasag is irt ki palyazatokat. Ez a tbbbablakos rendszer méas kdzép-kelet-
eurdpai orszagokban nem létezett, ott a kozponti egyetlen finanszirozasi részlegen
kival maximum a televiziok szélltak be a filmek gyartasaba. Ugyanakkor magyar
sajatossag az is, hogy a hetvenes ¢s nyolcvanas években miikodott a Balazs Béla
Stadio, melyben nyugodtan lehetett kisérletezni. Habar a BBS a rendszervaltozas utan

egyre gyengult, majd gyakorlatilag megsziint, megjelentek helyette mas kisérletezo
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mithelyek, mint pl. a Duna-miihely vagy az Inforg Stadio, ahova jelentkezhettek a
fiatalok. Ennek koszonhetden olyanok is esélyhez jutottak, akik nem végeztek
filmmivészeti tanulmanyokat, vagy kiilfoldon tanultak, és a magyar rendszeren
kiviilrdl érkeztek. A négy rendezd koziil, akiket részletesebben elemzek, ketten az
Inforg Stadioban kezdték palyafutasukat. Ugyanakkor az ezredforduld kornyekén
végzett a Szinhaz- és Filmmiivészeti Egyetemen az ugynevezett Simo-osztaly, amely
abban a szerencsében részesiilt, hogy Sim6 Sandor osztalyvezetd tanarjuk kiharcolta
szamukra, hogy nagyjatékfilmmel zarhassak egyetemi tanulményaikat. Simo Sandor
mar sajnos nem érte meg, hogy mindenki elkésziljon a filmjével, de ekkor
dobbanthatott Hajdu Szabolcs, Palfi Gyorgy, Torok Ferenc, Groé Diana, Miklauzic
Bencze és masok.

A korszak egyik probléméja a dokumentumfilm-gyértas finanszirozésa volt,
éspedig az, hogy inkadbb tdbb filmet tdmogattak kisebb 0Osszegekkel, vagyis
felaproztak a tdmogatast. Mikor elkezdtink nemzetkdzi finanszirozasi forumokra
jarni, meglepetten tapasztaltuk, hogy pl. egy atlag cseh dokumentumfilm blidzséje
tizszer akkora, mint amennyit Magyarorszadgon nyerni lehet r4, de Roméaniéban is kb.
Otszor akkora 0Osszeget lehetett megpalydzni egy dokumentumfilmre, mint
Magyarorszagon. Persze joval kevesebb dokumentumfilmet finansziroztak, mint
Magyarorszagon, ahol ezen a téren elterjedt a ,,megélhetési filmezés” kifejezés, ami
azt jelenti, hogy ha mar ugysincs rd annyi pénz, hogy rendesen megcsinaljuk, akkor
megcsinaljuk ugy-ahogy, es legaldbb kifizetjik magunkat beléle. De ha mégis
becsuletesen, legjobb belatasa szerint szeretné elkésziteni a filmet, akkor hol sporol az
alkot6? Hat a technoldgia minéségén. Ennek kdvetkeztében hidba szilettek nagyon jo
dokumentumfilmek, mert azok nem jutottak ki jelentds nemzetkozi fesztivalokra,
ugyanis a fontos fesztivalok nem mentek egy bizonyos technikai szint ald. Almasi
Tamésnak a Sejtjeink cimi filmje példaul kijutott Amszterdamba az IDFA-ra, de 6 is
35 mme-es filmes kopiat kellett keszittessen az egyébként videdra forgatott filmjének.
Az 6 filmjét korabbi nemzetkozi hirneve miatt megnézték a fesztivalvalogatok, de egy
még ismeretlen fiatal filmes videdra készilt munkajat — a beérkezé nagy
filmmennyiséget figyelembe véve — valdsziniileg nem.

Jatékfilm terén sokkal jobb volt a helyzet. A fiatal alkotok jelentés része
viszont nem a dokumentum-jatékfilm iranyaba keresgelt annak ellenére, hogy a

magyar filmben, a térségben minden orszagnal nagyobb hagyomanya van a
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dokumentarizmusnak a Budapesti iskola iranyzat filmjeinek koszonhet6en. Mégis

akad néhany alkoto, akiknek munkaiban felfedezhetéek dokumentarista behatasok.

IV. 2. 2. Magyar jatekfilmek dokumentarizmusa

IV. 2. 2. 1. Fliegauf Benedek

Fliegauf eddigi életmiive azért is érdekes, mert 6 nem végzett filmmiivészeti
egyetemi tanulményokat. Ennek ellenére filmjeinek sikersorozata utan, a 2011-re
elkészult Csak a szél cimii nagyjatékfilmjével elnyerte a 2012-es Berlini Nemzetkozi
Filmfesztivalon a zstiri nagydijaval jaré Ezlstmedvét. Ez a Tarr Béla Torindi 16 cimii
filmje mellett (mely egy évvel kordbban ugyanazt az elismerést kapta) a magyar
filmtermés elmult hisz évének talan legjelentésebb nemzetkozi sikere. Az idaig
vezetd ut valoszinlleg nem lett volna lehetséges korabbi filmjeinek sikersorozata
nélkil. Beszéld fejek cimii kisjatékfilmjével elnyeri a 2001-es Magyar Filmszemle
legjobb kisérleti film dijat. Ezt kovetéen 2003-ban Rengeteg cimi low budget
nagyjatekfilmjével a berlini filmfesztival Forum szekcidjanak Wolfgang Staudte-
dijdban részesil, majd rd egy évre Dealer ciml nagyjatékfilmjével ugyancsak
Berlinben a Panorama szekcioban versenyez, és megkapja a Berliner Zeitung olvasoi
dijat. 2007-ben pedig Tejut cimi filmjével Locarndban nyer Aranyleopardot.

Sikersorozata nem mentes hullamvolgyektdl, ugyanis kozben tobb olyan
filmet is készit, melyek sikere alulmarad a méar emlitett filmekéhez képest. Ezen
kisebb visszhangot keltd filmjeiben folytatott folyamatos kisérletezései viszont
minden bizonnyal hozzajarultak sikeres filmjeinek igencsak eredetinek mondhatd
formanyelve kialakitasahoz. Filmjei kozul a Csak a szél a legdokumentaristabb, de
ugy gondolom, érdemes megvizsgalni a mas munkaiban is lappangd dokumentarista
jelleget. Womb cimi nagyjatékfilmjével (amely Locarndban versenyzett, és a Csak a
szél elott késziilt) azért nem foglalkozom, mert az egy esztétizalo képi vilaggal
rendelkez6, profi szinészekkel eljatszatott fantiziatorténet, ¢és semmiféle
dokumentarista jelleggel nem rendelkezik.

Fliegaufrél elmondhatd, hogy bizonyos szempontbol autodidakta. Furcsak
szamara a forgatokonyv-irdi tanfolyamok és a rendezési gyakorlatok. Szerinte a

filmkészitésnek nincsenek titkositott kddjai. A forgatokényvek nagy része letolthetd a
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netrél, azokat lehet tanulményozni, majd 0ssze lehet hasonlitani az elkésziilt filmmel.
Ha valami tetszik, azt lehet utdnozni. Amit mi készitlink, igysem olyan lesz, mint az,
amit utanzunk, és amiben kilénbdzik, azok vagyunk igazadn mi, az az alkotoi
kvintesszenciank. Persze a tobbi is valahol mi vagyunk, mert azt utanozzuk, ami
tetszik nekiink. Azt viszont, hogyan miikkodik egy stab, ugy lehet megtanulni, ha az
ember kijar forgatasokra. El lehet menni asszisztensnek, Fliegauf az elején a Duna Tv-
ben volt asszisztens, majd szerkeszt, utana meg Sopsits Arpadnak két, Jancsé

Miklosnak meg egy nagyjatékfilmjében dolgozott.

A narrativ struktara: Fliegaufnak egyes sikeres filmjei Ugy hatottak ram,
mintha filmes gyakorlatok lennének. Mintha a rendezd eldontbtte volna, hogy a
Beszélé  fejekben megtanul egy szereplével dolgozni, a Rengetegben megtanul
parbeszédhelyzeteket rendezni, a Dealerben megtanulja kezelni a teret, a Tejutban
filmek kdzil mindegyikben az altalam emlitett kifejez6eszkozt vagy tényezot fejleszti
szinte tokélyre. A vele készitett interju némileg visszaigazolta megérzésem.

A Beszélé fejeket nézve nehéz megallapitani, hogy interjukon alapuld
dokumentum-, avagy inkabb jatékfilm. Csupan a veégefécimben szerepld stablista
alapjan er6sodik fel arra vonatkozé gyanunk, hogy ez inkabb fikcid, ugyanis a stabban
olyan funkciok is megjelennek, melyek dokumentumfilmekre nem igazén jellemz6ek.
A film 0Osszes szereploje premier planban, homogén, sotét hattér elétt egy-egy
torténetet mesél el, amelynek szemtanlja volt. Mindegyik elmesélt torténetnek a
szerepldje egy bizonyos Laci. Nem deriil ki, hogy ugyanarrdl a Lacirdl van-e sz0,
vagy sem. A torténetekben Laci méas-mas egyéniségnek tiinik, és felmeriil a gyandja
annak, hogy a szerepl6k valdsziniileg nem ugyanarrdl a Lacirol meselnek. Kdzben a
néz6 mégis megprobdl kitaldlni egy Laci-élettorténetet arra az esetre, ha mégis
ugyanarrol a Lacirol lenne sz0 — és ez teszi igazan izgalmassa a filmnézés folyamatat.

A Beszéls fejek ugy szuletett, hogy Fliegauf, amikor a barataival beszélgetett,
gyakran eldkeriiltek bizonyos teljesen abszurd és groteszk torténetek, félig-meddig
varosi legendak. A rendez6 gy gondolta, hogy ezeket a torténeteket nagyon jo lenne
egybefiizni, mert nagyon sokat elmondanak arr6l a korrél, amelyben éliink. Ekkor jott
ra arra, hogy ha egy olyan koncepcidt alakit ki, hogy tematikusan csoportositja a
torténeteket, elmesélteti 6ket a barataival, és ugyanazt a nevet adja mindegyik torténet

foszerepldjének, akkor ezekbdl a torténetekbdl a nézd agya Osszeallit egy nagyobb ivii
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torténetet. ,,Mert nem tud mast csindlni. Mert az agy ugy mukodik, hogy ha
mozaikszer( a torténet, és hianyoznak bel6le részletek, akkor kitdlti a hézagokat, és
egy torténetté allitja Gssze az egészet.” Az elején csupan vicces kisérletnek indult, de
mikor lellt beszélgetni barataival, kiderilt szdméara, hogy az atlathatosag miatt ezt
el0szor meg kell irni. Utana nagyon sokszor leprobalta a szereplokkel a torténetek
elmesélését, majd egy adott ponton lefilmezte dket. A nézd agyanak torténetformald
tulajdonsagat Fliegauf egy késobbi filmjében, a 12 nagytotalban felvett, tdvolban zajlo
jelenetekbdl allo Tejutban is probara teszi. A film nézbéivel beszélgetve kiderilt, hogy
mindenki mast vélt belelatni a képekbe, de nem tudtak nem elképzelni torténeteket,
mert akkor nehezen tudtak volna végigulni a filmet.

A Dealer meg a Rengeteg esetében ,,volt 30-40 négy-6t oldalas novellam,
amelyek torténetét vagy én atéltem, és elég dokumentarista médon leirtam, vagy
valakit6l hallottam egy helyzetet és tulajdonképpen ezek képezik a két nagyjatékfilm
alapjat.” A Dealer forgatokonyve késziilt el kordbban. Ezek mind kilonallo novellak
voltak. Az, amelyben egy lany hallucinogén gomba fogyasztdsa utan nem tud
visszatérni a valosagba, egy kiilonallé torténet volt. A rendezOnek volt egy baratja, aki
elaludt a szolariumban, és szétégett, és ebbol keletkezett egy masik novella, és igy
tovabb. Fliegauf a filmterv kapcsan csupan annyit modositott az irdsain, hogy a
Beszéld fejekhez hasonléan mindegyik novella torténetébe bevezette ugyanazt a
fohost — jelent esetben nem Lacit, hanem a Dealert. A Beszéls fejek sikere ellenére, a
Magyar Mozgokép Kozalapitvany elsé korben nem tamogatta a Dealer gyartasat,
ezért Filegauf szinte semmi pénzbdl elkészitette a Rengeteget, mely ugyancsak sajat
novellainak fiizére, csak a Dealerrel szemben, amelyben ugyanaz a hés megy végig a
lancszertien felflizott kiilonallo torténeteken, a Rengeteg epizodjai 6nalld, egymastol
fiiggetlen torténetek ko6zOs szereplok nélkiill — de mindkét szoban forgd film
ugyanannak az alkot6i folyamatnak a terméke.

Mig a Beszéld fejek egyszereplOs jelenetekbdl épiil fel, a Rengeteg jelenetei
kétszereplds parbeszédekbdl allnak (egy kivételével, de abban is a harmadik szerepld
csak kontrazik). Ennek a minimalizmusnak az oka, hogy Fliegauf nem jart
filmmiivészeti egyetemre, ezért kis feladatokat adott maganak. Ugy gondolta, hogy
most az kovetkezik, hogy megtanuljon két ember kdzott megcesinalni egy jelenetet
egyeldre olyan helyzetben, amelyben nincs autos Uldozés vagy szeretkezés, hanem
egyszeriien csak beszélgetnek. Ha ebben meg tud teremteni egy feszultséget, akkor
tulajdonképpen a legfontosabb dolgot megtanulta. A Rengeteg ennek a tanulméanya
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volt. Ez utan a vizualitas bonyolitasat tiizte ki maganak. Es ebbdl lett a Hypnos cimii
kisjatékfilm. Ez tulajdonképpen eclétanulmanya a Dealernek, mert akkor kezdett
kialakulni nala a ra jellemz6 nagyon lassu stilus.

A Csak a szél egyszert, klasszikus linearis dramaturgiat kovet6 torténete is a
valdsaghbol, a 2008-2009-es magyarorszagi romagyilkossagokbdl taplalkozik. A film
cselekmenye tele van dokumentarista médon bemutatott, a torténet ok-okozatisaga
szempontjabol irrelevans részletekkel. Ez a film annyiban mas a Fliegauftol
megszokott filmeknél, hogy nem a sajat vilagdban jatszodik. ,,Mindegyik filmem
olyan volt, hogy egy csomd objektiv tapasztalaton alapult, és én ezekbdl egy
képzeletbeli vilagot hoztam létre magamnak. A Csak a szél sokkal inkabb valosaghii.”
Mig a Dealer habér val6sagalapd, formailag nagyon stilizalt, és egy erésen szubjektiv
latdsmodot képvisel, a Csak a szél elmozdul az objektiv realizmus irdnyaba. Korabban
Fliegauf nem volt fogékony a szociografia irant. A Dealerben és a Rengetegben rejtett
formaban jelen van ugyan a budapesti tarsadalom devians elemeinek térképe, de a
késobbi filmjeibdl (Tejut, Womb) mar teljesen hianyzik a valds szocioldgiai aspektus.
Ezekhez képest a Csak a szél jelentds fordulat: ,,rajottem arra, hogy egy tarsadalmi

problémardl is érdemes filmet csinalni”.

A szerepldvalogatas és szinészvezetés: A Womb Kivételével Fliegauf kizérolag
amat6r szereplokkel dolgozott. A Beszéld fejek Ugy késziilt, hogy elmesélt valaki egy
torténetet. Ezt a torténetet Fliegauf tovabbmondta egy ismerdsének, akivel ez nem
tortént meg. Az is elkezdte mesélni masoknak mint egy érdekes sztorit. Kézben pedig
a magééva tette, mintha ez vele tortént volna. ,,Tulajdonképpen az volt nagyon
érdekes pszicholodgiailag, hogy mennyire folyékonyan tudunk hazudni mi, emberek.
Azzal nem volt probléma, hogy igy éreztem volna, hogy ez nem vele tortént meg.”
Mindenki el tudta gy mondani, mintha ez a sajat sztorija lett volna.

Fliegauf azért ment bele ebbe a jatékba, mert sajat bevallasa szerint amikor
rabul ejti 6t egy torténet, ezzel nem jar egyitt az, hogy az a személy is felkelti az
érdeklddését, aki elmesélte a sztorit. Ugyanakkor vannak emberek, akiket valamilyen
szempontbdl karizmatikusnak tart, de a torténeteik egyaltalan nem érdeklik 6t — és
ebben az a rendezés, hogy ezt a két dolgot Osszerakja egybe. Tulajdonképpen a
Rengeteg is igy késziilt. A rendezd olyan emberekkel kezdte el leprobalni ezeket a
torténeteket, akiken azt latta, hogy amikor ezeket a sztorikat elmeséli nekik mint

vicces, ijesztd, szomord, vagy barmilyen torténetet, akkor az lekoti 6ket. Kacagnak
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rajta, vagy elszomorodnak, elszornyilkédnek stb. Ha ilyennel talalkozott, Ggy
gondolta, érdemes késziteni az illetével egy probafelvételt.

Fliegauf inkabb szereti megtalalni a szerepldit, mint kitalalni. Ha Kitalal egy
figurat, akkor ahhoz hasonlét keres az életben. Ez kdzelebb all hozza, mint az, hogy
egy szinészben felépitse az altala kitalalt karaktert. Persze soha sem talalhatja meg
épp ugyanazt, akit kitalalt, de az eltérések inspiraléan hatnak ra. A rendezé is
taplalkozik a megtalalt szerepld karakterébdl.

Fliegaufnal a szereplok nem sz6 szerint mondjak a megirt szoveget. A filmbeli
dialogus ugy nyeri el végs6é formajat, hogy a rendez6 ad a szereplonek egy szoveget,
aki az alapjan elmond valamit. Ez valamilyen modon hat a rendezére, aki modosit a
szOvegen vagy a szOvegmondas stilusan, és ekkor deriil ki, hogy a szereplé megfelel6-
e? Mert vagy képes bevezetni a kért modositasokat, vagy sem. Ha képes, akkor
folytatjak, a rendezé ismét hozzatesz valamit, és igy tovabb. Fliegauf szerint
lehetetlen €16 beszédet irni. Szerinte az nem miikddik, hogy valaki megir egy
szoveget, és a szerepld eljatssza ugy, mintha akkor és ott ez beldle spontan mddon
jonne. Azt latja lehetséges megoldasnak, hogy az egésznek van egy vaza, hogy min
keresztiil mit szeretne elérni, és a szerepldvel egyiitt feltdltik ezt a vazat az illetd sajat
szavaival. Fliegauf zenei improvizaciéhoz, jammeléshez hasonlitja a filmbeli
parbeszéd sziiletését, amelyben a szerepld az & zenész partnere. Es ilyen szempontbol
a szerepld személyiségének ereje kiemelkedd fontossagu.

Fliegauf, amikor mar a filmes térben probal a szereplokkel, els6 korben hagyja
6ket kibontakozni. Nem mondja meg, hogy ki hova alljon, hanem figyeli, hogy azok
maguktdl hogyan toltik be a teret, és ebbdl is inspiralodik. Példaul kezdi probalni a
szOveget, és latja, hogy az egyik szereplé szivesebben csindlnd meg a jelenetet llve, a
masik pedig inkéabb jarkalna kdzben, akkor azt, amelyik l, nem allitja fel, hanem azt
kéri téle, hogy ha mar iil, amikor ezt és ezt mondja, akkor iiljon kicsit masképp, vagy
amikor azt meg azt mondja, forduljon oldalra, vagy ennél és ennél a mondatnal jobb
lenne, ha egy kicsit eléreddlne, stb. Ezeket az instrukciokat fokozatosan, aprankent
adagolja. Amelyik jarkal, annak példaul azt mondja, hogy rendben, jarkalj, de ne ott
az ablaknal, mert ott nem latunk jol, hanem gyere errébb, és itt jarkalj. Tehat el6szor
megnézi, hogy a szereplék mit akarnak, és csak apranként véltoztat azon, hogyan
csinaljak. Folyamatos kolcsonhatas van kozte és a szereplok kozott — mintha a
rendezd maga is egy szerepld lenne. Sajat bevalldsa szerint azért kedveli jobban ezt az

altala dokumentaristainak nevezett szereplévezetési stilust: ,,mert a szinész az
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allandéan azt szeretné tudni, hogy én mit akarok. De amikor ilyen fikcio és
dokumentum ko6zott vagyunk amator szereplovel, akkor én legaldbb annyira akarom

tudni, hogy 6 mit akar. Es ez ériasi kiilonbség.”

Az audiovizualis koncepcio: Ha van Fliegaufnak sajat filmes kézjegye, akkor
az a képi minimalizmusan kivil mindenképpen az, hogy filmjeiben nagyon fontos
szerepet szan a hangnak. Szerinte egy pici véletlenen mult, hogy miért lett beldle
sound designer, (mert annak tartja magat), és miert nem vizudlis trukkokkel
foglalkozik. Ennek oka, hogy amikor elkezdett a film irant érdeklédni, akkor a
szemeélyi szamitdgépek még tul gyengék voltak a vizualis trikkok kezeléséhez,
viszont a hangokkal mar nagyon jol lehetett kisérletezni. Mig vizualisan csak fotdkon
tudott probalkozni, hangban mar barmit meg tudott csinalni. igy kezdddstt: ,.En
mindig azt gondoltam, hogy a hangja egy filmnek, ugyanolyan fontos, mint a kép.
Azt szoktdk mondani, hogy a hangja tiz-hlsz szazaléka a filmnek, a tébbi meg a kép.
Szerintem meg 50 szazaléka.” Ezért szerinte az a tisztességes, ha a film hangjat is
nagyon alaposan kidolgozza. Igy allt neki, és mivel rogton be tudott hdzni egy
mozgokép ala a konyvtarbol kiilonboz6é atmoszférakat, példaul egy szelet és
zOrejeket, megtette, kKisérletezgetett, és raddbbent, hogy kiilonb6z6é atmoszférakkal és
zorejekkel mennyire mast fejez ki a jelenet. Akkor elkezdett faricskalni, lelassitani,
begyorsitani, vagyis formalta a hangokat. A sajat filmjeiben 6 végzi a hang-
utémunkat, de mar a forgatokdnyviras fazisaban is nagyon fontos szdmara, hogy adott
jelenet kdzben mit fogunk hallani. A Csak a szél esetében elére tudta: ,,... hogy egy
allandé rovarzimmogest kell hallanom. Tehat az hozzatartozik a képhez, hogy
hangban a legyek, tlicskok, saskak stb. jelen legyenek. Ez ugyanolyan fontos volt,
mint az, hogy siit a nap, és hogy ez egy nyari film.” Ami még filmjeinek hangvilagara
igencsak jellemz6, hogy gyakran hasznal zago-bugd mesterséges atmoszferakat,
amelyekkel nyomaszté hatast ér el.

Vizualis szempontbdl a Beszélé fejek olyan, mintha stadidban felvett televizios
interjisorozat lenne (premier plan, mesterséges megvilagitas egyszert éles fényt ado
lampaval, élfény, derités és mesterséges, egyszinii, semleges hattér). Ezzel azt akarta
elérni, hogy semmi se zavarja a néz6t, hogy ne nézziik, mi van a szereplé mogott,
hanem ra koncentraljunk. Elétte készitett olyan probafelvételeket, amelyekben
kocsiban {ilt a szereplé vagy olyan szorakozéhelyen, ahol akkora hangzavar volt,

hogy szinte Uvoltve kellett mondani a szdveget, de ezek utan azt érezte, hogy a
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kornyezet valtozasa zavar a befogadasban. Ezért Ggy gondolta, jobb lesz, ha egységes
a hattér. Es azt, hogy ezek (a torténetek) egy emberrdl szolnak, nagyon
megerdésitette, hogy ugyanazon homogén hattér elétt beszélnek.”

A Rengeteg sajatossdga pedig az, hogy végig kozeli planokban jatszodik.
Keskeny latdszoggel vették fel, igynem csak a képkeretezes, de a kis mélységélesség
is fontos szerepet jatszik a szereplok koriili tér kizarasaban. Ez azért miikodik, mert a
film nem cselekménydus, hanem az emberek kozotti interakciokrdl szol, és
dialégusokra meg esetenként testbeszédre épiul az egész. Ahhoz, hogy ezek a
kifejezOeszkozok érvényesiilni tudjanak, a rendezé gy gondolta, hogy nem jo
kiengedni, hogy egy laza térben jarkaljanak a szereplék, hanem azt akarta: ,,... hogy
dssze legyenek kotdzve, hogy az egyik ember gesztusarél a masik ember gesztusara
csuszhasson at a kép”.

A kamera egy kiviilallé megfigyeld szemszogét képviseli. ,,En mindig is ugy
gondoltam ezekre a filmekre mint a megfigyelésen alapulé dokumentumfilmekre,
mert van a Rengetegnek meg a Csak a szélnek is egy antropoldgiai jellege, legalabbis
annyiban, hogy az, aki filmezi 6ket, az egy masik torzsbol valo.”

A Csak a szél is ezt a kiils6 megfigyeld jelleget viszi végig azzal a
kilonbséggel, hogy abban mar nemcsak kozeliekben, hanem kiilonb6z6 planokban
lathatjuk a cselekményt. Itt a rendez6i szandék, hogy: ,,[...] jon valaki, és egy teljesen
mas nézOpontbdl figyeli ezt az egészet. Ez szerintem nagyon jo, mert, ha valaki igy
figyel, akkor olyan dolgokat lathat meg, amelyeket beliilr6l nem lehet észrevenni.”

A Rengetegben a kiviilallo szemszogbdl, a kozeliekben torténd kézi kameras
lekovetéstdl ,,van a kameramozgasnak egy ide-oda hintazasa, ami hipnotikus hatast
fejt ki, mert igy belering a nézé a parbeszéd ritmusaba”. Tény, hogy a kameramozgas
koreografiaja olyan, mintha tancot, mintha a parbeszéd tancat kovetné. Kihasznalja az
aprd gesztusok iranyat, hogy atsiklodjon valami masra. A képnek van egy folyamatos
mozgasa, melyet a vagas sem tor meg, eés a dialégusok ritmusabdl fakado apro
szlinetek még inkabb kihangsulyozzak a zenei jellegét az egesznek, és az emberi
gesztusok tancszertiek lesznek tdle. ,Ez szerintem nagyon fontos, ugyanis a
talalkozasoknak és az emberek kozti szituacioknak van egy rejtett koreogréfiaja. Az
emberi kommunikécionak van egy olyan tancrendje, mely joval tulmutat a beszélt
nyelven.” Mondhatni, ez a fajta kameramozgas nagymértékben segit abban, hogy a

metakommunikacié megfeleléen hangsulyossa valjon a mozgdképen.
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A kameramozgas koreografiajellege a Dealerben is jelen van, csak nagyon
masként. Fliegauf sajat bevallasa szerint mikdzben ezeket a vizualisan nagyon
redukalt filmeket készitette (a Beszéld fejeket és a Rengeteget), volt egy maésik, egy
latvanytervezdi énje, mely nyomakodott elére, mert 6 kdzben vizudlisan latott maga
elott egy vildgot, de azt nem tudta beengedni abba a stilusba, amelyrél eddig
beszéltiink. Egyre nétt ez a nyomas, és akkor a Dealerben ezt kiengedte. Megengedte
maganak, hogy ugymond esztétizaljon, tehat a kdrnyezetet is Ugy mutassa meg,
ahogyan az benne él.

A Dealerben a prdbafelvételek alatt az volt a nagy felismerése, hogy szereti a
szereplok koriili kocsizast. Arra jott rd, hogy két ember kozott a dialogust ilyen
helyzetben agy lehet jol felvenni, ha le van téve koréjik egy korsin, és azon szépen
végigtoljak a kamerat. Ez bezarja Oket ugyan egy korbe, mely akkora lehet,
amekkoréanak akarjuk (mert, ha egy egymashoz kozel iil6, beszélgetd parost venne fel,
akkor ez a kor kicsi lenne, de, ha jarkalnak beszéd kdzben, akkor nagyobbat lehet
épiteni). Ez a kameramozgas ugyanazt csindlja, mint a svenkelés, vagyis békén
hagyja a szereploket. Tehat a szereplok kozotti szitudcid megteremtddhet
haboritatlanul, nem Ggy, mintha a kamera snitt-ansnittben venné fel a jelenetet.

Akkor ugy alakult, hogy nagyon nem tetszett neki, hogyan nézett ki, amikor
normalis tempaban toltak kérbe a kamerat, ezért nagyon lelassitotta a kocsizast. ,,Ugy
mondanam, hogy volt bennem egy metrondm, és ez a metrondm sokkal lassabban
ketyegett bennem, mint masokban.” Ennek szerinte energetikai vonatkozasai is
vannak, mert ¢ akkor nagyon ki volt meriilve. ,,De a probafelvételeken azt is
megeértettem, hogy ez a lassit mozgas egy olyan lebegést hoz 1étre, mintha az tirben
lennénk.” Ez a lelassitott kameramozgas olyan hatdst produkalt, mintha nem is a
kamera, hanem inkabb a tér forogna a szereplok koriil. ,,Szerintem a Dealer ettdl
ilyen més vilagi film, olyan, mintha mas vilagon jatszodna.”

A filmjeiben hasznalt megvilagitas minimalis: altalaban szort fényt hasznél, a
kép legtdbbszor alulexponalt, szinek szempontjabol pedig szinte monokromatikus és
szlrkés a nyomaszto hatas elérésének érdekében.

A jelen fejezet bevezetdjében elhangzottak alapjan ideje megvizsgalni, hogy
milyen filmeket probalt utanozni Flieagauf Benedek egyes sajat filmjei kapcsan. A
Rengeteg esetében nagyon sokat nézte Vintenbergnek a Sziletésnapjat. Ez azert is
fontos volt szaméara, mert minimalis, olcsd felszereléssel késziilt, és Fliegauf ugy

gondolta, hogy ebbdl érdemes tanulni, mert ez a technoldgia neki is a rendelkezésére
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all. ,,Vagyis nem kell éveket varnom, hogy Osszepalyazzam rda a pénzt, mert azt
valami DV-re forgattak vagy HI 8-ra, de mindenképpen valami nagyon olcso
technologiaval, és semmibe sem kertilt.” Ugyanakor a Cassavetes-filmeket is nagyon
szereti, pl. az Arcokat meg Az egy hatdas alatt allé nét, €s azok is nagyon olcso filmek,
mert Cassavetes ,,egy lakdsban a barataival jatszadozik, €s ilyen filmek sziiletnek”.

Palyan kivuli Iévén, nem nagyon voltak esélyei pénzt szerezni a filmes
finanszirozési rendszerbdl, sokat jelentett szdmara az a felismerés, hogy ilyen olcsd
filmeket 6 is tudna késziteni. Tarr Bélatol addig csak a Csalddi tiizfészek cimii filmet
latta — ,,és azt is nagyon szerettem, amikor a Rengeteget csinaltam, mert abban is azt
lattam, hogy meg lehet csinalni, mert mibdl all? — van egy csalad, akikhez be lehet
menni kameraval, és le lehet forgatni egy filmet.”

A Dealer esetében pedig Fehér Gydrgynek a Szlrkulet cimii filmje inspiralta.
csinalom, amit csinalok, az abbdl jon. Az a ritmus, ami a Szurklletben van, az is
nagyon meghatarozo volt, és akkor én még nem lattam a Satantangot.”

A Csaladi tizfészek és a Rengeteg kozotti parhuzamok nyilvanvaldak.
Mindkét film valds torténeteken alapul, mindkét film képi vilagéara a szort fényben,
keskeny latoszoggel felvett kozeli planok jellemzoéek. A Szirkulet és a Dealer kozotti
parhuzamok is konnyen észrevehetdek: lassu, folyamatos kameramozgas, sziirke
tonusok, bigo mesterséges hangatmoszféra.

Ami a Fliegauf-filmek sajatossaga az emlitett filmekkel szemben, hogy képi
vilaguk letisztultabbnak tiinik az emlitett Tarr Béla- és Fehér Gyorgy-filmekéhez
képest. Ennek egyik oka a kameramozgas koreografiaja, masik f6 oka pedig a képi
vilag sajatsdgos minimalizmusa, ami abbdl fakad, hogy nem hasznalja a képi
kifejezOeszkozok arzendljat, hanem mindig csak egyet-kettét, amelyeket nagyon
konzekvensen veégigvezet az egész filmen. Illyen szempontbdl a Rengeteg — a film
elején és végén megjelend képsort leszamitva — végig keskeny latoszoggel felvett
kozeli planokbol all. A Dealerben a kamera végig nagyon lassan mozog a szereplok
kordl, a Tejat végig oriastotalokbol all. A legbonyolultabb ilyen szempontbol talan
épp a Csak a szél, melynek képi vildga a Dogma ’95-filmekéhez, avagy a szituacios
dokumentumfilmek képi vildgahoz hasonlit. Ha a Vintenberg-féle Szlletésnap hatasa
a Rengeteg esetében csupan a hasznalt képi technologia és erkolcsi batoritas szintjén
érzddik, a Csak a szél eseteben filmformanyelvi hatésait is érezteti. A Fliegauf-filmek
képi vilaganak masik sajatossaga a lassu tempd és szabalyos ritmus szerint adagolt
szlinetek, Ugynevezett vizualis csendek. Ez latszélag bizonyos fajta modorossag, de
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ha csupan az lenne, akkor a filmek nagyon hamar unalmassa valnanak. De ez nem
kovetkezik be, hanem a mar emlitett lassusag és a jol adagolt sziinetek a nézében

keltett folyamatos feszultségnek a forrasai.

1V. 2. 2. 2. Bollék Csaba

2007-es Iszka utazédsa cimii harmadik nagyjatékfilmje a Berlini Nemzetkozi

A film féhdse egy kislany, akivel a rendezé a helyszinen, a Zsil-volgyében
talalkozott, és akinek az élete a filmet is inspiralta. ,,Akkor még a filmr6l nem volt
sz0, hanem egy emberi kapcsolat sziilte ezt a torténetet. [...] Réam leginkdbb az
emberek hatnak, és itt is egy gyerkdc hatott ram, akit megismertem, és sokat
latogattam.” A kislany (Maria) és baratainak életét egyre jobban megismerve, a
rendez6 Gigy gondolta, hogy szeme el6tt egy Twist Olivér-torténet jatszodik hasonlo
elemekkel és fordulatokkal azokhoz, amelyek a 19. szazadi angol regényben a kora
kapitalizmusban megirddtak, és rajott, hogy lényegében ebben a régidban is a kora
kapitalizmus zajlik. Ezek utdn fokozatosan megérett benne a gondolat, hogy a
latottakbdl kiindulva filmet kellene készitenie. Ekkor irt egy 120 oldalas
forgatokonyvet azok alapjan, amiket a kislannyal val6 boklaszasai kozben
személyesen is tapasztalt, belefoglalvan olyan apro életrészleteket, hogyan gytijtik a

gyerekek a vasat vagy az Uvegeket, hogyan esznek, stb.

A narrativ struktira: Annak ellenére, hogy a cselekmény részletei a f6hds
¢letébdl taplalkoznak, a torténet kitalalt. A forgatds pontos forgatokonyv alapjan
zajlott. Az elbeszélés hagyomanyos, linearis dramaturgiat kovet. A vezérfonal, hogy
van egy fidka, aki belesziiletik egy tarsadalomba, melyben mindenféle fészekbdl
kiesik. Kiesik a csaladbol, az iskolabol, a tarsadalomnak az Gsszes védéhalojabol,
intézményekbdl, utcara kertil és eltlinik, mert mar senki nem keresi. ,,A vilagbol valo
kiesésnek ezt a folyamatat akartam kovetni, és ezt végigesinaltuk a filmben.”

A film vége kiilonbozik a forgatokonyvtél, amelyben még az allt, hogy a
kislany megszokik arrol a hajordl, amelyre tobb nala iddsebb, prostitualtnak szant

lannyal egyiitt elviszik. De végiil is a rendezd inkéabb a nyitott véget valasztotta. Ugy
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dontott, hogy jobb, ha ez mar csak a nézo fejében jatszodik le, €s jobb, ha bezarva
marad a kislany, mikdzben érezzilik, hogy ez egy nagyon életrevald gyerek, aki hamar
atlatja a felndttek viladgat, ki fog allni magaért, és meg fogja taldlni azt az eszkozt,
amellyel megszokik. Mindezt azért nem mutatja mar meg, mert Bollok Csaba azt
vallja, hogy a életbeli problémak megoldasaért a rendez6 tébbet tesz azzal, ha nyitva
hagyja 6ket a filmben, mert akkor mindenkiben dolgozik az a szikseéglet, hogy
valamit tennie kell az életben. ,,Mig hogyha a filmek megoldjak helyettiink a
problémékat, azt sugalljak, hogy nekiink ezzel méar nincs tobb dolgunk. Ezért
gondolom, hogy a nyitott veégek valamiféle hasznot hajtanak még akkor is, ha
nehezebb a nézdnek elfogadni ezt.”

Mindez természetesen szemben &ll a main stream filmekkel, amelyekben
eldiras, hogy valamilyen szinten meg kell oldani a filmben felmeriilé problémakat.

A forgatokdnyvben megirt, majd nem leforgatott vég nyomai észrevehetoek a
filmben. A torténetbe azért kerult bele az a jelenet, amelyben a gyerekek szarazon
tanulnak uszni, hogy a nézé szamara majd hihetévé valjon, hogy ez a banyavidéken
feln6tt kislany valahogy megtanult Uszni. Egyébként ez a rendez6 bevallasa szerint
onéletrajzi ihletésli, ugyanis ¢ is sok olyan uszoleckén vett részt gyerekkoraban,
amelyet szarazon kellett végigcsinalnia, mert valamiért nem vitték el ket az
uszodaba. Ez a jelenet, amely a film kontextusaban szimbdolumként is mikodik,
bevezet egy olyan szélat, amely nem teljesedik ki a film végén. Mivel kiesett a
filmbol az a vég, amiért bekerllt az Uszdlecke, ezt is nyugodtan ki lehetett volna
vagni. Foloslegessége azért nem feltiing részletesebb elemzés esetében sem, mert a
torténet alappilléreit jelentd jeleneteken kiviil még bdven taldlunk olyan apro,
életszerii narrativakat (irrelevans részleteket), amelyek az ok-okozati viszonyok
szempontjabol foloslegesnek tlinnek, és amilyenekrél a roman 0j hulldm kapcsan
béven esett mar szo. llyen példaul a focimeccsjelenet, az egyetlen, amely nem volt
benne a forgatokényvben, hanem a forgatdson sziletett. Ebben az ragadta meg a
rendez6t, hogy latta a gyerekeket, amint kavicsokat raknak flakonokba, és szurkolas
kdzben ezeket razva csinaljak a ritmust. ,,En nagyon szépnek talaltam, hogy olyan
életkedv van bennik, ami nincs meg a joléti tarsadalmakban felnovo gyerekekben.
Tehat ha egy szigetre vetddnének, ezek az utcagyerekek tulélnék a szigeti kalandot, a

joléti gyerekek meg nem annyira.”
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A szereplévalogatas és a szinészvezetés: A filmben egyarant szerepelnek
professzionalis szinészek, Marius Bodochi, Csere Agnes, Csonka Ibolya, Bogdan
Zsolt, Dan Tudor és civil szereplok. A rendezd azokra a szerepekre hivott
szinészeket, amelyek a torténetet vezették. Az amat6r mellékszereploket pedig a helyi
neveldotthonbdl, koloniakbodl, kocsmakbol toborozta.

A film f6hése, az Iszka szerepét jatsz6 Maria és testvére, Rdzsika amatér
szereplOk, akik onmagukat hozzak — mert a civil szerepld nem tehet méast, de nem
feltétlenll sajat élettorténetiiket jatsszak. A filmben nem a valos szlileik szerepelnek,
és a filmbeli hazuk nem a val6s hazuk. Habar a tOrténet kitalalt, a rendez6 nem kért
mast Mariatol, csak olyan dolgokat, amiket az életben mar csinalt. Ilyen értelemben 6
nem jatszott, csak reprodukélta azt, amit mar megtapasztalt. Mas értelemben viszont
elképeszté szinészi alakitast nyuajtott, amelyben a valds élményeit dlelte at. Ott van
példaul a Csere Agnessel vald kozos jelenetilk, a pszicholdgusjelenet (miel6tt
bevezetnék Oket az 4rvahazi kozosségbe, rutinszeriien kikérdezik az Ujonnan
érkezbket, hogy megtudjak milyen a csal&di hatteriik, volt-e valamiféle abuzus,
lopnak-g, sth.). Az ilyet nem lehet rutinszeriien reprodukalni, hanem annak tudataban,
hogy mi a kildnbség a valdsag es a jaték kozott, teljesen bele kellett élnie magat a
filmes valdsagba. El kellett felejtenie, hogy évek éta ismeri, és kdzeli viszonyban van
Csere Agnessel (aki egyébként a rendezd élettarsa). Es sikeriilt. ,Hihetetlen
idegenséget produkalt ott, bekerlilve ebbe az Gj filmes helyzetbe. Tehat nem
mondandm, hogy olyan, mint a civil szerepldk, akik O6nmagukat adjak, hanem,
szinészndvé érett a forgatas kozben.”

A jelenet annyira jol sikerllt, hogy tobb fesztivalon a vetitést kovetd
beszélgetések utdn a kozonségbdl tobben is odamentek Csere Agneshez, hogy
elkérjék az elérhetdségét, mert szeretnék hozzavinni a gyerekeiket. Valamiért nem jott
le a nézOk egy részének, hogy 6 szinésznd €s nem pszichologus.

Az eredeti forgatokdnyvhoz valo ragaszkodas szintjén, ahol a torténetnek
bizonyos pilléreihez érkeztek, Bollok Csaba ragaszkodott a forgatokonyvbeli
pontossdghoz mind a cselekmény, mind a parbeszéd terén. Ahol viszont nem a
torténet bonyolitdsan, hanem a karakter kibontasan volt a f6 hangsaly (mint pl. a mar
emlitett pszichologusné-jelenetben), ott iranyitott improvizacio zajlott. Az emlitett
jelenetben példaul ez azt jelentette, hogy elézetes megbeszélés alapjan Csere Agnes
improvizalta a kérdéseket megérzése alapjan annak fliggvényében, hogyan reagélt a

kislany. Ezenkivil néha a rendezé is tett fel kérdéseket felvétel kozben, de az 6
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kérdéseit utolag kivagtak. ,,Agival megbeszéltem bizonyos dolgokat, hogy hogyan
kéne megismerni ezt az idegen gyereket, miket kellene kérdeznie, de Maria semmit
sem tudott.” Ez a ,,semmit sem tudott” azt fedi, hogy nem mondtak neki semmit arra
vonatkozoéan, hogyan kellene reagalnia, és mit kell valaszolnia a kérdésekre. Azt sem
mondtak neki, hogy egyaltalan vélaszolnia kell, vagy sem. Azonban azt
elmagyaraztak neki, hogy a filmes torténetben elészor van itt, €s ebben a helyzetben,
vagyis a csavargasai utan elGszor viszik 6t be egy intézménybe. A rendezd arra
torekedett, hogy a kislany lelkileg atérezze, hogy 6t most ide bezartdk, és megsziint
szamara a ,,barmikor barmit tehetek™ érzet.

Civil szereplok esetében nagy elény, hogy ha egy bizonyos karakterben
gondolkodunk, és megtalaljuk azt az életben, akkor az mar megvan, és nem kell
kinlodni azzal, hogyan is épitsik fel. A lényeg, hogy olyan koriilményeket teremtstink
neki, hogy a személyiségét bele is tudja vinni a szinészi jatékba. Ahhoz, hogy a civil
szereplok at tudjak érezni a torténetet, és bele tudjak élni magukat, az egyes
jeleneteket kronologikus sorrendben vették fel. ,,Mert a civil szereplok esetében
fontos, hogy az elsé megéléseket fel tudjuk venni, és ebben nagyon sokat segit, ha a
szerepld abbol tud taplalkozni, ami mar megtortént.” Fontos szamara, hogy ne csak
elmond;jéak neki, hogy mi a jelenet kontextusa, és arr6l 6 gondoljon valamit, hanem fel
tudja eleveniteni azt, ami a tegnap tortént vele. ,,Es mivel egy forgatason a filmbeli
életet is éljuk egy Kkicsit, nemcsak a szerepl6k, hanem a stab is atlép egy kulon
valosagba.” Kozel all ez a gondolat ahhoz a Cassavetes-féle felfogashoz, amely
szerint Cassavetes hitt a filmnek az életre valo kiterjesztéseben — csak ¢ egy kicsit
més szempontbol nézte a dolgokat. Ugyanis 6 az életben probalt hasonlo
kapcsolatokat teremteni a szereplok kozott, azokhoz, amelyek a filmben is
megjelennek. Példaul a Férjek cimt filmjében (1970) arra térekedett, hogy a filmen
kivili testveriséget (6sszefogast) hozza létre a férfiszinészek kozott, hogy ez kés6bb
érezhetd legyen a filmvasznon is.*

Bollok Csaba hasonloképpen nyilatkozik: ,,Szerintem az a rendezdé dolga,
hogy valahogy gy varazsolja el6 azt a helyzetet, hogy az ne valjon élesen kilon az
¢lettdl, vagyis hogy az egy termeészetes folyamat legyen, amiben mér nem tudjuk a

hatarokat, hogy hol az élet vége, és hol kezdddik a forgatas, mert a kettd egybe tud

% Tom Kingdon — Sztuka rezyserii filmowei — Wydawnictwo Wojciech Marzec, Warszawa, 2012,
(orig.: Total directing: interacting camera and performance in film and televison by Tom Kingdon)
p. 387. alapjan
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folyni.” Cassavetesre terelve a szot Bollok féleg a szerepl6ivel fenntartott bensOséges
viszonyt emeli ki, minek kovetkeztében a szinészek megbiznak a rendezdben, és
belemennek bizonyos helyzetekbe anélkil, hogy pontosan tudnédk, milyen lesz az
egésznek a végkifejlete. Ugyanis véleménye szerint nagyon fontos, hogy a szinész ne
analizalja sajat magat, mert az életben sem akkor analizalunk, amikor megtorténnek
velunk a dolgok, hanem utolag, napokkal vagy évekkel késébb elemezziik 6ket. Tehat
nem az a felkészilés a szinész szamara, hogy megértse honnan hova tart az ive a
torténetnek, azt elég, ha tudja a rendez6.

A civil szerepl6k esetében a korabbiakban emlitett elony azzal a hatrannyal jar
egylitt, hogy nem lehet t6liik barmit elvarni. ,,Példaul nagyon ra kell tudni hangolni
6t, hogy ne reprodukalja 6nmagat, hanem ugyantgy jelen legyen, mint ahogyan azt a
szinésztol is elvarjuk.” Ilyen szempontbodl a legnehezebb dolog, hogy a civil szerepld
egyszer vagy kétszer tudja jol eljatszani a jelenetet, de tobbszdr nemigen képes
megismételni, ami jo volt, és fejleszteni azokat a részleteket, amelyek kevéshé
sikertiltek jol. ,,Tehat itt arra van sziikség, hogy olyan észrevétlen szaraz prébat
csinaljon az ember, amiben rogziti a teret és bizonyos iranyokat, és amikor ugy érzi,
hogy megérett a helyzet, akkor elsére, masodikra fel kell tudni venni.” Ez konkrétan
azt jelenti, hogy a proba alatt nem szabad jatszaniuk, csak lejarniuk térben a jelenetet,
és rogziteniik mindezt (mikdzben velik egyutt a kamera is probal), és csak
kozvetleniil a felvétel elott szabad lelkileg helyzetbe hozni dket.

A profi szinész ezzel szemben tudja rogziteni magaban azt, ami jo volt (vagy
legaldbbis ezt varjuk el téle), és felvételrdl felvételre javitgatni a kevésbé sikeriilt
részeket. Nala a legnagyobb probléma, hogy ne rutinbél oldjon meg bizonyos, mar
rogzitett részeket, hanem minden egyes felvétel minden részletében lelkileg ,.jelen
legyen”. Ehhez Bollok Csaba megfogalmazasaban ,,eszkozteleniteni kell a szinészt”.
Le kell réla hantani azokat a berdgzilt mddszereket, azt az eszkoztarat, amellyel a
szinhazbol érkezik a forgatasra, hogy ne ugyanazokat a hangsulyokat és gesztusokat
alkalmazza, melyeket korabbi munkai kapcsdn megszokott — legyen az nemcsak
szinhézi, hanem akar egy masik filmes munka. ,,A begyakorlott dolgoktol, mint a
tliztdl, ugy kell félni egy filmben, mert az nem életszerli.” Ennek kapcsan Bollok
Csaba elmesélte, hogy a Kaurasmaki szinészeitdl tudja, hogy Kaurismaki csupan
egyszer vesz fel minden jelenetet, és csak akkor ismétel, ha valamilyen technikai hiba
tortént, de egyébként nem. ,.Es ha belegondolok ennek ugyanaz a filozofiaja, amit én

is szeretek a filmezésben, hogy az egyszeri torténéseknek van tétjiik.” Az életben is
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minden egyszer torténik, és a szituacidés dokumentumfilmek is ezt prébaljak rogziteni.
,Hogyha at tudjuk menteni a filmbe ezt az egyszeriséget, hogy az ¢életben altalaban
minden egyszer siil ki, akkor erésebb lesz a matéria.”

Boldk Csaba szerint a civil és profi szereplék keveredésének esetében nagyon
fontos harmonizalni a kétféle csoportot, ami azt jelenti, hogy lehet6leg nem a civil
szereploket kell egy gyorstalpalon kitanitani a szinészi jaték mesterségébdl, hanem a
szinészeket, akik kiillonb6zé helyekrdl jonnek, kiillonb6z6 szinhazakbol, vagy
kiilonb6z6 filmes élményeik vannak, Oket kell eszkdztelenné tenni. Tehat a profi
szinésznek sajat személyiségét kell inkdbb aktivalni, mert ha az ellenkez6 utat
kovetjlik, és megprobalunk szinészeket faragni a civil szereplokbdl, akkor mind a
ketten rosszak lesznek. A civil szereplé a megfelelési kényszer miatt elkezd izgulni,
és merevvé valhat, de a profi szerepl6 is zavarba johet, hiszen nem a szinészekt6l
megszokott reakciokat kapja. EszkOzteleniteni pedig azt jelenti, hogy leépiteni benne
az altala megszokott jatékstilust, hogy ennek kdvetkeztében olyan maodon tudjon
viszonyulni a civil szereplokh6z, mint ahogyan az életben is kdzeledne hozzajuk:
hogy a profi szinész semmiféle iskolat se kdvessen, ,,hanem egy olyan hangnemet,
melyet az életbdl ismer”.

A szereplokkel valo kommunikacid Bollok Csabanal nemcsak beszélgetést,
hanem metakommunikéciét is jelent. Ennek fontossagara a rendez6 akkor jott ra,
amikor a kislany filmbeli kis szerelmével kommunikalt, aki csak romanul tudott. Egy
id6 utan tal nagy attételt jelentett a tolmacs hasznélata, ezért megprobalta szuggeralni
a kisfiut, illetve testbeszéd segitségével kommunikélni. Mikor latta, hogy ez miikodik,
ezt a fajta kommunikaciot a tobbi szereplével is elkezdte tudatosan alkalmazni.

Egy maéasik fontos modszer, amelynek Bollok Csaba is hive:
,.bizonytalansagban tartani a szinészt”. Ez a legenda szerint Antonionit6l szarmazik,
de manapsag mar Altalanosan elterjedt: azt jelenti, hogy ha egy felvételt
megbeszélnek, hogy ett6l eddig tart, amikor ez lejar, a rendez6 nem mondja ki a
felvételt leallitod jelszot, hogy ,,ennyi”, hanem int, hogy ,,tovabb”. Ekkor a szinészek
meglepetésiikben valami egyszerit produkélnak, ami vagy jo, vagy nem. Lehet, hogy
annyira jol sikeriil, hogy végiil is ez keriil be a filmbe, és nem az, amit eldre
elterveztek. Ilyenkor a szinészek gyors dontés elétt allnak, és a reakciojuk utal arra,
hogy sikerilt-e beleélniiik magukat a szerepbe, vagy végig kivil alltak. Ugyanennek
a modszernek a lényegébdl fakad az ugynevezett trdjai 16 alkalmazasa, amikor a

jeleneten beliil produkal az egyik szinész valami olyasmit, amire a masik nincs
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felkésziilve. Mar a modszer alkalmazasi lehetdségének a tudata is segit a szinésznek
abban, hogy koncentraltan végig jelen legyen. Ilyenkor a szinészt megfosztjuk a mar
emlitett analizélds lehet6ségétol, aminek kovetkeztében a spontdn élményeit vagy
reakcidit tudja produkalni a begyakorlott dolgai helyett. Ez egyben a mar emlitett
¢letszerli egyszeriség elérésénck, illetve a szinész eszkoztelenitésenek egyik

lehetséges maddszere.

Az audiovizudlis koncepcid: Bollok Csabanak nincsenek merev elképzelései a
kamera attitlidjét illetéen. A film agy kezddédik, mint egy Dogma '95-0s keresdjaték,
vagyis a kamera a gyerekekkel egyiitt keresi a begylijtésre alkalmas vasat, de ezek
utan megszelidil. Az Iszka utazésa veégig kézi kameraval készilt. Olyankor is kézben
van a kamera, amikor kocsizik (vagyis a kocsin nem allvanyon all, hanem az operat6r
felul vele egytt, és kézben tartja). Ett6l a képnek lett egy folyamatos finom ingéasa,
melyet szakzsargonban lihegé kameranak neveznek, és egy kiilsé szempont érzését
kelti. Az objektiv 1atdszdgei a normal 1at6szogek tartomanyaban maradnak, totaloknal
altaldban 25 mme-es, kozelebbi planokndl altaldban 50 mm-es objektiv. Kerilték az
extrém széles latoszogeket, viszont két jelenetet tavolabbrol, keskeny latoszogi
objektivekkel vettek fel. A kép mélységélessége kicsi, vagyis latszik, hogy nagy
blendenyilassal filmeztek. Ennek egyik oka az lehetett, hogy kevés pluszmegvilégitast
hasznaltak. Altalaban napfényben forgattak, és csak éjszaka vilagitottak egy keveset.
A kis mélységélesség eredményeként, illetve a szereplok mozgasszabadsaga miatt
eléfordulnak képi életlenségek, amelyek a dokumentumfilmek képi vilagat idézik. A
jeleneteket viszont felplanoztak, ami mar nem igazan dokumentumfilmes sajatossag.
,,Nem volt cél, hogy rajatsszunk erre a dokumentumstilusra. Csak ott, ahol a torténet
igényelte.” Ellenben nem volt elére kidolgozott technikai forgatokonyv, mivel Bollok
Csaba a tobbi filmje esetében is a helyszinen planozza fel a jeleneteket. Mindig a
helyszinen talalja ki, hogyan filmezze le a cselekményt.

Bollok Csaba elkiloniti a stilust a hozzaallastol. Szerinte a kézi kamerazas
nem stilus, hanem hozzaallas kérdése — azé a hozzaallase, mely alapjan a kamera
gyorsan tud reagalni (nézdpontot és irdnyt valtoztatni) minden véletlenszerli és
¢letszerti dologra. ,, Tehat ha elindul egy életfolyamat, akkor nem kell leélIni, hogy jo,
akkor ez megvan, akkor most alljunk at, vilagitsuk at, és inditsuk el Gjra, mert akkor

az mar nem az életfolyamat, hanem annak a kreacioja.”
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Ebbél a hozzaallasbol fakad a Cassavetes-féle general megvilagitas, aminek
kovetkeztében a szereplok szabadon mozoghatnak a térben. ,,Azok a hosszl
felvételek, amelyek Cassavetesnél sziletnek, amelyeket aztan 6 lehet, hogy
rovidebbre vag, mintha planozva lennének a filmjei, val6jdban nagyon hosszu
meritések az emberi helyzetekb6l meg allapotokbdl.” Ez csak ugy lehetséges, ha
filmezés kdzben nem allnak le technikai okoknal fogva — az életlenség miatt vagy ha
kiment a szinész a fénybdl. Cassavetes példaja azt tanitja, hogy az emberi torténés a
legfontosabb a filmben, és az feliilirja a technikai tokéletességet. ,,Cassavetes azért
nagy példakép szdmomra, mert 6t jobban érdekli az emberi természet, mint a
filmcsinalas. A filmcsinalas egy szeretett eszkdz szamara, de a lényeg az emberi
természet megmutatasa.”

Az Iszka utazasa 35 mm-es filmes nyersanyagra forgott. Bollok Csaba szerint
a celluloid esetében létrejon az a misztikus kapcsolat, ami az érintéssel irhat6 le.
Vagyis az analog foto és analog film érintdleges kapcsolatban van a targyaval azaltal,
hogy a fénysugar érinti a targyat, visszaverddik réla, majd becsapodik a filmes
nyersanyagba, és azon egy latens képet hoz létre. A digitédlis viszont szétbontja a
becsapodott fénysugarat, analizalja azt, atalakitja elektromos informaciova, majd a
késébbiekben ujraalkotja a képet. Ez egy analitikusabb folyamat. Bollok szerint a
mivészetek analog, a tudomanyok pedig analitikus gondolkoddson alapulnak, mert
szétbontanak, analizalnak, majd ismét 6sszeraknak. Ez két kiilonbozé megkozelitése a
vilagnak. A kérdés persze, hogy megfeleltethetd-e ennek az analdg és a digitalis képi
technologia? Valdsziniileg nem, mert a technoldgia csak eszkoz, de talan mégis képes
atvinni az altala készilt miire egy bizonyos jelleget. ,,De azt gondolom, hogy ha
valaminek van szive, akkor az ugyanugy fog dobogni benne, vagy ugyanugy atverzi
az anyagot, hogyha valdsagos. Van egy pont, ameddig érezni ezeket a kiilonbségeket,
€s ami utan mar nem.”

A digitalis valtozas Bollok Csaba szerint azt hozta el, amit mar a nyolcvanas
években is leirtak, hogy ugyanaz tortént a videdval, mint amikor az emberiség tollat
kapott a kezébe. Szinte mindenki szamara megadatott az eszkdz, de nem mindenki
tud ugyanugy irni vele. ,,...ez devalvalja is a mozgoképet, mikdzben nagyon
demokratikus. De a misztikuma feloldodott. Nem egy nagy misztikum, hanem sok
kicsi mégia, és ez persze visszahat az elit mozgoképkészitésre is.” Hogy szerintem

hogyan, arra a végkovetkeztetésekben térek Ki.
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V. 2. 2. 3. Palfi Gyorgy

1999-ben fejezte be rendez6i tanulmanyait a budapesti Szinhaz- €s
Filmmiivészeti Egyetemen, a sokat emlegetett Simo-osztalyban. Legsikeresebb
nagyjatékfilmjei a Hukkle (2002), melyben felfedezhetéek dokumentarista jegyek, de
nem ezek a film legfobb jellemz6i, és a Taxidermia (2006), mely semmilyen
szempontbol sem nevezheté dokumentaristanak.

A Nem vagyok a baratod (2009) cimt trilogiaja a legdokumentaristabb
jatékfilmje, melynek elismerése alulmaradt a rendezd kordbbi filmjeinek
sikeressegével szemben, kutatdsom szempontjabol viszont egy nagyon érdekes
szinfoltnak tartom a dokumentarista jatékfilmek palettajan. Ez a rendez6 altal
szérnyas oltarként* elképzelt film elsd része egy megfigyelésen alapuld
dokumentumfilm, amelyet 6vodasokkal forgatott. Harmadik része a kozéps6é rész
szereplOvalogatdsanak folyamatat mutatja be. Leglényegesebb része pedig a k6zépsd
rész, ami dokumentum-jatékfilm.

Palfi Gyorgy programszerien mas-mas stilust filmeket igyekszik késziteni,
ezért nala nem a torténet vagy a téma otlete sziiletik meg el6szor, hanem a modszer.
Ez nem az elbeszélesi stilusra vonatkozik, hanem hogy milyen lépésekbdl all a
megvaldsulds. Ezek az elképzelt munkafazisok megoldandd probléméakat és ezaltal
gondolatokat sziilnek, amelyek végul meghatarozoan hatnak a film tartalmara.

Jelen esetben modszerének lényege, hogy a kivalasztott szereplék bizonyos
rendezdi instrukcidk alapjan maguk alakitjak sajat torténeteiket a forgatas folyaman.
Mivel a szerepldvezetés alakitja a film narrativ struktdrajéat, jelen esetben nem lehet a
kett6t kilonvalasztani, mint a tobbi elemzett alkot6i mddszer esetében, ezért csak a
szerepldvalogatas folyamatat valasztom el, és a szinészvezetést a narrativ struktira

témakadrével egyutt targyalom.

A narrativ struktira és a szinészvezetés: A trilogia elsé részében a rendezd
ovodasokkal forgatott, mert a szintiszta dokumentumfilmet kereste, és ugy gondolta,
hogy ez csak ezzel a korosztallyal miikodik, akik még nem viselkednek masként a
kamera eldtt. A témat nem & erdltette ra erre az ovis kozosségre, hanem elkezdett
forgatni, és rajott, hogy a gyerekek szamara ez a legfontosabb kérdés, hogy ki kinek a

baratja. Hogy semmi sem tudja annyira elkeseriteni Oket, mint az, ha valaki, akit

“0 A dolgozatom céljabol készitett interjiiban a rendezd ezt a kifejezést hasznalja
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baratjuknak szeretnének tudni, azt mondja nekik, hogy nem a baratjuk. Ekkor kezdte
el 6t foglalkoztatni az a gondolat, hogyan lehetne a lehet6 legtobbet megtudni egy
feln6tt kozosségrol is, akik mar értik, hogy mit jelent az, hogy dket filmezik, é¢s mar el
tudjak rejteni valos énjliket a kamera el6tt. Erre egy olyan modszert keresett, amely
szerint ,,az alkotd a lehetd legtavolabb tud maradni a filmezett kozosségtol, de mégis a
lehetd legtobb deriiljon ki arrdl, hogyan is élink, vagy mi van ott legbell, amit mi
sem tudunk, hogy van, de valami van.”**

Erre taldlta ki azt a modszert, amely szerint olyan szereploket valaszt, akik
onmagukat tudjdk képviselni a kamera eldtt, habar egy fiktiv karakter bdrébe
bujhatnak. Fikcios helyzetekbe hozza Oket, amelyeken beliil szabadon ddnthetnek
gy, hogy nincs idejik elgondolkodni dontéseiken. Az a tény, hogy reflektalas nélkil
kell cselekedniiik, nagyon fontos tényez6. Mert ilyenkor nincs idejiik analizalni azt a
fiktiv személyiséget, amelynek a boérébe bujtak, hanem azt teszik, amit amigy az
életben cselekednének. Nyilvan ilyenkor nem lehet egy elére megirt forgatokonyv
alapjan dolgozni, mert a szereplok pillanatnyi dontései alapjan magatél alakul tovabb
a torténet. Mindent csak egyszer vettek fel (mint a szituaciés dokumentumfilmek
vilagaban, ahol az élet nem reprodukalja a torténéseket). Ebben a kontextusban a
szereplok dramai érzéke is fontos szerepet jatszott. Palfi Gyorgy szerint ,,mindig
sarkositottak ezeket a helyzeteket”, de mivel nagyon gyorsan kellett dontenilk,

nagyon sok Oszinte pillanatot is sikeriilt sszegyUjteniiik.

»Mi egy vigjatékba kezdtiink bele, de a vége egy nagyon kegyetlen
szappanopera lett. Mindenki mindenkivel minden helyzetben kavar. Mindenki
mindenkit el&rul adott pillanatnyi dontéseinek vagy érdekeinek megfeleléen. A
mi dolgunk csak az volt, hogy egyre kegyetlenebb és dramaibb helyzetbe
hozzuk Oket, és megnézziik, hogy meddig lehet elmenni, valamint hogy ilyen

extrém koriilmények kézott 6k hogyan dontenek.”

Itt a rendez6i és forgatokonyvirdi dontés az volt, hogy batran hasznaltédk a
szappanopera-szituaciokat, amelyek egyébként a leginkabb leirjak az emberi
kapcsolatrendszerek mitkodését. Ugyanis a szappanopera miikodéséhez olyan kemény
alapkonfliktusok kellenek, hogy az hetekig, hdnapokig, évekig érdekes legyen, hogy
muszaj a legdsztondsebb és hisbavagobb helyzeteket kredlniuk — mar-mar gorog

“ A rendezé sajat megfogalmazasa — lasd hanginterja.
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sorstragédidkat, mint pl. ,lefekiidtem a testvéremmel, de nem tudtam, hogy a
testvérem”. Ezek a szappanoperaknak is €s ezek a gorog sorstragédidknak is az
alaphelyzetei.

A munka ugy kezddédott, hogy a rendezd sokat beszélgetett a szerepldkkel, €s
ez alapjan kiosztotta a filmbeli tarsadalmi statuszokat, és a szereplok kozti
viszonyrendszert — példaul azt, hogy valakik férj-feleség, és titokban megsugta annak,
akinek kellett, hogy kivel csalja meg a felesegét. De ezt nem mesterségesen osztotta
ki, hanem a megfigyelései alapjan. Megfigyelte, hogy ki kihez Ult kdzel a bifében,
kivel beszélgetett szivesen, kivel ment el bulizni a proba utan, kivel ment el a bulirdl.
Tehat a filmbeli viszonyrendszernek volt egy erds valosagalapja. A statuszalakitasban
pedig nagy szerepet jatszott, hogy ki mennyi id6és, honnan szdrmazik, mi a multja.
Mondhatni a rendez6 a valosagbdl kiindulva alkotta meg a fiktiv karaktereket, hogy a
filmbeli karaktereknek kozik legyen a valos karakterhez, hogy a civil szerepld
hitelesebben tudja hozni a filmbeli szerepét.

Miutdn a viszonyokat lefektették, valasztottak egy helyszint, és
odavezényeltek harom szerepl6t, akik nem tartoznak egymashoz, hanem iitik
egymast. Es megnézték, hogy azok mihez kezdenek egyméassal. Az alapjan, ami
koztuk tortént, megprébaltak kitalalni, hogy a kialakult helyzetet, hogyan lehetne
folytatni.

,Es akkor kérdeztik a szereplét. Ha & azt mondta, hogy ezt a
szituaciot nem folytatna, és inkdbb most hazamenne a férjéhez, azt mondtuk:
J6, akkor menj haza a férjedhez! Akkor legyen egy olyan szituacid, hogy a
férj nagyon szeret vicceket csinalni. Es azt a tréfat eszelte ki, hogy egy halott
van a fiirdészobaban. Rossz vice, de miikodik. Es akkor beeresztettiik oda a
szereplonket, aki semmit sem tudott arr6l, hogy mit fog ott talalni. Egy
dolgot tudott, hogy az egyik a férje, a masikat meg nem ismeri, és hogy nem
eshet ki a szitubol. Mondtam nekik, hogy 90 percetek van, mert annyit tart

egy kazetta, és ami eszetekbe jut! Johet!”

Felkapcsoltdk az Osszes lampat a lakasban, és a szerepld oda mehetett ahova
csak akart. Ha akart, akkor elrohant a helyszinrél, és feliilt a trolira, és a filmes stab
kovette, vagy nem. Még az operatér is donthetett, hogy elmegy vele a trolihoz, vagy

ott marad a lakasban a tobbi szereplovel. Persze ez a mddszer csak gy tudott
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miikédni, ha minden egyes epizodnak meghataroztak, ki a fészerepldje, és a kamera
azt kovette. Ha pedig hagyta elmenni az illet6t, azzal gyakorlatilag lezarta a fejezetet.

Miutan ily modon felvettek bizonyos mennyiségli anyagot, a forgatas
befejezte utan alakitottak ki a film dramaturgiai struktdrajat. Természetesen kihagytak
jeleneteket, sorrendeket cseréltek, stb.

Az alkotdi kontroll tehat tobb szinten valdsult meg. Egyreszt a vagasnal, de
kordbban a konfliktusgeneralasban is megjelent, ha nem is nagyon hangsulyosan. Ha
a rendezd latta, hogy egy jelenetbe nagyon beragadtak a szerepldk, és nem nagyon
tudtak tovabblépni, akkor példaul azt kérte, hogy valaki ajuljon el. Olyan utasitast
probalt adni, mely nem befolyasolja a szereplék gondolkodésat, mégis kimozditja
6ket a bekovilt szituacidbol. Azt azonban, hogy a szerepl6 utana felébred, vagy sem,
vagy miért ajult el, azt mind neki kellett kitalalnia. Hasonl6 instrukcié példaul az is,
hogy ,.legyen egy pofon!”. Nem tartalmi konfliktus, hanem csak kizokkentés.

A tartalmi konfliktusoknak a meghatarozott viszonyrendszer alapjan a
szereplOk dontéseibdl kellett fakadniuk. Ha valaki nem a felesegével vagy a férjével
talalta magat egy lakasban, akkor azzal a helyzettel kellett kezdenie valamit: de, hogy
megcsalja-e a feleségét vagy a férjét, az teljesen rajta allt. ,,Olyan konfliktusokat
generaltunk példaul, hogy nem tudta két szerepld, hogy megjelenik majd a harmadik,
mert azt késObbre diszponaltuk. [...] De ezt a szereplOknek, anélkiil, hogy kiestek

volna a szerepiikbdl, le kellett reagalniuk.”

A szereplévalogatas: A Nem vagyok a baratodnak a harmadik része magarol a
castingrél szol. Szabalyos casting helyett a jelentkezOkt6l azt kérte a rendezd, hogy
meséljenek valamit sajat életiikrél. Szamara az volt fontos, hogy a leheté legrovidebb
id6 alatt érdekesnek tiind mély titkokat tudjon meg a jelentkezokrol, ezért néha
provokativ kérdéseket tett fel. Ha példaul egy lany mar azt is intim kérdésnek tartotta,
ha megkérdezték t6le, hogy van-e baratja, akkor azt nem valasztotta, mert nyilvanvalo
volt, hogy az ilyen nem fog miikddni a filmben.

Volt egy néni, akit6l a rendezé megkérdezte, ha Gjra fiatal lenne, 20 éves, és
Ujrakezdhetné az életét, mit valtoztatna rajta? Ez egy olyan castingkérdés, amely
belekérdez a lenyegbe, mert tulajdonképpen azt jelenti, hogy mit rontott el? Ha a néni
azt felelte, hogy nem sziilne gyereket, ettél kezdve volt mirdl beszélgetni. ,,Szerintem
ezt a harom filmet az koti 6ssze, hogy nem mi probaltunk erdltetni semmit, ami a mi

prekoncepcionk alapjan készilt volna, hanem az érdekelt, hogy mi jon ki a

112



rogtonzésekbol, mi jon ki a gyerekekbdl, és mi jon ki ezekb6l az emberekbdl, akik

castingra jottek.”

Az audiovizudlis koncepcié: A rendezé Dbevallasa szerint nem volt
audiovizualis koncepcidja a filmnek. Szandékosan nem alakitottak ki semmiféle
vizualis prekoncepciot, mert arra volt kivancsi, hogy a szituacidk Osztonszer
lekovetése milyen képi vilagot hoz létre. Ennek érdekében semmit sem véltoztattak a
val6sagon, vagyis nem takartak és nem tettek arrabb semmit — hogy az ne legyen
zavar@ a keépen. Nem hasznaltak filmes megvilagitasi eszkdzoket, csak annyit tettek,
hogy a gyengébb izzokat kicserélték er6sebbekre, hogy mégis legyen elegend6 fény a
felvételhez.

Es nem figyeltek a filmes kontinuitasra, vagyis ha egyik nap felvettek egy
jelenetet, hogy az egyik szerepld hazaindul, masnap pedig azt vették fel, hogy
hazaérkezik, nem figyeltek arra, hogy a szereplé ugyanabban a ruhdban legyen. A
képi ¢és hangvilag a forgatdsi helyzetb6l eredden olyan, mint a szitudcids
dokumentumfilmeke.

Mivel nagyrészt parbeszédhelyzeteket latunk, illetve a jelenetek dontd
tobbsége a szereplok lelkiallapotardl és dontéseirdl szol, a kozeli planok dominalnak.
Ennek kovetkeztében a kis mélységélességhol fakaddé homalyos hattér miatt nemigen
latjuk a helyszineket, hanem inkabb érezziik 6ket. Nincsenek leird totalok, ugyanis
total csak akkor jon létre, ha a szerepl6 eltavolodik a kameratdl, és az operatér nem
koveti 6t.

Fontos tényezének tartom, hogy az operatér azéltal, hogy maga is donthetett,
hogy ki utan indul el, és kit hanyagol, 6nmaga is szereplévé valt. Mondhatni ennek a
filmnek az esetében a rendez6i modszer a sajat kovetkezetessége miatt Iétrehozta a

sajat vizualitasat.
IV. 2. 2. 4. Nemes Gyula

2001-ben debitalt a 24 perces Papagaj cimi kisjatékfilmjével. Ekkor még az
ELTE filmesztétika szakara jart. Ezutan iratkozott be a pragai FAMU
dokumentumfilmes osztalydba. 2006-os Egyetleneim cimii nagyjatékfilmjének

vilagpremierje a Velencei Nemzetkozi Filmfesztivalhoz kotédik, ahol 25 éve nem
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volt magyar film versenyben. 2008-as Letiint vildg cimii filmjével pedig megnyerte a

A Letiint vilag kisérleti dokumentumfilm, ezért tanulmanyomban nem
foglalkozom vele részletesen.

Csehorszagban Véra Chytilova és Karel Vachek voltak a tanarjai, akik kozul
az utobbit mesterének tekinti. Mikor még hlszévesen jart Pragaban megnézte az Uj
Hyperion cimi filmjét, ami egy haromoras keresztmetszete a cseh tarsadalomnak.
Akkor azt hitte, hogy valami Kivételes fiatal tehetséget fedezett fel a személyében.
Kider(lt, hogy ez egy hatvanéves Ur, aki még a cseh Uj hullam idején kezdett el filmet
késziteni, csak akkor annyira betiltottak, hogy el kellett mennie Amerikaba
taxisoférnek, és 20 évig nem keészithetett filmet.

Karel Vachek a megszokottndl egészen mas mobdszerrel készit
dokumentumfilmeket. Leghiresebb filmje egy tetraldgia, ami egy négyszer négyoras
filmfolyam, aminek valdjaban nincs témdja, vagy nincsenek benne kapcsok, hanem
leirja a tarsadalmat, és 6 ugy forgat, hogy nincsenek kivagasai. 35 mme-es filmre
forgat jeleneteket, de mindent benne hagy a filmben, és ¢ valdjaban megforditja a
dokumentum- és a jatékfilmkészitésnek a folyamatat, mert valodi szereploket rak be
fiktiv helyzetbe. Nemes Gyulanak egyik kedvenc jelenete nala, amikor Karel Vachek
egy fegyverelharito fegyvernek a feltalalojat bevezeti egy olyan helyzetbe, ahol éppen
egy hadgyakorlat zajlik. A kamera egy harckocsin koroz, latjuk a katonakat harcolni,
a szereplénk meg kozben beszél. Mas esetben pedig mitoldgiai figurdknak teszi meg
szerepl6it. Ez ennek ellenére dokumentumfilm, csak az egész szituacio kap egy fiktiv
idézéjelet, tehat nem dokumentum-jatékfilm, hanem jaték-dokumentumfilm. Jean
Rouchnal is van ilyen, csak Karel VVacheknal teljesen vadidegen stilizalt helyzetben
latjuk a szereploket, amelynek semmi kdze hozzajuk. Ezt az altala kialakitott miivi
helyzetet pedig teljesen megkonstrualt mdédon veszi fol, szinte teljesen megfeledkezve
magarol az alapszereplorol, és a szerkesztés is ilyen, vagyis laza asszociaciok alapjan
kapcsolodnak egymashoz a kiilonb6z6 esetlen felvételek, amelyeket nem is vag meg,
hanem meghagy teljes hosszaban.

Karel Vachek tulajdonképpen egy teljesen mésfajta filmkészitést mtivel, mint
Nemes Gyula, aki nem a stilusbeli hasonlosdgok miatt tartja 6t mesterének, hanem
mert mindketten ugyanolyan antifilmes mentalitdssal, provokacioval, irdniaval,

anarchizmussal rugjak fel a filmkészités rendszerét.
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Csehorszagban, a hetvenes években az 0j hullam rendez6i nem készithettek
filmeket. Az egyetlen terep, ahol megengedték, hogy dolgozzanak, az a
dokumentumfilm volt. Es azzal a gazdag formanyelvvel, amivel ezek a rendez6k
rendelkeztek, Chytilov4, Jakubisko stb. elkezdtek dokumentumfilmeket késziteni, és
egy oriasi gazdag termés kerekedett bel6le. Ezek a rendezék Nemes Gyula
filmiskolas idejében ott tanitottak a FAMU-n, és nagy hatast gyakoroltak a fiatal
nemzedékre. Nemes Gyula is ekkor jott ra, hogy nem az a dokumentumfilm, amit 6
addig annak hitt, raddbbent, hogy a dokumentumfilm egy sokkal kreativabb és
szabadabb forma, mint addig gondolta ¢és, hogy tulajdonképpen & s

dokumentumfilmes.

A narrativ struktdra: Nemes Gyula azon filmrendez6k kozé tartozik, akik
megkérddjelezik a filmben bemutatott torténetek Iétjogosultsagat. Vélemeénye szerint
a film a valdsagot hivatott bemutatni, de a valésag nem torténetekbdl all. Szerinte az
életben nincsenek kerek torténetek, csak folyamatok, amelyek elindulnak, aztan egy
idore félretevodnek, majd ismét el6térbe keriilnek. A filmben pedig az a fontos, hogy
mit emelunk ki ezek kozil az utélagos megszerkesztéssel. Utdlag lehet torténeteket
krealni megtortént események alapjan, és a filmek altaldban ezt teszik, de Nemes
Gyula ezt egy hazug dolognak tartja. Ennek kikeriilésére ,,mind a filmnek, mind az
irodalomnak kiilonb6z6 megoldasai vannak: vagy hagyod az eseményeket
eseményteleniil haladni, vagy pedig a belsé lenyomatait rogzited a képzelettel, a
vagyakkal, az almokkal keverve.” A szdban forgé filmben 6 az utobbit teszi.

A filmr6l alkotott véleménye, hogy valamiért ezt az eszkozt, melyet 120-130
éve, feltalaltak arra, hogy a val6sagot rogzitse, mindent régzit, csak a valésagot nem.
Helyette miivi dolgokat hozunk létre azzal, hogy berakunk embereket egy térbe meg
fénybe, ahol aztan gy viselkednek, mint emberek soha. Ezt nevezik filmnek. LEs ez
engem ez borzasztéan zavar, ezert ezeket, az eletet meg az életlent meg a hibakat
prébalom a kamera elé helyezni, ami gy torténik, hogy a stab f6lépiti ezt a mivi,
filmszerti, borzalmas dolgot, és akkor én ezt lerombolom.”

A Nemes Gyula-féle rombolasi modszer a szinészvezetés, meg féleg az
audiovizudlis koncepcio témakorébe tartozik. A narrativ struktdranal maradva Nemes
Gyulanél a dramaturgia azokra a folyamatokra épil, amelyek vagy a hdsben vagy a
nézOben, vagy a szerzében megtorténnek. A torténetmesélés helyett inkabb

szerkezetben gondolkodik. ,,Es itt jon be a dokumentarizmus, mert ha valésan akarod

115



bemutatni a dolgokat, akkor ezeket az €letszerti narrativakat fogod szem el6tt tartani,
¢és nem az irodalmi filmes kliséket.”

Az utdlagos megszerkesztés logikaja a témabdl kell fakadjon. Els6 korben az
¢letbdl kiemeli azokat a részleteket, amelyek a témara vonatkoznak - példaul az
Egyetleneimben a lanyokkal valo ismerkedési probalkozasokat. A Letiint vildghan
pedig a kornyezet egyes elemeinek a valtozasat. A Papagajban pedig a két
szereplonek az egymashoz és 6nmagukhoz képest torténd elmozdulésara, valtozasara
koncentral. Azutdn meg ezeket a kiemelt részleteket egy bizonyos szerkezeti logika
szerint elrendezi idében.

Az Egyetleneimrél késziilt werkfilmb6l megtudhatjuk, hogy Ugy szuletett,
hogy a rendezd valamikor 1997-ben szomoruan tildogélt, mert nem volt baratndje.
Akkor sziiletett meg benne az a gondolat, hogy errél filmet lehetne késziteni, és akkor
talalkozott Beregi Tamassal, akinek elmondta 6tletét, mire az elmesélte, hogy az
elmult évben 97 lannyal ismerkedett meg, és felvazolt egy par jopofa ismerkedési
torténetet. Beregi Tamas azonos cimi regénye 2003-ban jelent meg, Nemes Gyula
pedig ugyanabban az évben nyert tdmogatast a film elkészitésére. A film nem a
regénynek az adaptacioja, de sok esetben ugyanazokbol a torténetekbdl taplalkozik.
Ugyanakkor kozben a rendez6 atélt egy szerelmet, és annak a részleteit is beépitette a
filmbe. Sajat bevallasa szerint a film arrdl sz6l, hogy ,,hogy miért nem tud becsajozni
[...], hogy az ember milyen hibdkat kivet el, €s hogyan eszmél sajat magara”.

A narrativ struktdra kialakitdsa Nemes Gyula filmjeiben tobbfazisu. A
filmkészités minden egyes fazisat kiilon fejezetként kezeli. Az el6készités alatt lat egy
filmet maga el6tt, a forgatas egyik szakasza utdn mar egy masik filmet lat, a masodik
szakasza utan megint atalakulnak a dolgok, a vagas alatt ismét valtozik az
elképzelése, és lehet, hogy a képi utobmunka fogja rendbe rakni az egészet. ,,Most épp
az Amerikai Anzix vetitésérdl jottem, ugyhogy vannak ilyenre példak. Mert ugye az
ugy készilt, hogy volt egy nézhetetlen film, s akkor triikkasztalon tjraalkottak.”

Mindez azt jelenti, hogy nem ragaszkodik mereven eldzetes elképzeléseihez,
hanem hagyja egyrészt, hogy a filmezett valésag, masrészt a filmkészités
folyamatanak valdsaga is alakitsa a filmet.

Ami a forgatokonyvet, vagyis az elére eltervezettséget illeti, Nemes Gyula
altalaban ir egy irodalmi forgatokonyvet, amelyet lead a gyartasi finanszirozasi
palyazatokra, de utana jegyzeteket készit beléle (gyakorlatilag egy forgatokdnyv-
vazlatot), majd magat a forgatokonyvet félre szokta tenni.
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Az Egyetleneim esetében tobb dialdgot is irtak, de a rendez6 egyikkel sem volt
megelégedve, ezért inkabb a forgatason improvizaltak a szdveg nagy részét is, persze
sok esetben a megirt dialogok tartalmabol kiindulva. ,,Nagyon nem tudunk dialdgot
irni. Az is nagyon fontos tulajdonsadg, hogy az ember tudja a sajat korlatait, és arra
épitsen, ami megy neki.”

De nemcsak a dialdg szintjén zajlott improvizacid, hanem a forgatason kitalalt
jelenetek is vannak a filmben. Egyszer példaul nem jo helyszinre ment az amatdr
mellékszerepld, és az egész stab varakozott. Akkor Nemes Gyula a helyszinen atirta a
jelenetet: volt ott egy bokor, és azt mondta a f6hdsnek (Krisztiannak), hogy masszon
fel arra a bokorra, és Uv6ltson, mint egy mokus. Es akkor felvették. Azt kérdezte erre
az operatdr, hogy ezen kellett harom évet gondolkodni?! — | Es az az igazsag, hogy
igen, kell harom év koncentrélds, amig megsziiletik az a vizio, mely adott esetben ott
a forgatason megszili a jelenetet. Tehat kell gondolkodni, csak ez nem feltétlenul
forgatokonyv formdjaban torténik.”

Az Egyetleneim esetében az, hogy a rendez6 ,,lerombolja a filmet”, és probalja
a hibakat halmozni, egy tudatos munka eredménye. Ugyanis vélemenye szerint a
filmesek valamilyen okbol kifolydlag sok pénzt és energiat fektetnek abba, hogy a
val6sag minden egyes porcikajat tavol tartsak a forgatastol és az utomunkatol, 6 pedig
abban igyekszik, hogy a valdsag benne legyen a filmkészitésben - és ebbdl fakad ez
tudatos amatérség. ,,Egy nagyon hossza tanulasi folyamat eredményeként jutottam el
az abszolut amatérizmusig €s az abszolat kdoszig.”

Az Egyetleneim esetében leforgatott egy normalis félfilmet. A forgatast két
részre bontotta, és leforgattak az elsé felét. Abbol lett 6-7 6ra anyag, amib6l végiil
csak 8 perc keriilt bele a végleges verzioba, ,,mert azt vettem észre, hogy a film igy
csinalodik magatol, és megtorténnek a szamomra borzalmas dolgok, hogy szinészek
beszélgetnek egy bevilagitott térben, meg ilyesmi”. Pedig nagyon akarta, hogy ez ne
igy legyen, de a filmipar bedaralta ezeket az elképzeléseit. ,,Es akkor azt mondtam,
hogy ennek a fele sem tréfa, maradt még egy pici pénz utomunkara, lementiink egy
szal kézi kamerédval az utcéra forgatokonyv nélkiil, az utcan talaltam szerepléket
abban a pillanatban, és akkor valamit folvettiink.” Most, hogy jelenleg egy nagy
koltségvetésti filmet készit, mar teljesen tudatosan hasznalja ezt a modszert. A
filmnek a jelentése nagymertékben abbol fakad, hogy azt az adott dolgot hogyan

vesszik fel.
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,Es én ezt komolyan felépitem. Ez egy kotott improvizacio, tehat a
latszolagos kaosznak vannak tudatos pontjai, hatarai. Mindig van egy tudatos
része a formanyelvnek, melyet én felépitek, hogy honnan hova tart a film, hogy
ezt a jelenetet adott formanyelvi dologra épitem fel, a masikat méasikra. De a
megvald@sitds folyaman ez egy nagyon improvizativ dolog lesz, mint a
dzsessznél, hogy elbre felépited, de aztdn hagyod a hangszereket vagy
részlegeket kibontakozni — a szinészeket, fényeket, természetet, jarokelSket. Es

amikor mindez format kap, az az utbmunka.”

Az utdmunka sordn kovetkezik az a szakmai aldzat, hogy a rendezé nem
dnmagat akarja megvalésitani, hanem azt, amit a felvett nyersanyag mond. Ha valami
teljesen mas van a nyersanyagban mint, amit 6 akart, akkor elfogadja. ,,Példaul mint
az is, hogy az Orsi kérdez valamit éjszaka, és a Krisztian valaszol ra nappal. Ez nem
az, amit fel akartam venni. De benne volt az anyagban. Ezt alazatosan a filmkészités
folyaman is tisztelni kell, hogy ez benne van az anyagban.” Véleménye szerint nem
szabad gbégosen elharitani mindent, ami megprobal betiiremkedni a filmbe, hanem

meg kell tanulni elfogadni. ,,A tudatossag csak azért van, hogy tudjad, mit akarsz.”

A szereplovilogatas és szinészvezetés: Nemes Gyula egyarant dolgozik
szinészekkel és amatér szereplokkel. Ami a szereplovalogatast illeti, a werkfilmben
levé, a rendezével késziilt interja alapjan kiderdl, hogy a castingra sokan jottek, akik
egybdl meg tudtdk csinalni jol, amit a rendezd kért toliikk. Ekkor jott ra nemes Gyula,
hogy ¢ ilyenekkel nem tud dolgozni. Neki Kovacs Krisztian tetszett meg, aki, ,,ha
valami nem fekiidt neki, azt nem volt hajlandé magéabol kiadni”. Valdszini Nemes
Gyula szdméra az fontos, hogy a szinész belevigye a sajat egyéniségét a szerepbe,
hiszen ett6l lesz valdsagos a jelenet, ezért lehet az, hogy olyan szinészekkel nem tud
dolgozni, akik azt a figurat csinaljdk meg, akit a rendez6 kitalal, mert ezaltal nem
visznek bele semmi pluszt a miitbe. Marpedig els@sorban nem a valdsag taplalkozik a
filmb6l, hanem a film a valésagbol. Es a koribban felvazolt alkotasi attitiid
szellemében elsésorban minél valdsdgosabb helyzetekre van sziikség ahhoz, hogy
azokbol taplalkozni lehessen.

Az improvizacié nagyon fontos Nemes Gyula szdmara. Ennek oka ugyancsak
az lehet, hogy az életben csak nagyon ritkan viselkediink eldre eltervezett sémak

szerint. A forgatokonyvet altalaban nem adja oda a szinészeknek, az Ugynevezett
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romboldé mddszerének egyik alaptaktikdja, hogy meglepi a szerepldt, vagyis nem az
torténik, amire az szamit. Erre egy illusztrativ pelda, egy zenére vagott jelenetben
Krisztian elveszi a lany italat, amelyet valoszintileg 6 rendelt a lanynak, és elmegy
vele. A lany arcan olyan 6szinte meglepetést latunk, amelyet nagyon jé szinészként is
csak nagyon nehezen lehetne megvaldsitani.

Egy adott ponton Nemes Gyula megbeszélte Krisztiannal, hogy az dsszeszedi
a Miivész mozi sszes Pesti Estjét. Es akkor a rendezé leszolitott lanyokat az utcéan,
hogy figyelj! — akarsz szerepelni egy filmben? Ha a lany azt mondta, hogy igen,
akkor azt mondta Nemes Gyula, hogy most az a feladat, hogy menj be a moziba, és
hozz ki egy Pesti Estet. Akkor a lany bement, nem talalt Pesti Estet (hiszen Krisztian
elézbleg Osszeszedte Oket), nézelédott, majd amikor Kijott, Krisztidn raugrott, adott
neki egy Pesti Estet, és elkérte a telefonszamat. Tehat az volt, hogy a lany csak annyit
tudott, hogy itt valami filmrél van szd, de nem az lett, amire szamitott — €s ez pl. egy
ilyen hibaépité moddszer. A dialégusok terén pedig vagy az volt, hogy a szinészek a
forgatas napjan atirogattdk maguknak a széveget, hogy az elmondhaté legyen, vagy
pedig sok esetben a rendezd csak annyit mondott nekik, hogy mir6l beszélgessenek,
¢és hova jussanak el vele, és ez alapjan improvizaltak a szerepldk.

Ellenben nem a fentebb emlitett jelenet az egyeduli, melyben Nemes Gyula
bevonja a helyszinen véletlenszeriien el6forduld embereket is, akik épp arra jarnak.
Ez mar bevalt mddszer nala, hogy a filmes szituaciot belehelyezi egy civil kdzegbe,
példaul a palyaudvarra vagy az utcéra, ahol a jarokelok nem igazan sejtik, hogy
filmforgatas zajlik, mert egy pici kameraval dolgoznak. Es ilyen helyzetben az
elhalad6 emberek valahogy reagélnak arra, amit a beépitett szereplék produkalnak.
Erre a filmben szamtalan szembetiind példat talalunk. Egy jelenetben Kovécs
Krisztian és Toth Orsolya egy sorosbadogot rugdosva haladnak az utcén, idénként
lepasszolva azt az épp arra jaroknak. Egy masik jelenetben altaluk fogott halakat
probalnak meg eladni jarokeloknek. Mikozben Krisztian egy viragszallal egy lanyra
varakozik, odamegy hozza egy hontalan, aki egy folydiratot probal meg eladni — és
akit nagy valosziniiséggel a rendez6 kuldott oda. Egy masik alkalommal, amikor
Krisztian és filmbeli haverja (akit Kenyeres Balint filmrendez6 alakit) megprobalnak
jegy nélkiil atjutni a metrd lejaratanal zajlo ellendrzésen, nem valdszinii, hogy a
metroellenérok pontosan fel voltak készitve erre a jelenetre. Mikor a két jomadar
botrdnyosan viselkedik a metrén, a szerelvény utasai Sem valdszinii, hogy

beszervezett statisztdk lennének. A késdbbiekben Kenyeres Balint az aluljaroban
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alldogald rendérbe is belekot — akit valdszintileg felkészitettek a forgatasi helyzetre,
de arra, hogy neki valahogy reagalnia kellene arra, ha egy szereplé par centiméterrél
az arcéba ordibal, arra mar nem. Ez esetben épp az tesz jot a filmnek, hogy a két
randalirozo Oriilt szerepld lattan a rendér nem reagal.

Ismételten hangsulyoznam, hogy az Egyetleneim esetében nem a forgatas
kezdetétol volt jellemzd ez a modszer, hanem féleg a masodik forgatasi periodusban,
amikor Nemes Gyula a klasszikusnak mondhato jatékfilmes maddszerekkel felvett
nyersanyag lattan kétsegbeesett, és eldontotte, hogy teljesen més modszerrel fog
forgatni. O kezdettdl fogva szerette volna megdrizni a forgatas szabadossagat, de
sokan mondtak neki, hogy filmben kell 1ampa, kell kellékes, kell ez, kell az, hiszen ez
egy nagyjatékfilm, nem a Papagaj, és a végén azt latta, hogy a film teljesen kikerult a
kezébél. Egy technikai csapat csinalt valamilyen standard dolgot. ,,Es mondtam, hogy
én ezt nem birom. Akkor beszéltem az operatdrrel, hogy dobja el minden eszkozeét, és

csak menjlnk bele a nagyvilagba!”

Az audiovizualis koncepcio: Nemes Gyula nagyon sajatsdgos vizudlis
vilaganak két alappillére Doboczi Balazs operatér és Voller Agnes vago. Egyiitt
alakitottdk ki azt a specifikus formanyelvet, amely segitségével egy belso,
emlékképekbdl allo valosagot képesek abrazolni. Ilyen szempontbol a Papagaj cimi
filmjiik formanyelvi felkésziilésnek tekintheté az Egyetleneimre. Az emlékek
megjelenitésének egyik modszere, hogy nem lineérisan, kronoldgiai sorrendben latjuk
az egyes jelenetek cselekményét, hanem példaul el6szor lezajlik elbttiink a jelenet
kdzepe, majd az elejét latjuk, és utana kovetkezik a vége. Olyan ez, mint amikor egy
szituaciora emlékeziink, vagy elképzeliink dolgokat, elészor az illetdé helyzet
leglényegesebb momentuma jut esziinkbe, aztan dsszerakjuk magunkban, hogyan is
kezd6dott az egész, illetve mi lett az eredménye. Ha pedig nem emléksziink
pontosan, tobb variaciot is felvazolunk magunkban.

Illetve ha elképzeliink dolgokat, akkor is tobb lehet6séget vazolunk fel
magunknak. Ilyen tobbvariacios jelenet példaul, amikor a f6hés egy vendégld bejarata
elott leszolit egy kijovo lanyt. Megjelenik a lany, valahogy reagal a Krisztian
szOvegére és elmegy. Majd ismét kilép ugyanonnan, és masként reagal, de megint
elmegy, stb. A gondolatainkban felmeriil6 variaciok pedig nem egyenrangtiak. Egyes
lehetdségeket gyorsan elhessegetiink, és rogton mast képzeliink el helyette. Néha ezt a

célt szolgaljak a nagyon roviden bevagott beallitisok. Gondolataink nem
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folyamatosak, hanem toredekesek, vagyis csak a legfontosabb pillanatokat ragadjuk ki
abbol a helyzetbél, amelyre gondolunk. A szoban forgé filmben ennek a
kifejezéeszkoze az ugrd vagas.

Ugyanakkor az is gyakran el6fordul, hogy egyidejlileg tobb mindenre is
gondolunk. A filmben ennck a kifejezéeszkdze, hogy rovid beallitasonként
parhuzamosan vag két kiilonb6z6 helyszinen jatszodo jelenetet, amelyeknek ugyanaz
a szerepldje. Ha nem ugyanaz lenne a szerepld, az eddigi filmes formanyelv alapjan a
parhuzamos vagas azt jelentené, hogy a két cselekmény egyidejlileg torténik, de igy,
ugyanazzal a szereplével teljesen mast jelent. Olyan is van, hogy amikor elképzellink
valakit, akkor azt nem kozeliben, de se nem tetdtdl talpig, hanem lelki szemeinkkel
egyidejiileg kozeliben is meg egészben is latjuk. Ennek az emlékképnek megjelenitése
érdekében a két kiilonboz6 planban felvett beallitast Voller Agnes kockanként vagta
Ossze. A szem tehetetlenségének kovetkeztében az eredmény egy vibrald kép,
amelyen egyidejlileg kozeliben is és totalban is latjuk a szereplét. Ugyanazon
megoldasnak egy masik variansa, amikor a két, kockanként dsszevagott beallitasban
ugyanolyan kozeli planban latjuk a szerepl6t, csak az egyiken jobbra, a masikon pedig
elére néz, ilyenkor egyidejiileg latjuk szembdl és profilbol az illet6t. Amikor pedig
totalban, ugyanolyan planban latjuk az illetét, vagyis a helyszin is dominans elemmé
valik, olyan, mintha az illeté egyszerre két helyszinen lenne, jelentése pedig vagy az,
hogy itt is volt, meg ott is volt az illetd, vagy pedig az, hogy mindegy hol volt, mert
ugyanolyan volt. A rovid snitteknek, ugré vagasnak, 6sszességében véve a film
vizudlis vilaga zilaltsdganak nagyon kedvez a ritmusos gyors zene.

A péarbeszédes jelenetek egyik sajatossaga amellett, hogy ezekben is nagyon
gyakran felcserélédik a cselekmény kronoldgiai sorrendje még az, hogy ezeket a
jeleneteket a beszélt széveg folytonossaga tartja O0ssze. A parbeszéd linearisan,
folyamatosan és kronologikusan halad, csak a képen belili cselekménynek bomlik
meg a linearitdsa. Olyan is van, hogy nemcsak a cselekmény, hanem az egyes
szerepldk jelenlétének folytonossaga is megbomlik. A jelenet egyik beéllitasaban (pl.
kozeli planban) ott van egy bizonyos szerepld, a kovetkez6ben (pl. egy totélban) mar
nincs ugyanazon a helyszinen, de a kovetkez6 beallitasban ismét ott van. Ett6l olyan
az egész, mintha valakinek az emlékfoszlanyait latnank, és nézoként ezekbdl a
részletekbdl probaljuk meg 6sszerakni a fohds belsd vilagat.

Egyik kedvenc részletem, amikor a kézi kamera Krisztian szubjektivjeként

Orsi mellett halad, aki feltesz egy kérdést Krisztiannak. Ez egy éjszaka felvett
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bedllitas. Krisztian valasza pedig nappal érkezik egy olyan kamera szemszogb6l, mely
Orsi szubjektivjét jelenti — mint a parbeszéd jelenetekben altalaban. Egy ideig azt
érezzlk, hogy Krisztian Orsinak vélaszol, aztdn kiderul, hogy egy masik lanynak
mondja a szOveget, vagyis a kamera tulajdonképpen mar egy masik lany szubjektivjét
képviselte.

A Papagajban volt olyan eset is, hogy felvették a jelenetet nappal is meg
éjszaka is azzal, hogy majd 0sszevagjak a nappalt az éjszakéval, aztan végil is csak
bevillanasokban jelenik meg az éjszaka. Az Egyetleneimben ez a véletlen miive, és az
utdmunka szllte ezt a megoldast.

Ez egyébként a filmkészités egyik alapproblémaja, hogy mi torténik akkor,
amikor két ember beszélget? Ezt nagyon sokféleképpen fel lehet venni, de melyik az
igazén talal6 megoldas? Nemes Gyula, bevallasa szerint soha sem tudta reggel, hogy
ezt hogyan veszik majd fel. Akkor szuletett az 6tlet, hogy goérkorcsolyara kell rakni az
operatért. Nem volt gorkorcsolya, akkor legyen bicikli! De ne is lassuk a szinészndt,
¢s ne is lassuk a besz¢l6t, az csak gy menjen. Ez ujbol egy olyan dolog, hogy harom
évet kellett gondolkodnia rajta, hogy egyszer csak ez a gondolat megszilessen. A
bicikli kormanyat latjuk néha, aztan idénként Krisztian berohan a képbe, de par
pillanat utan lemaradunk rola, és gyakorlatilag a nagy semmit latjuk. Ami egy szép
formanyelvi jaték. Nemes Gyula a névjegyének tartja ezt a jelenetet.

A rendezd bevallasa szerint a jelenetek végsd formdja nem eldre eltervezett,
hanem a vagas folyaman alakul ki, ezért mondja azt, hogy amit felvesznek, az egy
film, aztan amit 6sszevagnak beldle, az mar egy masik film. A vagas folyaman pedig
nem az el6zetes elképzeléseiket kovetik, hanem azt, amit a felvett anyag mond, és ez
gyakran olyasmiket szil, amire az eltervezés folyaman nem is gondoltak volna.

Az operatdr tudja mi a szitudcio, és lekoveti az eseményeket. ,,Pontosan, mint
egy habordban, hogy nem tudod elére, mi fog torténni.” A kamera egy kiils6
szemszOgbdl figyeli a dolgokat, vagy pedig benne van az eseményekben mint egy
harmadik szerepld. Idonként azonosul is a szereplok szemszogével, rengeteg olyan
beallitas van, hogy a lanyok nézik Krisztidnt, vagy a Krisztian szemszogébdl latjuk a
lanyokat.

Mikdzben szinészi improvizacid zajlik, az operatér nem biztonsagi totalokat
vesz fel, hanem lekoveti a cselekményt. Nem kaszal a kameraval, hanem logikusan

prébalja felvenni az egészet.
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Sokszor azt az adott, egyben felvett beallitast, melyben allandéan mozog a
kamera, az utdbmunka soran diribdarabokba szétszedi, azonban erre a feldarabolasra
nem a véletlenszeriiség a jellemzd, mert Voller Agnes egy nagyon tudatos alkoto,
ugyanis 6 egy animacids vago. Aprolékossdga abban is megnyilvanul, hogy
gyongyoket is fliz hobbibol. Tehat 6 nagyon komolyan veszi, mint ahogyan Nemes
Gyula is, hogy a film kockakbdl all, ezért minden egyes képkockara odafigyel, és
nagyon aprélékosan épiti fel a filmet. Nem egy olyan részletet lathatunk a filmben,
mely képkockanként vagtak Ossze, aminek kovetkeztében a szem tehetetlenségébdl
fakadéan egy vibralé képsorban, egyszerre két beallitasbol latjuk a lefilmezett
valosagot. Ennek ellenére a véletlenszeriiségre is van példa. Egyszer a rendez6, hogy
elmagyarazza a vagonak, 6 hogyan is képzeli el a dolgokat, talalomra felvagdosott
egy bedllitast, és véletlenszerlien Osszekeverte ezeket a darabkakat. A vago ezen ugy
megsértddott, hogy tobbet nem nyult hozz4 ehhez a jelenethez, ugyhogy ez a jelenet,
a hazibuli-jelenet, igy maradt a filmben. Tehat felveszik egy bizonyos modon a
kamera elott zajlé valosagot, majd a vagas folyaman Nemes Gyula ebbdl a
nyersanyagbol egy belsé valdosag képét probalja megteremteni. Tulajdonképpen
minden egyes fazisaban megprobalja dekonstrudlni a kamera el6tt zajlo jelenetet:
,»Példaul tigy, hogy nem ott torténik a dolog, amire szamit az operatdr, nem az
torténik, amire szamit a szinész, vagy példaul, ami a legegyszeriibb eszkoz, hogy amit
normal modon egy filmbe bevagnal, azt én kivagom, és amit normal médon kivagnal,
nalam az a film.”

Mivel napfényorsos filmes kamerara forgat, a nyersanyagban megjelennek
bizonyos fénybeverések, slejfnik. Nagy kilonbség az Amerikai Anzixhoz képest, hogy
ezek Nemes Gyulanal benne vannak az anyagban, tehat soha nem utélag rakja ra a
képre, hanem tudatosan, néha még ki is nyitjak a kamerat, hogy megjelenjenek ezek a
fény-beverések, és ettél legyen egy belsd ritmusa az anyagnak. Altaldban nem a snitt
kozepét hasznalja, hanem az elejét meg a végét, ahol vannak a hibak. ,Mert igy
latunk — ugyanis. Az egy tévedes, hogy jol latunk. Mert a képeink, amelyeket
felvesziink a szemiinkkel, azokban allanddan életlenségek vannak, és emlékek,
almok, fények, vagyak, képzelet megzavarjak.” Szerinte ez az igazi, valdsagos latas,
nem pedig a naturalis.

Arra a kérdésemre, hogy filmjeinek sajatos képi vilagat lehet-e a véletlen
esztétikajanak nevezni, Nemes Gyula azt valaszolta, hogy inkabb a tokéletlenség

esztétikdjanak nevezné, valosziniileg azért, mert a végsé forma nem véletlenszeriien
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szlletik — annak ellenére, hogy véletlenszer(i dolgokbdl épitkezik. Vélemenye szerint
az életben mindenki a tokéletességre torekszik, a viladg viszont tokéletlen. Nehéz
elérni azt, hogy a tokéletlenségben talaljuk meg a szépséget és nem a leegyszeriisitett
klisékben. ,,De a mai vildg nagyon nem erre akar épilni, hanem a tokéletes lecsiszolt
egyértelmii formakra, és ez most mindegy, hogy film vagy politika, gazdasag,
tarsadalom. Elfogadhatatlan a tokéletlenség, a riicskdsség. Pedig a vilag az riicskds.”

Az Egyetleneim els6 forgatasa komoly technoldgidval, ldampaparkkal stb.
indult. Ezek azok a felvételek, amelyekbdl a rendezd alig hasznalt egy parat. A
masodik forgatds mar minimalizalt stabbal zajlott, és 16 mm-es napfényorsds
kameraval forgattak. A lampapark mindossze két rizslampaba szerelt izzobol allt. ,,Ez
a lampa olyan volt, mintha egy lampion lenne. Az emberek azt hitték, hogy az a
helyszinnek a része, és nem vették észre, hogy ez itt egy filmforgatas, de hala a Kodak
nyersanyagok érzékenységének, az a filmen nem latszik.”

A filmben végég kézi kamerat hasznalnak. Az operat6rt és a kamerat mozgatd
eszkdzok a méar emlitett biciklin kivil, amint azt a werkfilmen lathatjuk, csénak és
motorbicikli jelentették. Nemes Gyula kizarélag filmre forgat, mert sajatos
esztétikajahoz sziiksége van a filmes nyersanyag hibaira, melyek a fénybeveréseknek
az eredményei, illetve azokra a tdlexponalt képkockakra, melyek a kamera
elinditasakor vagy leallitasakor keletkeznek. O is hasonloképpen nyilatkozik, mint
Bollok Csaba, csak radikalisabban. Szamara a celluloidon kép keletkezik, a vided
viszont nem kép, csak egy jel. llletve azért van sziksége a joval dragabb és
koriilményesebb munkafolyamatot jelentd celluloidra, mert: ,,Szerintem ezek az
altalunk felvett vazlatszeri dolgok attdl élnek meg, hogy mi marvanyba faragjuk

oket”.

IV. 2. 3. Egyéb magyarorszagi dokumentarista érdekességek

Amat6r szereploket hasznal Grod Diana Vespa (2009) és Mundrucz6 Kornél
Frankenstein-terv (2007) cimi jatékfilmje is, de ezek a filmek vizualis stilusukat és
narrativ struktirajukat tekintve tavolabb maradnak a dokumentumfilmtdél, mint a
hozzajuk legkdzelebb allo Iszka utazasa. Mundruczdval interjat is készitettem, amely

megtalalhaté a DVD-mellékleten.
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Magyarorszagon ez az idOszak is megsziilte a maga aldokumentumfilmjét,
2005-ben Czigany Zoltan Ecseri tekercsek cimi filmjét. A film azt allitja, hogy a
szerzé az ecseri piacon véasarolt lejart 16 mm-es filmtekercseket azzal, hogy még
hasznalhatéak, de otthon Kkiderllt, hogy ezek leforgatott anyagot tartalmaznak.
Eléhivattak a nyersanyagot, és kideriilt, hogy a felvételek az ’56-bol szarmaznak,
amikor fiatalok egy csoportja sajat magat filmezte egy lakésban a forradalom alatt. A
filmes nyersanyagbdl egy torténet bontakozik ki, melybdl nem hidnyzik a szerelmi
szal sem, a végén pedig tlizharcba bonyolddnak a lakés ablakan keresztiil, és egyesek,
koztiik az operatdr is meghal. Ez az alkotas, amely ezekre a tekercsekre mint archiv
anyagra epit, olyan, mint egy dokumentumfilm. A rendez6 kdzben interjat is készit az
egyetlen még ¢élo allitdlagos szereplével — mert a tobbi akkori tuléld kiilfoldre
emigrélt, és mar meghaltak. Az egyetlen tlél6 még torténetfoszlanyokat is mesél az
emigrans baratainak életébdl. A film a laikusok szamadra teljesen hihetd. A szakember
viszont elég hamar rajon, latvan a lakasban levd vildgitast, hogy az akkori filmes
nyersanyag nem lehetett olyan érzékenységii, hogy a filmen lathatd megvilagitasi
koriilmények kozott olyan minéségii képet rogzitsen, mint amilyet a filmben latunk. A
hang is tul tiszta, de ami inkabb feltiind, hogy egyforma minéségii attol fuiggetlenul
hogy a képen lathatd mikrofon kdzelebb, avagy tavolabb all a beszél6tél. A laikus
nézok egy jelentds része viszont igazinak gondolta, mert egyes televizids miisorok
dokumentumfilmnek konferaltak be.

Ime két idézet a

http://www.port.hu/ecseri tekercsek - filmfelvetelek az 1956-

os forradalom napjaibol/pls/w/films.film page?i film id=74798 linkr6l:

1. R&m nagy hatéssal volt, megmondom kerekperec. Elkezdtem nézni, Ugy
tudtam dokufilm, és furcsa, gyanis volt, hogy tdal értelmesen, affektalva
beszélnek a szereplok. Megnéztem még egyszer az Ujsagban, és az volt kiirva,
hogy dokufilm (nem pedig az, hogy &ldokumentumfilm). Hat akkor az
affektalast betudtam annak, hogy ekkor még ilyen miveltek és szép kiejtéstiek
voltak az emberek, nem pedig egy szinészi jaték kovetkezménye. Megnéztem
végig, és eltelt par hét ugy, hogy azt hittem, ez igazi hazi vided volt.
Aztan kés6bb, mikor k6zolték, hogy ez aldoku, akkor nagyon mérges lettem.
Miért nem azt irjak ki az Ujsagban akkor? Mert akkor nem lett volna nagy

hatasa? Lehet. Mindenesetre bosszant6 az ilyen.
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2. Teljesen egyetértek: a hamis, az hamis. Médiamunkésaink mashoz sem

értenek csak a hamisitashoz.

Persze itt nem a szerzé a hibas, hanem az ignorans miisorszerkesztd vagy
ujsagszerkesztd, ugyanis a szerzd sehol sem allitja, hogy ez dokumentumfilm volna.
Az aldokumentumfilmre tobb példat is talalunk a magyar filmkészitésben. A
legismertebb és az els6 magyar aldokumentumfilm Siklosi Szilveszternek az 1994-
ben készult Az igazi Mao cimi filmje, melyben a torténelmi tudomanyos-
ismeretterjesztd filmek stilusdban mesél el egy teljesen hamis torténetet Mao életérol.

A film végén a kovetkezd figyelmeztetés olvashato:

LFigyelem, az imént latott filmbol természetesen egy szo sem igaz.
Minden 4llitisa a fantazia szileménye. Allitélagos dokumentumai
meghamisitottak. On egy kisérlet részese volt. Be akartuk bizonyitani, hogy a
legnagyobb képtelenség is elhitethetd. Minden csupan attol fiigg, hogyan

csomagoljuk mondandonkat.”

Egy maésik példaja az aldokumentumfilmnek a Kocsis Tibor altal rendezett
Wapra-jelentés, amely azt probaja elhitetni a nézdvel, hogy a legujabb felfedezesek
szerint a kocsik Kkipufogogaza jot tesz az asztmas betegeknek. Szoros tematikai
rokonsdgot mutat ez a film Jan Sverdk csehszlovak filmes 1987-ben készitett
vizsgafilmjével, az Olajfalokkal, melyben felfedeznek egy 0j allatfajt, mely koolajjal
taplalkozik. Mikor befognak egy ilyen allatkat, az a friss levegén rosszul lesz, de
amint egy autd kipufogocsovéhez tartjak, helyrejon. Ekkor rajonnek, hogy az allatka
szén-monoxid-alapu légzéssel él, vagyis az allatka szaporitdsa megoldast jelentene
Foldink sok problémajara.

Hamis, utdlag forgatott felvételeket hasznal Papp Gabor Zsigmond is Az
ugynok élete (2004) cimti dokumentumfilmjében. Ez a film a Kadar-korszakban
késziilt rend6rségi oktatofilmek nyersanyagara alapoz, de a titkos megfigyelések €s
filmfelvétel-készitések kapcsan nem hasznélhatott konkrét nyersanyagokat a
megfigyeltekrdl, ezért O készitett hasonld felvételeket szinészekkel. Ezeken a
felvételeken is érzdédik, hogy az akkori érzékenységli super 8-as vagy 16 mm-es

filmek pluszmegvilagitas nélkiil nem tudtak volna belsdkben olyan mindségli képet
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produkalni. A kiadott DVD-n a mellékletek k6zott megnézhet6 hogyan késziiltek ezek
a megrendezett felvételek.

Szirmai Méarton szérnyait bontogaté fiatal alkotd sem rendelkezik filmes
képzéssel. O Szalontiidé (2006) cimii kisjatékfilmjében autentikus szereplokkel egy
urbanus legendaszamba mend helyet, a budapesti Kolozsvar téri piacnak a legendas
Badogbiiféje koriili életet mutatja be autentikus szereplokkel. A siillyedd falu (2007,
23 perc) cimii jatékfilmes dokumentumfilmje viszont kijutott Amszterdamba az
IDFA-ra. A szoban forgd faluban repedeznek az éplletek falai, mert helyenként
stllyed a talaj. Mikor kimentek forgatni a helyszinre, rajottek, hogy nem nagyon van
mit forgatni, mert nem nagyon toérténik semmi latvanyos, ezért felkérte, a falu egyik
amat6r filmesét, aki folyamatosan EU-s pélyazatokat ir, és angolul is tanul, hogy a
falu megmentésére vonatkoz6 palyazatdhoz készitsen filmmellékletet, amelynek 6 is
mondja fel a szovegét angolul. Ily mddon egy generélt jopofa torténettel sikerdlt
dramaturgiailag is érdekesen bemutatni a faluban uralkod6 allapotokat. Egyébként
dolgozatom érdekében Szirmai Martonnal is készitettem interjat, és ez is a dolgozat
mellékleteként szereplé DVD-n talalhato.

Ebben a fejezetben és talan a részletes elemzések kozott lenne a helye
Bahrtalo! — J6 szerencsét! (2008) cimii egész estés dokumentum-jatékfilmemnek, és
az ennek a stilusahoz elvezet6 ut kapcsan Csendorszag (2002) cimii dokumentum-
jatékfilmemnek, de egy PhD-dolgozatban nem tartom etikusnak azt, hogy a szerz6 a
sajat munkassagat is elemezze (ami egyébként egy DLA-dolgozatban teljesen
helyénval6 lenne), ezért filmjeim dr. Gelencsér Gabor altal végzett elemzését, amely a
Filmvilag cimii havi filmes magazin 2013-as januari szamaban jelent meg,

mellékletként csatolom.

1V. 2. 4. Részkovetkeztetések

Fliegauf Benedek filmjei a Csak a szélen kivil egyéaltalan nem keltenek
dokumentumfilmes hatast, de amint az elemzésekbdl kideriil, kiilonb6z6
szempontokbol, habar kozvetve ugyan, dokumentumfilmes térdl fakadnak. Ennek a
kozvetett dokumentarizmusnak az alapja a Budapesti iskola filmjeihez vezethetd
vissza, ugyanis ennek az iranyzatnak a rendezdi jatszattak el masokkal megtortént

torténeteket olyan amatdrokkel, akikkel nem tortént meg, de akar meg is torténhetett
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volna. Filmjeinek képi vilagat illetéen Fliegauf ugyantigy 1ép el a dokumentarista
esztétikatol a stilizacid Gtjara, mint ahogyan azt Tarr Béla is tette Csalddi tiizfészek
cimu filmje utan, rdadasul ugyanannak a Fehér Gyorgynek az audiovizualis vildgara
alapozva, melyre Tarr Béla is alapozott. Ennek ellenére filmjei nem Tarr Béla-mtivek
utanzatai, hanem mindegyik alkotasa nagyon sajatos esztétikat képvisel. Utolso és
egyben  legsikeresebb  filmje  viszont  visszakanyarodas a  szituacids
dokumentumfilmek irdnyéba.

Fontos megjegyezni, hogy a Wombot kivéve, mely kozép-kelet-eurdpai
szemmel nézve gyartasi szempontbdl nemzetkdzi szuperprodukcionak szamit, az
Osszes, témam szempontjabol fontos Fliegauf-nagyjatékfilm videdra forgott, és a
késébbickben lett digitalisan nagyitottak fel celluloidra. Ugyanakkor 6 az els6 kozép-
kelet-europai fiatal filmrendez6, akinek a videora forgatott low budget
nagyjatékfilmje kijut egy A kategérias filmfesztivalra (2003-ban a Rengeteg
Berlinbe), ugyanis a kordbbi sikeres roman 0j hullamos filmek, videdszeri
formanyelvik ellenére celluloidra forogtak. Fliegauf esetében igazolodik be a Dogma
‘95 egyik nagy vivmanya, hogy azéltal, hogy mar elismert és sikeres rendezok
forgattak olcso technoldgiaval, amatérnek nevezhetd korilmények kozott, a nagy
fesztivalok szdmara legitimizalta az olcsO technoldgiaval készilt filmek
Iétjogosultsagat is, reményt adva a fiatal palyakezd6, utkeres6 és alkotoi szarnyaikat
bontogat6 rendezok szdmara.

Fliegauf a 2013-as Trenycsényteplici Nemzetk6zi Filmfesztivalon a Csak a
szél kozonségtaladlkozdjan azt nyilatkozta, hogy az ehhez a filmtervéhez valo ily
egyszeril hozzaallasra Bollok Csaba Iszka utazasa cimi filmje batoritotta fel.

Bollok Csaba szdban forg6 filmjére minden szempontbdl a cassavetesi alkotoi
hozzaallas jellemzé. A vele késziilt interjuban mind a szinészvezetés, mind a vizualis
koncepcid kapcsan hivatkozik is rd. Kivétel a narrativ struktiranak a kialakitasi
maodja, ez abbol fakadhat, hogy Cassavetes maradando mivei kis koltségvetésbol és
sajat finanszirozasbol készultek, illetve Cassavetes megtehette, hogy bezarkozzon
szinészeivel, és vellk egydtt alakitsa ki a forgatokonyvet, amelyet Bollok Csaba
egyrészt azért nem tehetett meg, mert f6hdse nem szinész. Masrészt viszont az Iszka
utazasa elég sokba ker(lt, ezért a kortdrs magyarorszagi finanszirozasi viszonyok
kozott nehezen kapott volna gyartasi tamogatast pontos forgatokonyv nélkul.

A film dokumentarizmusa els6sorban a helyszinek és az amatér szereplok

hitelességébdl fakad. Képi ¢és hangvildga viszont nem visel erdteljes
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dokumentumfilmes jellemzoket, csak egyszeréen olyan, hogy akar dokumentumfilm
is lehetne.

Palfi Gyorgy Nem vagyok a baratod cimi filmjének esetében a
szerepl6valogatas és a szereplok feladatai megszabdsédnak maddszere, illetve az
ezekboOl fakado narrativ struktiraalakitds a Big Brother-féle valdsagshow vilagara
emlékeztet. A kiilonbség a ketté kozott, hogy a Big Brotherben nem kivancsiak az
emberre, hanem a néz6ben lappangd voyeur hajlamok kielégitésére hajtanak. Ennek
megnyilvanuldsa és egyben oka is, hogy a miisorképletbdl adéddan nem tudnak kozel
keriilni a kameraval az alanyokhoz, és Ugy mutatni 6ket, hogy személyiségiik is
megnyilvanulhasson a képen. Ugyanakkor a valdsagshow vilaga is arrol szol, hogy
meddig lehet az embert elvinni a dontéseiben, azzal a kulonbseggel, hogy Palfi
Gyorgy arra is kivancsi volt, hogy mi motivalja a szereplék dontéseit.

A Nem vagyok a baratod némi rokonsadgot mutat Tarr Béla Csaladi tiizfészek
cimi filmjével is. ,Igen. Ott is rajottek arra, hogy azt a fajta tOrténetet csak
arckozeliekkel lehet elmesélni, és ott is improvizacios technikaval dolgoztak, azzal a
kiilonbséggel, hogy 6k mindent megirtak elére.” Ez a ,,mindent megirtak elére”, ha
mar improvizacios technikaval dolgoztak, nyilvan nem ,,mindenre” vonatkozik. A
Csaladi tizfészekben, ha megfigyeljik, minden egyes jelenet konkrét konfliktussal
rendelkezik — ami arra utal, hogy a rendez6 megmondta az egyik félnek, hogy milyen
allaspontot kepviseljen, és a masiknak is mondott valamilyen, az el6bbivel ellentétes
allaspontot, majd hagyta, hogy improvizaljanak, illetve ragozzak, ameddig tudjak az
altala generalt konfliktust. Persze a veszekedések alatt, mikozben egymas fejéhez
vagdosnak dolgokat, mas konfliktusok is el6keriilnek, de ezeket akkor és ott nem
bontjék ki, hanem arra a kés6bbickben visszatérnek, és immar egy masik jeleneteknek
a f6 konfliktusaiva (avagy els6 fordulopontjava) valnak. Mindez arra utal, hogy habar
a torténet kerete meg volt elére irva, de a rendez6, a narrativ struktdra terén abbdl is
taplalkozott, amit a helyszinen a szerepldk hoztak eld magukbol.

A Nem vagyok a baratod rendez6i modszere viszont leginkabb a Jean Rouch
altal felfedezett, a pszichodrama felszabaditd erején alapulé modszerre hasonlit.
Rouch 1957-es készitette a Bolond urak (Les maitres fous) cimii etnografiai filmjét,
amely provokativ mivoltaval nagy port kavart — ugyanis ebben a filmjében egy
szertartds alatt transzba esd bennsziilottek megesznek egy kutyat. Rouch felhivja a
figyelmet, hogy a ritudlé alatt a szereplok kilépnek hétkdznapi Onmagukbol és

atlenyegillnek. A hétkoznapi dokkmunkasbol és péasztorbdl katonatiszt, korményzo,
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avagy elegans francia holgy lesz. A szerepjaték kovetkeztében nem a hétkoznapi
ember, hanem az, akit megjelenit, eszi meg a kutyat. Talan ekkor sziiletik meg a
pszichodrama felszabadito erejér6l szol6 elméletnek a csirdja, mely szerint a szerepld
a szerepjaték biztonsdga mogé buajva leveti hétkoznapi onvédelmi maszkjat, és
szerepe mOgé bujva olyan tartalmakat is megmutat sajat magabol, amelyeket masként
(6nvédelembdl) elrejtenc. Ha ez a gondolat akkor nem is tudatosult épp ebben a
forméban, valamilyen modon csak felmerilhetett, ugyanis Rouch a kovetkezo
filmjében az En, a négerben (Moi un noir, 1959) ugyanezzel a gondolattal
kisérletezik. Elefantcsontparti kétkezi munkéasokat tesz oda, hogy fehér embereket
utdnozzanak. A szerepl6k mas neveket vesznek fel. A kamera koveti 6ket mikozben
tanctermekbe mennek, isznak, avagy munkat keresnek. Jean Rouch még sok jelentds
filmet produkalt, tovébbalakitgatva a pszichodrama iranyaba interaktiv rendezéi
modszerét, ami talan ilyen szempontbdl Az emberi piramis cimii filmjében
csticsosodik ki, de a Nem vagyok a baratod leginkabb az En, a négerrel rokon.

Az Egyetleneim, Nemes Gyula filmje annak ellenére, hogy jatékfilm, tobb
szempontbdl dokumentumfilm is. Egyrészt dokumentumfilm az utca embereinek a
részvétele és a kiprovokalt valos reakciok miatt. Masrészt dokumentumfilmes a
kamerakezelés mddja. De talan ami a leglényegesebb, hogy a narrativ struktiraja
dokumentumfilmes alapokkal rendelkezik. Az, hogy Nemes Gyula a torténet
szlikségességét és létjogosultsagat tagadja, és helyette a folyamat bemutatasat és a
struktarat helyezi el6térbe, illetve az utdlagos szerkesztésre alapoz, mind a
dokumentumfilmes gondolkodas alapja — hiszen a jelen idejii dokumentumfilmben
lehetséges az, hogy egy adott ponton belépiink egy szereplé életébe, megfigyeljik a
folyamatot, majd egy adott ponton kilépiink az életébdl. Tovabba az, hogy elézetes
elképzeléseink vannak arrol, hogy mi térténhet majd, de nem lehetlink bizonyosak,

ezeért az utdlagos szerkesztésre alapozunk.
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V. 3. Csehorszag

IV. 3. 1. Az altalanos helyzet

A cseh filmiskola, a FAMU nagy hagyomannyal rendelkezik, és mint azt a
Nemes Gyulardl szolo fejezetbdl is megtudhattuk, a tanarok egy jelentds része
komoly életmiivel rendelkez6é alkoto. Sok kiilfoldi diak jar oda tanulni, a FAMU-n
tanult peldaul Emir Kusturica is. Ennek ellenére valahogy a cseh jatékfilm nem
nagyon tiindokolt nemzetkozi szinten az ezredforduldt kovetd elsd évtizedben, hanem
inkabb a hazai kdzonséget vette célba (ugyanis gy tiinik, hogy a kdzép-kelet-europai
orszagok kozll leginkdbb Csehorszdgban és Lengyelorszagban jar a kozonség
moziba), és a cseh jatékfilmek kozott nemigen taldlunk olyanokat, amelyek kozeli
rokonsagban lennének a dokumentumfilmmel. Talan szegrél-végrdl lehetne keresni
valamit Robert Sedlacek, Bohdan Slama vagy Zdének Jirasky filmjeiben, de ezek a
hasonlosagok inkabb a korszellemmel jar6 formai felszabaduldsnak, mintsem a
dokumentarista behatasoknak az eredménye, és ezek a filmek becsiiletesen, klasszikus
modon elkészitett miivek, amelyek nem igazan kisérleteznek, ergo nem hoznak olyan
ujitasokat, mint az eddig elemzett filmek dontd tobbsége.

A FAMU sajatossdga, hogy régota kilon dokumentumfilmes osztalyt is
miikodtet, amig a tobbi kozép-kelet-eurdpai filmiskoldban nem volt ilyen, hanem csak
filmrendezdi osztaly, amelyben egyarént tanultak jaték- és dokumentumfilm-készitést.

1V. 3. 2. Kreativ cseh dokumentumfilmek

A kdlonallé  dokumentumfilmes képzés kovetkeztében sokan nagy
igényességgel viseltettek a dokumentumfilm-készités irant, és még a videokorszak
kezdete utan is, amikor mas iskoldkban mar videdra forgattak a dokumentumfilmeket,
és fel sem merilt annak a kérdése, hogy esetleg filmes nyersanyagra forgassanak, a
fiatal cseh dokumentumfilm-rendezok azért kiizdottek, hogy tovabbra is celluloidra
készithessék alkotésaikat, és ez tobbnyire 6ssze is jott nekik. Ez a dradga nyersanyagra
vald forgatds természetesen pontos elOretervezést vont maga utdn, vagyis keveset
lehetett bizni a véletlenre, és ez mar a hozzaallas szintjén is egy jatékfilmes

megkozelitést eredményezett. Erre ratevodott még az is, hogy az olyan
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dokumentumfilmes tanarok, mint Karel Vachek és Véra Chytilova csehszlovak
hullamos jatékfilmes multtal rendelkeztek. Mindez elvezetett egy esszészertii, gyakran
onreflexiv dokumentumfilmes iranyzat kialakulasdhoz, amely sajatos formanyelvet
alakitott ki.

Ezekben a filmekben gyakran beldgatjdk a rudon levé mikrofont a képbe,
hogy felhivjak a néz6 figyelmét a mesterséges forgatasi helyzetre. Hasonlé célbol
gyakran betartanak valamit a kamera mogul a képbe — példaul egy fényképet, vagy
éppenséggel benydlnak a képbe, es kivesznek valamit — példaul kihtznak egy agat.

Az, hogy teljesen mesterséges szituacioba vezetik be a szerepldt, altalanosan
elterjedt, mint ahogyan az is, hogy latszolag naiv kérdésekkel provokaljak a szerepldt,
ugyanis ezek a ,buta” kérdések kizokkentik az alanyt az elére megfogalmazott
sztereotip valaszainak vilagabol, és spontaneitasra késztetik. A probléma ezekkel a
kisérletezd ,,jatékos dokumentumfilmekkel” csupan annyi, hogy esszészerliségiik
annyira a cseh valdsag specifikumaban gyokerezik, hogy nagyon kevés kozulik,
amely a nemzetkdzi kozOnség szdmara is érthetd. Ugyanakkor nagyon
intellektudlisak, és kevésbé alapoznak emberi érzelmekre — mintha attol tartanénak,
hogy az érzelmek giccsesek. Szerepldikkel, de ©nmagukkal szemben is joval
ironikusabbak, és kevésbé megértéek, mint a csehszlovak 0j hullam idejébdl Milo§
Forman és Jifi Menzel filmjei. Onreflexivitasukban gyakran tdrekszenek groteszk
helyzetekre, amelyekben a szanalmassag gyakran maga alé gytiri a humorossagot.

Jan Gogola, ennek az iranyzatnak az egyik vezeregyénisége (és mellesleg a
FAMU egyik tandra) megnézvén egyik filmemet azt mondta, hogy ez mind szép és j9,
de mar megint egy film a barataimrol, és mikor fogok mar filmet késziteni olyan
emberekkel, akikkel nem értek egyet? Esetleg az ellenseégeimmel. Mert a filmesnek
tarsadalmi feladata, hogy arrél is beszéljen, ami nem tetszik neki, illetve a helyes
hozzaallas nem minden esetben az, hogy megértéen viszonyulunk mindenhez.
Szerinte nem kell félni a kellemetlen helyzetektdl, hanem be kell vallalni dket.

Jan Gogola egyébként ugyanolyan radikalis ideologusa a cseh
dokumentumfilmnek, mint Cristi Puiu a roman 0j hullamnak — egy alapvet6
kilénbséggel, hogy Jan Gogolat kulféldon nem igazan ismerik. A cseh és szlovékiali
dokumentumfilmesekre viszont, mint az a késbbiekbé] kideriil, hatassal volt. O arra
torekszik, amire Magyarorszagon Palfi Gyorgy, espedig hogy minden filmje mas

legyen. A Gogola véleménye szerint jatékfilmet csak olyan témardl érdemes késziteni,
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amelyet semmilyen modon nem lehet dokumentumfilmben feldolgozni. Dolgozatom
érdekében Jan Gogolaval is készitettem interjut, ez is a DVD-mellékleten talalhato.
Ebben a filmes kontextusban a legnagyobb nemzetkozi sikert egy olyan cseh
dokumentumfilm érte el, Filip Remunda és Vit Klusdk Cseh alom (Czeski sen, 2004)
ciml kozos allamvizsgafilmje, mely valamennyire eltavolodik a korabban felvazolt,
sok esetben mar manirosnak is nevezhetd formanyelvtdl, és az intellektualis
fejtegetéseket nem a szereplékre, hanem inkabb a nézére bizza, mikozben

cselekménye valdsagkozelibb, és emberi erzelmeket is implikal.

IV. 3. 2. 1. Filip Remunda és Vit Klusak

A narrativ struktdra: A Cseh &alom dramaturgiai alapja egy tarsadalmi
provokacid. A film elején a hosszu haju és szakallas rendezdk kiallnak egy mezore, és
elmondjék, hogy itt all majd a Cseh alom nevezetii bevasarlokozpont, amelyben
mindent félaron lehet majd kapni. Azt is elaruljak, hogy ez egy tarsadalmi kisérlet,
ugyanis a bevasarlokozpont csupan egy falbdl all majd, amelyen szabalyosan fel lesz
tlintetve minden, ami egy ilyen bevasarl6kdzponton lenni szokott, de a fal mégott nem
lesz semmi.

Ett6l kezdve a film olyan lekdvetett szituaciokbol all, amelyekben a ket diak
atvedlik menedzserré (megborotvalkoznak, megnyiratkoznak, oltonyt véasarolnak,
sth.), és elkészittetik a bevasarlokozpont széles korti és lehetd legprofibb
reklamkampanyat (6riasplakatok, tévéreklamok, radiéreklam). A kampany része az is,
hogy minden lehetd feliileten arra buzditjak az embereket, hogy ne menjenek el az
iizletlanc iinnepélyes megnyitojara. Ennek ellenére hatalmas tomeg gyiil Ossze a
mezOn felallitott kordon elé, ahonnan a tavolban a bevasarlokdzpont fala lathato.

Miutan a kordon mogé felallitott szinpadon lezajlik az tinnepélyes megnyitd
tiszteletére szervezett koncert, és a két dlmenedzser rendezé elmondja, hogy 6k a
szinpadon maradnak, ¢és megvalaszoljdk majd az iizletbdl kijovok kérdéseit, elvagjak
a kordont, és a tomeg meglodul. Eleinte csak sietnek, de egy id6 utan vannak, akik
futasnak is erednek, hogy 6k legyenek az elsdk. A helyzet tobb esetben nemcsak
komikus, hanem tragikomikus is, amikor példaul mankds meg santa embereket vagy

ruhdzatuk alapjdn igencsak szegényes anyagi koriilmények kozott €16
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oregasszonyokat latunk teljes erObevetéssel szaladni, hogy majd a falhoz érve

Ezt kovetéen a tomeg visszaszallingozik a rendezOkhoz, és ki-ki a maga
maodjan, dithdsen vagy onironikusan reagal az atverésre. A két rendez6 pedig nagyon
izgul, és lelkileg fel van késziilve arra, hogy lehet, meg fogja lincselni dket a tomeg.

De ez szerencsére nem kovetkezik be.

A szereplévilogatas és a szereplok megkozelitésének mbdja: A
reklamkampany elkészitéi olyanok, akik a hétkéznapi életben is a lehetd legprofibb
maodon is ezzel foglalkoznak, tehat véletlenszeriien keriilnek be a filmbe ugyanugy,
mint az utca emberei, akiket beszippant az atverés. A film fGszerepl6i, a két rendez6
egyes reklamszakembereket be is avat az atverésbe, akik kiilonb6z6 mddon reagalnak.

Az alapvetd szereplOkezelési mddszer viszont egyes mellékszereplok €s az
epizodszereplok becsapasan alapul. A provokacid kibillenti lelki egyenstlyukbol a
szereploket. Egy pillanatra leesik onvédelmi maszkjuk, és zavarodott allapotukban

Osztondsen reagélnak.

Az audiovizualis koncepci6:  Stilusat tekintve a film  szituacids
dokumentumfilm, amelyben a kamera lekoveti a rendezok altal generalt fiktiv és

provokativ helyzeteket.

1V. 3. 3. Részkovetkeztetések

A Kkorabbi fejezetekb6l megszokott részkovetkeztetések helyett inkabb
vizsgaljuk meg, milyen Ut vezetett el eddig a filmig, ugyanis ebbdl deriil ki, hogy mi
az, amit cseh sajatossagnak nevezhetink.

Filip Remunda korabbi filmjei klasszikusnak mondhaté dokumentumfilmek.
Vit Klusak viszont kisérletezObb volt: talan legjelentésebb korabbi filmje, egy 22
perces, fekete-fehér 16 mm-es filmre forgatott masodéves vizsgafilmje, a

Dzsesszhaboru, mellyel 2001-ben megnyerte a FAMU fesztivaljat.

A narrativ struktura: A film elején a rendezé elmondja a kameranak, hogy

apjarél szeretne filmet késziteni, mert arra gondol, hogy a filmezés kapcsan
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megismerheti apjat, aki soha nem térédott vele. A filmezés soran egyetlen interjut
sikerdl készitenie apjaval, ami utan az agy dont, hogy nem akar részt venni a filmben.
A rendez0k jelent6s része ilyenkor abbahagyné a film elkészitését, de Vit Klusék épp
ezt hasznalja ki kreativ modon.

A rendezé felad egy hirdetést az ujsagban az apja képével, hogy egy ilyen arct
dublort keres filmjéhez. Erre jelentkezik is valaki, aki eljatssza az apa szerepét. A
filmben a dublortdl tudjuk meg, hogyan is keriilt ebbe a filmes helyzetbe — mikdzben
épp nyirjék, hogy jobban hasonlitson az apahoz. Ezek utan a rendezé eljatszik az
apadublérrel olyan apré helyzeteket, amelyeket 6 megélt az igazi apjaval, és az
apadublértdl kérdi, hogy mit gondolhatott olykor az apja, hogy igy és nem maskent
reagalt.

Ezenkivil mindenféle szempontbdl korbejarja az apa figurajat, és tébb
emberrel véleményt mondat az apahoz valamilyen modon kapcsolodd dolgokrol.
Abbol kiindulva, hogy az embert bizonyos szempontbol a tulajdonaban levd targyak
is jellemzik, egy autdszakértét vezényel ki az apa leparkolt autdjahoz, elmondatja az
autd paramétereit, majd megkérdezi a szakért6t6l, hogy milyen emberek vaséarolnak
ilyen autot.

Ugyanezt eljatssza az apja altal kidobott szeméttel: ellopja a szemetet, majd
Kiteriti azt egy filozofus, egy nutricionista és a pragai szemetesek egyik vezetéje elé,
hogy azok ez alapjan szakszerti kovetkeztetéseket vonjanak le a szemetet produkald
személy jellemét illetden.

A film dramaturgiai szerkezetét tekintve a fentebbiekhez hasonlé 6tletek

lancolatabal all.

A szereplovilogatis és a szereplok megkozelitésének modja: A film
foszerepléje maga a rendezd, aki végig rovidnadragot és fehér laborkdpenyt visel,
utalva ezaltal arra, hogy az apja azt sem tudja, hogy fia hany éves, és meg mindig
gyereknek tekinti 6t (ami ki is deriil egy olyan jelenetb6l, melyben az apafigura
rakérdez, hogy ,,te mar kavézol?!”), illetve arra, hogy itt egy kutatasi folyamat zajlik,
pontosabban egy jellemkutatési kisérlet. A rendezd-szerepld tobbszor felhivja a nézd
figyelmét a szituaciok mesterkeltsegére azaltal, hogy besétdl a kepbe, és
jatékfilmrendez6 maodjara instrualni kezdi a szereploket.

A mellékszerepld apadubldr Gjsagban meghirdetett casting alapjan keriilt eld.

Az 6 szerepe, hogy szinészként atélje az altala eljatszott és a valosadgban korabban
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megtortént jeleneteket, és reflektaljon sajat szerepére — mint ahogyan azt a szinészek
is teszik, miel6tt megjelenitenék jatékfilmben a forgatdkényvben megirt karaktert.

Az epizddszereplok véletlenszeriien keriiltek el6, és ki-ki a sajat szaktertletét
képviseli.

A szereplok megkdzelitésének alapvetd modja, hogy abszurd, idonként
szimbolikus, mesterséges helyzetekbe vezeti be 6ket a rendez6, melyek kizokkentik
Oket a hétkoznapi mivoltukban alkalmazott 6nvédelmi viselkedési sémaikbdl, €s igy
olyan tartalmakat jelenithetnek meg, amelyeket egyébként elrejtenének az &ltalanosan
normalisnak tartott viselkedésformak sémai mogé. Példaul amikor az apadublor
zongorazik, a rendezd nem az ajton megy be hozza, hanem egy darun felemelkedik a
mésodik emeletre, és az ablakon kopogtat be. Ez a helyzet nemcsak abszurd, hanem
szimbolikus is, ugyanis a ,ha kiragnak az ajtébn, menj vissza az ablakon”

sz6lasmondasra utal.

Az audiovizudlis koncepcio: Az interjukat tobb cseh és szlovak filmben mar
latott modon készitik — vagyis a mikrofon szandékosan belog a képbe, de a szereplét
megvilagito lampa is, felhivvan a néz6 figyelmét a helyzet megrendezettségére.

A rendez6 tulajdonképpen mind a sajat beavatkozasanak, mind a képbe beldgo
mikrofon és lampak megmutatasa altal a filmet kiterjeszti a filmezés folyamatara és a
filmezéssel kapcsolatos helyzetre is. Olyan ez, mintha példaul egy jatékfilmben 45
fokos latdszog helyett 360 fokos latoszoggel latnank. Mintha a kamera nemcsak elére
latna, hanem a tarkdjan is szeme lenne. Ez a film is inkdbb egy intellektualis
konstrukcid, mintsem egy érzelmekre alapozé film. Viszont ebben a filmben is
érezheté a Cseh alom csiraja, vagyis a provokacié és a mesterségesen krealt, sok
esetben abszurd helyzetekre val6 alapozas, illetve egyes helyzetek szimbolikussaga. A
Cseh alomban viszont az a jobb, hogy a kitalalt abszurd helyzet (pontosabban az,
hogy minden termék félaron lesz kaphatd) nemcsak hogy emberibb, hanem az egész
tarsadalomra jellemz6 emberi sziikségleteken alapul. Az pedig, hogy az alom helyett
csupan egy kirakatot kapunk, amely mdogoétt semmi tartalom, egy nagyon talald

szimbélum.

136



V. 4. Szlovakia

V. 4. 1. Az altalanos helyzet

A szlovak filmiskola roviddel a rendszervaltas elétt, 1988-ban alapult. Addig
minden fontos szak Pragaban volt és a tobbi Szlovakiaban. A Pozsonyi Technikai
Egyetemet leszamitva Szlovakiaban nemigen volt oktatasi hagyomany. ,,Szerintem a
pragai filmiskola, a FAMU egy igazi egyetem, a pozsonyi viszont bizonyos
szempontokbol érdekes, de még nem igazi egyetem. Ahhoz évekre és hagyoméanyra
van sziikség.”42

A nemzetkozileg is jegyzett szlovak jatékfilmgyartas eléggé késon indult be,

gyakorlatilag 2010-ben. Ennek az oka Kerekes Péter kassai filmrendez6 szerint, hogy:

,.Mindegyik nagy posztkommunista orszagban volt legalabb egy
filmkomplexum. Ezt privatizaltak, azt hiszem egyik orszagban sem tisztan,
és Szlovékia az egyetlen, ahol mindent eladtak, de a filmstadidékat nem
filmstadioként privatizaltdk, hanem épitkezési parcellakként adtak el. A
masik, hogy a kultuszminisztérium baratoknak osztotta szét a filmes
pénzeket, de nem filmre, hanem politikai kampanyra. Tehat még csak nem is
rossz filmekre, hanem egyaltalan nem filmre ment el a pénz. Szerintem azért
jott egy er6és dokumentumfilmes generacio, mert kis koltségvetésbél képesek

voltunk j6 filmeket késziteni.”*

A rendszervaltozas utan az els6 nemzetkozileg is jelentds sikereket elérd
szlovékiai filmrendezé a fentebb idézett Kerekes Péter. Az ¢ 66 szezon cimii,
moziforgalmazasra szant dokumentum-jatékfilmjét kdzel 60 orszagban mutattak be
kiilonbozé moziforgalmazok és televiziok. Ot kovette Juraj Lechotsky, akinek a Vak
szerelmek (Blind Loves, Slepé Lasky) cimii dokumentum-jatekfilmje 2008-ban mér
Cannes-ba is kijutott. Mas, nemzetkozileg is jelentds dokumentumfilmesek filmjei,
mint pl. Marko Skop vagy Jaro Vojtek, nem annyira jatékfilmesek, mint a Kerekes

vagy Lehotsky filmjei, ezért ezekkel nem foglalkozom.

“2 Kerekes Péter szlovakiai filmrendezé, jelen dolgozat szamara készitett hanginterju, lasd DVD-
melléklet
*% Kerekes Péter, idézett hanginterju
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Ami a fiatal szlovak jatékfilmgyartast illeti, a frissen alakult Szlovak Filmalap
csupan 2010-ben kezdte el miikodését. Addig csak a kultuszminisztériumhoz lehetett
filmgyértasra palyazni. A nemzetkozileg is sikeres fiatal szlovak filmes generacio
munkainak nagy része dokumentarista stilusjegyeket vagy legalabbis erés kortars
realista torekvéseket mutat. Ennek minden bizonnyal egyik f6 oka, hogy ezek a filmek
is nagyrészt kis koltségvetésbdl késziiltek. Masik oka pedig az lehet, hogy ennek a
generacionak meghatarozé figuraja Marek Les¢ak forgatokonyvird, aki mar a Vak
szerelmek cimii dokumentum-jatékfilmben is tars-forgatokonyvird, a késdbbiekben
pedig szinte az 0sszes sikeres dokumentum-jatékfilmnek és jatékfilmnek (Prikler
Matyas: Kaszonom, jol..., Iveta Grofova: Ashban késziilt) dramaturgja vagy tars-
forgatokonyviroja.

Kerekes Péter, aki mar a pozsonyi filmiskola rendezdi szakan végzett, arra a
kérdesre, hogy a szlovak rendezdk figyelemmel kovetik-e, mi torténik Csehorszéagban,
a kovetkez6t valaszolta: ,,Ez olyan, mintha azt kérdeznéd egy miskolcitdl, hogy
odafigyel-e arra, mi torténik Budapesten? Szadmunkra Csehszlovakia természetes
moédon egy orszag volt, tehat az is fontos volt, miket csindlnak a cseh filmesek.”*

Sok fiatal szlovak filmes Pragaban tanul, vagy legaldbbis athallgat a FAMU-
ra. Kevés olyan fiatal szlovak filmet talalunk, amelyben ne lenne cseh gyartasi pénz.
Ennek ellenére ugy tlinik, hogy a fiatal szlovak jatékfilmesek alkotdi modszerei nem a
kortars cseh jatékfilmgyartasbol inspiralédnak. A kdélcsonhatasok, ha vannak ilyenek,
foleg a kortars cseh dokumentumfilmben keresendéek olyan fiatal alkotok
munkaiban, mint Jan Gogola vagy Filip Remunda és Vit Klusak, avagy a pragai
FAMU dokumentumfilmes szakan tanité ,,nagy oregek”, mint Véra Chytilova, de
foleg Karel Vachek oktatasi modszereiben.

Mielé6tt ratérnék a konkrét filmekre, ugy érzem, el kell magyardznom, hogy a
sajat filmjeimr6l miért a magyar filmgyartas es Prikler Matyas, illetve Kerekes Péter
filmjeir6l miért a szlovak filmgyartas kapcsan irok. A magyarazat egyszer, éspedig
az, hogy a film nemzetiségét nemzetkozileg nem a kultura hatarozza meg, amelyben
késziil, sem a rendezd vagy mas alkotok szarmazasa, hanem a pénz eredete, amelybdl
készil. llyen értelemben Kerekes Péter és Prikler Matyas filmjei szlovak filmek, mert
ha részben magyarul is beszélnek bennlk (elég sokat), egy csepp magyarorszagi

gyartasi finanszirozas sincs bennik.

“ Kerekes Péter, idézett interju
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1V. 4. 2. A kreativ szlovédkiai dokumentumfilm

1V. 4. 2. 1. Kerekes Péter

Kerekes Péter nemzetkdzi hirnevét 66 szezon cimli egész estes,
moziforgalmazésra szdnt dokumentumfilmje hozta meg 2003-ban. Ekkor figyelt fel a
nemzetkdzi szakma az 1973-ban Kassan sziiletett rendezére, aki 1999-ben végezte a
hires pragai FAMU hatésa alatt allo6 pozsonyi filmmiivészeti egyetemen a rendezéi
szakot, ahol azéta is tanit. Egy nagyon frissnek nevezhetd, eredeti filmes stilust
lathatott akkor a vilag. A filmet kdzel 60 orszdgban mutattak be kiilonb6z6 televiziok
és moziforgalmazok.

Ettd] kezdve a szakma nagy érdeklddéssel varta a rendezd kovetkezd filmjét,
amelyrdl csak annyit lehetett tudni, hogy munkacime: Hogyan fozték a torténelmet?,
¢és kiilonb6z6 héaborukban edzddott katonai szakacsokrol fog szolni. Ez a film,
amelynek nemzetkdzi cime Cooking history (magyar cime: Gulyasagyu), 6t évig
készilt (ugyanolyan stilusban, mint a 66 szezon), mig végre 2009 elejére elkészult. A
film szerkezetileg 10 ételreceptre épiil a masodik vilaghaboratol a csecsen haboruig,
Franciaorszagtél Oroszorszagig a Balkanon keresztiil. Szinopszisa: 6 habord — 10
recept — 60 361 024 halott.

Kerekes Peter sajat megfogalmazasaban a 66 szezon egy nagyon 6nz6 filmnek
indult. Csaladi okokbol akart filmet késziteni, fel szerette volna viditani vele a
nagymamajat, aki a férje, Kerekes Péter nagypapéaja halala utan szomoru volt. Ezzel a
filmmel eleinte nem voltak kiilonosebb ambicioi, mert egy csaladi filmnek indult. ,Es
ebbdl kovetkezéen a film nagyon szabad volt. Anarchista, szerintem provokativ és
szabad.”

A 66 szezon sikerének koszonhetéen, amely egy 1j, humoros filmnyelvet
hozott, a Gulyasadgyl mar nagy, nemzetkozi koprodukcioként johetett 1étre. ,,Akkor a
producerek azt akartdk, hogy nagy pénzbdl, feleldsségérzettel csindljak egy ilyen
anarchista filmet — ami természetesen lehetetlen. Szamomra a kilonbség a két film
kozott az, hogy az egyik egy nagyon személyes film, a masik pedig egy atgondolt
film.”

A 66 szezonban Kerekes Péter kétszer is megkérdi a szereploktdl, hogy

mennyire fontos a film az életben. Egyszer a legelején a bacsi mondja, hogy ,,a mult
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évben a kollégdmmal filmeztek itt, de sajnos 6 mar meghalt, de remélem, ugy lehet
Osszevagni, mintha élne”. Itt vagas kovetkezik, és ott van a képen Kozak bacsi,

mintha élne.

A téma: Kerekes Péter filmjeinek tematikaja az egyen személyes és a
tarsadalom torténelmének egymashoz valé viszonyan alapul. A fesziiltség a kisember
¢letének €s a nagybetiis torténelem gyakori érdekellentétébdl ered.

»Szamomra nagyon fontos a csalad. Az egyik nagyapamtol azt hallottam, hogy
6 az oroszok ellen harcolt, és orosz fogsagba keriilt. A masiktol, hogy 6 partizan volt,
¢s német fogsagba keriilt. De én mindkét nagyapamat szerettem.” Igen, csak az egyik
a gyOztesek, a masik pedig a vesztesek oldalan allt. Zajlik a nagy torténelem, és a
kisembereknek ezt fel kell dolgozniuk valahogyan magukban. A 66 szezon az elején
csak a nagymamdjarol szolt. ,,Elejétél tudtam, hogy a film arr6l fog szo6lni, hogy
nagymamam csaladja mindig is vagyott a tengerhez, de kénytelen volt beérnie a
kassai uszodaval.” Ez alapjan kezdett el kutatni mas érdekes, az uszodaval és Kassa
torténelmével kapcsolatos torténeteket.

A szakacsos filmben viszont az ételrecept a torténelem eltervezésének
reprezentacioja. De ebben a filmben sem a hadvezérek és allamfok, hanem a gépezet
miitkodéséhez sziikséges egyes kisemberek, a hadiszakacsok véleményére kivancsi a
rendezd.

Kerekes Péter filmes oktatdéi modszeréhez tartozik, hogy amikor meghallgatja
valakinek a még homalyos filmétletét — példaul ha valaki egy élsportolérél akar filmet
késziteni —, ahhoz, hogy tudatositsa az illetében, hogy valojaban mirél is szol a filmje,
azt a kérdést teszi fel, hogy: ,,Ha azt mondanam, hogy tilos élsportolokkal filmet
készitened, akkor kirdl forgatnad le ugyanezt a filmet?” Ebbdl egyértelmiien kidertil,
hogy a rendezd szdmara az elsdrendll témat az univerzalis emberi értékek jelentik, és
a film latszolagos témakodre csupan egy jatékteret és drlgyet kinal a mélyebb

tartalmak feltarasara, ezért barmikor helyettesitheté valami massal.

A narrativ struktira: A cselekmény Kkitalalasaban Kerekes Péter az
asszociaciokon alapuld behelyettesitésbol indul ki. A 66 szezonban a tenger helyett
strandot, hajok helyett jatékhajokat, valés bombazo repiilégépek helyett
jatékrepiiloket stb. latunk. Azaltal, hogy a targyakat, cselekvéseket és helyszineket
nem a megszokott hétkdznapi kontextusukban hasznalja, tulajdonképpen
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szimboOlumszintre emeli 6ket. ,,A behelyettesités miivészete, a szimbolizmus, egy
masfajta tapasztalat valés formakban torténd megfogalmazasa. Ami altala
megjelenitédik, az egy magasabb rendii valosagga valik.”* | En az asszociaciok miatt
készitek dokumentumfilmet” — vallja Kerekes Péter. Mert ebben a filmnyelvben az
asszociaciokkal sokkal szabadabban dolgozhat, mint jatékfilm esetében. Az utébbiban
a torténet annyira megkotné, hogy nem tudna olyan szabadon asszocialni és kép-
verselni, mint a dokumentumfilmben. Tény, hogy valamilyen okbol kifolydlag senkit
sem hallottam még jol 0Osszefoglalni ennek a filmnek a Iényegét, mert az
asszociaciokbol szarmazd élményt nehéz szavakba foglalni. En is sokaknak ajanlom,
¢s kozben érzem, szavaim nem eléggé meggydzdek. De akit eddig sikeriilt rdivennem,
hogy megnézze, mindenkinek nagyon tetszett.

Kerekes Péter filmjei mozaikszerlien személyes torténetekbdl allnak Ossze,
melyeket a torténelmi események kronoldgidja rendez linedris iddérendi sorrendbe.
Filmjeinek emocionalis ereje viszont abban rejlik, hogy a mult id6ében lezajlott
dokumentumértékii erés személyes torténetek beszédben torténd felelevenitését jelen
iddben, a kamera eldtt zajlo jatékfilmes cselekménnyel fliszerezi. Ha az interjualanyt
nem is kényszeriti minden egyes esetben cselekvésre, a hattérben zajlo cselekményt
altaldban pontosan megrendezi. Amikor a néni a bombazasrol beszélt, idozitve voltak
a sracok, akik a hattérben bombat ugrottak a vizbe. Mindegyik tudta, hogy amikor a ra
vonatkoz6 ujjat emeli fel a rendezd, akkor kell ugorjon.

A Gulyasagyu cimii filmjében Kerekes a haborus archiv anyagokat, ahol csak
teheti, a f6zési folyamatok képeivel helyettesiti, igy a f6zés folyamata a haborus
cselekedetek reprezentaciojava valik. Az archiv anyagok hasznalatanak, f6zési
folyamatok bemutatasa altal torténd behelyettesitésének jatékszabalyat a rendezd
igyekszik mar a film elején bevezetni. Amikor az orosz néni elmondja, hogy milyen
kemény volt a kenyér a haboruban, a képen archiv anyagbdl szarmazd, csontta fagyott
hullakat és testrészeket latunk. A palacsintaval pedig, amelynek silés kdzben,
szuperkdzeliben nemcsak a szine, de a faktdraja is olyan, mint a kordbbi archiv
képeken lathat6 hdé, vizualisan is megteremti a parhuzamot.

Mikdzben a zsidd bacsi, aki SS-tiszteket mérgezett meg altala sutott kenyérrel,

a sajat torténetet meseéli, a képen a kenyersités folyamatat latjuk. A méreg és a

> Pawet Florenski, Ikonostas i inne szkice, Warszawa, 1984. p. 107., sajéat forditasom
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mindennapi kenyér fogalmanak Utkoztetése érzékelteti a haborts idék veszélyességét
és bizonytalansagat.

Az ’56-0s magyar szakacs els6 mondata: ,,A szovjetek nagyon Szerették a
magyar kolbaszt.” Es erre mar viszik is a filmben a magyar kolbasz visitd
alapanyagat, a magyar diszndt levagni (azaz fobe 16ni). Az egy szél diszndt tobben
fogjak le — azaz ,,sokan vannak, mint az oroszok”. A husdaralé az embereket bedarald
gépezet szimbdlumaként jelenik meg. A daralobol kijovoe aprd hisdarabkak
tdmegének képét archiv anyagokbol szarmazd, tiinteté tomegeket abrazold képek
kovetik — azoknak a képe, akiket bedaralt a gépezet. Amikor a magyar szakacs pipara
gyujt, a rendezd felrobbantja a szakdcs mogott levd kalyhat. A pipara gyqjtas a
magyar forradalmarok cselekedetének is lehet a szimbdluma, amire az oroszok
reakcioképpen felrobbantjak a kalyhat (konyhat). A parhuzam egyértelmti, hiszen a
szakacs épp egy olyan torténetet mesél, amelyben az orosz bomba beesett a konyhaba,
és minden megtelt babgulyassal. Ez a robbantgatasos jaték tovabb folytatddik, amikor
a tanyérokon Jugoszlavia szimbo6lumakent megjelennek a kiilonb6z6 tagallamokbol
szarmazo 0sszetevOokbol elkésziilt ételek, és egy adott ponton felrobbannak.

Abban a részben, amely az algériai francia beavatkozasokrdl szol, egy rovid
archiv anyagokbol allo bevezetés utan a francia szakacs mar kergeti is a kakast. Itt a
kakas kettds szimbolum: Franciaorszag és egyben a francia katonasag aldozatainak is
a szimboluma. A filmbeli kontextus atértékeli ezt a szimbdlumot, ugyanis amikor a
bevezetd odaér, hogy a francia csapatoknak be kellett avatkozniuk Algéridban, akkor
valt 4t a kép arra, hogy a francia szakdcs iildozi a kakast. Az erds beavatkozo a
késébbickben elfogyasztja az aldozatot. A szakacs ki is mondja, hogy az életben
minden egy szimbolum, és a kakas vigydz a csirkéire, melyek valdsziniileg a
gyarmatok. Ez a parhuzam akkor valik egyértelmiivé, amikor Kerekes a francia
oldalon harcol6 katonatdl megkérdi, hogy azt érezte-e, hogy a sajat terlletét védi?
Mire a katona egy kis zavar utan azt feleli, hogy igen, hiszen Algéria is Franciaorszag
volt. Ezutan Kerekes visszavag arra, hogy a kakas is védi a sajat tertletét. Légy
dongja a levagott kakast, mint a dogot, és amikor a veteran az algirok barbarizmusarol
beszél, elmesélvén hogyan vagtak le a francia foglyok fejét, és hogyan belezték Ki
Oket, a szoveggel parhuzamosan latjuk, amint a szakéacs ugyanezt teszi a kakassal.

A pontos forgatokonyv (prologus, 12 fejezet, epilogus) ellenére a filmezes
folyamata egy kaland volt. A forgatas folyaman a rendezd is részesiilt

meglepetésekben. llyenkor nyitott volt, és beépitette ezeket a filmbe: pl. a film végén
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a tengeralattjaroban valo virtualis f6z¢s a véletlen miive, ugyanis a forgatason deriilt
ki, hogy filmezhetnek ugyan, de nem f6zhetnek a tengeralattjaroban. Ennek
eredményeként sziiletett meg az alternativ megoldas, hogy a szerepld mimeli a f6zést,
mikdzben halljuk a f6zés hangjait (pl. a hus sercegését a forrd zsirban), vagyis a volt
szakacs virtualis vacsorat készit a tengeralattjard-katasztrofaban elhunyt legénység,
volt bajtarsai szamara.

Arra is van példa, hogy a rendezd le szeretett volna forgatni valamit, de
sehogy sem jott dssze. Példaul voltak bosnyakok, akik megették azokat a lovakat,
amelyek az élelmiszert szallitottak nekik. A lovak szovetségeseik voltak mindaddig,
amig maguktol, hajcsar nélkil hordtak a taplalékot, aztan egy sokadik ut alkalmaval
szépen elfogyasztottak Oket. Ezekkel végiil is nem jott 6ssze a forgatds, mert egy adott
ponton kihatraltak az tigyb6l és eltiintek.

Olyan is eléfordult, hogy a rendez6 a forgatds alatt fedezett fel 0j torténetet,
amely végil is bekerllt a filmbe. llyen a zsid6 bacsi torténete, aki altala sitott
kenyérrel mérgezett meg SS-tiszteket. EQy német torténész eladta Péternek az archiv
anyagokat. A filmbeli szereplé mar meghalt, de két tarsa, akik szintén részt vettek a
mérgezésben, még ¢élt a forgataskor. Ezek kiilonb6z6 okokbdl nem vallaltak a filmben
vald szereplést. Kerekes kétszer utazott ki lzraelbe ez tgyben, de mindkét esetben
utolsé pillanatban visszamondtdk a forgatast. Ezért a rendez6 a meglévd archiv
anyagot hasznalta fel, de nem egyszeriien bevagva a filmbe, hanem Ugy, hogy a
filmen belll egy tévékészilékben megy a felvétel, ezéltal is utalva az anyag archiv
jellegére (mikdzben ez egy jé technikai megoldasnak is bizonyult, hiszen az archiv
felvétel technikai mindsége kilogott volna a tobbi kép minéségéhez képest a sorbol).

Vegul olyan jelenetek is vannak, amelyek lefilmezédtek ugyan, jol is
sikeriltek, de szerkesztési okok miatt nem talaltak meg helylket a filmben. Ilyen
példaul egy szarajevoi szakacs esete, aki elmagyarazta, hogy milyen aranyban kell
keverni a romlott hust az ételbe ahhoz, hogy még ehetd legyen, és ne betegedjenek
meg az emberek. Azonban a 66 szezon cimi film nyersanyagabdl sem minden kertilt
be a filmbe. Példaul a forgatokdnyv szintjén Kerekes Péter nagy jelentdséget
tulajdonitott a szerepl6k almainak, pontosabban annak, hogy kinek melyik torténelmi
idészakban mi volt a vagyalma. Ezért bevitt a forgatokdnyvbe egy aneszteziologust,
aki Uszas kdzben az altatas folyamatarol és az alvas kdzben szlletett alImokrol beszélt.

Miutan elkészult, ez a jelenet egy elvont intellektudlis konstrukciénak bizonyult,
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amelynek megértése gondokat okozhatott volna a nézé szamara, ezért inkabb
kihagytak a filmbol.

A szereplovalogatas: Mivel Kerekes Péternél altalaban eldbb sziiletik meg a
téma, majd ezutan a témabol kiindulva keénytelen megkeresni a szereplék dontd
tobbségét, a szereplévalogatas terén harom alapvetd tényez6 fontos szdmara. Az
egyik, hogy az alany rendelkezzen egy kerek, személyes, érdekes torténettel, amely a
multban jatszodik. A masik, hogy érdekes személyiseg legyen, a torténetét jol tudja
eldadni, egyiitt akarjon mitkddni, és alkalmas legyen a rendezdvel folytatando jatékos
parbeszédre. A harmadik, hogy a torténete jol illeszkedjen a film struktirajaba —
valamilyen Osszefliggésben alljon a tobbi szerepld torténetével, de ne duplédzzon ra
masok torténeteire.

A Gulyasagyu esetében a film el6készitési folyamata alatt a rendezé 110
szakaccsal taldlkozott, akik koziil csak 20 akart igazédn egylittmiikddni. Ezekkel
komolyabban foglalkozott, és koziiliik keriiltek ki a film szerepldéi. Hidba tiint
érdekesnek a potencialis szerepld, és hiaba miikodott volna jol a kamera eldtt, ha nem
volt a témaval kapcsolatos konkrét személyes torténete, nem kerllt be a filmbe.
Példaul két szerb szakacs, akik tuléloszakacssagot tanitottak (vagyis, hogy mit és
hogyan lehet f6zni a katonak altal fogott kigyokbol, csigakbol, galambokbol), azért
nem keriltek be a filmbe, mert egyrészt raduplaztak volna ha nem is dramaturgiailag,
de tematikailag a filmben megjelend szerb-horvat ellentétet megjelenité szakacsos
jelenetre. Masrészt ezek a szakéacsok voltak Koszovoban is, és ezen a téren nem
duplaztak volna ré& tematikailag semmire (hiszen a koszovoi haborudt senki mas nem
képviseli a filmben), de mivel nem volt kerek torténetiik — azonkiviil, hogy az erddben
bujdostak 30 napig, nem is keriltek harchelyzetbe —, tovabbra is kimaradtak a
filmb6l. Csupan egy epizodszerep erejéig jelennek meg egy szituativ jelenetben
(mik6zben nem ez a szituativ stilus viszi a filmet, tehat masodlagos jelentdséggel bir).
Ok azok, akik szabadidejiikben meztelen néket diszitenek fel élelmiszerekkel
gazdagok Altal rendezett fogadasokon. A katonai szakacssagot hivatasszeriien
miivelik, és ez a fusimunka pluszkeresetet jelent szamukra, ugyanis a katonasagtol
nagyon kevés fizetést kapnak. A sors ironigja, hogy a lany, akit a filmben
feldiszitenek, egy emberjogi munkés, aki 130 euréért vallalta a szerepet.
(Természetesen nemcsak a filmezés alkalmabol, hanem maskor is szokott ilyet

vallalni ugyanennyi pénzért.)
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Ha valaki rendelkezik érdekes személyes torténettel, de nem tudja jol
elmondani, és nem tud belemenni a rendez6 altal generalt jatékos jelenetekbe, szintén
kimarad a filmbol. Bosznia {6 allatorvosaval is késziilt interji. O volt az, aki,
mikozben korbe volt véve a varos, és éheztek, ellendrizte az EU-s segitségként érkezo
¢lelmiszerek mindségét. A beérkezett élelmiszerek felének a szavatossagi ideje le volt
jarva. Az is elofordult, hogy disznohust kaptak segélyként, de nem ették meg, mert az
identitasukért harcoltak, amihez hozzatartozott, hogy nem fogyasztanak disznohust. O
azért nem kertiilt be a filmbe, mert sajnos rossz meséld volt.

A 66 szezonban a rendezd a sajat nagymamajanak torténetébdl indult ki, és a
késébbiekben az ismer6sok kozott és ismerdsokon keresztiil keresett olyanokat, akik
rendelkeznek az uszodahoz kapcsolddd olyan személyes torténetekkel, amelyeknek
kozik van Kassa fontosabb torténelmi eseményeihez is, megprébalvan lefedni veliik
Kassa huszadik szdzadi torténelmét, illetve az uszoda fennallasanak 66 évét. Ezek
utan tért ra az altala hiperlinkeknek nevezett szimbolikus és metaforikus szituaciok
szerepléinek megkeresésére, vagyis a hajo- és repiilémodellezék, illetve a
radidamatdrok stb. kivalasztasara. Ebbol a filmbdl is kimaradtak olyan alanyok, akik a
forgatokdényvben meég szerepeltek, ugyanis a vagasnal kiderult, hogy a velik
leforgatott jelenetek nem illeszkedtek jol a film egészébe — de ez mar inkdbb a
narrativ struktdra kialakitasdnak témakoréhez kapcsolodik.

A szereplévadlogatas folyamata is, mely a 66 szezon elékészitése alatt kezdett
kialakulni, és a szakacsos film forgatasdig modszerré fejlodott, harom szakaszra
bonthat6. A potencidlis szereplokkel vald elsdé taldlkozas a kdolcsonds bizalom
elnyerésérdl szol. Ekkor a rendezd csak elbeszélget az emberekkel, lejegyez dolgokat,
majd otthon elgondolkodik azon, hogy mire kivancsi még. Masodik alkalommal
felteszi az id6kdzben felmer(lt kérdéseket, és tovabb jegyzetel. A harmadik talalkozas
alkalmaval pedig mélyebben belemegy a személyes dolgokba, részletekbe. Ezutan
kidolgozza a forgatokdnyvet. Leirja, hogy kivel hol fog forgatni. Kitaléalja, hogy
filmezéskor pontosan mit szeretne hallani a szerepl6tdl, és ezt milyen megrendezett

szituacio, illetve milyen provokativ kérdések segitségével tudja elérni.

A rendezdi provokdcio modszere: A Gulyasadgyu cimt filmben a német
haborts pék els6 mondata: ,,A német kenyér a legjobb a vilagon!”. Itt még nem
¢észlelhetd a rendez6i provokacio, de amikor az orosz nénitdl is megkérdi, hogy

melyik kenyér a legjobb a vildgon, mar benne hagyja a sajat kérdését is. A nézo

145



visszagondol a hasonld helyzetre, és rajon, hogy a német pék sem magatol mondta,
amit mondott.

Ezek a naivsaguk miatt humorosnak tiind, kisgyerekek stilusdban feltett
kérdések Kerekes Péter dokumentumfilmes eszkoztarat képezik, ugyanis ezekkel
oldja fel a szereploket, és vonja el a figyelmiket arrél, hogy elére gyartott,
biztonsagosnak latsz6 maszkok mogé bujjanak. Sajat bevallasa szerint azért nem
kérdez ra az altalanos igazsagra, mert akkor a szereplok nagy valosziniiséggel
sablonokban vélaszolndnak. Ellenben ha tettetett naivsdggal kérdez valamit, a
szerepl6 meglepddik, és egyszer csak el6bukkan valamilyen formaban az igazsag — ha
nem masként, hat ,,minden viccnek fele igaz” alapon. Példaul a német katonai pék, aki
manapsag valdszinlileg nem szivesen vallana be, hogy fiatalkoraban azt hitte, hogy
nemes célért harcol, egy latszélag naiv kérdés hatasara kimondja, hogy: ,,A német
kenyér a legjobb a vilagon!”. Ennél kedvesebben nehezen lehetne kibujtatni a szoget a
zsdkbol, azaz kiprovokalni, hogy a béacsi valamilyen mddon kifejezze nemzeti
felsobbrendiiségi érzését. Ez a fajta szeretetteljes €s megértd rendezdi hozzaallas a
csehszlovak 0j hullam, pontosabban a Jifi Menzel (Szigordan ellenérzott vonatok,
Sorgyari Capriccio, Az én kis falum, Pacsirtak cérnaszalon, Szeszélyes nyar stb.) és a
Milo§ Forman (Fekete Péter, Egy szoszi szerelme, Tiiz van, babam) filmjeihez
vezethetd vissza, és szoros rokonsagban all azzal a hozzaallassal, amelyet Corneliu

Porumboiu Forradalmérok cimi jatékfilmjében lathattunk.

A szereplok jatékfilmes megkozelitése: A szereplok oOnvédelmi maszkjai
leépitésének masik modszere a fikcios, jatékos helyzetekbe valé bevonasuk. Kerekes
Péter minden egyes esetben jatékfilmszerii jelenetekbe vezeti be az 6nmagukat jatszo
szerepléit. ,,Szinre viszek jeleneteket, pontosan, mint egy jatékfilmben, csak valds
szereploket hasznalok benniik azzal, hogy 6k gyakran nem tudjdk, hogy mi fog
torténni veliik. Mondhatni, egy jatékfilmet készitek dokumentumfilm-szereplokkel.”

Amikor a forgatokonyvet irja, nemcsak arra gondol, hogy milyen kerdéseket
tegyen majd fel a kivant hatas elérésének érdekében, hanem arra is, hogy milyen
helyszinen, milyen megrendezett szituacioval tudja feloldani a szerepl6t. Ezeket a
helyzeteket nagyrészt a szereplék multbeli torténetei alapjan talalja ki, de arra is van
példa, hogy a szerepld javaslatara hallgat. Példaul a szakacsos filmben az epildgus
szerepldjével az interjit ugy tervezték el, hogy a bacsinak a tengeralattjard

katasztrofajarol szol6 torténetét (szés kdzben veszik fel, hiszen annak idején a vizzel
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megteld tengeralattjarobol a bacsinak ki kellett szabadulnia, és ki kellet Usznia a
partra. Ezt az orvos akadalyozta meg azzal, hogy a bécsi, aki fiatalkordban tulélt
ugyan egy tengeralattjaro-katasztrofat, most a kora miatt belehalhat az Gsz&sba. A
filmbeli jelenet Gtlete végiil éppen a szerepl6tdl szarmazott, ugyanis elmondta, hogy
mikdzben a tengeralattjard vizzel telt meg, a dolgok Ugy kezdtek el Uszni, mint dagaly
esetén a parton hagyott targyak. igy felmeriilt, hogy vajon jo lesz-e, ha a parton
letesznek egy asztalt, melyen 6 elkezd f6zni, és mik6zben meséli a torténetet, a dagaly
szépen elviszi az asztalrdl a tanyérokat és az élelmiszert. Es jo lett.

Ennek a fentebb leirt mddszernek az oka Kerekes szerint: ,,Tudom, hogy
fontos a dokumentumfilmnyelv, de nem tudom rendesen kifejezni magam éaltala, ezért

kélcsonzok jatekfilmes kifejezéeszkozoket.”

Ez a fajta megkdzelitési mod a cinéma vérité dokumentumfilmes irdnyzathoz
vezethetd vissza. Jean Rouch szerint ,,a fikcid az egyediili modja a valdsag
megragadasanak™®. & az elsé, aki egyes dokumentum-jatékfilmjeiben
szerepvallalasra kéri fel szerepldit, mert hisz a pszichodrama felszabaditd erejében,
abban, amir6l mar Palfi Gyorgy kapcsan volt szd, hogy mikdzben szereplok mas
karaktereket jatszanak, olyan tartalmakat is megmutatnak magukbol, amelyeket, ha

onmagukat jatszandk, elrejtenének.

Az egyes szereplok behelyettesitésének modszere: Kerekes Péternél a
szereplOkezelés masik jatékfilmes maddja, hogy a rendezd a nézd szeme lattara kér fel
egyes személyeket bizonyos szerepek eljatszasara. Az egyes szereplék mas
szereplokkel vald behelyettesitése is hozzatartozik a rendezd jatékos moddszereinek
eszkoztarahoz.

A 66 szezon esetében a dublérmotivum megideologizélasa érdekében sok
ikerparral forgatott, de a végeredmény ebben az esetben is tul bonyolultnak tiint, ezért
inkabb kihagyta dket. Csupan a film hivatalos plakéatjan maradt meg egy ikerpar, két
18 éves csinos lany, akik végul nem keriltek be a filmbe, de utalnak a film
Iényegének egy aspektusara, a behelyettesithetéség motivumara. Ezt Kerekes Péter
ugy fedezte fel, hogy egy adott ponton a nagymamaja azt mondta, hogy ,,amikor én

17-18 éves lany voltam, mint ezek a lanyok itten”. Akkor a rendezd arra gondolt,

*® Hartai L4szl6 és a tobbiek, i. m. p. 28.
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lehet mi is olyan fordulatot éliink most, mint a nagymamaja *38-39-ben, akinek akkor
az volt a legfontosabb, hogy milyen fiirdéruhaja lesz, kivel megy majd kavézni, ki
lesz az udvarldja, és egyaltalan nem érdekelte 6t a politikum. Kerekes azt gondolta,
lehet, hogy most ugyanez a helyzet ezekkel a fiatal lanyokkal, akikre a nagymama
ramutatott. ,,Mert éppen akkor csapodtak be a repiilogépek a World Trade Centerbe
New Yorkban, és arra gondoltam, nem tudhatjak, de lehet, hogy ennek kdvetkeztében
jelent6s valtozasok allnak be majd a vilagon.”

Ekkor a rendez6 keresett egy dublért Patrick Mariannak, aki atélte a kassai
bombazast. Akkor kezdddott a bombazas, amikor ¢ hatiszott a medencében, és latta
uszés kozben, amikor a repiildk kiengednek magukbdl valamit, ami aztan nagyot
robbant. Ez végl jol illeszkedett a filmbe, mert Patrick Mariann azt mondja, hogy: én
mar nem tudok haton Uszni, és erre kellene keresni egy dublért. A behelyettesités a
Kerekes Péter oOtlete volt, és mindenképpen be akarta hozni valahogy a filmbe, és
szerencsés modon teljesen véletleniil ugy alakult, hogy a szereplé spontanul
meghozta a megoldast. Ami még fontos Kerekes Péter szamara a dublérmotivum
kapcsan, hogy mindenki egyéniség, de azért sok mindenben hasonlatosak vagyunk
egymashoz. Mindenkinek megvan az egyéni tragikus torténete, de az valamilyen

A rendezd a szerepld behelyettesitési mddszerével €l abban a jelenetben is,
melyben felkéri azt a nénit, aki a haboruban eltlintnek nyilvanitott vdlegényére
emlékezik, hogy keressen az uszodaban egy olyan férfit, aki az 6 megboldogult
vOlegényére emlékezteti. Ez pontosan olyan, mint egy jatékfilmjelenet: fel van
planozva, ki volt talalva a szituacio, csak a néninek nem volt megirva a szerepe. Nem
mondta meg neki a rendezd, hogy mit mondjon, s6t a végén meglepetést is okozott a
néni, mert Kerekes Péter arra gondolt, hogy vagy talal valakit, vagy nem, de azt, hogy
az operatért valasztja, végképp nem sejtette. Tehat ez egy jatékfilmjelenet, amely
valds karakterekkel forgott azzal az eltéréssel, hogy szereplék meglepddtek a
szituacioktol, amelyekbe a rendezd belevitte 6ket, a rendezd pedig nyitott volt a

szerepl6k reakcioibol fakado varatlan fordulatokra és meglepetésekre.

A véletlen szerepe a szereplék megnyilvanulasaiban: A 66 szezon egyik
kezddjelenetében, amikor a rendez6 nagymamaja elmondja a széveget, egy kis csend
utan megkérdezi, hogy ,,Akkor most azt is mondjam, Péter, hogy azota a csaladbol

senkinek sem sikeriilt eljutnia a tengerhez?”. Erre a rendez6 azt vélaszolja: ,,Nem. Az
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olyan tdl direkt lenne. En azt szeretném, hogy a nézé a filmbél ezt megértse.” Ez a
parbeszéd, amely megadja a film alaphangjat, nem volt ¢lére eltervezve, de mégis
bekertilt a filmbe. Ett6l kezdve Péter megszerette a hibakat, és ha valamilyen jelentést
fedezett fel benniik, tudatosan beépitette 6ket a filmbe.

A korabbi filmjében Kerekes Péter nem jelenik meg a képen. Abban hagyta az
embereket beszélni, és ha hibaztak, addig ismételtette velik a szdveguket, ameddig
nem volt elégedett a jelenettel. A 66 szezonban viszont megszerette a hibakat, az
életet, és 6 is bekerilt a filmbe, és nagyon nyilt és 6szinte parbeszédet folytatott a
szereplokkel. Példaul van a kalapjelenet, amikor a béacsi ott all a blokk tetején,
maogotte napozik két felmeztelen lany (akiket Kerekes Péter rendelt oda), és a bacsi
azt mondja, hogy az ember meghal, és nem baj, mert csak a teste hal meg, de a Iélek
¢l tovabb. Akkor a rendezd ugy gondolta, hogy az egy szép szimbolum lesz, ha a
bacsi eldobja a kalapjat, és mondta neki, hogy dobja el! Erre a bacsi megijedt, és nem
akarta eldobni. Nem akart megvalni attdl az 6cska 15 koronas kalaptol, hanem
elkezdett ragaszkodni hozza. Félt, hogy mi lesz vele. Aztan nagy nehezen siker(lt
rabeszélni, és végiil csak eldobta. Ez a rendezd szamara egy szép szimboluma volt
annak, hogy racionalisan el tudjuk magyarazni, hogy a halal egy természetes dolog,
aminek sziikségszerien be kell kdvetkeznie, ezért meg kell békiilniink vele, de
emocionalisan nem tudunk megbékélni, ugyandgy, mint Illés bacsi sem tudott
megvalni egy ocska, vacak kalaptdl. Ez egy hiba volt a filmezésnél, mert vagy
eldobja, vagy nem, és akkor azt hasznalod fel. De itt nem tortént egyik sem, hanem

esetlenre sikerilt, és Kerekes szerint épp ettdl az esetlenségétdl életerds az egész.

A filmkép Onreflexivitasa: A szoban forgd filmek audiovizuélis
koncepciojanak alapja, hogy felhivja a nézdé figyelmét a filmes helyzetre. Ezt
ugyanolyan kedves €és naiv modon teszi, ahogyan a rendezd a szerepldit és a filmes
szituaciokat is kezeli. llyen modszer példaul az, ahogyan egy adott ponton egy kéz
betart a kamera mogil egy régi fényképet a képbe, majd kiveszi a képbdl, és
meglatjuk a foton szereplé nénit joval iddsebb koraban, illetve az is, hogy a radra
szerelt mikrofon nagyon gyakran szandékosan bel6g a képbe. Ez egy technikai
nehézségbdl is ered, mert zajos kdrnyezetben, pl. az uszodaban, kozel kell tartani a
mikrofont a szereplohdz, illetve a fiirdéruhas szereplokre nem lehet radiomikrofont

szerelni.
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A kamera végig a rendezé nézépontjat képviseli, és nem azonosul mas
szerepl6k nézOpontjaval. A képen kiviilrdl halljuk a rendez6i utasitasokat a szakacsos
filmben, és a kamera mogiil idénként besétal a képbe a rendezd a 66 szezonban.

Kerekes szamara fontos, hogy felhivja a nézé figyelmét a filmes helyzetre,
ezért jelenik meg 6 is a filmben meg a stab is. Ugyanakkor jatszik is ezzel, mert ott
van az a szep jelenet, amikor bel6g a mikrofon a képbe, és a néni arrol beszél, hogyan
tanitottak 6t uszni, hogy az Uszdtanarnak volt egy hosszl rudja, és a végén ott 16gott 6
kisgyerekként egy zsinoron. Akkor az operatér a mikrofonrudat filmezi, majd
végigsvenkel rajta, €és a végén ott ,,10g” a néni, aki szimbolikusan probal valahogy
,uszni” ebben a torténetben. Ez torténetesen nem egy elore eltervezett képi megoldas,
hanem a rendezé annyira Ossze volt hangolva az operatérrel, hogy csak ramutatott
beszélgetés kozben a mikrofonradra, és az operat6r rogton tudta, mit kell tennie.

Ezenkiviil, amikor a bacsi zoknijain teniszezOk vannak, €s a kamera jobbra-
balra svenkel az egyik zoknin levd teniszezé figurar6l a masikra, mintha a két
teniszezO jatékanak lathatatlan labdajat kovetné, a rendezé nem is tudta, hogy az

operatdr ezt lefilmezte.

Az operatér mint alkototars: Kerekes Péter filmjeinek operatére és alkototarsa,
Martin  Kollar alapvetéen fényképész. Ritkan wvallal operatéri munkat. Arra
vonatkozoan, hogy miért épp Kollarral dolgozik, Kerekes Péter valasza a kovetkezo:
,Mert nem értek a technikdhoz. Nem tudok filmezni. Mdig elfelejtem, hogy ha siit a
nap, és valaki iil az ablak el6tt, azt nem lehet lefilmezni, mert til nagy a kontraszt.”
Martin Kollar pedig nem kerdezi, hogy milyen optikat rakjon fel a kameréara, és
milyen blendenyilast hasznéljon, hanem csak arrél beszélget Kerekessel, hogyan
nézzen ki a kép.

Mikor az uszodas filmet készitették, a rendezé csomd fotot mutatott az
operatérnek, hogy kb. milyenre szeretné a film kepi vilagat, ennek ellenére nem ajanl
neki technikai megoldast: ,,Mert van olyan, hogy én elmondom neki, hogy ezt most
én széles lat6szoggel képzelem el igy meg Ugy, és akkor 6 vesz egy keskeny
latoszogli optikat, és pontosan azt, amit érzek, megcsinalja. Valahogy érti, mit
akarok.” Kerekes szerint Martin Kollar, masokkal szemben, azt hallja meg, amit a
rendez6 gondol, és nem azt, amit mond. ,,Minden film utan azt mondom, hogy

Kollarral tobbet soha! — mert keményfejii, makacs, veszeksziink mindig, de neki
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nagyon joé megérzése van arra vonatkozoan, hogy hamis vagy Ures a beallitas, amit

készitlink.” Kollar igyekszik nem a vagasra bizni a hibak kikliszdbdlését.

,Dolgozik ¢ mas rendezOkkel is, de ha megnézed a mi filmjeinket,
amelyeket egyiitt csindlunk, akkor latsz benniik valami Martin Kollar-stilust.
De ha megnézed a filmjeit, amelyeket mas rendezokkel forgatott, latod, hogy
rendben van a kép, de nem latod beldle, hogy azt Martin Kollar készitette.
Szerintem a tdbbiekkel filmez, és velem alkot. Azért mert megadom neki a

lehetdséget arra, hogy ezt tegye.”

Ahhoz, hogy Martin Kollar értse Kerekes Péter gondolatait, a rendez6 sok
fotot gyiijt ossze, és azokat mutogatja az operatérnek, hogy kb. milyennek képzeli el a
film képi vilagat. A kép esztétikajara vonatkozoan Kerekes a kovetkez6t nyilatkozza:
,En szeretem a civil képet. Fényképeken Martin Parr stilusa a kedvencem, és az &

stilusaban akartam a 66 szezont is meg a Gulyasagyut is.”

A kepi vilag jatékfilmszeriisége: Habar a szoban forgo filmekben talalhatéak
képileg improvizalt jelenetek is, alapjaban véve nem ez a jellemzd. Az alkotdk,
ugyanugy, ahogyan kitalaljak el6re a szituaciokat, amelyekbe bevonjak a szerepléket,
altalaban el6re eltervezik az egyes beallitdsokat is, illetve azt is, hogy ezek hogyan
fognak kapcsolédni egymashoz. Interjlhelyzetekrdl 1évén szo, a szerepléknek nincs
szlikségiik nagy mozgasszabadsagra. Ez teszi lehetévé azt is, hogy az alkotdk batran
bevilagithassak a jeleneteket.

Kerekes Péter szerint nem az a fontos, ami a kamera eldtt van, hanem ami
rakerul a képre. A filmben egy illGzi6t hozunk létre, és emiatt vilagitani kell, mert a
szem nem azt latja, ami a kamera el6tt van, hanem a szem ¢és az agy kozott nagyon
sok sziird talalhatd, melyek a személyes emlékeinkhez, bizonyos hangulatokhoz
kotdédnek, és a képpel tulajdonképpen egy hangulatot hozunk létre. A beallitasok
segitségével abbol a valosagbol, ami elSttiink van, csinalhatunk sokféle képet, de a
hangulat a fontos, nem az, hogy adott esetben hogyan is néz ki példaul egy zongora. A
66 szezonban is vilagitottak kiilsében is, példaul a diofa alatt is, hogy az
termeszetesnek nézzen ki. Ott harom darab kétezres lampa vilagit nyaron. Kerekes azt
szereti, ha minél természetesebb a kép, vagyis megvan az esztetikai értéke, de nincs

mesterségesen talkomponalva.
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A filmek hangvilaga: Kerekes Péter nagy szerepet szan a filmzenének, ugyanis
ezzel teremti meg a hangulatokat, és fokozza a néz6 érzelmeit. Filmjeiben mar kész
zenét hasznal, amely alapjan a nézé egyértelmiien asszocial valamire, vagy pedig
kiilon zenét, s6t szoveget is irat egyes részekhez. A 66 szezon elején, amikor
jatékhajokat latunk az uszoda vizében, gorogos zenét hallunk, amely alapjan a gérog
tengerpartra asszocialunk. A film végefécim zenéjének dalszovege pedig az egyik
szerepl6 egy kiemelt mondata alapjan irodott. Sok esetben a kreativ hanghasznélat
nemcsak hangulatokat teremt, hanem a cselekményformalasban is szerepet jatszik.
Ilyen pl. amikor jatékrepiil6t latunk a képen, de valds repiilok hangjat halljuk. Egy
masik kedvenc jelenetem a szakacsos filmb6l, amikor a tengeralattjaron nem engedték
meg, hogy fézzenek, az oreg szakacs csak mimeli a siitést, mi pedig hangban halljuk,
ahogy az iires serpenydben serceg a lathatatlan olaj, klopfolodik a lathatatlan hus, stb.
—vagyis készil a lathatatlan vacsora a lathatatlan, rég elhunyt legénység szamara.

Kerekes Péter nemcsak szereploket, eseményeket, targyakat helyettesit be
masokkal, hanem hangokat is.

V. 4. 3. Részkovetkeztetések

A filmbeli 1d6 és torténet egymashoz valod viszonyulésat illetden alapvetéen
kétféle dokumentumfilm létezik. Az egyik, amelyben a torténet jelen idében, a
kamera el6tt zajlik — ilyenek a megfigyelésen alapuld és a szituécids
dokumentumfilmek —, a masik pedig, amikor a film a multban lejatszodott torténetet
vagy torténeteket elevenit fel.

A film nem jelenetekbdl, beallitasokbol, képekbdl, torténetbdl, cselekménybdl,
konfliktusbdl stb., hanem elsdsorban érzelmekbdl épiil fel — hangoztatjdk a rendez6
tanoncok szamdara a kiilonb6z6é filmiskoldk tandrai. A dokumentumfilmek dontd
tobbsége viszont azzal a nehézséggel kuszkdodik, hogy bar értékes informéaciokat
kozol, de képtelen emociondlisan bevonni a néz6t a torténetbe. Kiilondsen jellemzd ez
az olyan dokumentumfilmekre, melyeknek torténete a multban jatszodik. Ennek
legfobb oka, hogy mikozben egy torténetet hallunk, legyen az barmennyire is
személyes, a mes€lonek a jelenét latjuk. Empatiat érezni inkdbb az irant tudunk, amit

jelen id6ben latunk. A multbeli torténet csak kozvetve, a beszéd tartalman keresztiil
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jut el hozzank. Mikdzben az audiovizualis mediumbol a hozzank eljuté informacid
kb. 80 szézaléka vizualis, és csak 20 szdzaleka hangbeli informacid, de ez utdbbi is
nagymértékben zajokbol, zorejekbdl, atmoszférakbdl, illetve a beszéd stilusjegyeibdl
tevodik 0ssze, €s csak bizonyos mértékben all a beszéd tartalmabol.

Gyakori probléma, hogy a multbeli (f6leg a beszéd tartalma altal kozvetitett
informéacid) és a jelen idOben latott és hallott informacié egymassal konkural,
kolesondsen gyengitvén egymdés hatdsat. Egyszerlisitve, a filmbeli jelen sokkal
erésebben hat, mint a filmbeli mult. A multat elmesélé filmek f6 problémaja abban
all, hogy a rendez6k, a multbeli torténetek erejében bizva egy unalmas jelent
mutatnak. Aminek tehat er6s emocionalis hatasa lehetne — a jelen —, az gyenge a
filmben, és az, ami a filmben erdés — vagyis a mult —, csak nagyon kis mértékben jut el
a néz6hoz. Ett6l unalmasak altaldban az ilyen filmek. Ezért, ha a rendez6 azt akarja,
hogy filmje fokozottabb érzelmeket valtson ki a nézdében, fel kell erdsitenie a jelent,
vagyis azt, ami a kamera el6tt tOrténik. Ezt az altalam behelyettesitési modszernek
nevezett és oOnreflexiv eszkoztarat pl. Vit Klusadknak vagy a Karel Vacheknek a
filmjeibdl is ismerjiik. Kerekes Péter alkotdi modszerének ereje az emlitettekkel
szemben abban rejlik, hogy a jelen idében torténd, altala kiprovokalt cselekménynek a
multbeli torténethez vald viszonyulasa nemcsak intellektualis konstrukcio, hanem
erds eérzelmeket kelt a szereplokben és ezaltal a nézdben is.

Kerekes ¢és Vit Klusdk esetében nem tevddik fel az egymas masoldsanak
kérdése, ugyanis a két elemzett film egyidejileg késziilt.

A mobdszerek és az eszkdztar hasonldsdganak az lehet az oka, hogy a két
rendezd egyéni stilusa ugyanarrdl a térdl, a cseh dokumentumfilmes hagyomanybol
fakad. Ez annyira evidencia lehet Kerekes Péter szdmara, hogy mar fel sem tiinik
szamara, ugyanis a vele folytatott beszélgetésemben azt 6t ért filmes hatasok kapcsan
els6sorban egy kortarsanak filmjét, Jan Gogola Nonstop cimii munkajat emeli ki.
Amikor Kerekes elkezdte irni a 66 szezont, volt neki egy korabbi filmje a
Ladomirovai véres torténetek és legendak, amely egy nagyon merev, statikus
konstrukcid, és gy gondolta, hogy a 66 szezonban is ezt a fajta filmkészitési modot
fogja kovetni. Ekkor latta Jan Gogolanak a Nonstop cimi filmjét, amely nagy hatast
gyakorolt ra. Ez a film, amely a végtelenrdl szol, és az autdpalyan jatszodik le Briinn
és Praga kozott, tobb szinten zajlik. Az egyik a kozmologiai szint, hogy hogyan
keletkezett a vildg, az egész kozmosz. Ennek elmagyardzasahoz az autopalya
szimbdlumait hasznélja. A mésodik szint a metafizikai, melyben azzal foglalkozik,
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hogy mi az embernek a szabad cselekedete, mi a sors, mi Isten, és mi Isten akarata —
ehhez is ugyancsak autdpalya-szimbdlumokat hasznél. ,Mindez szamomra a
szimbdlumok szempontjabdl volt fontos [...] Szabad asszociaciok, amelyek szerintem
a 66 szezonra is jellemzdek. [...] Gogola inspirdlt ahhoz, hogy szétvertem ezt a filmet,
¢€s egészen masként csinaltam.”

Ez nem egy egyoldall inspiracio volt, mert Kerekes korabbi filmje is inspiralta
Gogolat. Ugyanazon a fesztivalon, amelyen Kerekes Péter latta a Nonstopot, Gogola
is felfigyelt Kerekesnek a Ladomirovai véres torténetek és legendak cimi filmjére. Ez
utobbi dokumentumfilm ugyan, de az emberek nagyon stilizaltan jelennek meg benne.
Egy rutén falurdl szdl, de az 6sszes bedllitas, amelyekben a szereplok elmesélik a
torténeteket, merev, mint az ikonfestmények. ,,Es neki az akkor nagyon tetszett, hogy
mennyire lehetnek az emberek szinészek, mennyire ikonikus ir6 a személyi
tortenelem, hogy mindenki lehet egy ikon sajat maga szamara.” Gogola ezek alapjan
készitette el a Nemcova nagymama napldjat — aki az 6 nagymamaja, egy unalmas
életet €lt, és a rendezé az & naplojat illusztrilja nagyon szépen, stilizaltan és
humorosan. Egy néni, aki megélte a nagy torténelmi véltozasokat, de azt irta
mindennap a napldjaba, hogy milyen az id6jaras, mit csinalnak a gyerekek, mit f6zott,
és ,,ja — matol Uj koztarsasagi elnokiink van, akit ugy hivnak, hogy Véaclav Havel”. Ez
utébbi volt a legkevésbé fontos szamaéra.

Gogola a vele folytatott beszélgetésemben még azt is kiemelte, hogy ami még
nagyon inspirdléan hatott ra a késObbiekben a Kerekes-filmekbdl, az a masodik
képsik, a hattértorténések megrendezése. Azt, hogy a két rendez6 mennyire hasonléan
gondolkozik, az Across the Border cimt ko6zos szkecesfilmiink is igazolja (melyben
Gogola készitette a cseh fejezetet, Kerekes a szlovakot, én a magyart, Pawet Lozinski
a lengyelt és Biljana Cakié Veseli¢ a szlovént). Nos ebben a filmben a Kerekes-féle
epizod hatar menti besugokrol szél, a Gogola-féle epizdd pedig hatar menti, a
tarsadalombol  valamilyen modon  kilogd figurak  hatarokkal —kapcsolatos
filozoféalgatasa. Két kiilonb6z6é téma, mégis mindketten megrendeztek egy illegalis
hataratlépést. Azzal a kilénbséggel, hogy Gogola a hatarért arrdl kérdezte az eset
utan, hogy most hogyan kell eljarni az illegalis hataratlépdvel, és szerinte ezzel
szemben mi volna a normélis, Kerekes pedig arra volt kivancsi, hogyan reagal
manapsag erzelmileg az egykori besugo — akit ugyanugy varatlanul ért az illegalis
hataratlépés latvanya, mint a Gogola szerepldjét. Gogola szerepldje elkezdett

esetlenill filozofalni, mig Kerekes szerepldje, akinek nota bene mar majdnem
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megbocsajtottunk a multjaért, ivoltdzni kezdett, hogy hol egy telefon, hogy jelentse,
amit lat.

Ugy tiinik, Kerekes Péter modszerének maés hozadékai is vannak a Gogolara
tett hatdson Kkival. Pl. a bolgar Andrey Paunov dokumentumfilmje, A
szanyogprobléma és egyéb torténetek, amely kijutott Cannes-ba, mindenféle
szempontbdl nagyon hasonlit a Kerekes-féle stilushoz, csak egy Kerekes-féle nagyon
talalé parabola hianydban kevésbé osszekapott. Nem allitom ezéltal, hogy Paunov
Kerekest akarta utdnozni, ugyanis maga Kerekes is rajott egy fesztivalon, hogy létezik
egy mexikoi rendezd, Carlos Marcovich, aki a Ki az 6rdog Juliet? cimi filmjében
ugyanolyan mddszereket alkalmaz, mint 6.

A behelyettesités maddszere ugyanakkor a jatékfilm alapja, hiszen a
szereplOket, akikkel a filmbeli cselekményhez hasonlé dolgok megtorténtek, mas
szereplokkel helyettesiti be. A jatékfilm is a valosagbol inspiralodik, csak a valds
torténetrészleteket atalakitja, és egy mas torténetbe szerkeszti, mikézben valojaban
behelyettesiti a megtortént valésagot egy masikkal — mint ahogyan Kerekes is a

multbeli valésagot egy masikkal, egy jelen idejiivel helyettesiti.

IV. 4. 4. A szlovak 4j hulldm dokumentarizmusa

IV. 4. 4. 1. Prikler Matyas

2009-ben elkészilt Koszonom jol... cimi 40 perces egyetemi diplomamunkaja
kijutott Cannes-ba a Cinéfondation kategdriaba, a didkfilmek versenyébe. Ez a film
tulajdonképpen az azonos cimii nagyjatékfilmtervének volt egy fejezete. A
nagyjatékfilm pedig a Rotterdami Nemzetkdzi Filmfesztivalon debitalt 2013-ban. A
félig szlovakul, félig magyarul beszéld, 134 perces nagyjatékfilm kizarolag szlovak
pénzbdl késziilt. A szlovak filmalaptol elokészitésre, gyartasra, utobmunkara majdnem
260 000 eurdt kaptak (ami egyaltalan nem sok). Ezenkivil voltak benne kilonféle
szolgéltatasbeli hozzajarulasok, és igy a film 6sszkoltségvetése 350 000 euro, ,,de ez
nem mind készpénz, és ebbe méar bele van szdmolva a premier utani silt malac is,
meg a plakat is, meg minden.”

A film alapétlete egy életérzésbdl sziiletett. Prikler és Marek Lescak (aki
forgatokonyviroként a szlovak filmgyartas egyik alappillére) egy lelkileg fura
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idészakukat elték. Baratok voltak, de soha sem dolgoztak még egyitt. 2009-ben
talalkoztak, és elkezdtek beszélgetni, igy természetes modon kezdett kialakulni a film

alapotlete.

A narrativ struktdra: A film négy fejezetb6l all. A harom kulon fejezetet
alkot6 csaladi drama a film végén Osszefut egy negyedik fejezetben. Ami az eldzetes
konstrukciot illeti, az elején volt harom fészerepld: Miroslav, Béla, Attila. Volt egy
olyan verzid is, melyben 30 perc jutott mindegyiknek, amire rajott még 30 perc a
végén, amikor mindannyian taldlkoznak egy eskiivéjelenetben. De errdl a merevnek
mondhat6 konstrukcidrol a késdbbiekben lemondtak. Helyette Attila végigmegy a
filmen. Az egyik torténetben csak statiszta, a masodikban mellékszerepld, a
harmadikban pedig fészerepld. Ezt elég szokatlan szerkezet. Alapvetéen jo a film
fogadtatasa, de a szlovak kritika két dolgot ro fel. Az egyik, hogy 134 perc — amit6l
altalaban megijednek. A masik pedig, hogy a negyvenedik percben gyakorlatilag
elkezdddik egy Uj film — ,,ami szerintem nem igy van egyrészt, masrészt pedig ezt mar
Hitchcock megcsinalta a Psychdban, hogy nézed a filmet, és a negyvenedik percbhen
mar nincs film, mert a foszerepl6t elétte kinyirjak”. Lescak, a tars-forgatokonyvird azt
mondta a bemutat6 kapcsan rendezett sajtoértekezleten, hogy ,,ez nem egy klasszikus
dramaturgia, meg nem klasszikus torténetmesélés, de miért is kéne annak lennie?”

A film cselekménye a rendez6 és a forgatokonyvird, személyes élményeibdl és
tapasztalataibol taplalkozik. A filmben megjelené Gsszes torténet megtortént eseten
alapul, semmi sem teljes kitalacio, csak kiilonb6z6 emberekkel megtortént kiilonb6zo
szituacokat kombinaltak 6ssze. Vannak olyan torténetek, amelyekben a rendez6 vagy
a tars-forgatokonyvird szereplok voltak az életben, és vannak olyanok, amelyeket
lattak vagy hallottak. ,,Mindig azt mondjuk, hogy koriilnéztiink a vildgban, hogy mi
torténik, és arrdl csinaltunk egy filmet.”

Egy konkrét példa az a jelenet, amikor karacsonykor a valofélben levé Attila
prébalja menteni a menthetetlent. Kicsomagoljak az ajandékokat, és Attila azt
mondja, hogy van itt még egy ajandék. Megtalaljak a dobozt, kibontjak, latjak, hogy
egy kutya, és orulnek a gyerekek, hogy kaptak egy kutyat. Erre a feleség azt mondja,
hogy nem lehet megtartani, mert asztmas a kislany. Akkor feldiihddik Attila, fogja a
kutyat, és kilogatja a balkonr6l, hogy ,,akkor most dobjam ki, vagy ne dobjam ki?”
Ezt példaul agy talaltdk ki, hogy beszélgettek gyerekkori dolgokrol, és Prikler
Méatyasnak volt egy olyan torténete, amelyben az apja egyszer mondta, hogy ,,rossz
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voltal, ezért most beszallsz az autdba, elviszlek a ciganyokhoz és otthagylak”. Akkor
a rendezd nyolcéves gyerek volt, és nagyon félt, mert elhitte az apja allitasat.
Bementek egy panelhdzba, felmentek a tizedik emeletre, az apa valahova
becsengetett, a gyerek meg azt hitte, hogy a ciganyokhoz, de akkor egy ismerds
kinyitotta az ajtot, és kérdezte, hogy: ,.jottetek a kiskutyaért? Es apuka mondta, hogy
ha-ha-ha, kapsz télem egy kiskutyat”. Les¢aknak pedig volt egy olyan sztorija, hogy
amikor gyerek volt, akkor a kardcsonyfa alatt volt egy nagy doboz, és amikor azt
kibontotték, abban volt egy szines tévé. A gyerekek orlltek, hogy kaptak egy szines
tévét, és akkor az anya elkezdett karomkodni, hogy ez milyen sokba kerlt, és ezt nem
igy beszélték meg. Szentestén az anya azon veszekedett, hogy minek egy ilyen draga
tévé. Akkor az apa feldihodott, fogta a tévét, kiment a balkonra, kilogatta, és azt
mondta, hogy még egy szé és elengedi. Ebbdl a két torténetbdl lett, hogy a filmben
kutyat kaptak a gyerekek, és az apuka kilogatja a kutyat a balkonr6l. Tulajdonképpen
két valos torténetbdl sziiletett egy harmadik. Csak nem egy az egyben ugyanazok a
szereplok. Es a rendezd tényleg ismert valakit, akinek két csaladja volt parhuzamosan
— mint a film egyik torténetében. ,,Volt egy masik felesége és egy masik gyereke, de
ugyanakkor ennek az embernek nem halt meg a gyereke (mint a filmben) — az mar
egy masik ember torténete volt.”

Prikler Matyas és Marek Le$¢ak a megfigyelt konkrét valosagbol valo
ihletddést nem munkamoddszerként, hanem alapvetd sziikségletként fogja fel. A
szoban forgd film esetében a forgatokdnyvet egyes esetekben, foleg a fobb szereplok
esetében mar konkrét szinészekre irtak. Mokos Attilaval régota dolgozik egydutt
Prikler, tehat eleve ra irta a szerepet. Onnan lehet tudni, hogy melyik szereplé volt
meg eldre, hogy akire szerepet irtak, az a sajat nevén szerepel a filmben is, de nem
csak a konkrét szereplok, hanem egyes helyszinek is inspiraldoan hatottak. Pl. mar jo
elére tudtak, hogy a Kijev Szélloban lesz az eskiivl, mert Prikler szerint: ,,én nem
hiszem azt, hogy az gy van, hogy el0sz0r szinopszis, aztdn meg treatment, utdna
forgatokdnyv, aztan meg helyszinelés. Ez legyen egyben! [...] A helyszin is szerepldje

a filmnek.”

A szereplévalogatds és a szinészvezetés: Mint a korabbiakbdl kiderll tobb
szerepet mar eleve konkrét szinészekre irtak. Ezenkivil a forgatason minden azt
szolgalta, hogy a szinészek beleélhessék magukat szerepeikbe, és lehetéleg ne

zOkkenjenek ki szerepkoriikbdl. Ennek érdekében nem alltak le jelenet kdzben, mint
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az jatékfilmekben altalaban lenni szokott plan- vagy nézépontvaltaskor, hanem
egyhuzamban jatszottak el minden jelenetet az elejétdl a végéig, illetve a szinészek
azt sem tudtak, milyen planban filmezik Oket, vagy egyaltalan képben vannak-e.
,Ugy, mint egy dokumentumfilmben ment a jelenet, és akkor mondtam az
operatornek, hogy né, ott érdekes az a gyerek, gyorsan vedd fel, akkor felvettiik, majd
megint visszamentlink totalba.”

A szinészi mozgésszabadség ellenére a szereplok nem improvizalnak, hanem
egy pontos forgatokdnyvet kovetnek. A parbeszédek szovegét is megirtdk, de a
rendez6 nem ragaszkodott hozza, hogy a szinészek ugyanazt mondjék. ,,Példaul az
eskiivon a parbeszédeket megirtdk, ezt tudtuk, de ott tortént egy rakas olyan dolog is,
amit nem tudhattunk elére.” Az eskiivé jelenti a film cslcsjelenetét, itt viszont az
elore felallitott pilléreken kiviil elég sokat biztak az improvizaciora is. A filmet
kiterjesztették az életre, és vartak, hogy ebb6l mi fog kistilni. ,,Az eskiivé egyrészt
nagyon meg volt szervezve eldre, meg Vvegig volt gondolva, masrészt viszont ott
ténylegesen mindenki be volt ragva, ezért akkor nem tudhattuk pontosan elére, mi fog
torténni.” Délutan 5-kor elkezd6dott a mulatsdg, és reggel 5-kor ért véget. Tehéat
tizenkét oOra alatt készult 35 percnyi film — ami nagyon sok, mert klasszikus
jatékfilmben altaldban napi 2-3 perc hasznos anyagot forgatnak. A szerepl6k feladata
az volt, hogy elhiggyék, hogy eskiivon vannak. Amikor parbeszédjelenetet akartak
felvenni, odahivtdk azt a harom szinészt, akiknek szerepelnie kellett benne, és
elinditottdk a felvetelt. Volt egy vofély, aki a filmbe bele sem kerilt igazan, aki
levezényelte az eskiivéi eseményeket (most leves, most menyasszonytanc stb.), és a
filmesek ehhez az eseménysorhoz igazodtak. Ezenkivil voltak olyan beépitett
emberek is, akik ugy iranyitottak, hogy ha a szinészek kiestek a szerepiikb6l, pl. a
szinésznd arrol kezdett el beszélni, hogy 6 most sorozatban fog szerepelni, és kérdezte
a szinészkollégat, hogy ezért neki mennyit kellene kérnie, akkor a beépitett ember
raszolt, hogy ez nem tartozik ide, és legyen szives visszadllni a szerepébe. Prikler
Matyas azt mondta nekik, hogy bulizzanak, érezzék jol magukat, csak egyreszt
felejtsék el most, hogy 6k szinészek, masrészt pedig mindig tudjak, hogy szerepiik
szerint most kicsodak. Tehat ha két szinésznd ismerte egymast a civil életben, de a
filmen két kiilonb6z6 csaladbol szarmaztak, akkor nem kezdhettek el egybdl

baratnéként viselkedni.
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Az audiovizudlis koncepcid: A képtechnikahoz vald viszonyulas is elsGsorban
a szereplok szabadsagat szolgalja. A filmet egy egyszerii kis HD videokameraval
vették fel. Ennek két alapvetd oka volt. Az egyik, hogy a kisjatékfilm kevés pénzbdl
készilt, és amikor az egész estés verziora mar kaptak jelentdsebb tamogatast, azt
ugyanolyan stilusban kellett folytatni. ,,Masrészt szamara az nagyon fontos volt, hogy
minél egyszerlibben csindljuk. Hogy ne legyen az, hogy ¢lesitiink, vilagitunk, optikat
cseréliink.” Elejétd]l kezdve az érdekelte a rendezdt, hogyan lehet ezt a filmet gy
elkésziteni, hogy jatékfilm legyen, de minél kevésbé legyen jatékfilmszagu.

,Jatékfilmszagu az, amikor a szinészeknek jeleket rajzolsz, hogy hova alljon,
hol az élesség, hol a feny, varj, most menj a bufébe, mert most vilagitunk, s akkor
most bevilagitottunk, gyere vissza, és jatszd el, ha tudod! Es akkor fura médon nem
autentikus a dolog.” Sajat bevallasa szerint Prikler Matyas egy adott pillanatban
megunta a klasszikus jatékfilmkeszitést, ,,hogy vagyunk huszan-harmincan, és annyi
falat épitesz magad koré, hogy a szabadsagodbdl 6nként lemondasz dolgokrol, mert
mondjuk, szebb lesz a fény, és szebb lesz a kép, de nem lesz annyira autentikus.”

Azért is forgatott ilyen egyszertien, hogy kénnyitsen a maga dolgan is, mert
mindig feltette a kérdést, hogy mit kap cserébe? Ha van egy jobb kamera, ahhoz mar
kell egy asszisztens, és kell egy élesitd, egy fokuszpuller. Es mit kapunk cserébe? A
kép 5 szazalékkal jobb mindségii lesz ugyan, de 50 szézalékkal kevésbé autentikus
lesz az egész jelenet. Akkor megéri, vagy sem? Prikler szerint nem. Szamara fontos,
hogy szabad legyen. Ha pl. eszébe jut, hogy valamit mas szemszogbdl kellene inkabb
felvenni, akkor ne legyen az, hogy nem lehet egybdl kivitelezni, mert kepbe
kertilnének a lampéak. Ezt atvilagitani egy fél nap, igy meg csettint egyet, és gyorsan
at tud allni.

,,Masreszt ez igy nagyon olcso volt, de nem ez volt az ok, hogy igy csinaltak.
Ha egymillio eurdnk lett volna ra, akkor is igy csindltuk volna, mert igy akartuk.” A
stab is kis létszam volt. A rendezOn kiviil volt egy operatér, egy hangos, egy
gyartasvezetd, egy diszletes-jelmezes. Altalaban 6ten voltak allandd jelleggel. Voltak
olyan jelenetek is, ahol tizfés stab volt, és két kamerat hasznaltak — mint pl. az
eskiivén, ahol egyébként nem lehetett volna ide-oda vagni, mert megszakadt volna a
hattérzene folytonossaga — egyrészt. Masrészt viszont a B kamera filmezte az
atmoszferajellegi cselekményeket meg a kis érdekes torténéseket, mikozben a

rendez6 meg az A kameras operatOrrel vette fel a f6 vonalat. ,,Két kamera volt a
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halotti toron a kuratériumi jelenetnél — ami nagyon lerdvidult, meg amikor az
oreglany hisztizik a balkonon.”

A felvételek pedig tgy zajlottak, ,,mint az egy klasszikus dokumentumfilmben
lenni szokott”. A jelenet elinditasa el6tt a rendez6 mondta az operatérnek, hogy most
ezt vagy azt a szerepl6t kellene figyelni. Kézi kamerat hasznaltak. Talalunk a filmben
egy-két bedllitast, aminél nem, de alapvet6en kézi kamerazas az egész. A vagopontok
viszont nem teljesen véletlenszertiek. Nagyjabol tudtak eldre, hol szeretnének vagni.

A legtdbb jelenet eleve egy vagy két beallitasbol lett felvéve, csak levagték az
elejét és a végét. Voltak egysnittes, és voltak nagy jelenetek, amelyeket meg kellett
vagni (pl. az eskiivéjelenet).

Egyszerii generdl megvilagitasra torekedtek. Gyakorlatilag nem hasznaltak
filmes l&mpaparkot. Egyszer még az dregemberes torténetnél kivittek két Kinoflot, de
rajottek, hogy nem jo és kikapcsoltak. A hajon pedig, ahol a reklamot forgatjak a
filmben, ott voltak filmes lampak, de azok ott kellékek voltak. De persze nem volt
véletlenszerli a megvilagitas, hanem az operator eldre kitalalta minden egyes helyszin
bevilagitasat, vagyis kicserélte a helyszini lampéakban az izzokat erdsebbekre. Olyat
csinaltak, hogy bekapcsoltak az 6sszes helyszini kislampat, amelyek kozll csak egy
vilagitott volna természetes kortilmények kdzott: példaul amikor az éregember otthon
fekszik a tévé el6tt, valoszinlileg csak egy lett volna bekapcsolva, de a filmesek
bekapcsoltak harmat. ,,Ahhoz képest elég jol néz ki ezzel a kis Panasonic kameraval —
amivel egy ingatlanos tévémisort forgatnak altalaban.”

Ami a technoldgiat illeti, Prikler Matyas szamara nem idegen a digitalis vilag,
hiszen nemcsak, hogy nem tanult 35 mm-es filmre forgatni, hanem nem is dolgozott
35 mm-es filmmel, csupdn 16 mme-essel, amellyel nem lehet olyan Kkis
mélységélességet produkalni, mint a 35 mm-essel. ,,En épp azt az id3szakot fogtam
ki, amikor az atallas volt. Az els6s filmemet digitdlisan forgattam, és VHS-en adtuk
le, a masodikost meg super 16-ra forgattuk, és Digit Beta volt a végtermek, és igy
tovabb.”

A film pedig kizardlag diegetikus zenét hasznal.
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IV. 4. 4. 3. Zuzana Liovéa

Zuzana Liova A haz (Dom, The house) 2011-es alkotasa az els6 olyan szlovak
nagyjatékfilm, amely 2000 wutdn a Berlini Nemzetkézi Filmfesztivalon
versenyezhetett, és ezenkivlil megnyerte a Pozsonyi Nemzetkozi Filmfesztival
kozonsegdijat. Ez igencsak tiszteletreméltd teljesitmény figyelembe véve, hogy
Zuzana Liova nem rendez6i szakot végzett, hanem forgatokonyv-iroit, diakévei alatt
minddssze egy dokumentumfilmet forgatott videora, illetve kdzvetlenll didkévei utan
egy ugyancsak videora forgatott tévefilmmel debitalt. A haz volt az els6, 35 mm-es
nyersanyagra forgatott filmje.

A rendez6né talan azért, mert kordbban mar tévéfilmmel bizonyitott, azon
kevés szerencsés fiatalok kozé tartozik, aki komoly biidzsébdl forgathatta le filmjét.
,»A film koriilbeliil egymillio kétszdzezer eurdbol készilt, 35 forgatési napunk volt,

utdna még volt 3 nap potforgatés.”

A narrativ struktdra: A szoban forgd film alapkonfliktusa, hogy az apa
faradtsdgos munkéval hézat épit lanyanak, akinek esze &gédban sincs bekoltozni,
ugyanis inkabb kulfoldre vagyik, mert mindenképpen ki akar kerllni abbol a falusi
kornyezetbdl, amelyben felndtt. Abban az osztalyban, amelybe a rendez6nd
kdzépiskolaba jart, tébb olyan lany is volt, aki ugyaniugy gondolkodott, mint a film
foszerepldje. A film az apa és lanya kozotti személyes konfliktusra épiil, amelynek 6
oka az altalanos generacios értékrendbeli ellentét.

A film hagyomanyos linearis jatékfilmes dramaturgiat kovet. Cselekménye,
habéar tele van realista életrészletekkel, ezek pontos ok-okozati viszonyban &llnak
egymassal. A haz forgatasa el6tt az alkotok tanulmanyoztak a Fish tanket, a Wrestlert
és Mungiunak a 4, 3, 2-jét. A Wrestler az apa-lany viszony miatt volt fontos

szamukra.

A szerepldvilogatdis és szinészvezetés: A filmben Kizarolag szinészek
szerepelnek. A szinészi jatékban nagyon kevés az improvizacid. A rendezénd
olvasoprobat tartott a szinészekkel kilon-kiilon. Aztan Gsszehozta Gket parosaval.
Majd az 6sszesen talalkoztak, elolvastak a forgatokonyvet, és beszelgettek a
motivaciokrol. Majd a forgatas elétt Zuzana Liova 3 napot toltott Miroslav Krobottal

(az apaval), és ez alatt sokat beszélgettek Ingridrol (a fohdsrdl). A szinészeket
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alaposan felkészitették mar a forgatas eldtt, és felvételkor mar csak a térben vald
mozgasukkal kellett foglalkozni, mert a mély motivaciokat mar korabbrol ismerték.

A szinészek térbeli mozgasat mar a forgatds eldtt eltervezték. Eldszor
lefotoztdk a bedllitdsokat, majd a rendezénd lejarta a jelencteket térben, ezt is

lefotoztak, es ez alapjan megirtak a technikai forgatokdnyvet.

Az audiovizualis koncepcid: A dokumentarista behatasok a film képi vilagaban
érezhetéek, amely a megfigyelésen alapuldé dokumentumfilmek  vizudlis
koncepcigjahoz hasonld. Ami a kamera nézOpontjat illeti, a rendez6né olyan
tavolsagbol akarta figyelni a szerepléket, hogy ne 1épjen at kdzben a kameraval egy
bizonyos hatart. ,,Ez olyan, mint amikor elmész valakihez latogatdba, és Ugy figyeled
a jelenlétedben kialakult helyzetet, az hogy ne is legyen nagyon tolakodd, de
k6z6mbos, vagy tavolsagtartd sem. igy akartam intimitashatast elérni.”

Ez annyiban nem feltétlentl dokumentarista sajatossag, hogy léteznek olyan
dokumentumfilmek, amelyek &tlépik ezt a hatart. Mégis a modern filmben a
megfigyelésen alapulé dokumentumfilmek vilagat idézi. Ezzel az alapkoncepcioval
szemben, amikor a helyzet dramaisdga megkivanja, a filmben vannak olyan
beallitasok is, amikor a kamera kozel keriilt a szereplokhoz. Egy kicsit emlékeztet ez
a Mungiu 4, 3, 2-jének a koncepciojara, mely tigyszintén elkezd6dik egy bizonyos
dokumentarista stilusban, majd fokozatosan bevezet a klasszikus jatékfilmekre
jellemzd képi kifejezdeszkdzoket is.

Ami a megvilagitast illeti: ,,Az alapkoncepcid: pluszmegvilagitas neélkl
forgatni!” De a belsOkhoz volt egy erds lampa, amivel vilagitottak, és sok
fényvisszaverdvel dolgoztak. A kiils6kben nem alkalmaztak pluszmegvilagitast, de
fényvisszaveré feliileteket ott is hasznaltak, pl. egy nagy fehér vasznat. Ejszaka pedig
kisebb narancssarga fényii lampakkal vilagitottak, azonban olyan is el6fordult, hogy
éjszaka a kocsiban nem hasznaltak lampat. A szereplok sziluettben jelennek meg, és
az idénkénti megvilagitast a szembejovo kocsik fényei szolgaltattak — mindezt azért,
hogy legyen természetes a hatds, és ne manipulaljanak, ne dramatizaljanak a
megvilagitassal. Ezt az operatér ajanlotta, miutan elmagyarazta neki a rendezond,
hogy mit szeretne latni.

Hangkeverésnél manipulaltak a hangerével. Néha kiemeltek valamit hangban,
vagy kiilonboz6é atmoszférakat raktak hozza, de nincs olyan jelenet, amelyben

kiilénos szerephez jutott volna a hang. Filmzenét viszont hasznaltak.
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1V. 4. 4. 2. lveta Gréfova

Iveta Gréfova filmes tanulmanyait animacio szakon kezdte a Pozsonyi
Filmmiivészeti Egyetemen, majd harmadéves kordban atiratkozott a
dokumentumfilmes osztalyba. Els6 nagyjatékfilmje Ashban készilt (Az do mésta AS,
Made in Ash, 2010) talan mindenféle szempontbdl a legdokumentaristabb szlovak
jatékfilm. Ezt a filmet nagyon kis biidzsével kezdték el forgatni, mint egy amatdr
filmet, és a koproducerek késobb jelentkeztek, amikor méar majdnem készen volt a
film. Konkrétan egy cseh koproducer Iépett be, mert siker(lt pénzt szereznie a Cseh
Filmalaptol. A szlovak tévérészvétele inkadbb komplikaciét jelentett, mintsem valos
segitséget. 5 producere van a filmnek. ,,Valahol azt olvastam, hogy 150 000 eurdba
kerilt, aztan egy producer azt mondta, hogy val6jaban kétszer ennyi volt, de nem

tudom elképzelni, mire ment el ez a pénz.”

A narrativ struktara: A film egy almokkal teli szép fiatal ciganylany
megrontasanak torténete, aki Kelet-Szlovakidban elvégzi a kdzépiskolat, majd
egyedil egy jobb élet reményében elindul Nyugat-Csehorszagba, Ash varosaba,
munkat keresni. A torténetmesélés klasszikus, linearis jatékfilmes dramaturgiat kovet.

A bevezetés alatt megismerjik a lany kornyezetét, a ciganytelepet, és az
iskolat, amelybe jar. Ekkor még f6hésiink, Dorotka jovohoz kot6dé almainak
vilagaban él, ami lelki egyensulyallapotot jelent szamara. Az els6é fordul6pont, hogy
megérkezik Ash varosaba, ahol U0j, kemény élet kezdddik. Kozvetleniil az
egyensulyallapotot kovetd els6 fordulopont utan, mint az a forgatokonyv-iroi
nagykonyvekben meg van irva, megismerjik a segitdjét is, Sylviat, aki fokozatosan
rosszba viszi Dorotkat. Ugyanitt [épcsézetesen bevezetédik a film legfébb
cselekményszalat jelentd, a fiatal kelet-europai lanyokra vadaszo id6sebb német
férfiak motivuma.

A film kdzéppontja a kdvetkez6 fontos forduldpont, amikor Dorotka lefekszik
egy ilyen ferfival. Ezutan felgyorsulnak az események, a lany egyre sulyosabb
helyzetekbe keril, lopasban vesz részt, sorra vesziti el munkahelyeit, mig végul
lakbért sem tud fizetni a munkésszalléban, és az utcara keril. A film rejtett
csucspontja, hogy feladja almait, €s 6sszekoltozik az idésebb német férfival, akivel

még beszelgetni sem tud rendesen, hiszen nem tud németul.
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A film végeére, vagyis a vagyalmok eltemetésére valo utalas mar a film elején
is jelentkezik, abban a jelenetben, melyben Dorotka nyafogva egy divatlapbdl mutatja
édesanyjanak, hogy milyen bali ruhat szeretne az érettségi bankettjére. Ekkor az anya
azt mondja neki, hogy nincs pénzlk ilyenre, és vegye fel azt a ruhajat, melyben
temetésekre szokott jarni.

A fészereplé véltozasi folyamatdnak és a torténetmeselés sajatossagait
tekintve (forduldpontok, mellékszereplok, epizodszereplék) a film szinte a klasszikus
linearis jatékfilmes dramaturgia mintapéldanya. A dokumentarista sajatossagok a
cselekmenyformalas szintjén jelentkeznek. A rendezéné sajat bevallasa szerint gy
kezdte a filmen vald6 munkat, hogy konkrét elképzelése volt a film témajat, illetve a
torténet elejét és végét illetéen. Ezzel a vizidval latott neki a szereplékeresésnek és a
helyszinelésnek. A cselekmény egy jelentds részét a tervezett forgatasi helyszineken
szerzett tapasztalatai alakitottdk. Az ezeken a helyszineken megfigyelt életrészletek,
az itt megismert mellékszereplok, illetve a késdbbiekben kivalasztott fészereplék

alakitottak a film cselekményét.

A cselekmény legfébb sajatossaga, hogy a torténet szempontjabol fontos
dramaturgiai fordulépontok épp hogy fel vannak véazolva, de a leger6sebb részek nem
ezek, hanem épp a torténet ok-okozatisaga szempontjabdl akar hanyagolhat6
jelenetekben fellépd részletek megfigyelése. Az ilyen jelenetek egy részében,
mondhatni, tulajdonképpen nem is a film f6szerepl6jét figyeljiik, hanem valamilyen
hiteles életrészlet, targy, avagy élettér (pattogz6 vakolat a zuhanyzo falan,
munkasszallé berendezése, putritelep) bemutatasara helyezdik a fé6 hangstly. Ilyen
¢letrészletek példaul a munkéasndk beszélgetései, a munkahelylikrél elbocsajtott
lanyok hazatelefonaldsa, a prostitudltak egymaskozti beszélgetései stb., melyeknek
fohosiink szem és fiiltanyja, de csak passziv résztvevdje.

Egyes jelenetek foszerepldi bizonyos targyak, amelyek a film kontextusaban
szimbolikus jelentéssel birnak. llyen példaul a film elejéen az ezistcipd, melyet
Dorotka kezében visz végig a putritelepen, és Csipkerdzsikara utalhat (egyébként az
elvesztett néi cipd motivuma a kés6bbiekben egy bulin is megjelenik), vagy a film
végén az idésebb német férfi autdjaban 16go diszcsontvaz, amely a Dorotka almainak
halalara utal.

Dorotka almainak bemutatasara a rendezO animacios betéteket hasznal,

=77
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inspiraltdk.  Ezenkivil a film telitett olyan apro cselekményekkel, amelyek
kozvetlenil nem befolyasoljak a torténetet, de 6sszefliggésben lehetnek vele
(pontosabban a fiatal 1&ny megrontésaval) — habar ezekre az 6sszefiiggésekre nem
torténik semmiféle konkrét utalds. Ilyen példaul, amikor Sylvia dohanyozni tanitja
Dorotkat, piercinget tesz a szajaba, vagy amikor Dorotka az idésebb, megkeseredett,
az ¢letben sikertelen nok férfiakrol szold beszélgetéseit hallgatja, melyek szemben
allnak az 6 idealis parkapcsolatképével.

A film nem minden esetben koveti az elére megirt forgatokonyvet, ugyanis a
forgatds soran a filmes helyzet korul szllettek olyan szituaciok is, amelyeket a
rendezénd a helyszinen improvizalt. ,,Kevert a helyzet. Vannak erés improvizalt
jelenetek is, amelyek hatést gyakoroltak a tébbire, olyan fikcios jelenetekre, melyekre
azért volt sziikség, hogy egyaltalan érthetd legyen a torténet.”

A Kkorabbiakban felvazolt torténetmeselési fogasok a szituacios és a
megfigyelésen alapulé dokumentumfilmek vildganak a sajatossaga, ugyanis ezekre a
filmekre jellemz6 az, hogy mikozben a f6hds torténete araszolgat elbre, egy rakas,
nem tal cselekménydus, avagy a torténet ok-okozatisdga szempontjabol hanyagolhato,
de a szerepld vilagara igencsak jellemzo cselekmény zajlik. llyenkor a jelen levé stab
egyrészt ezekbdl kénytelen épitkezni, masrészt azért is filmezi 6ket, mert soha sem
lehet el6re tudni, mikor hangzik majd el véletlenil valamilyen, a torténet

szempontjabol is fontos informacio.

A szereplok kivalasztasanak modja és a szinészvezetés: A rendez6nd nem akart
hagyomanyos castingot, mert véleménye szerint akik ilyenre jelentkeznek, szerepelni
szeretnének, és Ugy gondolta ez neki nem lesz j6. Ezért elment kozépiskolakba, és
érdekl6dott, kik azok a lanyok, akiknek az a tervilk, hogy Nyugat-Csehorszagba
menjenek dolgozni. Nem vizsgaztatta 6ket, és nem készitett probafelvételeket, csak
megfigyelte 6ket bizonyos élethelyzetekben, és ezek alapjan dontétt. ,,Példaul azt sem
terveztem, hogy cigany lesz a f0hds, de meglattam egy ciganylanyt, akinek nagyon
naiv elképzelései voltak az életrdl. Kovettem 6t, megfigyeltem, és végil 6t
valasztottam.”

Ilyen helyzetekben, amikor amatdr szereplot valaszt a rendez6, nagy erkdlesi
felelésség terheli arra vonatkozdan, hogyan hat ki majd az illetd életére a film.
Kulondsen fontos kérdés ez jelen film esetében, hiszen a lany megrontasanak
torténetét latjuk, amelyben lefekszik egy idésebb férfival. Nos a szexjelenetben a
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rendezond dubléroket hasznalt. Dorotka szerepére egy asszisztensnot alkalmazott, aki
maganyos anya, és ezért idonként fotomodellként is dolgozik, az id6sebb ferfi
szerepére pedig az egyik mellékszereplé apjat, aki jelenleg bortonben Ul kébitoszer-
kereskedes miatt.

Dorotka ¢letére pedig remélhetéen pozitivan hatott ki a film, ugyanis a
rendez6nd bemutatta 6t egy gazdag cigany embernek, aki megkérte a sajat fia szamara
a lany kezét. Tehat az igencsak szegény kornyezetbdl szdrmazo Dorotka jelenleg egy
olyan hazban lakik, amelyet a sajat kertjiikben egy uszémedencébdl alakitottak at a
fit szulei.

A féhos segitdje, Sylvia pincérnd volt a hétkoznapi életben. Aztan felvételizett
a pozsonyi filmiskola dokumentumfilmes szakara, ahova fel is vették, de 6 egy év
mulva otthagyta az egyetemet. Jelenleg egy kereskedelmi csatorna egyik sorozatanak
a szerkesztje. O nagyon fontos szerepet tolt be a filmben. Eredetileg ez a karakter
nem kellett volna ennyire erds legyen, de Sylvia folyamatosan tdmadta a rendez6ndt,
hogy szeretne szerepelni egy filmben, mig végul Iveta Gréfova is Ugy gondolta, jol
kiegészitheti és iranyithatja Dorotkat. ,,Dorotka jol jatssza a szerepét, de nem hoz be
semmit pluszba. Sylvia viszont kreativ. Tulajdonképpen 6 volt a segitém. Tokéletesen
értette, mit akartam.”

Ami a férfi szereplOket illeti, Dorotka filmbeli férfija ugy keriilt eld, hogy a
rendez6n6 elment egy tipikus helyi kocsmaba, és megkérdezte, ki a legjobb szinész
ebb6l a kornyezetb6l. Akkor elballitottak szamara azt a férfit, aki félig
Csehorszaghan, félig Németorszagban él (pontosabban ,,éIt”, mert sajnos meghalt a
forgatas idészaka alatt — de nem a forgatason). Sok szeretdje volt. O is valojaban
dnmagat jatssza. De a valos életben sokkal szegényebb volt, mint a filmben. Nem
engedhette meg maganak, hogy a filmbeli modon flizze a lanyokat.

Aki a Dorotka anyukajat jatssza, az életben valdban a nagymamadja. A ndi
mellékszereplok valodiak, és onmagukat jatsszak, de a filmben az Ash varosaban
zajlo egyes jeleneteket val6jdban nem Ashban vettéek fel (ugyanis a valos
kdrnyezetben nem engedeélyezték a forgatast), ezért ezek a nék sem valos Ashban é16
nok.

Ebben a filmben a szereplok habar 6nmagukat jatsszék, olyan fikcios
¢lethelyzetekben latjuk Oket, amelyek kozel allnak az 6 személyes vilagukhoz, de
amilyen szitudciokba valosziniileg soha sem keriiltek volna, ha a filmrendezd ezeket

nem hozza létre szdmukra.
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A fikcids helyzetek felszabaditd erejének (amelyrél Jean Rouch kapcsan mar
sok sz0 esett) meggy0z0 példaja az a jelenet, amikor egy szorakozohelyen Dorotka és
Sylvia két maésik lannyal beszélget. Ebben az eredeti elképzelés szerint varronék
kellett volna prostitualtak szerepébe bujjanak. Ok nem vallaltik, mert féltek a
kovetkezményekt6l. Ekkor a rendezOnd két prostitualtat kért meg, hogy varréndi
szerepet jatsszon. Ezek a beszélgetés alatt felszabadultak, megfeledkeztek arrol, hogy
milyen szerepet is kell alakitaniuk, és elkezdtek a sajat munkajukrdl beszélgetni. Itt
természetesen a beszélgetés improvizacion alapul, amint a film sok mas jelenetében
is.

A szinészvezetés szempontjabol a forgatas folyaman a legnehezebbnek az elére
megirt parbeszédek megrendezése bizonyult, féleg a Dorotka és a Sylvia kozott zajlo
intim péarbeszédeké. Nem voltak természetesek, mert tuljatszottak Oket, viszont
amikor a lanyok megfeledkeztek a kamerardl, minden konnyedén miikodott. A
kamerardl vald megfeledkezés alapfeltétele amatdr szerepldk esetében Yveta Grofova
szerint az, amikor olyan a kitalalt szituacid, hogy a szereplok megértik, és élvezik a
helyzetet. Nem miikodik, ami jatékfilmben, hogy elvarjuk, hogy eljatsszak, amit a
rendez6 kitalal. Példaul egy intelligens parbeszéd Dorotka és a gyarigazgatd kozott
nem mikodne — mert az amatér szereplok csak Onmaguk tudnak lenni.
Kovetkeztetésképpen, ha sikerlil 6nmaguknak lenniiik, minden szinésznél
hitelesebbek, viszont sziir6ként is mikodhetnek, mert felhivhatjdk a rendezé

figyelmét egyes kitalalt jelenetek hamissagara.

Az audiovizudlis koncepcié: A film képi vilaga a szituacios
dokumentumfilmekre emlékeztet. A helyszinek val6sak voltak, és volt egyfajta elére
eltervezettség, mert kis fényerejii videokamerdt hasznaltak, és szikség volt
pluszfényekre, mellyekkel a természetes megvilagitast prébaltdk utanozni, ellenben
maga a kameravezetés improvizacio intuicio alapjan. Ugy gondolkodtak, hol &llhatna
a kamera, hogy a megfeleld nézépontbol vehesse fel a cselekményt? Ehhez
probaltunk alkalmazkodni. ,,A dokumentarista stilus nem a megfeleld kifejezes.
Inkabb a megfigyeld modszer kifejezést hasznalnam — mert a dokumentarista stilus
sok mindent jelenthet. Lehet pl. a részt vevé kamera is.”

Az, hogy a részt vevé kamera mennyire miikodik egy adott esetben, az a
csapaton mulik, a szerepl6kon stb. ,,Ami a kamera nézdpontjat illeti szamomra egyik

stilus sem realistdbb a masiknal. Sem a megfigyeld, sem a résztvevd, sem az, ha a
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kamera valamelyik szerepld szubjektivjét képviseli.” Az, hogy a kamera valamelyik
szereplé szubjektivijét képviselje, nem miikodétt volna pl. a prostitualtakkal felvett
jelenetben, az intim jelenetek civil szereplékkel egyfajta tavolsagtartast igényelnek.
Ezért ebben a filmben inkabb a megfigyeld nézdpontot hasznaltak.

Ezen az alapkoncepcion kiviil a filmben kiilonboz6, ettél eltérd vizualis
megoldasokat is lathatunk. Példaul az azt kovetd jelenet, hogy a lanyok meglopjak a
férfiakat és elmenekiilnek, olyan, mintha az ellopott mobiltelefonnal lenne filmezve.
Ez némiképp Osszhangban van a filmre jellemzd kézi kameras stilussal. A mar
emlitett rajz-animacids betétek képi vilaga és a film vizualis alapkoncepcidja kozott
pedig némiképp hidat teremt a szamitdgép képerny6jén megjelené Google-térképen
megjelené emberek mozgéasanak szaggatottsaga azokban a jelenetekben, amelyekben
Dorotka az otthon hagyott baratjaval probal Skype-on keresztlil kommunikalni, de
hasonlo atvezetési célokat szolgal az is, amikor Dorotka rdzzsal rajzol tikorre.

Ami a film hangvilagat illeti, szelektiv médon realista ugyandgy, mint a nem
amat6ér filmek hangja altaldban — fiiggetlenal attol, hogy dokumentum-, vagy
jatékfilmrél van sz6. Ha ami el6térben zajlik, nem Iényeges, mint példdul a
klubjelenetben, amelyben az el6térben férfiak beszélgetnek, mikozben a fontos
parbeszéd a lanyok kozott zajlik a masodik képsikban, a néz6 azt hallja, amit a
kameratol tavolabb levd lanyok beszélnek. Ami pedig a szerz6éi kommentarként
hasznalatos zenét illeti: ,,Eleinte azt gondoltam, nem fogok filmzenét hasznalni, de az

utdémunka alatt meggondoltam magam.”

IV. 4. 5. Egyéb szlovakiai dokumentarista érdekességek

Zuzana Liova és Iveta Grofova mellett a legsikeresebb szlovak rendezéndék
kozé tartozik Mira Fornay. Habar szlovak, de a pragai FAMU-n és az angliai NFTS-
en tanult. A cseh-szlovak-ir koprodukcidban késziilt elsé nagyjatékfilmje, a Kis rokak
a 2009-es Velencei Nemzetkozi Filmfesztivalon debiitalt, majd kovetkezo
nagyjatékfilmje a Killer, a kutydm elnyerte a 2013-as Rotterdami Nemzetkdzi
Filmfesztival fodijat. Mindkét film pontos ok-okozati viszonyokon alapuld
forgatokdnyvre épul. A torténetek dramaiak és a hétkdznapi valdsag szervesen éplil be

a cselekménybe.
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A Kis rokak fohése egy Angliaban €16 fiatal szlovak lany. A film, habar egy
izgatott jelenettel indul, amelyben a kézi kamera rohangal a szereplék utan, és ugro,
szintetizald vagast is alkalmaz jeleneten bellil, ami attol érdekes, hogy dinamikéardl
statik&ra vag, ami jol érezteti a f6hds hirtelen hangulatvaltasait, de a kés6bbiekben a
kamera megnyugszik, és a film képi vilaga a klasszikusnak mondhat6 jatékfilmes
stilusba Iép at. A narrativ struktdraban pedig retrospektiv jeleneteket is lathatunk.

A Killer, a kutyam egy ciganygyiilol6 skinhead fiatalember torténete, melyben
a bels6 konfliktus abbol ered, hogy a f6hés féltestvére, egy tiz év korlli kisfia félig
cigany. A film dramaturgiaja krizishelyzeten alapul, vagyis a skinhead sracnak révid
id6 alatt meg kell oldania egy helyzetet, amelyben a megoldandd probléman Kkivil a
szamara legzavarobb tényezd, hogy nem tud megszabadulni cigany féltestvérének
jelenlététol.

A drama azzal zérul le, hogy egy szerencsétlen helyzet kdvetkeztében a Killer
névre hallgatd ,,skinhead kutya” megoli a kistestvért. A Killer, a kutyam abban
dokumentumfilmesebb a Kis rokéaknal, hogy kizarolag amatdr szerepléket hasznal.

Juraj Buzalka, a film producere a 2013-as Transzszilvania Nemzetkozi
Filmfesztival (TIFF) kozonségtalalkozojan elmondta, hogy ez egy nehéz és
hosszadalmas dontés volt, de végll is a szinészi jaték egységessege érdekében
dontottek igy, mert nehéz 6sszehozni a profi szinészek €s a civil szerepldk jatékat. A
szereplOk raadasul mind abbdl a kornyezetb6l szarmaznak, ahol a filmbeli torténet
jatszodik.

Mira Fornay mindkét filmje realista. Stilusuk viszont inkdbb egyes Ken
Loach- és Mike Leigh-féle filmekére emlékeztet nemcsak azért, mert Ken Loach
utébbi filmjei (pl. Szabad vildg, 2007) is nagy eldszeretettel foglalkoznak a
bevandorlok problémaival, és Mike Leigh egyik korabbi, talan legsikeresebb
filmjében, a Titkok és hazugsagokban (Secrets and Lies, 1996) a szegényebb
tarsadalmi rétegekben jelentkezd rasszizmus problémdja is felmeriil, hanem
formanyelvi szinten is. Egyébként Mike Leigh is egy olyan rendez6, akinek
munkamodszere kapcsan gyakran felmeriil a ,,dokumentarizmus” kifejezés, ugyanis 6
is a Cassavetes modszerét vette at, és alakitotta at sajat képére.

Prikler Matyason kiviil a masik szlovakiai rendez6, aki filmjével kijutott
Cannes-ba, Juraj Lehotsky. Vak szerelmek (Blind loves, Slepe Lasky) cimi
dokumentumfilmje 2008-ra késziilt el. A film négy parhuzamosan vagott szerelmi

torténetet mesél el, amelyeknek fészerepldi vakok. A négy torténet: egy idés vak
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hazaspar hétkdznapi élete, egy cigany férfi és egy nem cigany vak lany szerelme —
melyben a lanyt tiltjak a fiutol, egy vak anyuka torténete, akinek lato kisfia szuletik,
és egy fiatal vak lany torténete, aki 14to fidkkal chattel, és izgalommal véarja, mi lesz a
talalkozaskor, amikor a fiak szamara kideriil, hogy 6 vak.

A film animacios betétet is tartalmaz, amelyben a rendez6 megjeleniti az id6s
vak férfi képzeletvilagat. Ezen a szerepld altal elmesélt belsé valosag egyértelmiien
fikcios képi leképzésén kiviil, tugy tinik, hogy megfigyelésen alapuld
dokumentumfilmet latunk — hiszen vakokkal konnyti forgatni, mert nem zavarja éket
a kamera, és mert térben vald mozgasi szdndékaikat elére tudhatjuk, €s van ideje a
kameranak is beallni. Ellenben a forgatokonyvird6 Marek Lesc¢aktol tudom, hogy a
filmben sok jelenet rekonstrualt: példaul az, hogy az anyuka, akinek latd kisfia
szlletik, terhesen fekszik a kérhdzban, méar a gyerek megsziletése utan lett felvéve.
Ezek a jelenetek azért allnak meg a labukon, mert a nézdben az érzések az erdsen
drdmai helyzetekbdl fakadnak, és nem a szereplok viselkedésébdl. A helyzetek
annyira dramaiak a 1at6 kozonség szamara, hogy a szereploknek elég iilniiik, és
semmit sem tenniuk, vagy szenvtelen hangon elmondaniuk bizonyos mondatokat, és a
néz6 elképzeli, hogy mit érezhetnek. SOt ha a szereplék kimutatnak érzelmeiket, az
valoszinii rontana is a jelenetek befogadasan. Igy viszont ugyanaz a mechanizmus
miikodik, amelyre Fliegauf annak kapcsan hivta fel a figyelmet, hogy ha a képekben
nincs is 0sszefiiggd torténet, a nézd agya torténetet probal meg Osszerakni, vagyis
megprobalja elképzelni, és kiegésziteni a filmbodl hianyzo részeket. Nos itt is, ha a
szereplok nem is élnek meg semmit, a nézd agya kivetiti rdjuk a helyzet
dramaisagabdl fakadd sajat érzelmeit, és ett6l mikodnek ezek a szituacidk. Persze
ehhez erds tampontokra van sziikség, amelyek jelen esetben az egyszerli és dramai
helyzetekbdl fakadnak.

Ami a film vizudlis stilusat illeti, az ugyanolyan, mint a megfigyelésen alapuld
dokumentumfilmeké, de hat groteszk is lenne, ha a kamera valamelyik szerepld
szubjektiv nézOpontjat probalna képviselni, illetve a résztvevo-nézépont sem ajanlott,
mert az azt jelentené, hogy a kamera atlép egy bizonyos falon, és megsérti a szereplok
intimitasat.

Jatékfilmkeént ez a film tulsagosan érzelgésnek tiinne, dokumentumfilmkent
azonban nem az. Ellenben dokumentumfilmként a puristdk szemsz6gébdl nézve
hazug. En meg ugyanazt gondolom errél, amit egyszer a producerem, Muhi Andras

mondott, mikor egy filmes helyzetben azon dilemmaztam, hogy ha a szereplom

170



sirdsat csak Ugy bevagom egy adott helyzet utan, amely utan oka lett volna sirni a
szereplonek, de nem tette, akkor az azt jelenti, hogy az illetd helyzet miatt sir,
mikozben a valdsagban valami teljesen mas miatt volt elkeseredve, ami teljesen
érdektelen volt a film szempontjabdl. Nos ekkor Muhi Andras azt mondta, hogy a
valdsagnak megvan a maga igaza, és a filmnek is megvan a sajat maga igaza. A
kettonek nem muszdj teljesen fednie egymast, és nem is tudnd. Igen, de innentdl
kezdve mar etikai kérdés, hogy meddig nevezziik a filmet dokumentum-, és honnan
kezdve nevezziik dokumentum-jatékfilmnek?

Viera Céakanyova szlovak ugyan, de 6 is a pragai FAMU-n tanult, ahol keét
rovidfilmet is készitett ugyanarr6l a témarol, egy jatékfilmet, és egy
dokumentumfilmet. Mivel Csehorszagban készitette dket cseh pénzbdl, ezek a filmek
mér cseh filmnek szamitanak. Ezek arrél szélnak, hogy egy Alzheimer-kéros né
mindent és mindenkit lefilmez, amit csinal, és akivel kdzelebbi kapcsolatba kertdil,
hogy mikor emlékezéképessége leépil, fel tudja eleveniteni maganak, hogy ki
kicsoda.

El6szor az Alda cimii 52 perces dokumentumfilm szlletett meg 2009-ben, de
utana a rendez6nd ravette magat, és 2010-ben készitett egy Olda cimii 80 perces
jatékfilmet is a dokumentumfilm alapjan. A dokumentumfilmbdl lathatjuk, hogy a
jatekfilmben megjelend cselekmények, részletek, emberi kapcsolatok mind a
val6saghol inspirdlodtak. A dokumentumfilmes verzidban a szerepld sajat maga
szamara kommentalja az altala készitett felvételeket és helyzeteket, amelyeket hol az
altala kezelt kameran keresztiil, hol pedig kiils6 szemszogbdl, a filmes stab
szemszOgébodl latunk szituaciés dokumentumfilm-szertien filmezve. A jatékfilm
annyiban kulénbézik a dokumentumverzi6tdl, hogy ebben nincs filmes stab, hanem
Kizarolag azokat a felvételeket hasznalja, amelyeket a szerepld altal kiilonbozo
poziciokba letett kamera rogzit, illetve, melyeket a szereplé kézbdl sajat maga
szamara keszit. Mindkét verzié annyira hiteles, hogy nehéz megmondani, hogy
melyik a dokumentum- és melyik a jatékfilm.

Peter Bebjak, aki korabban tobb televizids sorozatot is rendezett, 2012-ben
Gonosz (Evil, Zlo) cimmel egy found footage horror aldokumentumfilmet készitett. A
found footage lényege, mint ahogyan neve is mutatja, hogy a film alapjat szolgaltato
allitélagos dokumentumfelvételek készitéi a forgatas soran eltiinnek, és valaki
megtalalja a nyersanyagot (amelyben az eltiint alkotok is szerepelnek), és egy filmet

rak Ossze bel6litk. Ennek a miifajnak elsé darabjaként az 1980-ban készult Kannibal
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holokausztot (Cannibal Holocauste) tartjak, viszont legnagyobb kasszasikert
produkald példanya az 1999-ben készilt Ideglelés (Blair witch project) volt. A
Bebjak-film alapotlete ugyanaz, mint az Ideglelésé, csak itt nem diak filmes stab indul
a titok felfedezésére, hanem egy paranormalis eseményekrol késziil6 televizié-miisor
stabja, akik a végén ugyanugy tinnek el, mint az ldeglelés szerepléi. A Gonosz,
amely tobb szempontbdl is az ldeglelés maésolata, kevésbé félelmetes, és

tulajdonképpen az Ideglelés parodiajakent is felfoghato.

1V. 4. 6. Jatékfilmes részkovetkeztetések

A Koszondm, jol... esztétikdjat tekintve szabalyos Dogma ’95-film, hiszen a
kialtvany minden pontjanak megfelel legaldbb annyira, mint a kezdeti, meghatarozé
jellegli Dogma "95-filmek. Az 1j, tiszta filmmiivészetet koveteld kialtvanyt a legenda
szerint Ggy szuletett, hogy 1995-ben egy kimerit6 ivaszat utan két dan rendez6, Lars
von Trier, és Thomas Wintenberg huszonét perc alatt megfogalmazott egy kotelez6
szabalyzatot azok szamara, akik csatlakozni szeretnének az O Tisztasagi
fogadalmukhoz. A kiéltvanyt a film sziletésének szazadik évforduldjara rendezett
szimpoOziumon osztogattak, de nem nagyon figyelt rd senki. Szerencséjikre
Vintenberg Dogme #1 jelzést Szlletésnap (Festen) cimi filmje elnyerte Cannes-ban a
zstri kiilondijat. Utdna meg Trier Idiotakja (Idioterne) — Dogme #2 a kritikusok dijat a
Londoni Nemzetkozi Filmfesztivalon. A Dogme #3 Soren Kragh-Jakobsen Mifune
utolsé dala (Mifune sidste sang, 1999) Berlinben megkapta a fédijat, majd a
nemzetkozi vetitésekbdl 2 millio dollar nyereséget hozott. Ezek utan nehéz lett volna
nem felfigyelni arra, hogy mi is ez a fura csoportosulas. A Dogma '95 bizonyitvanyt
adott azoknak a miiveknek, amelyek betartottdk a Tisztasagi fogadalmat, ugyanakkor
az ettdl eltérd rendezok (a tobbség eltért) nyilvanosan beismerték biiniiket a Dogma
'95 honlapjan. *’

A Tisztasagi fogadalom kutatasom célkitiizései szempontjabol a kdvetkezoket

tartalmazza:

*7 Kristin Thompson — David Bordwell, i.m. p. 751.
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1. A narrativ struktira: Az elbeszélés terének és idejének valdsaghiinek kell
lennie, ezért ajanlott termeszetes helyszinen forgatni, és kellék csak az lehet, ami
természetes mddon ott talalhatd a helyszinen. A rendezének meg kell fogadnia, hogy
filmje nem miualkotas lesz, hanem ,a karakterek és az emberi viszonyok igaz
bemutatésa.” *® John Cassaveteshez hasonldan 8k is a megismételhetetlen itt és most
rogzitésére torekedtek. A fogadalom azt is magaban foglalta, hogy a rendezdnek ,,a
pillanatot fontosabbnak kell tekintenie, mint az egészet”. A mi nem jatszodhat méas
korban, és nem lehet zsanerfilm (kizarja tehat a rend6r- és akciofilmeket, a
tudomanyos-fantasztikus filmeket és egyéb hollywoodi miifajokat). A film nem
tartalmazhat ,felszines cselekményelemeket”: gyilkossdg nem torténhet, igy

fegyverek sem jelenhetnek meg, stb. *°

2. Szinészvezetés: A munka egyik legfontosabb eleme a rendez6 és szinészek
egylittmikodése. Dogma ’95-film altaldban ugy késziilt, hogy a szinészek és a
rendez6 kidolgoztak a jelenetet — sokszor forgatokonyv nélkil -, majd eszkdzokben és
modszerekben nem valogatva, felvették. A Sziletésnap forgatasakor néha a szineszek
kezelték a kamerat, és végignéztek minden jelenetet. Vintenberg megjegyezte, hogy a
szinészek altalaban megfeledkeztek a kis kamerak jelenlétérél. A Dogme #4, Kristian
Levring The King is Alive-ja (A kiraly él, 2001) harom kameraval készilt, igy egyik

szinész sem tudta mikor késziil éppen réla felvétel.>

3. Vizualis koncepcio: A dogmasok véleménye szerint a filmkészités egyre
bonyolultabb technoldgidja és a hozza kapcsol6dd birokracia gatolja a valddi
alkotomunkat, ezért egyszerlsiteni kell a filmezési folyamatot, amire kivaléan
alkalmas a kis, akkor félprofesszionalisnak szamit6 digitalis videotechnika. A film
formatuma kotelezéen 1,33:1, szines nyersanyagra kell forgatni, sziir6k hasznalata és
laboratoriumi utomunkak végzése tilos. Javallt a kézi kamera hasznalata es a

természetes fényforras.>

*® Kristin Thompson — David Bordwell, i.m. p. 751.
*9 Kristin Thompson — David Bordwell, i.m. p. 751.
%0 Kristin Thompson — David Bordwell, i.m. pp. 750-751.
*! Kristin Thompson — David Bordwell, i.m. pp. 750-751.
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4. A filmek hangvilaga: A hangot a helyszinen kell rdgziteni, tilos az
utoszinkron ¢és a kisérézene hasznalata. Csak helyszini, vagyis diegetikus zene

hangozhat el a filmben.

Prikler Matyasnak a Tisztasagi fogadalom szempontjabol elkovetett biine
csupan annyi, hogy eldre megirt forgatokonyvvel érkezett a forgatasra, elképzelhetd,
hogy egy par berendezeési targyat is vitt a forgatasok helyszinére, 9:16-0s képarannyal
forgatott, mert az 1:1,33-as méar kiment hasznalatbol, illetve, amit a Dogma ’'95-
filmek esetében nem illik, feltlintette a stablistan a film alkot6it. De ettdl még, ha
bevallana biinét, minden bizonnyal megkapna filmjére a Dogma '95 bizonyitvanyat és
pecsétjét.

A Film- és médiafogalmak kisszotdra 2002-ben még a kovetkezét irja a
Dogma ’95-r0l: ,, Napjaink sokat hivatkozott filmes stilusiranyzata, melynek
filmtorténeti rangja, tényleges hatasa e pillanatban még kétséges. 52 Manapsag méar
elmondhatjuk, hogy minden bizonnyal nagy hatassal volt a fiatal alkotokra, akik ily
moédon kis koltségvetésbol is tudtak forgatni. Véleményem szerint a Dogma 95
legfontosabb hozadéka az volt, hogy a nagy filmfesztivalok szamara legitimizalta az
olcsdbb, félprofesszionalis filmes technoldgia hasznalatéat.

A Kolozsvari Transzszilvania Nemzetkdzi Filmfesztival (TIFF) vélogatdi
felfigyeltek arra, hogy Szlovékidban érdekes jatékfilmek sziletnek, és a 2013-as
TIFF-en kulon programkategoriat hoztak létre ezeknek a filmeknek a bemutatasara
Focus Slovakia cimmel. A fesztivaltjsagban mar szlovak uj hullamként emlegették a
fiatal szlovakiai filmesek alkotésait. Ezeknek a filmeknek a tarsadalomkritikaja, a
szereplOkhoz vald hozzéaallasa, képi vildga, realizmusa €s minimalizmusa, mint az a
részletes elemzésekbdl kideriil, igencsak hasonlatos a roman Uj hullam filmjeinek
stilusdhoz. Prikler Matyas, Iveta Grofovd, Zuzana Liova a velik készitett
interjiimban mind nagyon pozitivan nyilatkoztak a roman aj hullamrél. A két
irdnyzat kozoOtt sok tematikai parhuzamot is talalunk. Az apa-lanya konfliktus
ugyanugy jelen van Zuzana Liova A haz cimi filmjében, mint Radu Jude A
legboldogabb lany a vilagon cimt filmjében. Mira Fornay Killer, a kutyamja, és lveta
Grofova Ashban készilt ugyantgy a fiatalok biinbeesésének problémajat vizsgalja,

mint Cristi Puiu Zseton és betonja.

°2 Hartai LaszI6 és a tébbiek, i.m. p. 34.
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A magukra maradt id6s emberek problémai megjelennek Cristi Puiu
Lazarescu ur haldaldban és Cigaretta és kavejaban, mint ahogyan Prikler Matyas
Kosz6ndm jol... cimi filmjében. A felbomlé hazassdgok és kiilonboz6 hazastarsi
problémak Prikler Matyas mar emlitett filmjéhez hasonldan jelen vannak Radu
Muntean Boogie és Kedd, karacsony utan cimii filmjeiben. A sok hasonlosag ellenére
mégsem a roman uj hullam masolatai a fiatal szlovak filmek. Mikdzben a roman (j
hullamos filmek dontd tobbségének torténete az ugynevezett krizisstruktiran alapul,
amelynek sajatossaga, hogy egy rovid, par ords valsagidészakra €pit a f6hds életébdl,
a szlovak filmek kozil ez csak Mira Fornay Killer, a kutyamjarol mondhat6 el. A
tobbi film egy-egy hosszabb idGszakot fog at a f6hos életébol, amely alatt a fo6hos
személyisége valtozik. Mikdzben a roman 0j hullimos rendez6k kizarolag profi
szinészekkel dolgoznak, A Killer, a kutydmban és az Ashban készilt csak amat6rok
szerepelnek, de Prikler Matyas is hasznal amat6roket — €s ilyen szempontbdl ezek a

filmek inkabb Fliegauf Benedek, Nemes Gyula és Bollok Csaba filmjeivel rokonok.

IV. 5. Lengyelorszag

IV. 5. 1. Az ltalanos helyzet

A filmiskola padjaibol az ezredforduldo kornyékén kikeriild fiatal filmes
generacionak elég sokat kellett varnia ahhoz, hogy filmkészitési lehetéséghez jusson,
ugyanis csak az évtized kozepe tdjan kezdte el miikodését a PISF (Polski Instytut
Sztuki Filmove] — a Lengyel Filmmivészeti Intézet). Addig a régi struktara
uralkodott, az Insytut Kinematografii, mely az idésebb, ,,megbizhatobb” generacio
filmterveit timogatta a televiziokkal egyittesen. Csodaval volt hataros, ha egy fiatal
lehetdséghez jutott igy hat elég késdn készitettek el elsé nagyjatékfilmjiiket olyan
alkotok is, mint pl. Adam Guzinski, akinek Jakub cimii diakfilmje Aranypalmat nyert
Cannes-ban 1998-ban a Cinefondation versenykategoridban vagy Slavomir Fabicki
aki a 2001-es diakfilmjével, a Férfitigyekkel (Meska sprava) bejutott az Oscar-dij
versenyben az els¢ 5 kozé. A lengyel jatékfilmek egyik jellemzdje, hogy eléggé

hidnyoznak kozllik az alacsony koltségvetésii, kisérletez6bb jellegli filmek, ugyanis
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egy-egy filmterv vagy rendes koltségvetésbdl késziilt, vagy egyaltalan nem kapott
finanszirozast.

Valamilyen okbdl kifolyolag a cseh filmhez hasonl6éan a nagy hagyomannyal
rendelkezd lengyel film sem tiindokolt kiilonosebben a nagy nemzetkozi
fesztivalokon. A filmek dont6 tobbsége hagyomanyos linearis dramaturgiaval és
kimunkalt, de hagyomanyos képi vilaggal dolgozza fel a mai torténeteket. Erdekes,
hogy a fiatalok mennyire nem mernek szembefordulni a lengyel akadémizmussal.
Persze ett6] még nem rossz filmek ezek (mint pl. Andrzej Jakimowskinak a Trikkok
cimli 2007-es filmje, mely Velencében versenyzett), csak nem 1jito jellegliek. Ha mar
nagyon muszdj Vvéalasztani valamit, aminek szegrél-végr6l koze van a
dokumentarizmushoz, az Stavomir Fabickinek a Visszaszerzésbél (Z odzysku) cimi
elsé nagyjatékfilmje, mely 2006-ban az 6kumenikus zsiiri kiilondijat kapta Cannes-
ban, ahol az Un certain regard kategdriaban versenyzett.

A dokumentumfilmek terén sem sokkal masabb a helyzet. Sok jé
dokumentumfilm szuletett, amelyek altalaban nem kis koltségvetésbol késziltek (a
magyar dokumentumfilmekhez képest), de ezek formanyelve is altaldban eléggé
klasszikus, és nem igazan kozelit a jatékfilmhez. Talan Mihat Marczknak az

Oroszorszag vége cimii filmje az, amely leginkabb jatékfilmes jellegi.

IV. 5. 2. Lengyel jatékfilmek dokumentarizmusa

IV.5. 2. 1. Stavomir Fabicki

A Visszaszerzésbol egy tizenkilenc éves fiu torténete, aki szerelmes egy nala
tiz évvel i1ddsebb egygyerekes ukran emigrans ndbe. Az egykor ipari kisvarosi
kornyezetben él6 joérzésti Vojtek megprébal anyagilag zold agra vergddni, de

beszippantja 6t a helyi uzsoras maffia.

A film narrativ struktiraja ok-okozati viszonyokra épiil6 linearis dramaturgiat

kovet.

A szereplovalogatas és a szereplok megkozelitésének modja: A rendezd, mint

az a DVD-n levd werkfilmbdl kidertil, kiilonds gondot forditott a szereplovalogatésra,
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nagyon sokat probalt forgatas elott a szinészekkel, és olyan is volt, hogy tobb hét
proba utan mondott le egy szinészrol.

A szinészek mind profik, kivéve egy Kisfiut. A kisfil szinészvezetése kapcsan
a rendezé azt mondja (ugyancsak a werkfilmben), hogy az okozta vele a legtobb
nehézséget, hogy a gyerek nagyon akart teljesiteni, és a szulei is, ezért alaposan
megtanultattak vele a szdvegét. Igen am, de a betanult szdvegnek a dallama is rogzult
a gyerekben, és errdl nagyon nehéz volt leszoktatni. Egyszeriien nem tudta masképp
mondani, mint ahogyan az benne rogzlilt, ezért a forgatdson sok esetben at kellett irni
a gyerek szoveget. Ugyanakkor sok esetben egy relaxacios szinészgyakorlathoz is
folyamodott vele, éspedig ahhoz, hogy elkezdte vele egyre hangosabban kiabaltatni a
szoveget. Amikor elérték a maximalis hangerdt, amelyre a gyerek képes volt, ledlltak,
és azt mondta a rendez6, hogy ,,jo, akkor most mondd el természetesen™, és altaldban

ez a trikk bevalt.

Az audiovizualis koncepcid: A film képi esztétikajdban hasonlit helyenként a
szituaciés dokumentumfilmekre, ugyanis elég gyakran hasznalnak benne kézi
kamerat. Ennek oka a rendezd szerint, hogy a kamera reszketése is kozvetitse a f6hds
érzelmi vilagat. Ugyanakkor nem megfigyel6, hanem részt vevé kamerarol van szo,
mely kozel all a szereplOhdz, és ezaltal az érzelmi vilagdhoz is. A rendezd
megfogalmazéasaban: ,,a kamera nem lehet objektiv!”.

A jeleneteket gyakran hossz( beallitasokban vették fel, ennek 6 oka, hogy a
fészerepld nem tudott rovid iddre belépni a szerepbe, hanem altaldban sziiksége volt
hosszu rafutasra, és folyamataban kellett megélje a dolgokat. Ellenben a hosszl
beallitasokat utdlag felvagdostak, ugyanis a jelenetek dont6 tobbsége fel van
planozva, és tébb beallitasbdl all. Ugyanakkor nem volt technikai forgatokonyvik,
hanem a helyszinen planoztak fel a jeleneteket. Amiben még hasonlit némileg a
szituacids dokumentumfilmek vilagahoz, hogy a rendez6 azt mondta a berendezének
és a diszletesnek, hogy 360 fokban akarja latni a teret. Azt akarja, hogy a kamera
barmikor, barmilyen iranyba nézhessen — mikozben a klasszikus jatékfilmfilmezéskor
altalaban felveszik az egyik iranyba néz6 Osszes beallitast, utdna meg atalinak a masik
iranyra. Ez a rendez6i igény sok esetben generdl megvilagitast igényelt, illetve a
megvilagitas teljes hianyat. Ugyanakkor a werkfilmbdl az is latszik, hogy elég nagy

felszerelésparkot vonultattak fel a forgatasra.
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A film hangvildga nagyon kimunkalt. Gyakran eléfordul, hogy elhalkul a
jelenetnek a hangja, és helyette felerésodik egy-egy effekt, ami a f6hés érzelmeit
tolmacsolja a nézdnek. Ez kiilondsen a brutalis jelenetek esetében miikodik jol,
amikor a f6h6s tgymond hallasa atkapcsol valami masra, hogy kibirhatd legyen
szamara a megélt valdsag, azonban akkor is jol miikodik, amikor pl. a diszkoban egy
adott ponton elhalkul a diegetikus zene, majd egy mas zenét kezdiink el hallani, mint
amire tancolnak. Roéviden fogalmazva, a film hangja elég gyakran egyaltalan nem
realista.

IV. 5. 3. Lengyel dokumentum-jatékfilmek

A szlban forgd idészakban szamos mindségi dokumentumfilm sziiletett
Lengyelorszagban is (és ezekrdl az egyéb érdekességek, részkovetkeztetések és a
kutatés kiterjesztésének lehetdségei kapcsan bdvebben is lesz szd), viszont ezek is a
jatékfilmekhez hasonléan egy jol bevallt, klasszikusnak nevezheté vonulatot
kovetnek. A kisérletibb jellegliek pedig nem annyira jatékfilmes, mint inkabb az esszé
iranyaba keresgélnek. Talan az egyediili, amelyben felmeriil a jatékfilmszerliség
gyantja, az Mihat Marczak az Oroszorszag vége (Koniec Rosji, 2009) cimii 72 perces

filmje.

1V. 5. 3. 1. Mihal Marczak

A mér emlitett filmben a 19 éves Alekszej repiilével érkezik az Oroszorszag
északi részere, a hoésivatag kozepén talalhaté kis hatar6rbazisba katonai

kotelezettségeit teljesiteni.

A narrativ struktira linearisan végigkoveti Alekszej idGsebb kollégai altal
vegzett kiképzését, és a katonai bazis hétkoznapi életének apro reszleteit, ahol 2-6
évig szoktak tartozkodnak a katonak. A film aprd konfliktushelyzetekbdl épitkezik
(kapcakotés koriili vita, kiképzés kapcsan felmeriild apro sértések, harc a természettel,

abrandozas a tavoli otthonrol — mely potencialis konfliktusokat rejt magaban).
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Kozben nem igazan keriiliink kozel a szereplokhdz, mert csupan egyetlen
katona nyilik meg valamennyire érzelmileg, egy iddsebb férfi, aki kozel all a
leszereléshez, és bizonytalan abban, hogy id6kdzben a felesége nem-e csalta meg. O
is csak a film vége felé kezd megnyilni. A film, melynek legf6bb ereje a szituacio
értelmetlensége, ugyanis Oroszorszagban tébb mint 6tven hasonld bazis létezik, és
még soha nem tortént egyetlen hataratlépési kisérlet sem, sok fontos
dokumentumfilm-fesztivalt bejart Nyontol kezdve Karlovy Varyn keresztiil a kanadai
Hot Docsig, ahol két dijat is szerzett.

A nézdi ¢élvezet ennek a filmnek az esetében féleg abbdl fakad, hogy
mikdzben ,,sokaig nézzikk a semmit” nyugodtan fantazialhatunk és Kivetithetjik a
szereplokre és torténeteikre sajat elképzeléseinket, illetve meditativ allapotba
kerllhetlink. A rossz nyelvek (bizonyos szakmabeliek) viszont azt beszélik, hogy ez
nem is dokumentumfilm, hanem a rendezd valdjaban nem kapott forgatasi engedélyt a
katonai bazison, ezért felépittetett egy hasonlo bazist a hosivatagban, és mar leszerelt
szereplokkel rekonstrualtatta korabbi életiiket. Ahhoz, hogy ezt kideritsem, tobb
interjut is végigolvastam a rendezdvel, de 6 nem vallja be ezt a feltételezést, hanem

azt allitja, hogy egy évbe és sok utanajarasba tellett a forgatasi engedély megszerzése.

A szereplévalogatas és szereplok megkozelitésének modja: Latszélag nem
szereplOket valasztottak, hanem helyszint, és azokkal a személyekkel forgattak, akiket
épp ott taldltak a bazison. A rendezé latszolag nem instruélja és nem provokélja a

szereplOket, hanem csak megfigyeli dket.

Az audiovizualis koncepciot tekintve a film megfigyelésen alapuld

dokumentumfilm.

V. 5. 4. Egyéb lengyelorszagi érdekességek

Erdekes szinfolt Bartek Konopkanak a Nyuszi & 14 Berlin (Krélik po
Berlinsku) cimii kreativ dokumentumfilmje, melyet 2010-ben Oscar-dijra jeldltek, és
tObbek kozt a kanadai Hot Docson is dijaztak. A rendez6t az ragadta meg, hogy
amikor felépitettek a berlini falat, a két fal kozott, mivel nem voltak semmiféle

természeti ellenségnek kitéve, nagyon elszaporodtak a vadnyulak. A kezdeti
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paradicsomi allapotok utadn tébb viszontagsagon is keresztiilesett a nyulallomany,
majd a fal ledontését kovetéen ellepték a berlini parkokat, ahol egyesek vadasztak is
rajuk — azaz, mondhatni homeless statuszba kerultek. A film alapétlete, hogy a berlini
fal kdzé szorult nyuszik viszontagsagai kapcsan és az 6 szemszogiikbol meséljék el a
berlini fal, illetve a németorszagi kommunizmus versus nyugati oldal toérténelmét. A
megvaldsitas nehézsége abban allt, hogy kevés nyuszis archiv felvetel maradt fenn,

igy hét a vizuélis hézagok betomésére sok felvételt kellett krealni.

IV. 5. 5. Részkovetkeztetések

Erdekes, hogy az idsebb lengyel filmes generacio mennyire nem torekszik
nemzetkozi sikerre. Ezt kell gondolnom, ugyanis nagyon j6 dokumentumfilmeket
készitenek még ha klasszikus stilusban is, és azt kell hinnem, hogy ezek a filmek azért
nem futottak jelentés nemzetkozi koroket, mert nem foglalkoztak kiléndsebben a
forgalmazasukkal, és mintha a fiatal generacio is csak immel-ammal torédne a
nemzetkozi hirnévvel. A jatékfilmezés teriiletén is meglepd, hogy a fiatalok filmjei
mennyire hagyomanyosak. Mintha els6sorban az iddsebb tanarjaiknak az
izlésvilaganak prébalnanak megfelelni, és nem kevésbé a hazai kézonségnek. Ugyanis
a lengyelek jarnak moziba, féleg a lengyel filmekre. Es kozép-kelet-eurdpai
viszonylatban egy nagy orszagrol van sz6 40 millio lakossal. Erdekes lenne dsszevetni
a lengyel filmes mentalitast a gazdasagi mentalitassal, ugyanis azt hallottam, hogy a
térségben a lengyelek az egyediliek, akik odafigyeltek arra, hogy az iparukat is
fejlesszék. Ugyanakkor a filmfinanszirozas terén is egy kicsit Ugy viselkednek, mintha
nagy orszag lennének. Gondolok itt arra, hogy bdven késziiltek Lengyelorszagban
olyan dokumentumfilmek, amelyek kilfoldi téméakat dolgoztak fel, mint pl. Krzysztof
Kopczynskinak a Megkoviilt csend (Kamienna cisza, 2007) cimii, egy hiitlen feleség
megkovezésérdl szO010, Afganisztanban forgatott filmje, mely Amszterdamban az
IDFA-n ¢és Lipcsében is versenyzett, vagy a Pawet Kloc Altato Phnom Penhbdl
(Kotysanka z Phnom Penh, 2011) cimii filmje, mely Kambodzsaban jatszodik, és
semmilyen lengyel vonatkozasa sincsen vagy akar a mar emlitett Nyuszi & l1a Berlin és
az Oroszorszag vége.

Magyarorszagon ebben az iddszakban eleve csak magyar szocidlis vagy

torténelmi  témakat feldolgozé dokumentumfilmek tdmogatdsdra vonatkozo
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palyazatok voltak (és nem is nagyon szllettek kilfoldon forgatott filmek Moldovanyi
Ferenc filmjein Kkivil, leszamitva persze a hataron tali magyar kisebbséghez
kapcsolodo alkotasokat), de méas orszagokban sem igazén talalunk kilféldén forgatott
filmeket.
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V. A KUTATAS KITERJESZTESENEK LEHETOSEGEI

Elsé korben a téma kapcsan, altalam csupdn érdekessegként emlitett filmek
rendez6i modszerei érdemelnének részletes elemzést.

Miifajilag a kutatast érdemes lenne kiterjeszteni a jatékfilmként nézhetd, jelen
filmidoben zajlo, szitudcidés és megfigyelésen alapulo, jatékfilmes dramaturgiat
kovetd dokumentumfilmekre, melyeket kihagytam kutatasombol, illetve csak azokat
targyaltam, amelyek kapcsan felmerilt a belerendezés gyanuja. llyen szempontbo6l
foleg a lengyel és a magyar filmtermés igazan gazdag.

Ezek kozil meg is szeretnék emliteni egy parat, amelyeket nagy sajnélattal
hagytam ki dolgozatombdl. llyen pl. Marcel Lozinskinek Hogyan kell csinalni (Jak to
sie robi) cimi, megfigyelésen alapuld6 dokumentumfilmje, melyben egy diabolikus
elmének tlind, nagyon okos ember tanfolyamot hirdet olyanok szamadra, akik
politikusok szeretnének lenni. A jelentkezok nagy részét mar a felvételi interjun
leépiti. Ezek utan sorra tanit meg kiilonboz6 fogasokat, de folyamatosan el is kild
embereket azzal, hogy alkalmatlanok a politikusi palyara, ugyanis nem képesek
megfeleléen hozzaallni a szamukra egyre kellemetlenebb helyzetekhez. Végil is
egyetlen tanitvanya marad, akinek a tragédiaja az, hogy mig a film elején tele
tervekkel liberalis nézeteket képvisel, a film végére a széls6ségesen jobboldali és
konzervativ parasztpartban, a Lepper-féle partban kot ki, és kertil vezeté pozicidba.

Ebbe a kategoriaba sorolndm Leszek David Bar a Gydzelem téren (Bar na
Victorii, 2003) dokumentumfilmjét is, amely két kisvarosi munka nélkuli fiatal ferfit
kovet le, amint azok kimennek Londonba munkat keresni, Jakub Stozeknek A hivott
szam nem elérhetd (Poza zasiggiem) cimi filmje, mellyel 2011-ben a Sundancen nyert
kilondijat vagy a magyar filmek koziil Zsigmond Dezs6 ¢s Balint Arthur filmjeit.

Ezek azért nagyon fontosak, mert ezek hathatnak a leginkabb inspiraléan a
realista jatékfilmekre. Sorin Botoseneanu, a bukaresti filmiskola dékéanja példaul
ezeket a filmeket tartja a jatékfilm alapjanak. Tény, hogy a megfigyelés a hiteles
szereploformalasnak az alapja, legalabbis a realista szinészi jaték esetében.

Ugyancsak a dokumentumfilmnél maradva, a kutatast ki lehetne terjeszteni az
olyan kreativ dokumentumfilmekre is, melyek nem jatékfilmesek, mint pl. az archiv

anyagokra épiilé dokumentumfilmek, pl. a lengyel Maciej Drygas, Kilféldi levelek
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(Cudze listy, 2011) cimi filmje, mely a kommunista biztonsagi szolgalat altal
elolvasott, kulfoldre szokott lengyelek levelezésére épll. De ki lehet terjeszteni a
dokumentumalapt esszéfilmek kategdriajara, mint pl. a szerb Boris Mitic, Viszlat!
Hogy vagy? (Good bye, how are you?) cim filmje és szamtalan mas cseh film.

Térben a kutatast ki lehetne terjeszteni elsésorban a balkani orszagokra, hiszen
ott is szilettek a témakdrhoz tartozd fontos filmek, mint pl. Bulgaridban a mar
emlitett A szinyogprobléma és egyéb torténetek vagy Szerbiaban a nemzetkézi DVD-
forgalmazésba is kerilt a Sutkai bajnokok cimii dokumentumfilm, de a balti allamok
filmgyartasa is igyekszik felzarkozni a kbzép-kelet-eurdpai kozé.

Ha idében visszamennénk a rendszervaltasig, ami ugyszintén indokolt, foleg a
lengyel dokumentumfilmes paletta gazdagodna, elsésorban Pawet Lozinski filmjeivel
(aki a mar emlitett Marcel fia), akitdl nagy kedvencem a Szildhely (Miejsce
urodzenia) cimii oknyomozo6 filmje. Ebben egy Amerikdban €16 lengyel zsido
szarmazdsu ir6 latogat vissza sziil6falujdba, ahol az emberekkel talalkozva
fokozatosan kideriil szamara, hogy az 6 apja az erdében bujdosva tulélte a haborut, és
a haboru utan az egyik szomszédja verte fejbe egy baltaval, hogy ne kelljen visszaadja

neki a tehenét, amelyet megorzésre kapott kdlcson, amikor az apa elbujdosott.
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VI. KOVETKEZTETESEK

A hipotézisben megfogalmazott felvetések terén a kovetkezd eredményekre
jutottam:

Ami az altalam vizsgalt filmek tematikajat illeti, a jatékfilmek esetében,
mindegyik film erds tarsadalomkritikat fogalmaz meg. A rendszert csak kozvetve a
tarsadalom bemutatott tagjain és az & sorsukon keresztil Kritizalja, ugyanakkor
minden esetben egy szocialisan érzékeny kritikaval allunk szemben. A rendezdék
megértéssel viszonyulnak az altaluk kritizalt szereplokhoz.

Juraj Buzalka producer szerint mind a roman, mind a szlovak 0j hullamban
nemcsak arrol van sz, hogy a fiatalok szembefordulnak a nagy 6regek koltdibb, lirai
stilusaval, hanem arrdl is, hogy csupan most jott el az ideje annak, hogy a miivészek
megfogalmazzik a rendszervaltozast kdvetd tarsadalom kritikajat. Ha ezt kozvetlentil
a rendszervaltozast kovetéen kezdték volna el, azt jelentette volna sokak szamara,
hogy az Uj rendszerrel szemben a régit preferéljak.

Az étlag filmtermést vizsgalva, érdekes, hogy az elemzett dokumentarista
realizmus olyan orszdgok filmmiivészetében jelentkezik hangsulyosabban (Romania
és Szlovakia), amelyeknek a filmtorténetébdl ez hatarozottan hianyzik.
Magyarorszagon, ahol mondhatni a Budapesti iskola részben mar elvégezte ezt
szociografiai a feladatot, mar csak derivalt forméban jelentkezik. A csehszlovak Uj
hullamnak is megvoltak a maga tarsadalomkritikai és dokumentarista vonatkozésai (a
pragai tavasz utani megszoritdsok miatt ezek a rendezOk nem igazan készithettek
jatékfilmet — amir6l mar volt szd), ugyanakkor Lengyelorszagban is megjelent a
hetvenes évek kozepén egyfajta realista iranyzat, amelyre szintén jellemz6 volt a
tarsadalomkritikai hozzaallas (lasd a hetvenes-nyolcvanas evekben sziiletett Andrzej
Wajda-, Krzysztof Kieslowski-, Krzysztof Zanussi-filmeket). Ezt magyar nyelvii
szakkonyvekben erkdlcsi kérdésekkel foglalkozé iranyzatnak nevezik®, lengyeliil
viszont Kino moralnego niepokoju, szo szerinti forditdsban a moralis nyugtalansag
mozija elnevezest viseli.

A korabbiakban emlitett szocialisan érzékeny tarsadalomkritikabdl fakad a

féhdsok megformalasanak maodja, ami mar a narrativ struktira témakoréhez tartozik.

%% Kristin Thompson — Dawid Bordwell, i.m. p. 657.
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A narrativ struktira: A szereplék ugyanugy részei a kritizalt tarsadalomnak,
és ugyanugy hibésak sajat sorsukért, mint az egész tarsadalom. A kiszolgaltatott f6hés
semmivel sem kiilénb a tobbi szereplénél, s6t sok esetben tokéletlenebb — ett6l
realista, mondhatni, a tokéletlensége hitelesiti 6t. Mas ez, mint a klasszikus
jatékfilmekre jellemz6 arisztotelészi tragédiafelfogds, amely szerint a tragédia
nalunknal kilonb emberek drdmajardl szol.

A f6hds legpozitivabb tulajdonsaga a tobbi szereplével szemben, hogy ha
hidbas is, sok esetben butan, de legaladbb kiizd, valamit akar, er6sebben akar, mint a
tobbi szerepld. Nem feltétleniil a pozitiv tulajdonsagai miatt tartunk vele, hanem azért,
mert (gy érezzik, hogy igazsagtalan vele szemben a sors. Egyébként az empétia
felkeltése a klasszikus jatékfilmekben is a féhdssel vald azonosulas legfobb eszkoze.

A vizsgalt torténetek folyaman a fO6hds nem megy at jelentds jellembeli
fejlddésen, mint altalaban a klasszikus jatékfilmekben, hanem ugyanolyan marad
(kivétel Dorotka, az Ashban készilt cimt filmb6l és bizonyos mertékben Zuzana
Liova féhése A haz cimi filmbél). Ennek legf6bb oka, hogy az elemzett filmek
torténetének donté tobbsége rovid iddintervallum alatt jatszodik. Ebben a romén 1j
hullamos filmek viszik a primet, ahol a torténet gyakran egy nap vagy egy éjszaka
alatt jatszodik le. Nem nagy ivii torténeteket latunk, hanem inkébb egy fontosabb
epizodot a f0h0s életébal.

Szinte mindegyik film térténetének nyitott a vége. A probléma egyikben sem
oldodik meg teljesen, semmi sem dol el végérvényesen, hanem a film vége
bizonytalansagérzetben hagyja a szerepldit és ezaltal a nézot is. Mindegyikben csak
egy folyamat zérul le, és a probléma vagy tovabbra is fennall, vagy egy kovetkezo
problémat sziil. Ez a fajta vég egyaltalan nem Gjdonsag a filmmiivészetben. Eredete az
olasz neorealizmushoz vezethetd vissza, de mar ott is dokumentarista sajatossagként
emlegetik, ugyanis a jelen idejli torténetet meséld dokumentumfilmek dontd
tobbségében fellép az a helyzet, hogy egyszer csak a filmkészité ki kell 1épjen a
szerepl6 életébdl. Csak nagyon ritkan jon 6ssze az, hogy a film kdzponti probléméja a
forgatas alatt teljesen megoldddjon, és ne sziiljon mas problémat.

Nemcsak a filmek vége nyitott, hanem bizonyos értelemben gyakran a filmek
eleje 1s. A klasszikus jatékfilmekben 4ltaldban a film elején a fOhds
egyensulyallapotban van, €és egyszer csak jon valami, az els¢ fordulopont, ami

kizokkenti 6t ebb6l az allapotbol, és elinditja a torténetet. Az altalam vizsgalt filmek
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dont6 tobbségében viszont mar a film elején nincs egyensulyallapot, a probléma
(mely végigvonul a filmen) mar létezik. A f6hOst mar eleve bizonyos krizishelyzetben
ismerjik meg, gyakran mar kordbban megszuletett a déntése, hogy elinduljon azon az
aton, amelyen a filmben vele tartunk.

Az els6 fordulopont pedig nem tesz egyebet, csak sulyosbitja azt a problémat,
mely eleve létezik. Ez is dokumentumfilmes sajatossag, hiszen a szituaciés vagy
megfigyel6 dokumentumfilmek esetében is, mikor belépink a kameraval, mar létezik
a téma és a f6hos életében a probléma.

A mindkét iranybdl nyitott struktira és a bemutatott térténet életepizdd-jellege
alapjan azt is mondhatndnk, hogy ezeknek a filmeknek donté tobbsége
dramaturgiailag olyan, mintha egy televizidsorozat egy epizddjat latnank. Csakhogy a
sorozatokban altaldban tébb parhuzamos torténetet latunk ezekbdl a filmekbdl, a
Prikler Matyas filmjét kivéve viszont teljesen hianyzik a parhuzamos vagas, vagyis
az, hogy a cselekménynek azonos id6ben zajlo két szalat egymast valtogatva lassuk.
Azonban Priklernél sem egy torténeten beltl latunk parhuzamosan zajlo
cselekményeket, hanem kiilonb6z6 torténetek cselekményeit latjuk parhuzamosan, és
egyaltalan nem biztos, hogy azok egyidejiileg zajlanak, csak a filmnyelvi konvenciok
alapjan érezziik igy. Parhuzamos montazs helyett ezekben a filmekben idében
linedrisan bemutatott cselekményt latunk, raadasul egyetlen szemszogb6l: a szerzé
vagy itt van, vagy ott van, de olyan nincs, hogy egyidejiileg itt is, meg ott is legyen.
Nem a ,mindentud6 szerz0” meséli a torténetet, hanem az, aki egyszerre csak egy
helyszinen tud lenni, és ott figyeli meg, vizsgalja és ,,dokumentélja” a valdsagnak azt
a kis szeletét, amely a szeme el6tt zajlik.

A filmek cselekményének jelent6s részében az ok-okozati viszonyokon kivil
bdségesen képviseltetik magukat az ezektdl fiiggetlen, Dawid Bordwell altal
irrelevans részleteknek, Prikler Matyas altal atmoszféracselekményeknek, Nemes
Gyula altal pedig életszerii narrativiknak nevezett, latszolag irrelevans részletek. En
ezeket inkabb periférikus tartalmaknak nevezném — de erre a késGbbiekben
részletesebben is kitérek.

Mindkét fiatal szerz6 megfogalmazasa jobb az irrelevans részleteknél, mert
ezek valojaban nem irrelevansak, legalabbis az altalam vizsgalt korszak szerzéinek
véleménye szerint, akiknek egy jelentds része tagadja azt a fajta koncepcidt, amely
alapjan mindennek ok-okozati viszonyra kell épiilnie a filmben. A szdban forgo

részletek szerves részei a szereplok vilaganak, vagyis a szereplok azért olyanok,
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amilyenek, mert ezek a specifikus részletek hozzajuk tartoznak, és a vilaguk is azért
olyan, amilyen, mert ilyen részletekbdl all 6ssze. Ez nem mond ellent annak a
klasszikus dramaturgiai felfogasnak, amely szerint a szereplok és a vilag
milyenségébdl fakad a torténet, hanem mélyebben értelmezi, akar az ok-okozati
Osszefliggéseket. Felhivja a figyelmet, hogy nemcsak a cselekményben, hanem
ezekben a részletekben (periférikus tartalmakban) is keresendé a torténet belsé
logikdja.  Mindez  dokumentarista  sajatossag, mert a  tOrténetmeséld
dokumentumfilmek (mint pl. a szitudciés dokumentumfilmek) azok, amelyek nagy
figyelmet forditanak az ilyen részletekre, ugyanis ezek jelentik a kdtdanyagot az
altalaban a jatékfilmhez képest kevésbé egyértelmii cselekményteglak kozott.

Egy masik életszeri jellemzGje a szoban forgo jatékfilmek cselekményének,
hogy (ugyanigy, mint az életben és ezaltal a dokumentumfilmekben) altalaban
félmegoldasok sziletnek, a problémak nem oldédnak meg teljesen, hogy aztan Ujat
generdljanak maguk helyett (mint ahogyan az a jatékfilmekben altaldban lenni
szokott), hanem &ltalaban félig-meddig van rajuk megoldas, tobzodnak, és Damoklész
kardjaként lognak a fohds feje folott. Ezekbdl viszont egy bizonyos kellemetlen
feszultség fakad, amely dramaturgiai szempontbol jot tesz ezeknek a filmeknek.

A fentebbi jellemzokkel rendelkezé narrativ struktarak tulajdonképpen
tovabbfejlesztik, avagy ,atfogalmazzak” azt a dokumentumfilmes szerkezetekhez
val6 kozeledést, amelyet annak idején az olasz neorealizmus elkezdett, a filmtorténet
sorén tobbszor visszatért, és utoljara erés hullamként a Dogma ’95 irdnyzaton belil
jelentkezett. Az egésznek az ,atfogalmazasjellege” viszont foleg az audiovizualis

koncepcid szintjén jelentkezik, amelyre a megfelel6 helyen részletesebben is kitérek.

A szereplévilogatas és a szinészvezetés: A roman () hullamos filmekben
nagyjabol ugyanazok a szinészek szerepelnek. Ugy tiinik, Romanigban kialakult egy
fiatal filmszinészgarda, melynek legfébb jellemzdje, hogy civil arcuk van, szemben az
olyanokkal, akikre az ember ranéz, és egybdl latja, hogy ez az ember szinész. A
,»szinészarcnak” egyik oka minden bizonnyal az, hogy egy adott korszakban csak
nagyon vonzd kilsejii embereket vettek fel a szinmiivészeti egyetemekre, kevés
szinészt képeztek, illetve mar eleve inkdbb a vonzo kiilsejli fiatalok rendelkeztek
akkora Onbizalommal, hogy szinészi palyaval probalkozzanak. A rendszervaltozas
utan viszont fokozatosan elkezd6dott a szinészképzés létszamnovelése, és

valdsziniileg ez is fontos szerepet jatszott abban, hogy ,,civilebb arci” emberek is
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labdaba rughattak a szinészi palyan. Az, hogy korabban mennyire szamitott a jo
kinézet, az a ber6gz6dés is mutatja, melyre Cristi Puiu a vele készilt hanginterjuban
hivja fel a figyelmet, hogy az 6 egyik kedvenc szinészn6jének mindig rossz jegye volt
kilalakbdl — ugyanis akkor még a kinézetre is kilon jegyet adtak a
szinésztanoncoknak.

A filmszinészi statusz ritka jelenség Kozép-Kelet-Eurdpaban, ahol olyan
kevés film készil, hogy abbol nem lehet megélni. A szinhdz viszont bizonyos
miuvészallirokkel ruhdzza fel a szinészeket. Szamukra a szinhazi élet 1étforma, a
filmes vilagba csak id6nkénti Kiranduldsokat tesznek, és nem létfontossagu.
Mondhatni, hogy a csodaval hataros, hogy Romaniaban egy ilyen jé filmszinészgarda
alakult ki, és ez minden bizonnyal a rendez6k fokozott igényességének is kdszonheto.

Magyarorszagon és Szlovéakiaban viszont a realista filmek nagy eldszeretettel
alkalmaznak amat6r szereploket. Ennek valészinlileg az is az oka, hogy Kkis
orszagokrdl 1évén sz6, nem olyan széles a szinészpaletta, hogy megfeleld arcot
taldljanak az Altaluk megalmodott szerephez. Ugyanakkor Magyarorszagon a
Budapesti iskoldnak nevezett dokumentarista jatékfilmes iranyzatnak koszonhetéen a
civil szereplok hasznalatanak nagy hagyomanya van, de a csehszlovak uj hullam
szamara sem volt idegen az amat6r szerepldk alkalmazasa. Romanidban viszont ennek
nincs hagyomanya, és (gy latszik, hogy a fiatal roman rendez6k emiatt nem is
kockaztatnak ilyen iranyba (kivétel Florin Serban bortonfilmje, de néla is a f8szerepld
szinész), az 6 filmes forradalmuk szamara béven elég a sok formanyelvi Ujitas,
amelyekkel Kisérleteznek.

A szinészvezetést illetéen, mint az az interjukbdl kidertl, mindenkinek mas a
modszere. Ezek a modszerek személyiségfiiggdek, €s részben masoktol hallott
cselekbdl, részben pedig sajat felfedezés alapjan alakultak ki. Amiben viszont
konszenzus van, hogy a civil szereplonél altaldban az elsé és masodik nekifutés
sikerdl jol, és utana egyre gyengébben teljesiti ugyanazt (mert nem tud fejleszteni es
rogziteni, vagyis atélésbol dolgozik, és természetes modon 6nmagat hozza, ezért nem
tud ismételni, mint ahogyan az életben sem szoktunk). A profi szinész viszont az
elején gyengébb, es késébb minden nekifutassal egyre jobb lesz (mert 6 fejleszti €s
felépiti magaban a szerepet, illetve tud rogziteni és ugyanugy megismetelni bizonyos
dolgokat). Ezért nehéz 6sszehangolni egy jeleneten belill egy profi és egy amator

szinészt.
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Afilmek dont6 tobbségére ugyanakkor jellemz6, hogy igyekeznek nagy
mozgasszabadsagot biztositani a szereplOknek, vagyis nem korlatozni 6ket térbeli

mozgasukban.

Az audiovizudlis koncepcio: Hipotézisemnek erre vonatkozo része azt allitja,
hogy a vide6 elterjedése a realista jatékfilmek képi vilagat illetben meghatarozo
jellegli. Ez egyértelmii az olyan rendezdk esetében, mint Fliegauf, Prikler, Gréfova,
akik eleve videora kényszeriiltek forgatni, hiszen muszaj volt olyan képi vilagot
kitalalniuk, amelyben nem zavaroak a félprofesszionalis elektronikus kép korlatai, és
lehetdleg ki tudjdk hasznédlni a vided eldnyeit a filmes nyersanyagra forgatott
jatékfilmekkel szemben. Véleményem szerint a vide6 nagymértékben visszahatott a
celluloidra forgatott jatékfilmekre is — masként a roman aj hulldmos filmek és Bollok
Csaba filmje esetében (amely kdzel all a roman 0j hulldmhoz — és nemcsak azért, mert
Romaniaban forgott), és masként Nemes Gyula esetében.

Nemes Gyulanal oly modon, hogy mikdzben filmre forgat, szembeéllitja a
film tulajdonségait a vided tulajdonsagaival, és tudatosan foleg arra hasznalja a filmes
nyersanyagot, amire a videot nem lehet hasznalni (pl. fénybeverések).

A roman Uj hullamra a videotechnologia attételesen a szituacids és
megfigyelésen alapuld dokumentumfilmek képi vildganak koncepcidin keresztul hat
vissza: ugyanis ezekben a dokumentumfilmekben jelen filmiddben, jatékfilmszerien
lehet felvenni a cselekményt (aminek nagymértékben kedveznek a konnyl
videokamerak), illetve elmesélni torténeteket, amelyek realizmusa a valds szereplok
altal hitelesitédik. Ezek egy olyan mércét allitanak fel a realizmus terén, amelyre
Cristi Puiu a vele késziilt interjuban tbbszor is hivatkozik. O az, aki sajat bevalldsa
szerint dokumentumfilmekbdl inspiralodik, és aki (mivel el6szor neki volt nemzetkdzi
sikere) nagy hatassal volt a fiatal roman nemzedékre.

Tobb filmnél a szinészi jaték hitelessegének érdekében olyan a képi vilag
(general megvilagitas, kezi kamera vagy kiilsé nézdpontot képviseld, megfigyeld
kamera, hosszu beéllitasok stb.), hogy az a lehet6 legnagyobb szabadsagot biztositsa a
szereplok szamara. Az ebbdl fakado képi esztétika, mely a videOra forgatott szlovak
filmeknél és egyes magyar filmeknél a szinészi szabadsagot biztositd modszerbol
sziikségletként fakad, a roman Uj hulldm esetében nem feltétlenill sziikségbdl fakad,
hisz 6k profi szinészekkel dolgoznak, akikkel sokat probalnak, és filmes nyersanyagra

forgatnak, tehat a képi vilagnak ez a fajta dokumentarizmusa tudatos képi esztétika.
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Ahogyan Andrei Gorzo kdnyvének cimében nagyon talaléan meg is fogalmazta, ezek
olyan Dolgok, amelyeket nem lehet masként elmondani, ugyanis realista torténethez és
realista szinészi jatékhoz realista képi vildg szlkségeltetik. Manapsag azonban mar
nem az a realista képi vilag, ahogy a klasszikus jatékfilmek esetében teszik, a filmkép
kamera latdsmodjat koveti. Nem az illizio tokéletessége, hanem annak a
tokéletlensége hitelesit!

Ha a dokumentumfilmekbdl ismert ez a fajta képi esztétika, és ezeket a
valdsaghoz kotjuk (mert a bemutatott emberek, terek, események, stb. valos létezését
feltételezi), akkor ezzel az esztétikaval tudjuk leginkdbb indukalni a nézében a
hitelesség érzését. Tehdt ha a dokumentumfilmekbdl megszokott eszkozokkel
probalunk realista hatést elérni, akkor azt dokumentarista realizmusnak (pontosabban:
dokumentarista realista esztétikanak) nevezhetjik. A Prikler, Palfi, Gréfova
filmjeihez hasonl6an a Dogma '95 irdnyzat esetében, melyben videoéra forgattak, és
sokat improvizaltak, a képi tokéletlenség a mddszerbdl fakadt. De mar akkor latszott,
hogy a képi tokéletlenseg hitelesit.

Egyébként azt, hogy a tokéletlenség hitelesit, a roman Gj hullamhoz hasonld
modon mar az aldokumentumfilm korébban felfedezte, de a tarsadalmi témakat
feldolgozd, filmes nyersanyagra forgatott jatékfilmbe igazabdl a roméan Uj hulldmmal
vonul be. Nem attol uj ez a jatékfilmes stilus, hogy a dokumentumfilmbdl taplalkozik
(hiszen ilyenekre mar volt példa a filmtorténet soran), hanem attél, hogy a
dokumentumfilm is, amelyb8l merit (a szituaciéos dokumentumfilm), az is
folyamatosan megujhodik — a mi esetlinkben nagymértékben a videokamerak
konnyedségének koszonhetden és korlatainak hatasa alatt (pl. mélységélesség vagy
Kis kontrasztatfogas — ami a szért fényt preferalja, és nem kedvez neki a kontrasztos
megvilagitds — legalabbis az altalam vizsgalt korszakban). Ugyanakkor mindez
nagymeértékben a Dogma ’'95-re is igaz, kulonbségekre viszont most nem térek ki,
mert azokat az egyes 6sszehasonlitdsoknal mar targyaltam.

Az altalam vizsgalt rendezOk attdl kezdve, hogy adoptaltak egyfajta
dokumentarista esztétikat, mar nem a kép dokumentarista jellege érdekli dket, hanem
az, hogy jatékfilmben ez mit fejez ki. Fontos tényez6vé valik, hogy a kamera nem
objektiv, hanem a szerzd szubjektivje annak fuggvényében, hogy a szerz6 mennyire
all kozel vagy tavol a cselekményt6l (lasd Cristi Puiu ,,csunya dolog a tavolrol valo

leskelédés” vagy Zuzana Liova ,,olyan, mintha latogatdban lennék valakinél. Nem
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Iépek at egy bizonyos intimitasi tavolsagot™ tipust kijelentéseit). Mundruczo Kornél
pedig a vele készitett interjamban allitja, hogy a film félig dokumentum, félig mese,
hangsulyozza, hogy szdméra az operatér is egy szerepld.

Ebben a kontextusban a filmes realizmus gy fogalmazza Gjra 6nmagét, hogy
a dokumentarista képi esztétika vagy inkdbb a dokumentarizmusbol fakadd képi
gondolkodasmod bevonulva a jatékfilmbe, elveszti dokumentarista jellegét, és a
jatékfilm eszkoztaranak szerves részévé valik. Igy hat vissza a videotechnoldgia a
jatékfilmre, és igy jutunk el oda, hogy manapsdg jobban, mint barmikor korabban
érvényes az a kijelentés, hogy nincs két filmnyelv, nincs kilén dokumentum- és

jatékfilmnyelv, hanem csak egy filmnyelv létezik.

Ami a dokumentumfilmet illeti, a klasszikus dokumentumfilm elvesztette
nézbtaborat. Itt a klasszikus alatt a televizi6 altal forgalmazott (nem a tudomanyos és
nemzetkdzi finanszirozési forumokra jarva azt tapasztaltam, hogy még a nyugati
televiziok is évrél évre sziintetik meg dokumentumfilmes miisorsavjaik jelentds
részét. Sok a dokumentumfilmes, és kicsi a dokumentumfilmekre val6 igény. Ennek
egyik oka az lehet, hogy az audiovizualis ingerek bdségzavaraban €s
mozgoképkeszités demokratizdlodasdban megnétt a nézék ingerkiiszobe, illetve
csokkent a tlrelmik. Ezek alapjan, ha egy dokumentumfilmes népszeriiségre akar
szert tenni, kotelez6 szamara pontosan megszerkesztett, eredeti és nagyméretii
produkcioval elballni. Kozép-Kelet-Eurdpaban viszont ez csak keveseknek sikerilt.
Ezt a kevés esetet tobbnyire részletesen elemeztem, és nem ismétlem el a levont
részkdvetkeztetéseket, csak megprébalom kiegésziteni egy par gondolattal.

Ugy tiinik, hogy a XXI. szazad elején a politikai cenzlra helyét elfoglalja az
etikai 6ncenzura, mely szerint nem illik kihasznalni szerepléidet. Marpedig ha rossz
képet mutatsz roluk, még ha 6k nem is jonnek ra, de a nézok egy része igen, akkor az
kihasznalas. Ha viszont mindenrdl pozitiv képet mutatunk, akkor nincs konfliktus, a
dramaturgia alapja pedig a konfliktus. Ha nincs konfliktus, nincs fesziltség, és
unalmas lesz a film. Ebben a kontextusban ugy tiinik, hogy a megoldas az, hogy a
szerz0 is szereplOvé valik, és magara vallalja a rosszfiu szerepét. A csehek felvallaljak
a provokatOr szerepet, Kerekes Péter is ezt teszi, csak 6 a naiv, kedves, mar-mar

szellemi fogyatékos rendezd szerepét vallalja fel, akire nehéz haragudni.

191



A szereplokezelés alapveté modja pedig meglepni a szerepldt, hogy az ne
hasznalhassa az el6re gyartott onvédelmi viselkedéssémait, hanem kénytelen legyen
hirtelen donteni, és ezaltal sajat, valos jellemét megmutatva reagdlni. Ez pedig
elsésorban fikcios helyzetek, vératlan és jo esetben artatlan helyzetek generélasaval
lehetséges, illetve szituacids dokumentumfilmek esetében az élet is tud varatlan
fordulatokat produkalni — csak ezeknek a potencialjara jo elére ra kell éreznie a
szerzOnek. Ha a varatlan helyzeteket szituacids dokumentumfilm esetében a rendezd
generalja (mint ahogyan Csendorszag és Bahrtalo! cimi filmjeimben tettem), akkor
az mar dokumentum-jatékfilm, de mindenképpen nagyon kozel allunk ahhoz a kissé
sarkitott Jean Rouch-féle kijelentéshez, mely szerint ,,a valosag megragadasanak
egyetlen lehetséges modja a fikcio™.

Ugy tiinik, hogy egy fontos hitelesitési tényezé, ha a rendezd a filmben
elarulja a modszerét, megmutatvan a filmes kontextust. Ezaltal azt mondja a néz6nek,
hogy ime, ilyen és ilyen faktorok hatasa alatt igy viselkedett a szerepld, én nem

értelmezek semmit, a kdvetkeztetéseket meg vond le magad!

Zarszoként anélkil, hogy megnevezném, hogy az emlitett filmek kozul
melyek a kedvenceim, annyit fiizok hozza, hogy mind a dokumentum-, mind a
jatekfilmekre altalanosan érvényes a lényegretorés valamilyen mddon torténd tudatos
visszafogdsa. A lényeg nem mads, mint a szerzOi agy konstrukcidja. Az alkotoi
alazatnak a miiben valé megnyilvanulasa pedig az, ha ez a lényeg megkérddjelezi
6nmagat, és ezt csak Ugy teheti meg, ha beengedi a kordbban irrelevans részleteknek,
manapsag pedig atmoszféracselekményeknek, avagy életszerii narrativaknak nevezett,
a lényeg szempontjabol periférikus tartalmakat is a miibe.

Sokak szamara mar nem elég a szerzdi igazsagot latniuk: mar a szerzéi nem
igazsagokra is kivancsiak (ami nem azonos a hazugsaggal), mert épp ezek azok,
amelyekhez képest és amelyeknek koszonhetden hitelességgel telitddik a szerzoi
igazsdg. Egyesek szamara ez a hazugsagnak egy ujabb nagyon rafinalt mddja,
szamomra viszont ink&bb egyfajta szkepticista realizmus, mert a periférikus tartalmak
jelentdségének megnovekedése nemcsak a szerzdi vélemény oOnmagédnak valod
megkérdojelezésébdl (Onreflexivitasbol) fakad, hanem a ma mar szinte mindenki
szamara elérhet6 digitalis képtechnologia sziileményeibdl is.

Naponta fogyasztunk periférikus tartalmakat hordozd jopofa vagy nagyon
durva, ellesett vagy nagyon mesterkélten megrendezett kis audiovizualis
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szOsszeneteket interneten keresztill, amelyekben nem keressik a szerzoi
lenyegretorést és igazsagot. Ezek meghataroznak egy bizonyos befogadoi latdsmadot
¢és igényt (amatér képi esztétika és életszerii narrativikra valo igény), amelyek
visszahatnak a nagyobb, kiforrottabb  alkotasokkal szemben felallitott
igényrendszerunkre is.

Véleményem szerint ez a periférikus tartalmak létjogosultsdganak a kivivasa,
majd az ezekre valo igény kifejlesztése a digitalis technoldgidnak a legnehezebben

észrevehetd, de talan a legmegkeriilhetetlenebb visszahatasa az elit filmkészitésre.
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VIII. FILMOGRAFIA

VIII. 1. Kortars filmek

VIII. 1. 1. Romania

VI 1. 1. 1. Jatékfilmek

Aszfalt Tangd (Asfalt Tango), 1996, r. Nae Caranfil
Zseton és beton (Marfa si banii), 2001: r. Cristi Puiu
Filantropica, 2002, r. Nae Caranfil

Nyugat (Occident), 2002, r. Cristian Mungiu

Duh (Furia), 2002, r. Radu Muntean

Cigaretta és kavé (Un cartus de Kent si un pachet de cafea), kisjatékfilm, 2004, r.
Cristi Puiu

Lazarescu Ur halala (Moartea domnului Lazarescu), 2005, r. Cristi Puiu
Forradalmarok®* (A fost sau n-a fost), 2006, r. Corneliu Porumboiu

Hogyan éltem meg a vildgvegét (Cum mi-am petrecut sfarsitul lumii), 2006, r. Catalin
Mitulescu

Beteges viszonyok (Legaturi Bolnavicioase), 2006, r. Tudor Giurgiu

4 hénap, 3 hét, 2 nap (4 luni, 3 saptamani, 2 zile), 2007, r. Cristian Mungiu
California Dreaming, 2007, r. Cristian Nemescu

S a tobbi csend (Restul e tacere), 2007, r. Nae Caranfil

Sporthorgaszat (Pescuit sportiv), 2008, r. Adrian Sitaru

* A Forradalmarok cim Goréacz Aniké azonos cimii konyvébél szarmazik. Mas forrasok szerint a film
cime: Volt-e vagy sem?
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Boogie, 2008, r. Radu Muntean

Rendészet, nyelveszet (Politist, adjectiv), 2009, r. Corneliu Porumboiu

A legboldogabb lany a vilagon (Cea mai fericita fata din lume), 2009, r. Radu Jude
Aranykori emlékek (Amintiri din Epoca de Aur), 2009, szkeccs-film, r. Hanno Hoffer,
Rézvan Mairculescu, Cristian Mungiu, Constantin Popescu, loana Uricaru, producer:
Cristian Mungiu

Aurora, 2010, r. Cristi Puiu

Kedd, karacsony utdn (Marti, dupa Craciun), 2010, r. Radu Muntean

Morgen, 2010, r. Marian Crisan

A legnagyobb joindulattal, tiszta szeretetbdl (Din dragoste cu cele mai bune intentii),
2011, r. Adrian Sitaru

Ha fiityiilni akarok, fiityiilok (Eu cand vreau sa fluier, fluier), 2010, r. Florin Serban
Loverboy, 2011, r. Cristian Mitulescu
Emberekrdl és csigakrol (Despre oameni si melci), 2012, r. Tudor Giurgiu

A dombok mogétt (Dupa dealuri), 2012, r. Cristian Mungiu

VIII. 1. 1. 2. Dokumentumfilmek

Ez van (Asta e), 92 perc, 2001, r. Thomas Ciulei

A nagy kommunista bankrablas (Marele jaf comunist) 75 perc, 2004, r. Alexandru
Solomon

Rendelésre sziilettek (Nascuti la comanda — Decreteii), 52 perc, 2005, r. Florin Iepan
Ne haragudj, de... (Nu te supara, dar...), 50 perc, 2007, r. Adina Pintilie
Hullamhaboru (Razboi pe calea undelor), 2009, 108 perc, r. Alexandru Solomon

Titkos receptiink — a kapitalizmus (Kapitalism - reteta noasra secreta), 80 perc, 2010,
r. Alexandru Solomon
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Nicolae Ceausescu Onéletrajza (Autobiografia lui Nicolae Ceausescu), 180 perc, 2010,

r. Andrei Ujica

Crulic, 73 perc, 2011, r. Anca Damian

VIII. 1. 2. Magyarorszag

VI 1. 2. 1. Jatékfilmek

Beszél6 fejek, kisjatékfilm, 27 perc, 2001, r. Fliegauf Benedek
Papagéj, kisjatékfilm, 24 perc, 2001, r. Nemes Gyula
Hukkle, 2002, r. Palfi Gyorgy

Rengeteg, 2003, r. Fliegauf Benedek

Dealer, 2004, r. Fliegauf Benedek

Egyetleneim, 2006, r. Nemes Gyula

Taxidermia, 2006, r. Palfi Gyorgy

Szalontiidé, kisjatékfilm, 7 perc, 2006, r. Szirmai Marton
Tejut (Milky Way), 2007, r. Fliegauf Benedek

Iszka utazasa, 2007, r. Bollok Csaba

Frankenstein-terv, 2007, r. Mundrucz6 Kornél

Bahrtalo! (JO szerencsét!), 83 perc, 2008, r. Lakatos Robert
Nem vagyok a baratod!, 2009, r. Palfi Gyorgy

Vespa, 2010, r. Groo Diana

Womb (Anyaméh), 2010, r. Fliegauf Benedek

Csak a szél, 2012, r. Fliegauf Benedek
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VIII. 1. 2. 2. Dokumentumfilmek

S immar itt vagyok, 1999, 16 perc, r. Moharos Attila

Jonuc és a koldusmaffia, 2000, 50 perc. r. Salamon Andréas
Gyerekek — Koszové 2000, 2001, 90 perc, r. Moldovanyi Domokos
Sejtjeink, 91 perc, 2002, r. Almasi Tamas

Mikor szolganak telik esztendeje, 35 perc, 2002, r. Moharos Attila
Csendorszag, 37 perc, 2002, r. Lakatos Robert

Aranykaliba, 53 perc, 2003, r. Zsigmond Dezs6

Csigavar, 60 perc, 2004, r. Zsigmond Dezs6

Az ligynok élete, 82 perc, 2004, r. Papp Gabor Zsigmond

Ecseri tekercsek (aldokumentumfilm), 50 perc, 2005, r. Czigany Zoltan
Jozsi ndvér és a sarga bicikli, 60 perc, 2005, r. Zsigmond Dezs6
Ikrek, 70 perc, 2005, r. Balint Arthur

Moszny, 40 perc, 2006, r. Lakatos Rébert

Poros 6ltony, 83 perc, 2007, r. Balint Arthur

Letlint vilag, 20 perc, 2008, r. Nemes Gyula

Szemiink fénye, 78 perc, 2007, r. Varga Agota

A siillyed6 falu, 23 perc, 2007, r. Szirmai Marton

Harom hianyz6 oldal, 45 perc, 2008, r. Schuster Richard

Hazatérés, 44 perc, 2008, r. Pigniczky Réka

Hunky Blues, 100 perc, 2009, r. Forgach Péter

Inkubator, 84 perc, 2010, r. Pignicky Réka
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VIII. 1. 3. Csehorszég

VIII. 1. 3. 1. Jatékfilmek

Vadméhek (Divoké vcely), 2001, r. Bohdan Slama

Eden (Radhost), 2002, r. Bohdan Slama

Holmi boldogsagféle (Stésti, Something like Happiness), 2005, r. Bohdan Slama
A hazugsag szabdlyai (Pravidla 1zi), 2006, r. Robert Sedlacek

A falusi tanit6 (Venkovsky ucitel) 2008, r. Bohdan Slama

Férfiak kerékvagasban (Muzi vriji, Men in rut), 2009, r. Robert Sedlacek

Olda, 80 perc, 2010, r. Viera Cékémyové

Bimbdk (Poupata, Flower Buds) 2011, r. Zdenék Jirasky

Négy Nap az égen (Ctyri slunce), 2012, r. Bohdan Slama

A leghiresebb csehek (Nejvétsi z Cechit), 2010, r. Robert Sedlagek

VIII. 1. 3. 2. Dokumentumfilmek

Nonstop, 94 perc, 1998, r. Jan Gogola

Nemcova nagymama naploja (Denik babicky Némcové), 28 perc, 1999, r. Jan Gogola
Panenka (Panenka proti zbytku svéta), 29 perc, 2001, r. Jan Gogola

Ecet — Dzsesszhabora (Ocet - Jazz war), 22 perc, 2001, r. Vit Klusak

A nemzet magaban (Narod Sobe), 89 perc, 2003, r. Jan Gogola

Ne sajnalj semmit! (Nic¢eho nelituji), 83 perc, 2003, r. Theodora Remundova

Cseh alom (Cesky Sen), 90 perc, 2004, r. Filip Remunda — Vit Klusak

Szeretem az unalmas életem (Mam rada nudny zivot) 26 perc, 2009, r. Jan Gogola
Alda, 52 perc, 2009, r. Viera Cakanyova

Ketté null (Dva nula) 108 perc, 2012, r. Pavel Abraham
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VIII. 1. 4. Szlovakia

VI 1. 4. 1. Jatékfilmek

Kis rokak (Listicky), 2009, r. Mira Fornay

Killer, a kutydm (M6j pes Killer), 2013, r. Mira Fornay

A héaz (Dom), 2011, r. Zuzana Liova

Ashban készilt (Az do mésta AS), 2012, r. Iveta Grofova
Ko6sz6nom jol... (Dakujem, dobre...) 2013, r. Prikler Matyas
Gonosz (Zlo), 2012, r. Peter Bebjak

Csend (Ticho) — tévéfilm, 2005, r. Zuzana Liova

VIII. 1. 4. 2. Dokumentumfilmek

Ladomiri legendak és véres torténetek (Ladomirske morytaty a legendy), 54 perc,
1998, r. Kerekes Péter

66 szezon (66 sezdn), 86 perc, 2003, r. Kerekes Péter

Mas vilagok (Inne svety), 70 perc, 2006, r. Marko Skop

Vak szerelmek (Sléepe Lasky), 77 perc, 2008, r. Juraj Lehotsky

Gulyasagyu (Ako sa varia dejini, Cooking History), 88 perc, 2009, r. Kerekes Péter
Hatar (Hranica), 72 perc, 2009, r. Jaro Vojtek

Napjaink hdse (Hrdina nasich ¢ias), 2009, r. Zuzana Piussi

Osadng, 65 perc, 2009, r. Marko Skop
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VIII. 1. 5. Lengyelorszag

VIII. 1. 5. 1. Jatékfilmek

Tartozas (Dtug), 2000, r. Krzysztof Krauze

Visszaszerzésbol (Z odzysku), 2006, r. Stawomir Fabicki

M@agany a vilaghaldn (S@motnos¢ w sieci), 2006, r. Witold Adamek
Trukkok (Sztuczki), 2007, r. Andrzej Jakimowski

Rezervatum (Rezerwat), 2007, r. Lukasz Palikowski

Négy ¢jszaka Annaval (Cztery noce z Anna), 2008, r. Jerzy Skolimowski
33 jelenet az ¢€letbdl (33 Sceny z zycia), 2008, r. Malgorzata Szumowska
Visszakézbdl (Rewers), 2009, r. Borys Lankosz

7 perc (7 minut), 2010, r. Maciej Odolinski

Lincselés (Lincz), 2010, r. Krzysztof Lukasiewicz

VIII. 1. 5. 2. Dokumentumfilmek

Névérek (Siostry), 1999, 12 perc, r. Pawet Lozinski

Ilyen torténet (Taka historia), 1999, 58 perc, r. Pawet Lozinski

Az ukran n6 (Pani z Ukrainy), 2002, 19 perc, r. Pawet Lozinski

Bar a Gy6zelem téren (Bar na Victorii), 55 perc, 2004, r. Leszek Dawid
Hogyan kell csinalni (Jak to si¢ robi), 90 perc, 2006, r. Marcel Lozinski
Megkdvilt csend (Kamienna Cisza), 51 perc, 2007, r. Krzysztof Kopczynski
Egen, foldon (Na niebie, na ziemi), 62 perc, 2008, r. Maciei Cuske
Oroszorszag vege (Koniec Rosji), 72 perc, 2009, r. Michal Marczak.

Nyuszi & 14 Berlin (Krolik po Berlinsku), 51 perc 2009, r. Bartosz Konopka
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Kemoterapia (Chemia), 2009, 58 perc, r. Pawet Lozinski

Halhatatlansagi nyilatkozat (Deklaracja niesmiertelnosci), 31 perc, 2010, r. Marcin
Koszalka

A hivott szam nem elérhetd (Poza zasiegiem), 30 perc, 2010, r. Jakub Stozek
Idegen levelek (Cudze listy), 55 perc, 2011, r. Maciei Drygas.

Argentin lecke (Argentynska lekcja), 56 perc, 2011, r. Wojciech Staron
Lesifotds (Paparazzi), 33 perc, 2011, r. Piotr Bernas,

Orvosok (Lekarze), 82 perc, 2011, r. Tomasz Wolski

Altaté Phnom Penhbél (Kolysanka z Phnom Penh), 102 perc, 2011, r. Pawet Kloc

VIII. 1. 6. Egyéb érdekes kortars dokumentumfilmek

Sutkai bajnokok (Knjiga rekorda Sutke), 88 perc, 2005, r. Aleksandar Mani¢, Szerbia
— Montenegro - Csehorszag

Viszlat, hogy vagy? (Dovidjenja, kako ste?, Good by, how are you?), 60 perc, 2009, r.
Boris Miti¢, Szerbia

A szinyogprobléma és egyéb torténetek (Problemat s komarite i drugi istorii, The
Mosquito problem and other stories) 100 perc, 2007, r. Andrey Paunov, Bulgéria

VIII. 2. Filmtorténeti jelentdségii filmek

VIII. 2. 1. Jatékfilmek

Olasz neorealizmus

Biciklitolvajok (Hoti de Biciclete), 1948, r. Vittorio de Sica
Rdma nyilt varos (Roma citta aperta), 1945, r. Roberto Rosselini

Megszallottsag (Obssessione), 1943, r. Luchino Visconti
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A sorompok lezarulnak (Umberto D.), 1952, r. Vittorio de Sica

Csehszlovak aj hullam

Fekete Péter (Cerny Petr), 1964, Milo§ Forman

Egy sz0szi szerelme (Lasky jedné plavovlasky), 1965, r. Milo§ Forman
Szigoruan ellenérzott vonatok (Ostre sledované vlaky), 1966, Jifi Menzel
Tiiz van, babam! (Hori, méa panenko), 1967, r. Milo§ Forman

Szeszélyes nyar (Rozmarné 1éto), 1968, Jifi Menzel

Sorgyari Capriccio (Postrizini), 1981, Jifi Menzel

Pacsirtak cérnaszalon (Scrivanci na niti), 1990, Jifi Menzel

Budapesti iskola

Csaladi tlizfészek, 1979, r. Tarr Béla

Jutalomutazas, 1975, r. Darday Istvan - Szalai Gyorgyi

Lengyelorszag (a moralis nyugtalansag mozija és egyes kihatésai)

Sebhely (Blizna), 1976, rendezte: Krzysztof Kieslowski
Amat6r (Amator), 1979, rendezte: Krzysztof Kieslowski

Rovidfilm a szerelemrdl (Krotki film o mitosci), 1987, rendezte: Krzysztof
Kieslowski

Rovidfilm a gyilkossagrol (Krotki film o zabijaniu), 1987, rendezte: Krzysztof
Kieslowski
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Flggetlenek

Arcok (Faces), 1968, r. John Cassavetes
Férjek (Husbands), 1970, r. John Cassavetes
Egy hatas alatt all6 n6 (A Woman under the Influence), 1974, r. John Cassavetes

Egy kinai bukméker meggyilkolasa (The Killing of a Chinese Bookie), 1976, r. John
Cassavetes

Dogma ’95

Sziletésnap (Festen), 1998, r. Thomas Vintenberg

Idiéték (ldioterne), 1998, r. Lars von Trier

Mifune utolsé dala (Mifunes sidste sang), 1999, r. Seren Kragh-Jacobsen
Olasz nyelvlecke kezddknek (Italiensk for begindere), 2000, r. Lone Scherfig

A kiraly él (The King is Alive!), 2000, r. Kristian Levring

Found footage

Kannibal holokauszt (Cannibal Holocaust), 1980, r. Ruggero Deodato

Ideglelés (Blair Witch Project), 1999, r. Daniel Myrick - Eduardo Sanchez

Egyéb

Titkok és hazugsagok (Secrets & Lies), 1996, r. Mike Leigh

Szabad vilag (It’s a free world) 2007, r. Ken Loach
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VIII. 2. 2. Dokumentumfilmek

Cinéma vérité és direct cinema

A bolond urak (Les maitres fous), 36 perc, 1955, r. Jean Rouch

En, a néger (Moi un noir), 70 perc, 1958, r. Jean Rouch

Az emberi piramis (La Pyramide humaine), 90 perc, 1961, r. Jean Rouch
Egy nyar kronikaja (Cronique d’un été), 85 perc, 1961, r. Jean Rouch
The Chair, 59 perc, 1963, r. Robert Drew

Primary, 60 perc, 1960, r. Robert Drew

Jaguar (Jaguar), 110 perc, 1967, r. Jean Rouch

Aldokumentumfilmek

Az igazi Mao, 55 perc, 1995, r. Siklosi Szilveszter
Wapra-jelentés, 30 perc, 1996, r. Kocsis Tibor

Olajfaldk (Ropéci), 20 perc, 1988, r. Jan Sverak

Egyéb
Az ¢jszakai portas szemszogébdl nézve (Z punktu widzenia nocnego portiera), 1977,
15 perc, rendezte: Krzysztof Kieslowski

Hét kiilonboz6 kort nd (Siedem kobiet w roznym wieku), 1978, 15 perc, rendezte
Krzysztof Kieslowski

Sziiléhely (Miejsce urodzenia), 1992, 47 perc, rendezte: Pawel Lozinski

Uj Hyperion — szabadsag, egyenldség, testvériség (Novy Hyperion aneb Volnost,
rovnost, bratrstvi), 1992, r. Karel Vachek
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IX. MELLEKLETEK

IX. 1. Szora birt kép (Gelencsér Gabor tanulmanya a szerzo

filmjeirol)

Gelencsér Gabor
Szoéra birt kép

Lakatos Robert filmjei

Az Inforg Studid sokszinli ¢és szertedgazd tevékenységének talan egyik
legreprezentativabb képviseldje Lakatos Robert. Az 1968-ban sziletett kolozsvari
rendez6-operatér a Lengyel Szinhaz- és Filmmiivészeti Foéiskolan szerzi diplomajat
2000-ben, azoéta Erdélyben forgatja filmjeit, erdélyi tajakon, erdélyi emberekrdl, az
erdélyi hagyomanyokbo6l meritve — egy budapesti studié produkcidjaban. Vagyis
Lakatos egy személyben testesiti meg azt a kulturalis sokszintliséget, nemzetkoziséget,
amelyet az Inforg az utébbi évek koprodukcidiban igyekszik megjeleniteni. Tovabbi
jellegzetessége alkot6i palyajanak, hogy a Studidban eddig forgatott hat munkdja
gyakorlatilag lefedi a mihely meghataroz6 filmtipusainak teljes spektrumat: a
Csendorszag (2001) és az Gen(i)us Diabolis — Orddgtérgye (2004) rovidjatékfilm, a
Spilerek (2004), a Moszny (2005) és a KVSC - 100 év adrenalin (2006)
dokumentumfilm, végil a Bahrtalo! — Jé szerencsét! (2007) egész estés jatékfilm.
Végiil, de nem utolsésorban Lakatos a kezdeti 1d6szaktol erdsiti az Inforg csapatat, s
filmjeit a mai napig naluk késziti, igy — Fliegauf Benedek vagy Szaladjak Istvan
mellett — a miihely legismertebb ,,arcai” kdz¢é tartozik.

Mindaz, ami a Studié szempontjabdl sokoldaliisag, a filmtipusok, miifajok, stilusok
gazdagsaga, alkotdi szempontbol inkdbb e filmtipusok, mifajok, stilusok hatdrainak
atlépése, a hatarok lebontasa. Lakatos filmjei mikézben formajuk alapjan tobbeé-
kevésbé besorolhatok a fenti kategoriakba, stilusuk legfontosabb vonasa a kilonféle
hagyomanyok keverése, 0tvozése, s mindebbdl valamiféle 0j szin kikeverése.
Jatékfilmjeit dokumentarista eszkozokkel késziti, mig dokumentumfilmjeiben
erételjesen érvényesiilnek a fikcios formaalkotas elvei. Nem uj talalmany a fikcios és

a dokumentarista formaalkotd elvek keverése; kiléndsen, ha a magyar filmtorténeti
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hagyomanyokra gondolunk. A hetvenes évektdl a Budapesti Iskola iranyzattd emeli
ezt a torekvést, amely azota is, hol latvanyosabban, hol buvépatakszeriien, hol a
kisérleti vagy a rovidfilmek vildgdban, hol (ritkdbban) az egészestéseknél,
folyamatosan jelen van filmmiivészetiinkben. Ezzel egyiitt — jobban mondva éppen
ezert — figyelemre mélto, hogy Lakatos ebben a nagy hagyomanyd formaban is tud
ujat mondani, képes 1j szineket kikeverni a mar eleve rendkiviil sokszinii palettan.

A siker titka a szakmai erényeken és e madszerhez kulénosképpen nélkildzhetetlen
empatian tul forma és szemlélet szoros kapcsolataban, hézagmentes illesztésében,
tokéletes lefedettsegében rejlik. Lakatos filmjei tehat kilonféle, pontosabban
alapvetden csupan két, am meghatdrozé hagyoméanybol épitkeznek, a dokumentarista
¢s a fikcios formaelvbol; stilusit e két formaelv  parbeszédeként,
kommunik&cidjakent, egyfajta kolcsonds ,,megértési kisérleteként” irhatjuk le. S
amennyiben a filmek joval kozvetlenebb fellletét, az elmesélt torténeteket, a
bemutatott élethelyzeteket, a felvillantott sorsokat tekintjik — nos, akkor ezekben
ugyanarrol van szo6: parbeszédrél, kommunikaciordl, az emberek kozotti megértés
végtelen, kiizdelmes, mégis megejtd, feladhatatlan, 6rok kisérletérdl, amely 1étiink,
embervoltunk legfontosabb vonasa, hadd ne mondjam, bizonyitéka. Mindez
Lakatosnal — szerencsére — nem ilyesfajta elvont bolcsességként jelenik meg, s nem is
foldrajzi, tArsadalmi vagy politikai 6sszefliggésben — noha erre személyes élethelyzete
és tapasztalata feljogositand —, hanem igy is, agy is: esendé létiink konkrét
¢lethelyzetekbe agyazott metaforajaként. Minél kiilonboz6bbek vagyunk, annal
kevéshé értjik egymast — am minél kiilonbozébbek vagyunk, annal jobban igényeljiik
egymas megértését. Lakatos Roébert filmjeiben a tavolsdg — legyen sz6 foldrajzi,
nemzeti, nemzedéki, nyelvi, kulturdlis, anyagi vagy akar testi fogyatékossagként
megjelend tavolsagrol — kdzel hoz. A filmek kozvetlen témajan tul ezt a latszélagos
paradoxont jelenitik meg, oldjak fel a kiilonféle formak, filmtipusok parbeszédeként a

tavoli hagyomanyokat dsszekapcsolo, egymasba 61t6 stilusalakzatok.

Néma tartomany

A Csendorszag cimii film moédszere és témaja szempontjabol egyarant egyfajta ars

crer

fényképezéssel. A fotdzas szdmara elsésorban nem a dokumentalas vagy a miivészi

onkifejezés eszkoze, hanem kommunikaciés forma: kapcsolat a sziilokhoz, a
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rokonokhoz, a baratokhoz, a természethez. Lakatos e megejtd egyszeriiségl
szituaciobol bontja ki sajat mestersegének nagyszabasu metaforajat, ahogy a
fényképez6 fin a fotdzas soran instrualja, rendezi kornyezetét. Ugyanakkor nem
feledkezik meg hdsének személyes sorsardl sem: a tanulas kiizdelmének Sromteli és
fajdalmas pillanatair6l, a kétségekrol, a kudarcokroél, a sikerekrdl, s végiil a ,,forgatas”
befejezésérdl, amikor vége a sziinidonek, vissza kell térni a varosi iskolaba, abba kell
hagyni a fotozést, ki tudja, meddig — pontosan ugyantgy, ahogy ezt a film készitdje is
vélhetdleg atélte, 4atéli minden egyes valodi forgatds alkalmaval. A képi
kommunikacié elvont metaforaja érintkezik tehat a filmrendezé helyzetének
személyesebb metaforajaval, mikozben egy pillanatra sem séril a kozvetlenil elénk
rajzolodo portré a testi fogyatékossagaval kiizdé emberrdl és annak kdrnyezetérol.

A konkrét szituacié mogott felsejlé elvontabb jelentés a dokumentarista és a fikcios
forma hatarainak finom, a Csendorszag esetében szinte lathatatlan ,,eldolgozasabol”
kovetkezik. A szituaciés dokumentarista mddszer mindvégig meghatarozza a film
stilusat, kiilonosen a torténetet keretezd iskolai jelenetekben. De mar ez a keret
tudatos dramaturgiai kompoziciora vall, nem beszélve az olyan finom ,,rimekrdl”,
mint a Kisfiat fényképezni tanitd hazaspar, akik szintén siketnémak, vagy maganak a
fényképezés folyamatdnak motivikusan egymadasra épiild szerkezetérdl: csalad,
baratok, kornyezet, természet. A szituaciok néha cinéma direct mddra ellesettek,
maskor a cinéma Vérité alkoto-befolyasold jelenlétét érzékeljuk, s van, amikor
szerepldink eljatszanak vagy legalabbis rekonstrualnak egy-egy jelenetet. A hatarok
azonban elmosodnak, atjarhatéva valnak, ahogy a kézponti motivummal kapcsolatban
sem meriil fel benniink a kérdés: vajon a sziil6k vagy a rendezd adta a gyerek kezébe
a kamerat? Ha dokumentumfilmrdl volna sz, akkor az igazsagot kérnénk szdmon, ha
fikciordl, akkor a szituacio hitelességét. Am mivel az elébbi koriilmény a nézd
szamara ellendrizhetetlen, marad az utobbi, az pedig igencsak meggy6z6 — s ezzel a
rendez6, talan szandékan kiviil, a filmmuvészet természetérdl is mond valami
Iényegeset: ,,igazsaga”, ,.hitelessége”, ,,valoszeriisége” csak a forman mulik.

A Csendorszag ars poeticai karakterét a filmes léthelyzet mintegy kdzvetlen testi,
érzéki megfogalmazasan tal — amikor a képalkotas folyamata valéban beszédessé,
kommunikéaciés folyamattd valik — a karakterekben, a kornyezetben és az egyes
cselekvési formakban is tetten érhetjiik. Mindenekel6tt a varosi kozeg és a természeti
kornyezet ellentétében, szembeallitasaban, amely tobb kés6bbi Lakatos-filmben is

visszatér. A varos a bentlakésos iskoldjaval a sziiloktol, az otthontdl, a természettdl és
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nem utols6 sorban a fényképezés 6rométdl vald elszakitottsag allapota, mig a vidéki
kornyezet mindennek az ellenkezdje: paradicsomi idill a patakban mezteleniil fiird6z6
lanykak, a lovat szorén megiilé fiuk képével. Ez a fajta kettéség fogalmazdodik meg
abban a jelenetben, amikor a fitik hazatérését tinnepl6 csalad mar kopott, szegényes,
polgéri ruhdban, modernizalodo falusi kérnyezetben, de még a szabadban, a természet
0rok szinpadan linnepel, tancol, felszinre hozva valamit az egyre mélyebbre siillyedd
maltbol, a meg zsigerekben él6 kulturalis tradiciobol. Nem véletlen, hogy ekkor
bukkan fel az id6s fényképész is, azaz a jelen és mult kozotti résben ,,exponalodik™ a
sz0 szoros értelmében a film kozponti motivuma. S végll az ars poetica gesztusat a
film zaro képének Ontudatos szerz6i megoldasa nyomatékositja. Az Ujra az
iskolapadban iil6 fiurél immar a rendez6 készit fotot: kattan a fényképezogép zarja,
kimerevedik a kép — s a kommunikacios kor bezarul.

Kinek a filmjét lattuk? A fényképezd kisfinét, vagy az 6t fényképezd rendezdét? S
melyik a ,valds”, melyik a ,fiktiv’? A kisfiat altal fotézott tekercs (elsd nagy
figyelemmel végrehajtott probalkozasaikor egyébként még film sincs a gépében),
vagy a rendezd altal forgatott film? Ki dokumental kit, vagy ki mesél kir6l? A
gyakran felbukkand tukor- vagy ablakmotivummal is hangsulyozott kérdésekre
szerencsére nincs egyértelmli valasz, csak valamiféle termékeny, elgondolkodtatd
bizonytalansagérzet fogalmazodik meg benniink — nem utolsdé sorban a médium
természeteérol.

A Csendorszag dokumentarista alapjaval szemben a Gen(i)us Diabolis — Orddgtérgye
mar egyértelmiien, sot kivaltképpen fikcios karakter(i film, hiszen jatékosan stilizalt
népmesét latunk, afféle filmfolklort, amely nem egyszeriien elmesél valamit, hanem
stilusaban is igyekszik megidézni a mesék, a mesemondas, a mesei logika vilagat. S
latszolag a Csendorszag némasaga, artikulacios-kommunikacios nehézsége is eltlinik
ebbdl a filmbdl, noha az érzéki vagyaikkal, dlmaikkal viaskodo6 szerepldk nem biztos,
hogy értik magukat, a vilagot vagy a vilagot elrendez6 isteni akaratot, amely a testi
oromok mellé bizonyos szabalyokat is rendelt. A témavalasztasban és a feldolgozas
maddjaban viszont mar kozvetleniil is tetten érhetd a némasag gondolata, amennyiben
a film egy elsullyedt hagyoményt, egy mara ,.elnémult” tradiciot elevenit fel, az
archaikus mesék-mitoszok vilagat, amikor az emberi 1élek tutvesztéiben még ilyesfajta
segitséggel igyekeztiink eligazodni, talan nem is sikertelentl, vagy nem
sikertelenebbil, mint ma, amikor a modern Iélekgy6gyészat felvilagosult eszkdzeivel
prébalkozunk megoldani efféle bajainkat. A modern film, persze, sikeresen képes
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lefarni ezen archaikus mélyrétegekig, am inkabb az ut, a le-, illetve behatolas
folyamata érdekli, s nem az, amit ott talal. De azért az utObbira is van példa.
Gondoljunk Pier Paolo Pasolini miivészetére, mondjuk a hdseit az dskép felé elinditd
Teorémara, majd az immar megtalalt 6sképet onfeledten megfestd Elet Trilogiajara.
Nos, nem akarom Lakatost Pasolininez mérni, de az Ordogtérgye, legalabbis
szandékaban és hangulataban, ilyesfajta ,,archetipus-film”, raadasul a Dekameront
idézé torténet, azon belil pedig a lova valtozott-valtoztatott asszony esete,
kodzvetlenul is felidézi Pasolini klasszikusat.

A kozeg, a karakterek, a nyelv azonban ezuttal is a jellegzetes erdélyi, kozelebbrél
gyimesi Vvilag. A film legnagyobb erénye mégsem ennek a folklorisztikus kdzegnek a
targyi, hanem joval inkabb formai rekonstrukcidja: ahogy a szabadszaju, frivol,
pajzan mese hasonldképpen szabadszdju, frivol, pajzén stilusban jelenik meg. S itt
sem az egyébként bijosan félmeztelenkedd lednykarra gondolok elsdsorban, hanem a
vagasok, képsikok, beéllitdsok, tovabba a montazs, a zene jatékosan szabad
hasznalatara, vagy az olyan ,naiv’ megoldasokra, mint amikor a kaprazat
Iélekallapotat a szembetikrozott nap fényével jeleniti meg az alkot6. A torténet
,»primitiv” vilagképe nagyon is tudatos, végiggondolt nyelvi eszkdzrendszerrel valosul
meg, mindvégig kdvetkezetesen, a gorcsdsseg barmiféle arnyéka nélkiul, amely
kilondsen egy még palyakezdé rendez6é esetében dicséretes dolog. Bizonyos
elemeiben (szerepl0k mozgasa, targyi motivumok) a burleszket idézi, maskor
szinpadszerli vagy festéi beallitdsokkal taldlkozunk, az Osszkép azonban friss és

eredeti: olyan, mint egy talalt film a népmesék idétlen vilagabol.

Kisér(t) a mult

Medvetancoltatds az aluljaréban, tehenek terelgetése a lakotelepen, Osiivoltés a
lelaton. A Spilerek, a Moszny és a KVSC — 100 év adrenalin cim{i dokumentumfilmek
kortarsi kornyezetben kutatjak az Ordogtérgyében rekonstrualt archaikus kulttra és
viselkedésmod nyomait. EbbOl kovetkezden legfobb szervezdelviik a szembe- vagy
parhuzamba allitas: mult és jelen groteszk egyuttélése. Egyszerre érziink nosztalgiat a
letiint kultarak, szokasok, magatartasok irant, ugyanakkor mindezek faradhatatlan,
elszant képviseldi némiképp Onmaguk parddidi is a szdmukra egyre idegenebb
kornyezetben. Lakatos nosztalgiaparti — nyilvan ezért foglalkozik ezekkel a
jelenségekkel —, de nem nosztalgikus. Latja és lattatja a helyzetek fonakjat is. Ezuttal
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nem néma az a tartomany, az a tradicié, amely elénk tarul, hanem nagyon is hangos,
am hiaba, mivel parbeszédképtelen sajat kornyezetével, igy jelenléte menthetetlendl
groteszk.

A dokumentumfilmes formabodl kovetkezden ugyanakkor ezek a filmek volnanak
alkalmasak valamifele kézzelfoghatobb tarsadalmi-politikai latlelet
megfogalmazéasara is a rendszervaltozas utani Erdély, Romania, illetve Kelet-Europa
vilagarol. Kétségteleniil kiolvashatok a filmekbdl efféle gondolatok, am a
fogalmazasmod ezdttal is az elvontabb, koltéibb, s igy altalanosabb, egyetemesebb
jelentés felé kozelit. Mégpedig annak mértékében, ahogy az egyes filmek elszakadnak
a hagyomanyos riport-dokumentumfilmes formatol egy hajlékonyabb, asszociativabb,
zenei szerkesztésmod felé. Ebbdl a szempontbdl a két végpont a Spilerek és a KVSC,
mig a Moszny egyfajta d&tmenetet képez a lirai és az oknyomoz6 forma kozott.

A Spilerek harom varosi folklorjelenség koré szervezddik: utcai zenészek,
medvetancoltatok és kocsmakolték produkcioi latjuk egymassal parhuzamosan
szerkesztve. A két utcazenész eskiivotol temetésig asszisztdl az e kitlintetett
alkalmakkor még a hagyomanyokat igényld, elfogad6é eseményeken, illetve kiilonféle
koztereken igyekszik kiszolgalni az ilyesfajta, legtdbbszér alkoholos mamor szilte
igényeket. Utjaik 6sszefutnak néha a medvetancoltatd truppal, akik e népi
hagyomanyt jellegzetes varosi-civilizacios kodzegben, lakdtelepen, piacon,
vasutallomason, s6t vonaton gyakoroljdk, némi adomany reményében. A
kocsmakoltok pedig a kozépkori vagabundok emlékét felelevenitve — egyikdjiik sajat
verse mellett Villont is szaval — szorakoztatjdk barati asztaltarsasagukat, a
konyvirodalmat ismét ¢lové, a leirt betlit kimondott hangga avatva, amikor is a
szOvegtol elvalaszthatatlan az interpretacio, s a lirai én nem pusztan elvont poétikai
alakzat, hanem fizikai-akusztikai jelenvalésag. A filmben nincsenek riportok,
nincsenek kommentarok, feliratbdl is csak egyetlen, mintegy ,,véletleniil” talalt a film
végén, az utcai zenészek mogott a falon: ,,Romaniaban a jovOnek nincsenek hatérai.”
Ehelyett Lakatos a kompoziciora bizza a jelentést: a parhuzamos szerkezetre, az
elotér-hattér szembedllitasara, valamint metaforikus képekre, igy példaul a kisse
irodalmiasan direkt ,,kobor kutya” motivumra. Mindebb6l valamiféle laza narrativa is
kikerekedik a munkdba induld két zenésztdl a kiilonféle helyszineken felbukkano
medvetancoltatokon at az allandosagot képviseld zart kocsmasziget asztaltarsasagaig.
A verbalitas hianyanak is koszonhetéen a legsokatmondobbak a dokumentarista

esetlegességbdl formalt, mégis rendkiviil pontos kompoziciok, amelyek a korabban
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jelzett groteszk helyzetet irjak le rendkivul arnyaltan. A medvetancoltatok, ahogy
archaikus jelmezeikben és hangszereikkel a lepusztult vasuti palyaudvaron, a
lakotelepen a parkold autok kozott vagy a KGST-piac bodélabirintusaban
bolyonganak; a két mar nem fiatal utcazenész az 0j életérzést hirdetd oriasplakat elott;
vagy a tudatmoédosult kocsmakoltok az érdeklodd, am némiképp feszélyezett, a
provokativabb gesztusokat is fegyelmezetten tiir6 kozonségiikkel szemben. Mindezek
az onmagukban is tartalmas szituaciok az el6tér-hattér adottsagait tudatosan kiemeld
kompozicioknak, azaz a dokumentarista formaalkotasnak koszonhetéen uj, sajatos
jelentéssel telitédnek — a képek valéban megszoélalnak.

Moszny Jozsef torténete mar kozelit a hagyomanyos portréfilmek stilusdhoz, &m a
rendezd szerencsére itt is tobbet biz a képekre, mint a szavakra. Mindazonaltal a
Mosznyban felirat és egy-egy riportszeri helyzet is informal az eseményekrél: az id6s
férfi nem hajlando elkoltézni kisajatitott lakohelyérdl, ahol azéta lakotelep épiilt, s
most is ott legelteti teheneit, mindaddig, amig a hatésadgok végképp el nem
lehetetlenitik. Ebben a filmben kilonds koncentréltsaggal és élességgel jelenhetne
meg a tradiciot eltiintet6 modernizacid politikai felhangoktdl sem mentes kritikaja, s
mikdzben kétségtelenul jelen van, mégsem ez valik kdzponti gondolattd, hanem a
fajdalmas, am sziikségszerli elmulds feletti rezignaci6. Moszny Jozsef iligyét
adminisztrativ szempontbo6l talan méashogyan is lehetett volna kezelni, de a film nem
ezt vizsgalja, hanem a kialakult helyzetet, amely — végul is mindegy, kinek a
,,hibajabol” — jellegzetes kelet-europai abszurd. Hiszen mikdzben megertjik a férfi
ragaszkodasat életformajahoz és kornyezetéhez, a lakdtelepen boklaszd, a
szemeteskukakbol legeld, a ,,parkokban” a napozok kozt heverd tehenek jelenléte
mégiscsak elfogadhatatlan. Lakatos els@sorban ezekkel a mar-mar koltér hangulata
abszurd-groteszk képekkel képes tullépni az anyagban rejlé, egyébként szintén
izgalmas, az informativ feliratokban, elkapott dialégusokban altala is felvillantott
kdzvetlen szociologiai tartalmon.

A KVSC cimi filmben aztan mar valdban a szavak, a beszéd, a riportforma felé billen
a mérleg nyelve, s csak nyomokban érhetd tetten a rendezd képi fogalmazasmodjanak
ereje. Ebbdl is kovetkezéen a KVSC a kordbbiakhoz képest joval kozvetlenebbiil
politizal6, direkt tarsadalmi jelentést kozvetitdé film, mely jelentés kétségtelentil
aktualis, fontos €s Ujszerti.

A cimbeli betlisz0 a szaz ¢éves multra visszatekintd ,kolozsvari vasutasok”

focicsapatanak aktualis elnevezése. Az egyuttes vezérdrukkerével és mas rajongokkal,
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valamint a vezetokkel késziilt riportokbdl, tovabba az ezeket tagold mérkdzés-
inzertekbdl (ahol a k6zonséget hosszabban latjuk, mint az aktualis meccset) lassan
kibontakozik a csapat kortl kikristdlyosodo tarsadalmi jelenség. A KVSC ugyanis a
sportszeretet mellett — de a filmb6l ugy tlnik, inkabb helyett — a kolozsvari
lokalpatriotizmus bazisa. Ez még nem volna kiilénds dolog, &m a fanatikus buzditas
0sszehozza egymassal az erdélyi magyarokat és romanokat, s egy lélekkel, egyfajta
nemzetek feletti egyetértésben, hol magyarul, hol romanul, éltetik kedvenceiket — és
szidjdk az ellenfelet, kulondsképpen a csaléstol, korrupciotdl sem visszariado,
politikai és gazdasagi tamogatéast ¢élvezd fOvarosi csapatokat, amelyek nem teszik
lehetévé, hogy a KVSC feljusson a mar rég megérdemelt europai tablara. Vagyis egy
még nagyobb ellenség, a mindenkori kdzponttal szembeni ellenszenv, a hatalom és a
periféria 0rok kiizdelme hozza Ossze a ,,torténelmi” ellenfeleket, am mindezzel a
szépségflastrommal egyutt valdéban pozitiv Uzenete van a filmnek, s ez az ismert
korialmények miatt ma kuléndsen fontos.

Lakatos azonban szerencsére meég ebbe a direkt publicisztikus filmjébe is
belecsempészi groteszk képi latdsmodjat. A riportok kozéppontjaban alld, sot
alkalmanként riporterként fellépd vezérdrukkerrdl a film utolsé perceiben kidertil,
hogy ,.civilben” szinész. Epp valami bléd operettben 1ép fel, hatalmas bajuszt, pajeszt
ragaszt az arcara, pohos pocakot 6lt — &m az eléadas sziinetében siet az 61toz6be a
tévé elé, hiszen meccs van, idegenben jatszik a csapat, s rdadasul vesztésre all. Nos, a
szinészi jelmezben a televizio képernydje eldtt agalo, lelkesedd, majd kétségbeesd
férfi jelenete szavakkal nehezen visszaadhat6 mdédon mutat meg valamit létezésiink
6si, atavisztikus természetébdl, amely tal van a nemzeti-politikai szempontokon,
csupan mélyen, artikuldlatlanul emberi. Akarcsak a filmben egyfajta ,,0siivoltésként”
sokszor tetten ért golorom a lelaton.

A KVSC mindezzel egyitt keveset biz a kép, a kompozicid, a szerkezet
jelentésszervezo erejére, de az a néhany jelenet — a lelaton elkapott dnfeledt szurkoloi
gesztusok, a jelmezbe bujt drukker groteszk képe, vagy a szinpadi operett és a
televizion kozvetitett meccs parhuzamos montazsa — annal hatasosabban hivja fel a
figyelmet Lakatos dokumentfilmjeinek nonverbalis, a fogalmisagon tullépd
dramaturgiajara és vizualitasara, amely a Mosznyban erételjesen, a Spilerekben pedig

maradéktalanul érvényesiil.
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A jo szerencse fiai

A Bahrtalo! Lakatos Robert eddigi munkéinak 0sszegzése és tovabbfejlesztése. A
torténet, rendkiviil soksziniien és gazdagon, ezuattal is a kapcsolatteremtés, a
kommunikéacié vagyardl: oOromeirdl és nehézségeirdl szol; stilusa pedig
dokumentarizmus ¢és fikcid szintézisébdl formalodik. S ahogy az eddigi filmekben, itt
is felismerhet6 az ezredfordulot kovetd kozép-kelet-eurdpai tajék tarsadalomrajza, a
publicisztikus jelentés azonban szintén feloldodik a vérbo, eleven élethelyzetekben.

A Bahrtalo! ,rendelt” filmként indult: 25 perces valtozata az Eurdpai Unid 2004-es
bovitése alkalmabol sziiletett At a hataron cimii nemzetkdzi szkeccsfilm egyik
epizodjaként készult el. A két erdélyi bardt ausztriai seftes kalandjat elmesélé
torténetet lényegében valtozatlanul meghagyva a rendezd tovabb kovette hdsei sorsat,
igy egy Ujabb, Egyiptomba vezet6 ,,lizleti tttal” egésziilt ki a 2008-ban bemutatott,
azonos cimu, egészestés valtozat. A film sziiletésének genezise is jelzi, hogy a
nagyjatekfilmes forma sem valtoztatta meg az eredeti Otlet narrativ koncepciojat,
vagyis lazan egymashoz kapcsol6dd anekdotikus helyzetrajzok sorozata a film —
ahogy nem valtozott természetesen az események motorja, a két nagydumas haver, a
Gabor cigany Lali és az erdélyi magyar Léri karaktere sem.

Ha nagyon erdltetjiik, Lali és Lori kalandjaiban az Eurdpahoz felzarkozni igyekvo
keleti régi6 megejtden szanalmas boldogulasi kisérletének modelljét ismerhetjiik fel.
A két barat, élve a megnyild hatarok lehetdségével, jobb életkoriilményeket probél
teremteni magénak és csaladjanak. Vallalkozasuk azonban inkdbb Ugyeskedés, az
izleti utak pedig kalandtiranak tlinnek — az ész helyett a sziv vezérli Oket.
Probalkozasaik vagy sikertelenek, vagy ha netan mégsem, akkor jovedelmdiket rosszul
fektetik be, elosztogatjak, avagy egyszerlien elmulatjak. Gazdaséagi élhetetlenségiik
ugyan szerethetOvé teszi Oket, eurdpai Iéptékkel mérve luzerségiik mégis szdnalmas.
No de ha sikeresek volnanak, érdekelnének-e még benniinket, szerethetéségiikr6l mar
nem is beszélve? Esz és sziv dilemmaja a film hdseinek megitélésében pontosan irja
le a régid felzarkdzasi torekvésének egyéni sorsokban lecsapodo kételyét: megéri-e
lemondani a szivrdl a jozanész, a céltudatos pragmatizmus érdekében? De Lali és LOri
(meg a rendezd) szamara ez a kérdés, ugy tlinik, fel sem meriil; ezért is némiképp

erbltetett a film tarsadalmi olvasata.
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Talan kevésbé tlinik annak, de még mindig igen spekulativ megkdzelités, ha a
tarsadalmi modell helyett a kommunikaci6 modellhelyzetét latjuk a filmben,
nevezetesen a nemzeteken, népcsoportokon, felekezeteken, kultirdkon ativeld
megértés nagyszabasu Kisérletét. E tekintetben a film igaz egyetlen, &m annal
koncentraltabb motivumot hasznal: a nyelvi kulénbségek hogyan hidalhatok at
mimikaval, gesztusokkal, a személyiség teljes odaforduldsaval, nyitottsagaval? Lali
gyermeki kozvetlensége, ahogy a cimad6 — Bahrtalo! — JO szerencsét! — Gabor cigany
koszontéssel fordul embertarsaihoz, ennek a nyelvi hatdrokon tullépd igénynek
egyszerre végteleniil kozvetlen és mély értelmli kifejezése, amely aztan oly
szorakoztatdan variadlodik ~ tovabb a magyar—roman-német-angol-arab
mondatzagyvalékokban. Ezen a téren azonban két korlilményre is érdemes felhivni a
figyelmet: egyrészt e ,parbeszédek”, szemben a sefteléssel, sikeresek; masrészt
mindezt szamunkra a mozgokép egyetemes nyelve kdzvetiti. Utdbbi szempontjabdl
nem mellékes kortiilmény, hogy egy-egy beindult ,,beszélgetésben” a rendez6 gyakran
él a montazs szekvencia eszkdzével, amikor is a dialdgust zenével ,takarja le”,
kiemelve ezzel a kapcsolatteremtés nonverbalis, gesztusokban-mimikaban kifejez6do,
azaz képi karakterét. S ezt a gondolatot erdsiti Lali nyelvi kiilonbségekkel mit sem
tor6dé meggy6zO0dése a ciganysag egyiptomi eredetérdl, amelyet elégséges modon
bizonyit szaméara néhany jol szabott kalap vagy bajusz.

E talan nem teljesen indokolatlan értelmezéseket mégis feliilirja a filmbdl arado
egyszeril életorom. Legyen sz6 akar az anyagi boldogulasrol, akar az ennek érdekében
folytatott kommunikéaciorol, beleértve a két férfi joban-rosszban baratsagat, a film
legfdbb ,,jelentése” az €let szeretete. S ez nem liresen semmitmondd megallapitas a
Bahrtalo! kapcsan, amelyet az is bizonyit, hogy a korabban felsorolt tarsadalmi
motivumok, a kommunikacidval kapcsolatos elvont kérdések szintén ott rejlenek az
anyagban, csakhogy joval szélesebb és mélyebb, térben és idében kiterjedtebb, az
emberi 1€t szocioldgiai €és nyelvi aspektusain tullépd keretbe dgyazva. Mely keretet
ezuttal is a forma hozza létre, mégpedig a fikciés dokumentarista forma
hagyomanyanak tovabbi tagitasa és mélyitése.

Lakatos a fikcids dokumentarizmus klasszikus eszkozrendszerét alkalmazza: civil
szerepldit karakteriikhoz, élethelyzetiikhoz kozeli szituacioba helyezi, s figyeli
reakciojukat. Valosagos elemekbdl teremt fiktiv helyzetet, ezt dokumentalja, majd ez
alapjan Ujabb szituciét hoz létre, amit megint megfigyel, és igy tovabb, végtelen

permutaciéban, mindaddig, amig ,fiktiv’ és ,valdés” egy U mindségben
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megkulonboztethetetlentl 6sszeolvad. Az eljards néha 16tyogos jelenetet eredményez
(mint a sakkozas az arab kdvézoban), amely viszont szerencsés esetben, mint itt is, jol
fejezi ki a hosok élethelyzetét; maskor varatlan pillanatokkal ajandékoz meg
(szdmomra ilyen Lalinak az ajandékba vett plissallat nemét firtatd szemérmes
vizsgalodasa, s az ebbdl fakado villandsnyi lanyos zavar az arcén). A rendezé azonban
nemcsak kreativan miikddteti ezt a hagyomanyt, hanem gazdagitja is, s még tagabbra
nyitja az ollot fikcid és dokumentarizmus kozott. A mifaj fogalmanak segitségével
leirva az eljarast: a Bahrtalo!-ban a rendkiviil erdteljesen konstrualt, mérnoki
pontossaggal tervezett gegekre épiild burleszk elemei ismerhetdk fel (elég csak a két
fohés Stan és Pan-fazonjara vagy a targyakkal valo kizdelmére gondolnunk), s
kerlilnek kapcsolatba az ezzel tokéletesen ellentétes, az esetlegest, a vératlant
szervez0 elvé emeld dokumentarizmussal. Vagy masfajta hagyomanyt és megoldast
idézve: az egyiptomi bazarban sétalé Lali és Lori nagy beleéléssel alakitjak
szereplket, mondjak parbeszéediiket, épitik a szituaciot, vagyis benne vannak egy jol
kérvonalazott dramaturgiai folyamatban (a pedigrés kutya eladasa korli
bonyodalomrél van szd), mikozben a jelenet hatterében nem egyszerien zajlik a
mindennapi élet, hanem a jarokeldk, gyerekek és felndttek egyarant, belenéznek a
kameraba, sot lelkesen integetnek az operatdrnek. S ez nem ,,hiba”, inkabb valamiféle
uj forma sziiletése. Mondjuk ,,commedia dell’ cinéma direct” — ha létezik ilyen
egyaltalan... Mindenesetre a Bahrtalo! 6ta ugy tiinik, igen.

*

Lakatos Rébert filmjei nemcsak az Inforg Stadid, hanem a kortars magyar film
torténetében is fontos szerepet jatszanak. Az ezredfordulon elinduld ,.fiatal magyar
film” alkot6ihoz hasonloan folytatja és megujitja az eldz6 évtizedek filmtorténeti
hagyomanyat. Folytatja, amennyiben a fikciés dokumentarista forma hatarozza meg
stilusat; s megujitja, amennyiben e forma kreativ tovabbgondolasaval, valamint
személyes  ¢lethelyzetének, tapasztalatainak, ¢€lményeinek, nézdpontjanak
koszonhetden korunk és térségiink sajatos konfliktusait jarja koriil. Megorizhetjiik-e
multunkat, tradicidinkat anélkiil, hogy elveszitenénk a jelent? Képesek vagyunk-e
dialégusban maradni hagyoméanyainkkal — és egymassal? Tudunk-e parbeszédet

folytatni a film segitségével? Szora tudjuk-e birni a képet?
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IX. 2. DVD-melléklet: Hanginterjuk

8.
9.

. Cristi Puiu

. Fliegauf Benedek
. Bollok Csaba

. Palfi Gyodrgy

. Nemes Gyula

. Szirmai Marton

. Almasi Tamas

Mundruczé Kornél

Prikler Matyas

10. Kerekes Péter

11. Iveta Gréfova és Juraj Buzalski

12. Zuzana Liova

13. Jan Gogola
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