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Bill Nichols

A dokumentumfilm tipusai”

Az eltéré dokumentumfilmes
kifejezésmodok csoportositasa

Minden dokumentumfilmnek megvan a sajat hangja.
Mint minden beszédhangnak, minden filmi megsz6-
lalasnak is van egy sajatosan ra jellemz§ stilusa vagy
ykaraktere”, ami egyfajta kézjegyként vagy ujjlenyo-
matként hat. Ez a filmkészits vagy a rendez8 szemé-
lyiségérdl, esetenként a szponzor vagy valamilyen felii-
gyeld szervezet befolyasolé erejérél arulkodik. A tévé-
hiradénak éppligy megvan a sajat hangja, mint Fred
Wisemannek, Chris Markernek, Eszfir Subnak vagy
Marina Goldovskajanak.

Az egyéni hangok, kifejezésmédok a filmtudomany
szerzGi elméletének, a szélesebb korben alkalmazott ki-
fejezésmodok pedig a filmtudomany miifajelméletének
alapjat jelentik. A mfajelmélet az alkotdk és filmek
kiilonféle csoportjaira jellemzd tulajdonsdgokat vizs-
galja. A dokumentumfilmek és -videdk terén hatféle
abrazoldsmoédot kiilonboztethetiink meg, melyek a
dokumentumfilm mififajdnak mintegy almdfajaiként
jelennek meg: a koltsi, a magyarzd, a résztvevd, a
megfigyels, a reflexiv és a performativ dbrazoldsmédot.

Az egyes abrizoldsmédok kijelolik azokat a laza
kereteket, amiken beliil az alkoték dolgozhatnak; kon-
vencidkat teremtenek, melyeket egy adott film tiszte-
letben tarthat; és konkrét elvarasokat ébresztenek a
néz8kben, akik szdmitanak ezen elvarasok kielégité-
sére. Mindegyik dbrazolasmédra van olyan példa, amit
prototipusnak vagy mintdnak tekinthetiink: ezek pél-
daéreékien szemléltetik az adott dbrazolasi forma
legjellegzetesebb tulajdonsigait. Utdnozni képtelenség
8ket, de ugyanolyan jot alkotni lehet: ezt teszik azok a
filmrendez8k, akik a sajat hangjukon megszélalva, a
sajat szemszogiikbsl dbrazoljak a torténeti vildg kiilon-
boz8 aspektusait.

E hat kiilonbdz8 dokumentumfilm-tipust nagyjabol
olyan sorrendben mutatom be, ahogy az egyes formak

megjelenése id6ben kovette egymast. Ez arra engedhet
kovetkeztetni, hogy tanulmanyom a dokumentumfilm
torténetét korvonalazza, 4m ennek az elvarasnak csak
feliiletesen tesz eleget. Egy adott tipushoz sorolt film
nem feltétleniil csak az annak megfelel§ abrazolas-
moéddal él. Egy reflexiv dokumentumfilm szdmottevs
aranyban tartalmazhat megfigyel$ vagy résztvevs ré-
szeket; egy megfigyel§ dokumentumfilmben pedig le-
hetnek koltsi vagy performativ elemek. Egy adott 4b-
rdzolasmod jellegzetességei domindns eréként mikod-
nek az adott filmben: strukturdljdk a film egészét, de
kordntsem szabjak meg vagy irjdk el a film felépité-
sének minden mozzanatat. Az alkotoknak igy is jelen-
t&s mozgasteriik marad.

Egy napjainkban késziilt filmben nem feltétleniil a
napjainkra jellemz8 4brazoldsméd a domindns. A film
visszatérhet egy korabbi dbrazolasmédhoz, mikdzben a
késébbiek bizonyos elemeit is magaba épiti. Egy
performativ dokumentumfilm példaul a koltsi doku-
mentumfilmek szdmos jellegzetességét mutathatja.
Sz6 sincs arrdl, hogy az 4brazoldsmédok valamiféle
fejldéslancot alkotnanak, amelyben a késbbi formak
— magasabbrenddségiik okan — kiiktatjdk a korab-
biakat. Amint a konvencidkészlet kialakuldsa és
néhany paradigmatikus film révén kirajzolddik egy 4j
abrazolasmdéd, ez az dbrazolasméd mar minden ké-
s6bbi film szdmdra alkalmazhaté lesz. A magyarazo
dokumentumfilm eredete példdul az 1920-as évekre
nytlik vissza, de a forma ma is nagy jelent&séggel bir.
A legtobb televiziés hirm(sor és valésdgshow a
magyarazd 4brazolasmod meglehetdsen divatjamule
konvenci6in alapul, ahogyan szinte valamennyi tu-
domanyos-ismeretterjeszt8 és természetfilm, tovabbi
az A&E tévécsatorna életrajzi sorozatdhoz hasonlé
portréfilmek, illetve az olyan nagyszabdsi térténelmi
dokumentumfilmek tobbsége is, mint a The Civil War
(A polgdrhdborii, 1990), az Eyes on the Prize (A cél
lebegjen szemiink elétt, 1987, 1990), a The American

* A forditas alapja: Nichols, Bill: What Types of Documentary Are There? In: Introduction to Documentary. Bloomington:

Indiana University Press, 2001. pp. 99-138.
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Nanuk, az eszkimé

Cinema (Az amerikai film, 1994) vagy a The People’s
Century (Az emberek évszdzada, 1998).

Bizonyos szempontbél minden dokumentumfilmes
abrazoldsmaéd létrejottének egyik oka, hogy a filmkészi-
t8k egyre elégedetlenebbek a korabbi dbrazolasmaoddal.
Ilyen értelemben az egymadsra kvetkezs formak valéban
kirajzolnak egyfajta dokumentumfilm-térténetet. A
megfigyel dbrazolasmaéd részben azért alakult ki, mert a
hatvanas években elérhetévé valtak a hordozhaté 16
mm-es kamerdk és a magneses hangrogziték. Amikor
lehet8ség nyilt 14, hogy a hétkdznapi eseményeket gya-
korlatilag rendezés vagy beavatkozas nélkiil vegyék film-
re, a koltsi dokumentumfilm egyszeriben tdl elvontnak,
a magyarazé pedig tal didaktikusnak tetszett.

A megfigyelés sziikségszerien a jelen pillanatra
korlatozédott, hiszen a filmkészitsk az orruk elstt zajlé
eseményeket rogzitették. Van azonban egy sajatossig,
vagy inkabb konvencié, ami a megfigyel$ formara épp-
gy jellemzd, mint a kolt6i és a magyarazé abrizolas-
modra: mindhdrom igyekszik elleplezni a filmkészits
tényleges fizikai jelenlétét és befolyasold erejét. A
résztvevs dokumentumfilm gy sziiletett meg, hogy az
alkotodk felismerték: nem kell eltitkolniuk, hogy szoros
kapcsolatban vannak alanyaikkal, és nem kell olyan
torténeteket elmondaniuk vagy olyan eseményeket
megfigyelniiik, amelyek azt az illazi6t keltik, mintha 8k
maguk ott sem lettek volna.

A Nanuk, az eszkimé (Nanook of the North, 1922)
képkozi feliratai példaul eldruljak, hogy Nanuk és csa-

ladja éhen hal, ha az Eszak e nagy vaddsza nem taldl
élelmet, de arrdl egy szét sem szélnak, mit evett maga
Flaherty, vagy hogy adott-e belSle Nanuknak. Flaherty
azt kéri t8liink, hogy fiiggessziik fel a torténet fiktiv
jellege 4ltal ébresztett hitetlenkedésiinket, és e cél ér-
dekében még arra is hajland6, hogy egyet s mést elhall-
gasson a kozte és az alanya kozt kialakult tényleges
kapcsolatrél. Az olyan rendez8k filmjeiben, mint Jean
Rouch (Egy nydr krénikdja [Chronique d'un été, 1960]),
Nick Broomfield (Aileen Wuornos: Egy sorozatgyilkos ki-
drusitdsa [Aileen Wuornos: The Selling of a Serial Killer,
1992]), Kazuo Hara (The Emperor’s Naked Army
Marches On [A csdszdr mextelen serege vonul tovdbb,
1987]) és Jon Silver (Watsonwille On Strike [A sztrdjkold
Watsonville, 1989]) mindaz, ami az alkoté jelenléte mi-
att torténik, éppoly fontos, mint ami annak ellenére
torténik.

Az djfajta 4brazoldsmddok kialakuldsaban azonban
nemcsak a vilag Gjfajta megjelenitésének végya jatszik
nagy szerepet, hanem a véltozé koriilmények is. Az (j
formak részben a régiekben felismert hidnyossagokra
adott reakcioként sziiletnek meg, 4m a tokéletlenség
felismerése részben abbdl fakad, hogy mit gondolunk, mi
kell ahhoz, hogy a térténeti vildgot egy adott idSpont-
ban egy adott szemszdgbdl abrazoljuk. A megfigyels fil-
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mek l4tszélagos semlegessége és ,azt hozol ki beldle,
amit akarsz” jellege a csdndes 6tvenes évek végén jelent
meg, abban az id6ben, amikor a szociolégia leird, meg-
figyelésen alapuld vélfajai a viragkorukat élték. A megfi-
gyel$ dokumentumfilmet olyan formaként tinnepelték,

poull

ami megtestesiti ,,az ideoldgia feltételezett halalat” és a
hétkdznapi vildg szeretetét, azonban nem feltétleniil
ébreszt rokonszenvet a tarsadalom peremére szorult
rétegek helyzete és politikai diihe irant.

A performativ dokumentumfilmek érzelmi intenzi-
tasa és személyes kifejezGereje hasonléan alakult ki az
1980-as és 1990-es években. Leginkabb az olyan mar-
ginalizalt csoportok korében vert gydkeret, ahol a
tagokban a relatfv autonémit és tarsadalmi megkii-
l6nboztethet8séget hangstlyozo identitaspolitika ered-
ményeképp az emlitett idGszakban er8sodott a
kozosségi érzés. Ezek a filmek nem azért utasitjak el az
JIsten hangja” jellegi kommentirhoz hasonlé eszko-
zoket, mert az ilyenekben nincs semmi aldzat, hanem
azért, mert egy olyan episztemoldgia részét képezik, a
vildg szemlélésének és megismerésének olyan forma-
jahoz tartoznak, ami szimukra mar nem elfogadhaté.

Jobb, ha kétkedéssel fogadunk minden olyan 4lli-
tast, amely szerint az Gj 4brizolasméd a filmmivészet
fejlsdését szolgalja, és olyan szemszogbdl tudja megra-
gadni a vildgot, ami kordbban elképzelhetetlen lett
volna. Csupén az 4brazolds médja véltozik meg, az
abrazolas mindsége vagy helyi értéke nem. Az (j 4bra-
zolasmdd kevésbé jobb, inkabb csak mas, még akkor is,
ha a ,tokéletesedés” gondolatat — elsésorban persze az
Gj forma hivei és gyakorl6i — el8szeretettel hangoz-
tatjak. Az Gjfajta dbrazoldsméd mas hangsilyokat, mas
feltevéseket von maga utdn. Végiil azonban ez is a
kritika célpontjava valik azon korl4tai miatt, amelyek-
nek meghaladdsat megint egy Gj abrazolasmod helyezi
kilatasba. Nem arrdl van tehat sz6, hogy az Gj formak
jobb megoldast nytjtanak a torténeti vilag dbrazola-
sara, sokkal ink4bb arrél, hogy Gj dominans erdt terem-
tenek a filmek szervezéséhez, 4j ideolégiat a valésighoz
valé viszonyunk elemzéséhez, valamint Gj kérdéseket
és vagyakat a kozonség gondolatainak kitoltéséhez.

Ezek utan részletesebben is beszélhetiink az egyes
abrazolasmodokrol.

A koltoi abrazolasmo

Amint azt a 4. fejezetben lattuk™, a koltsi dokumen-
tumfilm ugyanazon a terepen mozog, mint a modernis-
ta avantgard. A koltsi abrazolasméd lemond az olyan
konvencidkrdl, mint a folyamatos vagéas és az ebbdl
kovetkezd konkrét id6beli és térbeli szitualtsag, és
ehelyett id&beli ritmusokon és térbeli melléren-
deléseken alapul6 asszocidcidkat és mintdkat jelenit
meg. A tarsadalmi szereplSk ritkdn oltik his-vér,
pszicholdgiai mélységgel és hatdrozott vilidgnézettel
rendelkez8 emberek alakjat. A szereplSk altaldban in-
kabb a tobbi tirggyal egyenértékiiek, és nyersanyag-
ként funkcionalnak, amibsl az alkoték kedviikre
vélogathatnak, és amibdl sajat izlésitknek megfelelen
épithetnek fel kiilonféle asszocidcidkat és mintakat.
Joris Ivens Esé (Regen, 1929) cimd filmjében péld4ul
egyetlen tarsadalmi szereplét sem ismeriink meg ko-
zelebbrdl, de 4t tudjuk érezni azt a lirai benyomdst,
amiben Ivens az Amszterdamon végigfuté nyari zapor
élményét megragadta.

A koltsi abrazolasméd kiilondsen alkalmas arra,
hogy a kdzvetlen informaciéatadashoz, egy adott véle-
mény vagy szempont kifejtéséhez, illetve a problémék
megoldaséra kidolgozott, atgondolt javaslatok el&ter-
jesztéséhez képest lehet&séget adjon a tudas alternativ
formdinak alkalmazasira. Ez az abrazoldsméd sokkal
inkabb a hangulatokra, az arnyalatokra, az érzelmekre
helyezi a hangstlyt, nem pedig a tudéds fitogtatasara
vagy a meggy3zés fortélyaira. A retorikai elem héttérbe
szorul.

Moholy-Nagy Laszlé Fényjdték, fekete-fehér-sziirke
(Lichtspiel: Schwartz-Weif3-Grau, 1930) cim( filmje pél-
daul tobbféle szemszodgbdl abrazolja a rendezd egyik
kinetikus szobrat. A cél a filmszalagon 4thaladd, eltérd
mennyiségli fény fokozatainak hangsilyozdsa, nem
pedig a szobor fizikai form4janak dokumentildsa. E
fényjaték nézére gyakorolt hatdsa fontosabbi valik,
mint a targy, amire a torténeti vildgban utal. Jean Mitry
Pacific 231 (1944) cim(i alkotésa, hasonléképp, részben
tisztelgés Abel Gance Szdguldé kerék (La Roue, 1922)
cim( filmje eldtt, részben pedig a fokozatosan fel-
gyorsulé és (meg nem nevezett) célja felé robogd

* Nichols kényvének 4. fejezete: What Are Documentaries About? In: Nichols: Introduction to Documentary. pp. 61-81.
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Fényjaték, fekete-fehér-sziirke

g8zmozdony erejének és sebességének koltsi megidé-
zése. A film montazstechnikéja sokkal ink4bb a ritmust
és a format emeli ki, minthogy a mozdony tényleges
mikodését részletezné.

A kolt6i abrizolasméd dokumentarizmusa jorészt
abbdl ered, hogy a modernista filmek milyen mérték-
ben haszndljak a torténeti vildgot forrdsanyagként.
Néhény avantgard film, mint példaul Oskar Fischinger
Komposition in Blau (Kompogicié kékben, 1935) cimd
alkotésa, absztrakt formakat, szineket vagy animéacio-
kat haszn4l, és nem kifejezetten kot8dik ahhoz a doku-
mentarista hagyomanyhoz, amely egy, a m{ivész képze-
letébd] sziilets vilag helyett a torténeti vildgot hivatott
abrazolni. A koltsi dokumentumfilmek, noha a torté-
neti vilagbdl meritik nyersanyagukat, ezt az anyagot
egyedien alakitjak 4t. Francis Thompson N.Y.,, N.Y.
(1957) cimd filmje példaul olyan New York-i felvéte-
leket hasznal, amelyek bemutatjak ugyan, milyen volt
a véros az Otvenes évek kozepén, dm ennél sokkal
nagyobb hangstlyt kap az, hogy ezeket a felvételeket
hogyan lehet tGgy 6sszevalogatni és elrendezni, hogy a
végeredmény a tdmeg, a szinek és a mozgas kavalkad-
janak koltsi benyomasat keltse a varosrél. Thompson
filmje a vérosszimfénia-filmek hagyoményat folytatja,
és a dokumentumfilm koltsi erejét hirdeti, amely képes
(ij szemszdgbdl megragadni a torténeti vildgot.

L S
v
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A koltsi abrazolasméd egyszerre indult Gtjara a
modernizmussal: eleinte mindkettd toredékek, szub-
jektiv benyomasok, Osszefiiggéstelen cselekvések és
laza asszocidciok sorozataként 4brézolta a valdsagot.
Ezeket a sajatossagokat gyakran tulajdonitjak altaldban
véve az indusztrializacié altal elGidézett valtozasoknak,
konkrétan pedig az els§ vilaghdbord hatésainak.
Akkoriban minden jel arra utalt, hogy a modern tér-
ténéseknek a tradiciondlis narrativakban, realista
kontextusban mar nincs semmi értelme. Az id& és a tér
kiilénboz8 perspektivakra szabdal4sdban, a tudatalatti
kitoréseinek kitett személyiség egységének tagada-
sédban, illetve a lekiizdhetetlen problémakra kiotlott
megoldési javaslatok mell6zésében van valami &szin-
teség, még akkor is, ha mindez olyan mitveket hoz
létre, amelyek sszezavarnak és ellentmondédsosak. Bar
vannak olyan filmek, amelyek a poézist a rend, a
teljesség és egység forrdsanak tekint8 klasszikusabb
koltészetfelfogast tiikrozik, a toredezettségre és bizony-
talansigra helyezett hangsily meghatidrozé vonis
szamos koltsi dokumentumfilmben.

Az Andalviziai kutya (Un chien andalou, 1929; 1.: Luis
Bufiuel és Salvador Dali) és az Aranykor (Lage dor,
1930; r.: Luis Bufiuel) példdul a dokumentumszerd
valésag illazidjat keltik, 4m ezt a valdsagot csupa olyan
szerepld népesiti be, akiket fékezhetetlen vagyak
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irdnyitanak, hirtelen idSbeli és térbeli ugrasokra
képesek, és akikkel kapcsolatban tébb a rejtély, mint a
vélasz. A Kenneth Angerhez hasonlé filmrendezdk a
koltsi forma alkalmazidsanak ezt a vonalat vitték
tovéabb az olyan filmekben, mint az egy motoros banda
Scorpio Rising (Scorpio ébredése,
1964), de ugyanezt az irdnyt képviseli Chris Marker is
Nap nélkiil (Sans soleil, 1983) cim( filmjében, amely
egyfajta Osszetett elmélkedés a filmkészitésrdl, az

s 2

ritualéit megjelenits

emlékezetrdl és a posztkolonializmusrdl. (Bemutatasuk
idején az olyan alkotasok, mint Anger Scorpio Risingja
latszélag minden kétséget kizaréan a kisérleti filmes
hagyomanybdl eredtek, de a jelenbdl visszatekintve
méar latjuk, miként 6tvozik e filmek a kisérleti és
dokumentarista elemeket. Hogy hogyan helyezziik el
Sket, az nagyrészt attdl fiigg, miként gondolkodunk a
kiilonféle kategéridkrol és miifajokrol.)

Ezzel szemben az olyan filmek, mint Basil Wright
Ceylon dala (Song of Ceylon, 1934) cfmd munkéja a
kereskedelem és kolonializmus bettrése ellenére is
érintetlen szépség Ceylonrél (a mai Sri Lankardl),
Bert Haanstra Glasja (Uveg, 1958), amely a tradi-
ciondlis {ivegfivok szaktuddsa és munkijuk szépsége
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-
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elstt tiszteleg, vagy Les Blank Always for Pleasure
(Sziintelen érém, 1978) cimd alkotdsa, amely a New
Orleans-i Mardi Gras fesztivélt tinnepli, visszatérnek
az egység és szépség klasszikusabb eszméjéhez, és ezek
nyomait a torténeti vildgban fedezik fel. A koltsi
abrazoldsmédnak tobbféle verziGja 1étezik, de mind
arra helyezi a hangsulyt, hogy az alkot6i hang miként
ruhdzza fel a torténeti vilag toredékeit az adott filmre
sajatosan jellemz8 formai és esztétikai integritéssal.
Forgics Péter egyediilallé sorozatiban, amelyben a
rendez8 amatdr filmeket dolgoz 4t torténelmi doku-
mentumokkd, fontosabbak a koltéi és asszociativ érté-
kek, mint az informaciéatadas vagy a néz8 megnyerése
egy adott szempontnak. Az érvény (1996) példaul egy
sikeres zsid6 iizletember, Petd Gyorgy csaladi felvéte-
lein keresztiil 6rokiti meg az eurdpai zsidék sorsat az
1930-as és 40-es években, A dunai exodus (1998) pedig
egy dunai hajé dtjait kéveti nyomon, amely el6bb a Pa-
lesztindba tarté zsiddkat vitte Magyarorszagrol a Feke-
te-tengerhez, majd a Besszardbidban (ami akkoriban
Roménidhoz tartozott) letelepedett, 4m az oroszok 4l-
tal eldzott és Németorszagba visszavezényelt, végiil
Lengyelorszagban tj otthonra taldlé németeket szal-
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litotta. A torténelmi felvételek, kimerevitett képkoc-
kak, lassitasok, szinezett képek, a felvételeken néha-
néha felbukkané szinek, a helyszin és az id& azonosi-
tasat megkdnnyitd elszért feliratok, a naplébejegy-
zésekbdl idéz8 hangok, valamint az igéz8 zene szerepe
sokkal ink4bb az, hogy hangulatot és atmoszférit te-
remtsen, nem pedig az, hogy a hibor(t és annak ese-
ményeit értelmezze és jellemezze.

A magyarazo abrazolasmod

Ez az 4brazoldsméd a torténeti vildg toredékeit az
esztétikai vagy koltSi dbrazolasmodnal jéval retori-
kusabb, érvel$-vitazé diskurzusba 4gyazza. A magya-
raz6é dokumentumfilm kdzvetleniil szélitja meg a nézdt,
olyan feliratokkal és hangokkal, amelyek célja vala-
milyen néz8pont vagy érv kifejtése, illetve a torté-
nelem felidézése. Az ilyen dokumentumfilmek vagy
sIsten hangja” jellegli kommentarral élnek (amiben a
beszél5t mindig csak halljuk, de sosem latjuk), mint
péld4ul a Miért harcolunk? cim sorozat (Why We Fight,
1943-45), a Victory at Sea (Gydzelem a tengeren,
1952-53), a The City (A wvdros, 1939), Az dllatok vére
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(Le sang des bétes, 1949) és a Dead Birds (Déglétt ma-
darak, 1963), vagy pedig ,a szaktekintély hangja” jelle-
gl kommentart alkalmazzdk (a beszél6t nemcsak
halljuk, hanem latjuk is), mint példaul a televizids
hirm{sorok, az America’s Most Wanted (Amerika legke-
resettebb biinozdi, 1988-) , a The Selling of the Pentagon
(A Pentagon eladdsa, 1971), a 16 in Webster Groves
(Webster Groves-i 16 évesek, 1966), Robert Hughes
Megrdzé Uj Vildg — avagy a modern milvészetek sziiletése
(The Shock of the New, 1980) cim{ sorozata, A civili-
zdcid, ahogyan Kenneth Clark ldtja (Civilization, 1980)
vagy John Berger Ways of Seeing (Ldtdsmédok, 1974)
cim{ dokumentumfilmje.

Az ,Isten hangja” jellegli kommentir hagyomanya
kialakitotta a professzionalisan képzett, oblos férfihang
kultuszt, amely a magyarizé dokumentumfilmek véd-
jegyévé vilt, noha a legnagyobb hatést keltd filmek
némelyike pontosan azért dontott a kevésbé kimdvelt
kommentarhang mellett, hogy a til csiszoltan zengd
organum mellézésével hitelesebbé valjon. Joris Ivens a
spanyol demokricia republikdnus véd&inek tdmogata-
sara buzdité nagyszerti filmje, A spanyol fold (The
Spanish Earth, 1937) péld4ul legalabb haromféle verzis-
ban létezik, de egyiknek sincs profi kommentatora. A
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képanyag mindhdrom esetben ugyanaz, 4m a francia
véltozatot a hires rendez, Jean Renoir rogténzott kom-
mentarja kiséri, az angol nyelv({ verzidkban pedig
Orson Wellest, illetve Ernest Hemingwayt halljuk.
Ivens el@szor Wellest valasztotta, de az & eladasmdd-
jardl kiderilt, hogy tdl elegdns: humanista részvétet
keltett az események irdnt, ott is, ahol Ivens a nyersebb
értelemben vett zsigeri elkotelez8dést akarta volna
elidézni. Végiil a kommentarszéveget iré Hemingway
hangja bizonyult hat4dsosabbnak. Targyilagos, de
egyértelmtien elkotelezett hangnemet adott a filmnek,
amely sokkal ink4bb akart tAmogatésra buzditani, mint-
sem részvétet kelteni. (Néhany képidn azéta is Welles
neve van feltiintetve kommentatorként, annak elle-
nére, hogy a hang, amit hallunk, Hemingway hangja.)
A magyarazé dokumentumfilmek nagymértékben
épitenek a kimondott sz6 altal kozvetitett felvilagositd
gondolkod4sra. A hagyomdnyos filmbeli hangsilyok
megforditasaval itt a képeknek jut a masodlagos szerep.
Feladatuk az illusztracid, a megvildgitas, a megidézés,
A kom-
mentarszoveg jellemzSen elkiiloniil a torténeti vildgot
megjelenits kisérSképektsl. Arra szolgal, hogy e
képeket strukturilja, és jelentést adjon nekik, mint
ahogyan egy frott képalairas irdnyitja a figyelmiinket, és

vagy az elhangzottak ellenpontozasa.

segit eligazodni az allékép szdmtalan lehetséges
jelentése és értelmezése kozott. A kommentérszdveget
épp ezért sokan magasabb rendtinek tartjak, mint az azt
kisérs képeket. Ugy gondoljgk, hogy a széveg egy olyan
helyr6l jon, amit pontosan ugyan nem lehet
meghatirozni, de mindenképpen az objektivitassal és a
mindentudéssal van kapcsolatban. A kommentér
valdjaban a film 4llaspontjat vagy érveit képviseli. A
szOvegbdl szerezziik meg az informéciot, a képeket pedig
az elhangzottak bizonyitékaként vagy illusztraciéjaként
értelmezziik. A tévéhiradéban ,bibliainak” aposztrofalt
etiépiai éhinség valddisagat példaul a hatalmas nyilt
terepen Osszezsiifolddd, éhezd embertdmegrsl késziilt
nagylatészog felvételek latszanak igazolni.

A magyarazé abrazoldsmédban — a koltsi abrazolds-
moéddal ellentétben — a montazs tdbbnyire nem azt a
célt szolgélja, hogy valamilyen ritmust vagy kiilonféle
formakbdl kirajzolédé mintat hozzon létre, hanem
hogy fenntartsa a széban kifejtett néz8pont vagy érv
folytonossagat. Hivhatjuk ezt demonstrativ vagasnak.

Az ilyen montézstechnika feldldozhatja a térbeli és
idébeli folyamatossagot, és tavoli helyek képeit is
egymésra vaghatja, ha ezzel segiti a film 4lldspontjanak
kifejtését. A magyardzé6 dokumentumfilmet készit§
rendezének gyakran nagyobb szabadsiga van a képek
kivalasztasaban és elrendezésében, mint a jatékfilm-
rendezének. A The Plow That Broke the Plains (Az eke,
mely feltorte a foldet, 1936) cimd filmben példaul a
kiszaradt prérit abrazolé képeket a kozépnyugat leg-
kiilonfélébb pontjain vették fel, csak hogy igazoljdk a
film kozponti allitdsat az egész vidéket stjté csapasrol.

A magyarazé abrazolasmod az objektivitis és az ér-
vekkel aldtdmasztott alldspont latszatat hangsilyozza.
A kommentarhang latszélag sz6 szerint a z(rzavar
»felettrdl” jon, és rendelkezik azzal a képességgel, hogy
a torténeti vildg eseményeit anélkiil itélje meg, hogy
részt kéne vennie benniik. A profi kommentator
hivatalos hanghordozésa és a televiziés hirolvasok és
tudésiték ellentmondast nem t(ir8 stilusa egyarant azt
a célt szolgilja, hogy az olyan értékekbsl, mint a ti-
volsagtartas, semlegesség, partatlansag és mindentudas
a hitelesség érzetét teremtse meg. Ezek az értékek
ironikus néz8pontok kifejezésére is alkalmasak, amit
remekiil illusztral Charles Kuralt kommentarja a 16 in
Webster Groves cim( filmben, a fent felsoroltak totélis
kiforgatasara pedig j6 példa a Fold kenyér nélkiil (Las
Hurdes, 1933), amely ki nem mondottan magit az
objektivitas fogalmat tdmadja.

A magyarazé dokumentumfilm lehetévé teszi az
4ltalanositast és a nagyszabésa érvelést. A képek sok-
kal ink&bb alkalmasak egy altaldnos tétel alapvetd
allitasainak bizonyitdsira, mint a vildg egy adott
szegletére jellemz8 sajatsdgok eleven 4brazoldsira. Ez
az 4dbrazolasmdéd megengedi az elemzés rovidre fogasat
is, hiszen szoban tomoren és lényegre téréen lehet ér-
velni. A magyaraz6 forma ideélis az olyan dokumen-
tumfilmek szdmara, amelyek a filmt&l fiiggetleniil is
létez8 eszmerendszer keretein beliil akarnak informa-
ciét 4tadni vagy tdmogatdsra buzditani. Ebben az
esetben a film gyarapitja a tuddsunkat, de nem kér-
dd&jelezi meg vagy forgatja ki azokat a kategdridkat,
amelyek mentén ez a tudés rendszerezédik. A jézan ész
tokéletes alapot jelent a vildg ilyen jellegd 4bréazola-
sahoz, hiszen a jézan észt, a retorikdhoz hasonléan,
nem annyira a logika, mint ink4bb a hit irdnyitja.
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A Miért harcolunk? sorozatban Frank Capra péld4ul
Ggy probédlta meggy6zni kozonségét arrdl, hogy az
amerikai fiatalembereknek miért kell 5nként belépni a
hadseregbe a masodik vilagh4bord idején, hogy reto-
rikdjaban egyszerre épitett az amerikaiak velesziiletett
patriotizmuséra, az amerikai demokracia eszméire, a
tengelyhatalmak gaztetteire, valamint Hitler, Musso-
lini és Hirohito veszedelmes gonoszsdgara. A két fe-
ketén-fehéren szembenall alternativa, a ,,szabad” vagy
srabszolgasorba taszitott” vildg lehet&sége koziil
akadna barki, aki ne a szabad vilag védelmezését va-
lasztana? A jézan ész igencsak egyszer(ivé tette a va-
laszt — legal4bbis a ttlnyomorészt fehér, az ,olvaszté-
tégely”-eszmében és az amerikai értékekben vakon bizé
kozonség szamdra.

Kozel dtven évvel késébb Capra médszere, amivel a
hazafias erényeket és demokrata eszméket kezeli, fel-
tiinGen naivnak és bombasztikusnak hat. A jézan ész
korantsem orok érvényd, sokkal inkabb egy torté-
netileg meghatérozott érték- és szempontrendszer. Epp
ezért néhany magyardzé dokumentumfilm, amely
valamikor a szénoki meggy&z8erd klasszikus példa-
janak tiint, napjainkban méar eléggé elavultnak hathat.
Az alapvets gondolat most is értékes lehet, 4m hogy mi
szamit jozan észnek, az valdszinfileg mar nagymér-
tékben 4talakult.

A megfigyelé abrazolasmod

A koltsi és magyarazé dokumentumfilmek a formai
mintdk és meggydz8 érvek kialakitdsa érdekében
gyakran lemondtak arrél, hogy konkrét embereket
filmezzenek. A filmkészits Osszegydjtotte a sziikséges
nyersanyagokat, amikbd] aztdn elmélkedéseket, nézg-
pontokat, érveket formalt. Mi térténne, ha az alkoto
egész egyszer(fen csak megfigyelné, mi torténik a
kamera eltt, anélkiil, hogy nyiltan beavatkozna az
eseményekbe? Nem jelentené ez a dokumentumfilm-
készités merSben j, lebilincsel formajat?

A Kanadéban, Eurépdban és az Egyesiilt Allamok-
ban a masodik vildgh4bord uténi években kibontakozd
technikai fejlédés 1960 koriil érte el tet8pontjat, ami-
kor olyan 16 mm-es kamerak keriiltek piacra, mint az
Arriflex és az Auricon, és olyan hangrogziték, mint a
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Nagra, amit mar egy ember is kénnyen tudott kezelni.
A beszédet immar Ggy lehetett szinkronba hozni a
képekkel, hogy nem kellett az ormétlan felszereléseket
és a hangfelvevsket a kameraval 8sszekots kabeleket
hasznélni. A kamera és a magné szabadon mozoghatott
a forgatds helyszinén, és mindent a valésdgnak
megfelelGen rogzithetett.

Az iranyitds minden forméja, amit a kolt&i vagy
magyarazé dokumentumfilmek rendezSje egy jelenet
szinrevitele, elrendezése vagy felépitése folott gyako-
rolhatott, most feldldoztatott a megélt tapasztalatok
spontdn megfigyelésének oltdran. E megfigyels
hozz44ll4s az utémunkélatok, a vagis sordn épplgy
érvényesiilt, mint a forgatds soran, ami olyan filmeket
eredményezett, amelyekben nem volt kommentar-
hang, nem volt nondiegetikus zene vagy hangeffekt,
nem voltak képkozi feliratok, torténelmi rekonstruk-
cidk, a kameridnak megismételt cselekvések, s6t még
interjik sem. Azt lattuk, ami a felvétel alatt ott volt,
vagy legaldbbis igy gondoltuk az olyan filmek alapjén,
mint az Eldvdlasztds (Primary, 1960); a High School
(Kozépiskola, 1968); az egy csapat héban jatszé mont-
redli fiatalt bemutaté Les Racquetteurs (Hétalpasok,
1958, r.: Michel Brault és Gilles Groulx); az Egy nydr
krénikdja, amelynek bizonyos részletei egyéni életeket
jelenitenek meg 1960 Parizsaban; az egy halalraitélt
utolsé napjait megdrokit A willamosszék (The Chair,
1963); a Gimme Shelter (1970), ami a Rolling Stones
hirhedt altamonti koncertjérdl szél, ahol a kamera félig
felvette, ahogy a Pokol Angyalai egy ember halalat
okozzdk; a Bob Dylan 1965-6s angliai turnéjat
megorokitd Don't Look Back (Ne néxy wvissza, 1967); a
Monterey Pop (1968), ami egy olyan zenei fesztivalon
késziilt, ahol a fellépsk kozott ott talaljuk Oftis
Reddinget, Janis Joplint, Jimi Hendrixet és a Jefferson
Airplane-t; vagy a Jane (1968), ami a Broadway-da-
rabra késziil§ Jane Fonda portréjat rajzolja meg.

A végeredményként sziilet§ film gyakran az olasz
neorealistdk munkait idézi. Az élet olyan form4jaban
tarul elénk, ahogy az emberek a valésagban megélik. A
tarsadalmi szereplSk egymadssal keriilnek interakcidba,
és tudomadst sem vesznek a filmkészit6rsl. Gyakran ke-
rilnek nehéz dontési szitudcidkba vagy valsaghely-
zetekbe. Mivel minden porcikdjukkal a megoldandé
probléméra kell 8sszepontositaniuk, figyelmiik elte-
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relédik a filmesekrsl. A jatékfilmekhez hasonléan
ennél a dokumentumfilm-tipusnl is jellemz8, hogy a
jelenetek a szereplSk jellemének és egyéniségének egy-
re Gjabb és Gjabb vonasait fedik fel. A filmben latott
vagy hallott emberi viselkedés alapjan kovetkezte-
téseket vonunk le, és kialakul benniink egy kép az
adott szereplsrsl. A filmkészitd azzal, hogy pusztin
megfigyel6 pozicidba vonul vissza, sokkal aktivabb
szerepet 16 a nézre a latottak és hallottak jelents-
ségének eldontésében.

A megfigyel8 4brazolasméd szdmtalan morélis
kérdést vet fel, tobbek kozott azt is, vajon mennyire
etikus masokat megfigyelni magéiniigyeik intézése
kozben. Egy ilyen tett mar 6Snmagéban, Snmaga révén
is voyeurisztikus? Sziikségszertien kényelmetlenebb
pozicidba kényszeriti a néz6t, mint a jatékfilmek? A
jatékfilmekben gy talaljak ki a jeleneteket, hogy azok-
nak a legaprobb részlete is lathat6 és hallhat6 legyen a
néz8k szdmdra, a dokumentumfilmek képsorai viszont
igazi emberek valdban A4télt tapasztalatait jelenitik
meg, amiknek véletleniil a tanii lehetiink. Ez a ,,kulcs-
lyukon keresztiil leselked8” pozicié valéban kellemet-
len lehet, ha a nézés 6réme fontosabba vélik, mint
hogy lehetdségiink nyiljon a valésagban taldlkozni és
kapcsolatot létesiteni a megfigyelt személlyel. Ez a rossz
érzés még feszélyez6bb lehet, amikor nem szinészrsl
van sz0, aki 6nként egyezik bele, hogy megfigyeljék,
mikdzben szerepet jatszik egy fiktiv torténetben.

A megfigyel§ dokumentumfilmek altal keltett
latszat, hogy a filmkészit§ semmilyen médon nem
befolyasolja az alanyok viselkedését, felveti a be nem
vallott vagy kdzvetett befolyasolds kérdését is. Vajon az
emberek torekszenek ra, hogy viselkedésiik jobb vagy
rosszabb szinben tiintesse fel 8ket, csak hogy kedvére
tegyenek a rendeznek, aki nem is mondja el, hogy mit
véar t6likk? Vajon a rendezd mésokat keres, ha az
eredetileg 4brazolni kivant emberek olyan tulajdonsai-
gokkal birnak, amelyek rossz értelemben véve ejtik
amulatba a kozonséget? Ez a kérdés gyakran felmeriil
az etnografiai filmek kapcsan, amelyek tavoli kultd-
rakban figyelnek meg emberi viselkedéseket, amelyek —
ha nem helyezik 8ket a megfelel§ kontextusba — eg-
zotikusnak vagy bizarrnak t{inhetnek, és ink4bb tartoz-
nak az ,az attrakciék mozijahoz”, mint a tudomanyhoz.

s 2

Vajon a filmkészits kért beleegyezést a résztvevsktsl,

és egyéltalan teremtett rid lehet8séget, hogy a
résztvev8k megértsék, mihez is adjak a beleegye-
zésiiket? Vajon mennyire tudja elmagyardzni egy
filmrendez&, hogy milyen kévetkezményekkel jarhat,
ha az ember engedélyt ad r4, hogy a viselkedését meg-
figyeljék és masoknak is bemutassik?

Fred Wiseman péld4ul szébeli beleegyezést kér a
forgatdson az alanyaitdl, de Ggy gondolja, hogy amikor
nyilvdnos helyen forgat, joga van felvenni mindent,
ami torténik; a résztvevSknek sosincs beleszélasuk a
végeredménybe. A High School legtébb szereplGje
azonban még fgy is korrektnek és reprezentativnak
talalta a filmet, noha a kritikusok tdbbsége szerint a
film az iskolai rendszabdlyozds és fegyelmezés elleni
harséany vadirat. Mer8ben mas megkdozelités tanti le-
hetliink a Two Laws (Két térvény, 1981) cimd, az
ausztral Sslakosok foldjogairdl sz6lé6 dokumentumfilm-
ben, ahol a filmkészitsk egy képkockanyit sem forgat-
tak a résztvevSk jovahagydsa és egyiittmitkddése
nélkiil. A tartalomtdl kezdve a kameralencséig minden
megbeszélés és kdlesdonds megegyezés targya volt.

Mivel a megfigyel6 dokumentumfilmes a ,helyszini
jelenlétnek” egy kiilonleges formajat gyakorolja, amely-
ben lathatatlannak és az eseményeken kiviil 4llénak
ttinik, felmeriil a kérdés, hogy mikor jon el az a pont,
amikor a filmrendez8nek kotelessége beavatkozni az
eseményekbe? Mi van, ha valami olyasmi trténik, ami
veszélybe sodorja vagy sériiléssel fenyegeti a szereplsk
egyikét? Mit tegyen az operatSr, ha egy vietnami
szerzetes — tudvan, hogy kamerak veszik koriil —
felgytjtja magdt a vietnami habortval szembeni
tiltakozasul? Egyszertien vegye filmre, ahogy a szerzetes
felaldozza magat? Vagy tagadja meg az események
rogzitését? Esetleg probalja meg lebeszélni szandékardl
a szerzetest! Elfogadhatja-e a rendezd a kést, amit egy
gyilkossagi per filmre vétele kozben ajandékba kap az
egyik résztvevstdl, és aztdn amikor vért taldl rajta,
dtadhatja-e ezt az ajandékot a renddrségnek (ahogyan
Joe Berlinger és Bruce Sinofsky tette a Paradise Lost
[Elveszett paradicsom, 1996] forgatisakor)? Ez utébbi
példa elvezet benniinket a megfigyeléstdl a részvétel egy
varatlan és nem tudatos formé4jaig, és altalanos
kérdéseket vet fel az alkoto és az alanyok kapcsolatérdl.

A megfigyel dokumentumfilmek legf6bb erdssége a
valéban megtortént események idStartamanak érzé-
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keltetése. Ezek a filmek szakitanak a f&sodorbeli
jatékfilmek dramai tempdjaval és a koltsi és magyarazéd
dokumentumfilmekre jellemz8, néha hektikus képara-
dattal. Amikor példaul Fred Wiseman Model (Modell,
1980) cim filmjében kozel 25 percen at figyeli, hogy
hogyan késziill egy félperces tévéreklam, azt érezziik,
hogy minden olyat megmutatott, amire a reklamfor-
gatés alatt érdemes volt odafigyelni.

Ugyanigy, amikor David MacDougall a Wedding
Camels (Eskiivgi tevék, 1980) cim( filmben hosszasan
mutatja a fGszerepls, Lorang és tdrsa beszélgetését az
elébbi lanyadnak menyasszonypénzérdl, egy id6 utdn
méar nem arra figyeliink, hogy végiil miben 4llapodnak
meg, vagy hogy ez milyen Gj narrativ szilat indit el,
hanem magara a beszélgetésre, annak hangulatara és
felépitésére: a gesztusokra, a szemkontaktusra, a hang-
szinre és hanglejtésre, a sziinetekre és ,lresjaratokra”,
amelyek a konkrét, megélt valésig érzetét adjik a
talalkoz4snak.

MacDougall sajat bevalldsa szerint a megélt tapasz-
talatok varazsat legintenzivebben a muszter (a véagat-
lan eredeti anyag) és a megvégott film kozti kiilonbség
érzékelteti. A musztert olyan toménység és elevenség
jellemzi, aminek a megvégott filmben nyoma sincs. A
veszteség annak ellenére is bekdvetkezik, hogy a film
kozben meghatdrozott szerkezettel és nézSponttal
gazdagodik: ,,Ugy tiinik, a veszteségérzet rdvildgit azokra
a muszterekben felismert pogzitiv értékekre, amiket a
rendezd a forgatds sordn meg akart jeleniteni, dm amik az
elkésziile filmbsl wvégiil hidnyownak. Olyan, mintha a
filmkészités motivdcidjanak maga a filmkészités mondana
ellent. A vdgds sordn nemcsak a film egészének hossza
csokken, hanem a bedllitdsok tébbsége is rovidebb lesz.
Mindkét folyamat egyre inkdbb leszitkiti a lehetséges
jelentések korét. Néha a filmkészitok felismerik ext, és
megprébdljak megdrizni vagy mds eszkozokkel tijraterem-
teni a musgterek értékeit.”! A kamera ,helyszini jelen-
léte” tantsitja a torténeti vildgbeli jelenlétét is. Ez
pedig megerSsiti benniink a kozvetlenség, a bizalmas-
sag, a személyesség iranti elkotelezettség és a hitelesség
érzését, aminek segitségével a film Ggy tudja elénk
tarni az eseményeket, mintha azok csak Ggy megtor-
téntek volna, pedig valdjaban arrél van sz6, hogy
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szdndékosan gy alakitottdk ki 8ket, hogy ezt a lat-
szatot keltsék. E moddszer egyik egyszer(i példdja az
yalcazott interji”. Az 4lcdzott interjinal a filmkészits a
jelenet témajanak altaldnos elSkészitése érdekében
sokkal ink&bb résztvevé médon dolgozik az alanyaival,
am a kibontakozé beszélgetést végiil megfigyels sti-
lusban forgatja le. David MacDougall szdmos filmjében
igen hatdsosan alkalmazta ezt a technikat. J6 példa erre
a Kenya Boran (A kenyai borandk, 1974) azon jelenete,
amelyben egy kenyai torzs két tagja — a kameréra iigyet
sem vetve, 4am a forgatas kezdete el6tt lefektetett alta-
lanos irdnyelvvel 6sszhangban — megvitatja a kormany
altal bevezetett sziiletésszabélyozési intézkedéseket.

Ennél 6sszetettebb példa a fenti médszerre, amikor
azért rendeznek meg egy eseményt, hogy aztin azt
hitelesen dokumentljak. Lehetséges példaul, hogy egy
sajtotajékoztatot teljes egészében megfigyeld stilusban
vegyenek filmre, de a kamera jelenléte nélkiil egy ilyen
esemény meg sem tortént volna. Ez pont az ellenkez&je
a megfigyel8 dokumentumfilmek mogott meghtzédo
alapfeltevésnek, amely szerint mindaz, amit latunk,
akkor is megtortént volna, ha a kamera nincs ott, hogy
rogzitse.

A tétel megforditasa egészen grandiézus méreteket
oltott a filmtorténet egyik els ,megfigyels”
tumfilmjében, Leni Riefenstahl Az akarat diadala
(Triumph des Willens, 1934) cimd munkajiban. Néhany
bevezetd felirat utdn, amelyek megteremtik a hatteret
a Nemzetiszocialista Német Munkdspért (a nici part)
1934-es niirnbergi nagygytiléséhez, Riefenstahl pusztan

dokumen-

megfigyeli a torténéseket, és nem fiiz hozzdjuk tovabbi
kommentart. A megorokitett események kozott f6ként
katonai felvonuldsok, seregszemlék, tomeggytilések,
Hitlert 4brézol6 képek és kiilonféle szénoki beszédek
vannak, amelyek Ggy hatnak, mintha a kamera egy-
szer(fen rogzitette volna mindazt, ami amugy is meg-
tortént volna. A kétéras film végén azt érezziik, hogy
Az akarat diadala taldn talsdgosan is hden és
gondolkodas nélkiil orokitette meg a torténelmi
eseményeket.

Az igazsag azonban az, hogy szinte semmi sem gy
tortént volna, ahogy végiil latjuk, ha a nici partnak
nem lett volna kifejezett célja, hogy film késziiljon a

1 MacDougall, David: When Less is Less. In: Transcultural Cinema. Princeton, NJ: Princeton University Press, 1998. p. 215.
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nagygyflésrél. Riefenstahlnak elképeszté anyagi

forrasok lltak a rendelkezésére, az eseményeket pedig
gondosan megtervezték, hogy minél jobb felvételeket
lehessen réluk késziteni. E cél érdekében még arra is
lehetSség nyilt, hogy néhany beszéd egyes részeit egy
masik helyen, mésik idSpontban Gjra felvegyék, ha az
eredeti anyag hasznilhatatlannak bizonyult. (A
megismételt részeket dGjrajatszattak, fgy azok tokéle-
tesen illeszkednek az eredeti beszédbe, és senkinek sem
tiinik fel a csalés.)

Az akarat diadala a kép hatalmat demonstrilja,
amivel képes arra, hogy egyazon pillanatban 4brazolja
a torténeti vildgot és vegyen részt e torténeti vildg
vonasainak megteremtésében. Az efféle részvételt,
kiilonodsen a naci Németorszag kontextusaban, a két-
szinliség aurdja veszi koriil. Az olyan megfigyels do-
kumentumfilmesek, mint Robert Drew, D. A.
Pennebaker, Richard Leacock és Fred Wiseman ezt
akartik legkevésbé viszontlatni a munk4jukban. Meg-
figyelsi beéllitottsaguk integritdsa zomében segitett
elkeriilni a hamissag latszatdt. Mindazonaltal rajuk is
jellemz8 az az alkot6éi magatartds — ami az egész meg-
figyels dokumentumfilm-készités alapjat jelenti —, hogy
gy vettek filmre eseményeket, amelyeknek szemtanti
voltak, mintha ott sem lettek volna, megbtjva, mint
slégy a falon”. Ez pedig vitara adhat okot azzal kap-
csolatban, hogy a latottakbél vajon mennyi tortént
volna ugyantgy kamerdk nélkil is, vagy mennyi
téreént volna masképp, ha a filmkészits jelenlétét nyil-
tabban elismerik. Hogy egy ilyen vitat természeténél
fogva képtelenség eldonteni, csak fokozza a megfigyels
dokumentumfilmezés rejtélyeit és izgalmait.

A résztvevo abrazolasmod

A tarsadalomtudomanyok mar régéta szorgalmazzék a
kiilonféle térsadalmi csoportok vizsgdlatat. Az antro-
polégidt nagyrészt példdul mind a mai napig a
terepmunka hatdrozza meg, amikor is az antropolégus
hosszabb idén keresztiil egy kivalasztott népcsoport
korében él, majd lefrja a tapasztalatait. Az ilyen jellegd
kutat4s rendszerint a résztvevs megfigyelés valamilyen
formajat teszi szitkségessé. A kutaté kimegy a terepre,
részt vesz a megfigyeltek életében, a sajit b&rén

tapasztalja meg, hogy milyen érzés az adott kdzegben
élni, kés6bb pedig az antropoldgia vagy szocioldgia
eszkdzeit és modszereit alkalmazva reflektdl erre az
élményre. Az ,ottlét” megkdveteli a részvételt, az ,itt-
1ét” viszont lehet&vé teszi a megfigyelést. Azaz a terep-
munkds norm4l koériilmények kozoétt nem engedi meg
maganak, hogy asszimildlédjon, hanem megtart egy
bizonyos tavolsigot, ami megkiilénbozteti 8t azoktdl,
akikrdl fr. Az antropolégia Snmeghatérozésa valéjaban
mindig is a masik kultdra irdnti elkotelez8dés és az
attél valo elhatirolodas kényes egyensilyan mulott.

A dokumentumfilmesek szintén terepre mennek, 8k
szintén masok kozott élnek, aztan szintén elmondjak
vagy megjelenitik a tapasztalataikat. A résztvevd meg-
figyelés gyakorlata mégsem valt paradigmava. A
tarsadalomtudomanyi kutatdsok mdédszerei és eszkozei
tovéabbra sem voltak olyan értékesek, mint az uralkodé
retorikai gyakorlat, amely a kdzonség meginditasat és
meggy8zését tiizte ki célul. A megfigyel§ dokumen-
tumfilm hattérbe szoritja a meggy8z8erst, és megmu-
tatja, milyen érzés benne lenni egy adott szituaciban,
ugyanakkor arrél semmit sem 4rul el, hogy milyen érzés
mindez a filmkészits szamara, aki szintén jelen van. A
résztvevs dokumentumfilm ezzel szemben azt mutatja
meg, hogyan érzi magat a filmkészits egy adott
szitudcidban, illetve hogy a jelenlétébsl fakadéan
miként valtozik meg ez a szitudcid. A valtozas jellege és
mértéke alapjan a résztvevs A4brazolasmédon beliil
tovabbi varidciokat kiilonboztethetiink meg.

Amikor résztvevd dokumentumfilmet néziink, azt
vérjuk, hogy a torténeti vilagot olyasvalaki abrazola-
sdban latjuk majd, aki e vildggal aktiv kapcsolatban
van, nem pedig tdvolsagtartén megfigyeli, koltSien
atalakitja vagy érveldn felépiti azt. A filmkészits
ledobja magardl a kommentarhang kopoényegét, maga
mogott hagyja a koltsi elmélkedést, leereszkedik a
»légy a falon” néz8pontbdl, és (majdnem) olyan tar-
sadalmi szereplévé valik, mint barki m4s a filmben.
(Azért csak majdnem, mert a kamera — és ezzel egyiitt
az események potencidlis irdnyitdsdnak és ellendrzé-
sének lehet&sége — tovabbra is az § kezében van.)

Az olyan résztvevd dokumentumfilmek, mint az
Egy nydr krénikdja, a Portrait of Jason (Jason portréja,
1967) vagy a Word Is Out (Oszintén, 1977), az é-
rintkezés etikdjat és politikajat rejtik magukban. Ez az
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Ember a felvevigéppel

érintkezés két olyan ember kozott zajlik, akik koziil az
egyiknek van kamersja, a masiknak nincs. Hogyan
reagal egymadsra a filmkészits és a tarsadalmi szerepls?
Hogyan egyeznek meg abban, hogy kinél legyen az
irdnyitas, és hogy osztoznak a felel@sségen? Meddig
ragaszkodhat a filmkészit§ a tandsigtételhez, ha ez
fajdalmas a mésik fél szdmara? Milyen felel&ssége van
az alkoténak a filmbeli szereplés 4ltal kivaltott érzelmi
reakcidkban? Milyen kotelékek kapcsoljdk ossze a
filmkészitét és alanyat, és milyen sziikségletek va-
lasztjék szét Sket?

A hiannyal szembeni teljes fizikai jelenlét érzete a
filmkészits poziciéjat ,a helyszinen” jelsli meg. Ugy
gondoljuk, hogy mindaz, amit megtudunk, a filmké-
szit§ és az alany kapcsolatdnak jellegétdl és mind-
ségétdl fiigg, és nem holmi 4ltalanositasokra épiil, ami-
ket egy adott alldspontot illusztralé képek tdmasztanak
ald. Szem- és fiiltandi lehetiink annak, miként cselek-
szik és milyen reakcidkat ad a rendez$ a helyszinen,
ugyanabban a torténeti kozegben, mint filmjének
alanyai. Felmeriil a lehet&ség, hogy a filmkészit§ men-
torként, kritikusként, kérdezdként, egyiittmikodSként
vagy provokatorként lépjen fel.

J

A résztvevs dokumentumfilm az alkoté és az alany
tényleges, megélt érintkezésének élményét képes hang-
stlyozni, ahogy azt Dziga Vertov tette Ember a fel-
vevigéppel (Cselovek sz kinoapparatom, 1929) cimd
filmjében, Jean Rouch és Edgar Morin az Egy nydr
krénikdjdban, Jon Alpert a Hard Metals Disease-ben
(Nehézfémmérgezés, 1987), Jon Silver a Watsonville on
Strike-ban (1989) vagy Ross McElwhee a Sherman’s
March-ban (Sherman menetelése, 1985). A filmkészits
jelenléte kiemelt jelentSségre tesz szert, legyen sz6 akar
a konkrét cselekvésrsl, hogy az alkoté felvesz egy jele-
netet, ami az Ember a felvevigéppel cimti filmben pél-
d4ul igen hangstdlyosan jelenik meg, akar egy olyan
politikai tettr8l, hogy a filmkészitd egytittmikodik ala-
nyaival, mint példaul Jon Silver a Watsonwille on Strike
cfmd film elején, amikor engedélyt kér a bérmun-
kasoktdl, hogy forgathasson a szakszervezeti gyfilésen,
vagy épp arrdl, hogy Jon Alpert Mexikéba megy a
filmjében szerepld munkésokkal, és ott segit spanyolra
forditani, amit a munkdsok a nehézfémmérgezéssel
kapcsolatban el akarnak mondani kollégaiknak.

Az ilyen stilust filmkészitést nevezte Rouch és
Morin cinéma véritének, ami a kinopravda — Dziga
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Vertov szovjet tarsadalomrdl forgatott filmhiradéinak
cfme — francia megfelelGje. A ,filmigazsag” kifejezés
arra utal, hogy itt egy taldlkoz4s igazsagardl van szo,
nem pedig az abszoldt vagy hamisitatlan igazsigrol.
Latjuk, hogyan alakul ki az alkoté és az alany kozti
kapcsolat, hogyan viselkednek egymassal, a hatalom és
irdnyitas milyen formai lépnek mikddésbe, illetve hogy
az érintkezés e jellegzetes tipusabdl miféle felismerések
és kapcsolatok bontakoznak ki.

Ha egy ilyen szituaciéban az igazsiagot keressiik, az
csakis az interakci6 valodisagabol fakadd igazsag lehet,
ami nem jott volna létre a kamera jelenléte nélkiil. Ez
megint csak ellentettje a megfigyel§ 4abrazolasmod
alaptételének, amely szerint az, amit latunk, ugyanaz,
mint amit akkor lattunk volna, ha mi magunk vagyunk
a kamera helyén. A résztvevd dokumentumfilmben
ezzel szemben az, amit ldtunk, olyasvalami, amit csak
akkor latunk, ha magunk helyett egy kamera vagy egy
filmkészitd van jelen a helyszinen. Jean-Luc Godard
egyszer azt mondta, hogy a film masodpercenként 24
kocka igazsdg: a résztvevd dokumentumfilm igazolja
ezt az allitast.

Az Egy nydr krénikdjdban példaul olyan képsorokat
latunk, amelyek az alkotok és alanyaik — az 1960
nyaran Parizsban él8 legkiilonfélébb emberek —
egyiittm(tkddésen alapulé interakciéjabdl jottek 1étre.
Egy jelenetben példaul Marcelline Loridan — egy fiatal
nd, aki késébb a holland filmrendez8, Joris Ivens
felesége lett — arrdl beszél, hogy mi mindent élt 4t a
méasodik vildghdbord idején Franciaorszagbdl kitele-
pitett zsidéként a német koncentraciés tadborban. A
kamera koveti 6t, ahogy atsétal a Concorde téren,
majd végig az egykori périzsi piacon, a Les Halles-on.
Elményeit megindité monolégban osztja meg veliink,
de mindez azért torténik igy, mert Rouch és Morin
Loridannal egyiittm(ikddve megtervezte a jelenetet, és
a nénél volt a magnd is. Ha arra vértak volna, hogy az
emlékek maguktdl torjenek fel, és aztin a jelenetet
pusztan megfigyeljék, az alany taldn sosem nyilt volna
meg. A rendezOpédros azonban még ennél is tovabb-
ment az egylittm{kddés terén, amikor a film egyes
részleteit levetitették a résztvevSknek, majd az ezutdn
kibontakozé beszélgetést felvették. Rouch és Morin
szintén megjelenik a filmben: megvitatjak céljukat,
hogy tanulményozzdk ,e Parizsban él6 kiilonods

tarsasagot”, majd a film végén értékelik mindazt, amit
megtudtak.

A Not a Love Story (Ex nem egy szerelmi torténet,
1981) cim{ filmben a rendezd, Bonnie Klein és az
egykori sztriptiztdncosnd, Linda Lee Tracy — mikdzben
a szexipar dolgozéival készitenek interjikat — szintén
megvitatjak, hogy 6k maguk hogyan vélekednek a
pornogréfia kiilonféle formairél. Az egyik jelenetben
Linda Lee egy aktfotéhoz pézol, aztan elmondja, hogy
ez milyen érzéseket valtott ki belsle. A két n8 olyan
utazdsra indul, ami egyrészt Rouch és Morin szelle-
miségéhez hasonléan feltdrd, masrészt viszont egy
mer8ben més értelemben vezeklésre és megtisztulasra
ad lehet8séget. A film elkészitése mindkettejiik
életében katartikus, megvalts szerepet jitszik; nem
annyira a megszélaltatott alanyok vilaga valtozik meg,
sokkal inkdbb maguké az alkotéké.

Néhany esetben, mint példdul Marcel Ophiils Le
chagrin et la pitié (Banat és szdnalom, 1970) cimd, a
masodik vilaghdbord alatti francia kollaboréciérdl
sz60l6 filmjében, az alkotéi hang elsGsorban a film
témajat feltaré nézSpontként jelenik meg. A rendezd a
kutaté vagy oknyomozd riporter szerepét tolti be.
Miskor az alkotéi hang a megjelenitett eseményekben
valé kozvetlen, személyes érintettségbdl fakad. A ren-
dez ilyenkor is megmaradhat az oknyomozé riporter
szerepében, aki a torténet feltarasdnak kozéppontjaba
személyes érintettségét helyezi. J6 példa erre Michael
Rubbo kanadai rendez8 Sad Song of Yellow Skin (A
sdrgdk szomort dala, 1970) cimd filmje, amelyben a
vietnami hébort kdvetkezményeit vizsgélja a vietnami
civil lakossdg korében. Ugyanilyen j6 példa lehet
Nicholas Broomfield, aki Kurt és Courtney — A helyi
Nirvana (Kurt and Courtney, 1998) cim( filmjében
sokkal nyersebb és tdmadobb — s&t talan kifejezetten
arrogans — stilust alkalmaz: a rendez8t ugyanis borzasz-
téan ingerelte, hogy Courtney Love-ot sosem vontak
felelGsségre, noha mindig is fennéllt a gyand, hogy koze
volt Kurt Cobain hal4lahoz. Az ebbd] fakadé diih végiil
arra a latszélag spontan tettre késztette Broomfieldet,
hogy az Amerikai Polgarjogi Egyesiilet egyik {inne-
pélyes vacsordjan nyilvadnosan is megvadolja a szinész-
énekesndt.

Miskor az alkoté eltavolodik a kutaté-oknyomozéd
megkozelitéstsl, és arnyaltabb, reflektaltabb kapcso-
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latot alakit ki az &t is érint8 eseményekkel. Ez utébbi
magatartas a napléformahoz, illetve a személyes tant-
sagtételhez kozelit. Az egyes szam els§ személy(d kom-
mentarszoveg a film egészében meghatirozé. A figyel-
miinket az koti le, hogy tanti lehetiink az alkoté aktiv
elkotelezettségének a kibontakozé események irant.

Nicholas Necroponte intenziv érdeklédése a nd
irant, akivel a New York-i Central Parkban talalkozik,
és aki megosztja vele életének szovevényes, dm ko-
rantsem minden részletében hihets torténetét, a
Jupiter’s Wife (Jupiter felesége, 1995) cimd film kozponti
szervezs elve lesz. A Rabbit in the Moon (Nytil a Holdon,
1999) szerkezetét szintén a rendezd, Emiko Omori
elszant er6feszitése hatdrozza meg, amivel sajat csaladja
masodik vilaghdbords, japan-amerikai internélétabo-
rokban szerzett, mélyen elfojtott élményeit igyekszik
feltarni. Marilu Mallet még nyiltabban alkalmazza a
naplészer{i szerkesztési elvet Journal inachevé (Befe-
jezetlen napls, 1983) cimd filmjében, amelyben azt
abrazolja, milyen érzés chilei szam(izottként Montreal-
ban, a kanadai rendez8, Michael Rubbo feleségeként
élni, és ezzel a szerkesztési technikaval él Kazuo Hara
is, amikor Gokushiteki erosu: Renka 1974 (Végletesen
privdt Erész: szevelmi dal, 1974) cim{ filmjében meg-
orokiti azt az Osszetett, érzelmileg hullimzé kapcso-
latot, ami a volt feleségéhez koti, és amit akkor él Gjra,
amikor aktudlis partnerével egy ideig mindenhova
kovetik az asszonyt. Ezekben a filmekben az alkotd
ugyanolyan eleven személyiségként jelenik meg, mint
barmelyik masik szerepls. A tantsagtételként vagy
vallomasként szolgalé filmek pedig gyakran megvila-
gositd erdvel birnak.

Nem minden résztvevs dokumentumfilm emeli ki
azonban az alkoté folyamatosan valtozd, alakulé ta-
pasztalatait vagy a filmkészits és alanya kozt kibon-
takozé interakciét. Elsfordulhat, hogy az alkotd egy
altaldnosabb, gyakran torténeti jellegli perspektivat
kivan megjeleniteni. Hogyan lehet ezt megval6sitani?
A legkézenfekvbb vilasz az interji. Az interjd lehe-
t6&vé teszi, hogy az alkotd a filmben szerepl embereket
meghatarozott keretek kozott, kozvetleniil szélitsa
meg, ahelyett, hogy egy lathatatlan kommentarhangon

-

keresztiil sz6lna a kdzonséghez. A résztvevd dokumen-
tumfilmben az interjt a filmkészits és az alany érint-
kezésének egyik legelterjedtebb forméja.

Azinterj( a tarsadalmi érintkezés jellegzetes form4ja.
A hétteréiil szolgalé intézményi keretek, valamint az
interjikészitésre vonatkozd szabélyok és irdnyelvek
kovetkeztében az interji egyarant kiilonbozik a
hétkoznapi beszélgetéstsl és a sokkal inkabb kény-
szerit§ erejd vallatdstSl. Interjak késziilhetnek az
antropoldgiai vagy szocioldgiai terepmunka soran; az
orvostudomany és a tirsadalomtudomany ,esettanul-
ménynak” nevezi 8ket; a pszichoanalizisben teripids
iilések formajat oltik; a jogban ennek felel meg a
targyalds el6tti meghallgatas, illetve a targyaldson tett
tantGvallomis; a televizidban ez jelenti a beszélgets-
msorok alapjat; az Gjsagirasban a hagyomanyos in-
terjik mellett a sajtotijékoztatd szintén az interjd egy
fajtdja; az oktatdsban pedig ugyanigy jelen van szok-
ratészi parbeszéd forméajiban. Michel Foucault szerint
ezekben az interakcidkban a csere szabalyozott formait
fedezhetjiik fel, ahol a hatalom egyenlétleniil oszlik meg
a vevs és az intézményi oldal kozott, és hogy mindezek
eredete a gyonas vall4si hagyomanyaban van.

A filmkészitSk arra hasznaljak az interjikat, hogy
egyetlen torténetben kiilonboz8 elbeszéléseket jelenit-
senek meg. Az alkotéi hang az egymisba fonédé
hangok szovedékébdl és az elhangzottak aldtdmaszta-
sara felhasznalt egyéb anyagokbdl formalédik ki. Az
interjik és kiegészits anyagok ilyen jellegli dsszeszer-
kesztésébdl szamtalan torténelmi dokumentumfilm
sziiletett, mint példaul a vietnami h4bortt feldolgozé
Vietnam amerikai szemmel (In the Year of the Pig, 1969),
a polgérjogi mozgalomrdl sz6l6 Eyes on the Prize, a
masodik vilaghabord idején gyari munkasként dolgozd
ndkrsl készitett The Life and Times of Rosie the Riveter
(Rosie, a vasmunkds élete és kora™, 1980) vagy a holo-
kauszttalélsk élményeit megdrokits Shoah (1985).

Tobbféle forrasanyaghdl osszeszerkesztett filmek
mar a magyarazé dokumentumfilmek megjelenésének
idején is sziilettek, ilyen példaul az Eszfir Sub rendezte
A Romanov-hdz bukdsa, amely teljes egészében a Sub
altal gydijtott archiv felvételeken alapul, amikbdl aztan

* Rosie the Riveter, azaz Rosie, a szegecselslany az Egyesiilt Allamokban a mai napig kulturalis ikon: azokat a ndket jelképezi,

akik a masodik vilaghabord alatt gydrakban vallaltak munkat — a szerk.
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Gjravagva egy egész tarsadalom torténete rajzolddik ki.
A résztvevd dokumentumfilm mindehhez annyit tesz
hozz4, hogy az alkoté most mar aktiv kapcsolatban van
az alanyaival és informdciéforrasaival, ugyanakkor
mell6zi az anonim kommentarhang hasznalatat. Ez az
abrazolasmdéd a filmet sokkal nyilvanvalébban helyezi
egy adott id&pillanatba és egy adott perspektivaba, a
kommentarszoveget pedig az egyéni hangok jellegze-
tességével gazdagitja. Egyes filmek, mint példaul a Bar-
bara Kopple rendezte Harlan County, U.S.A. (Harlan
megye, USA, 1977) a Kentucky-beli szénbanyaszok
sztrajkjardl vagy Michael Moore Roger és én (Roger and
Me, 1989) cim( filmje, jelenbeli eseményeket dolgoz-
nak fel, amiknek maguk az alkoték is részesei,
ugyanakkor némi torténelmi hatteret is nydjtanak a
latottakhoz. M4sok viszont, mint példdul Errol Morris
A keskeny, kék vonal (The Thin Blue Line, 1988) cimd
filmje, Leon Gast Muhammad Ali és George Foreman
1974-es Osszecsapasardl készitett Amikor kirdlyok
voltunkja (When We Were Kings, 1996) vagy Ray Miiller
Leni Riefenstahl ellentmondésos pélyafutisat felidézs
A képek hatalma: Leni Riefenstahl (Die Macht der Bilder:
Leni Riefenstahl, 1993) cfmd filmje, a multra sszpon-
tositanak, illetve arra, hogy e mdlt ismer&i miként
idézik fel azt.

A melegek és leszbikusok Stonewall-lazad4s elétti
id8szakbol szarmazé tapasztalatai péld4ul dltalanos tar-
sadalomtorténetként is megjelenitheték, kommentar-
hanggal és az elhangzé érveket illusztralé képanyaggal.
Interjik alkalmazdsidval azonban megjelenithetsk
azoknak a szavain keresztiil is, akik személyesen élték
at e tapasztalatokat. Jon Adair Word Is Out (1977)
cfmd filmje ez utébbi megoldast valasztja. Adair a Rosie
the Riveter-t rendezd Connie Fieldhez hasonléan
szamtalan potencidlis alannyal készitett prébafelvéte-
leket, mielStt megtalélta azt az egytucatnyit, akik végiil
a filmben szerepelnek. Fielddel vagy Emile de
Antoniéval ellentétben Adair minimalis kiegészits
anyagot hasznal, torténetét els@sorban azokbdl a ,,be-
s2€16 fejekbdl” allitja Ossze, akik sajat szavaikkal tudjak
megragadni az amerikai tarsadalom torténetének eme
fejezetét. A forma sokban hasonlit az elsédleges for-
rasanyagok egy fajtajaként lejegyzett, szébeli torténel-
mi tandsagtételekre, ugyanakkor az interjlanyag
gondos kivélasztisa és elrendezése miatt kiilonbozik is

t6le. Kozds vonds, hogy a szébeli tanivalloméisokhoz
hasonléan a megszolal6 alanyok egyenessége és érzelmi
kozvetlensége a filmet is lebilincsel ergvel ruhézza fel.

Azok a filmkészit6k, akik azt akarjdk megragadni,
hogy hogyan érintkeznek 8k maguk az Sket koriilvevs
vildggal, és azok, akik interjikon és dsszevagott archiv
felvételeken keresztiil 4ltaldnos tarsadalmi kérdéseket
és torténeti perspektivikat kivannak felvetni, a részt-
vev8 dokumentumfilmes forma két nagy csoportjit
alkotjak. Néz8ként olyan érzésiink van, hogy egy az
alkot6 és alanya kozt zajlo péarbeszéd szemtandi
vagyunk, amely a szitudcidban valé érintettséget, a
kolcsonds megegyezésen alapulé interakciot és az
érzelmileg telitett taldlkozast hangstlyozza. Ezek a
tulajdonsédgok igen népszer(ivé teszik a részvételen ala-
pulé dokumentumfilm-készitést, hiszen a legkiilon-
félébb témdkat jarhatja koriil az egészen személyestdl a
teljes mértékben torténelmiig. Ez a forma nagyon sok-
szor val6jaban épp azt illusztralja, hogyan fondédik
egymasba a kettd, és hogyan dbrazolhat6 a torténeti
vildg olyan egyéni néz8pontbdl, amely egyszerre eset-
leges és elkotelezett.

A reflexiv abrazolasmod

Mig a résztvevd dokumentumfilmben az alkotd és az
alany interakci¢janak lehetiink tandi a torténeti vilag-
ban, a reflexiv dokumentumfilm kdzéppontjaban az al-
koté és a néz8 interakcidja all. Az ilyen tipusd do-
kumentumfilmben a filmkészit§ nem més tarsadalmi
szereplkkel alakit ki kapcsolatot, hanem veliink, és
nem pusztan a torténeti vilagrol beszél, hanem e torté-
neti vilag abrazolasanak kérdéseirsl és nehézségeirdl is.

Trinh Minh-ha kijelentése, miszerint a Reassemblage
(Ujraszerkesztés, 1982) cim( filmjében ,megkozelitSleg
Afrikardl”, nem pedig Afrikardl beszél, j61 mutatja a
reflexivitas altal elSidézett véltozast: most mar az is
érdekes, hogy hogyan 4brazoljuk a torténeti vildgot,
nem csupan az, hogy mit 4brazolunk. A reflexiv doku-
mentumfilm nem azt vérja tdliink, hogy a filmeken
keresztiil megldssuk a mogottiik rejls vildgot, hanem
arra kér benniinket, hogy a dokumentumfilmet annak
lassuk, ami: dbrazolasnak, mtivészi formanak. Jean-Luc
Godard és Jean-Pierre Gorin mindezt a végletekig viszi
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a Letter to Jane: An Investigation About a Still (Levél
Jane-nek: tanulmdny egy fotérél, 1972) cimd filmjében:
ebben a 45 perces ,levélben” tiizetesen elemeznek egy
Gjsagfotét, ami Jane Fondat 4brazolja észak-vietnami
latogatédsa sordn, és e szemmel lathatéan dokumen-
tumértékd fotét minden oldalrél megvizsgaljak.
Ahogy a megfigyel§ dokumentumfilmes 4brazolés
alapja az illtzié, hogy az alkoté tavol marad, illetve
fiiggetlen marad a megorokitett eseményektsl, a
dokumentumfilm 4ltaldban véve azon alapul, hogy a
néz§ figyelmen kiviil tudja hagyni val6s helyzetét, hogy
épp moziban iil, és egy filmet értelmez, és képzeletben
el tudjon meriilni a vasznon latott eseményekben,
mintha csakis ezeket az eseményeket kellene értelmez-
ni, nem pedig magit a filmet. A reflexiv dokumen-
tumfilm azt a jelmondatot kérd&jelezi meg, amely sze-
rint egy dokumentumfilm csak annyira j6, amennyire a
tartalma érdekes.
altal elStérbe

helyezett kérdések egyike megegyezik azzal, amit mi

A reflexiv dokumentumfilmek

magunk is feltettiink e konyv elején: mihez kezdjiink
az emberekkel? Egyes filmek, mint példaul a
Reassemblage, a Daughter Rite (A ldnyok ritusa, 1978), a
Bontoc Eulogy (Bontoci himnusz, 1995) vagy a Far from
Poland (Tdwvol Lengyelorszdgtdl, 1984), az &brazolas
bevett eszkdzeinek megkérdGjelezésével kozvetleniil
vetik fel a problémat. A Reassemblage szakit az
etnografia realista hagyomanydval, igy vonja kétségbe
a kamera tekintetének az igazsdgot 4brazolni és elfer-
diteni egyarant képes erejét; a Daughter Rite a tér-
sadalmi szereplSkre tdmaszkodé konvenciét 4ssa ala,
amikor két szinésznvel jatszat el egy testvérpart, akik
az édesanyjukkal valé kapcsolatra reflektdlnak, és
mindennek a megjelenitéséhez szdmtalan kiilénbdzd
nével készilt interjubdl merit, de maguknak az
interjialanyoknak a hangjat sosem halljuk. A Bontoc
Eulogy az alkoté sajat nagyapjanak torténetét mondja
el, akit azért hurcoltak el haz4jabdl, a Fiilop-
szigetekrdl, hogy az 1904-es St. Louis-i vilagkiallitdson
részt vegyen egy, a filippind életet szinpadi rekonst-
rukcidkon és képzelt emlékeken keresztiil megjelenitd,
a hiteles 4brazolds konvencionalis szabdlyait er&sen
megkérd&jelez8 produkcidban. A Far from Poland
rendezdje, Jill Godmilow a néz8ket kodzvetleniil meg-
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szolitva késztet arra, hogy elt(inédjiink a lengyelorszagi

Szolidaritds mozgalom megjelenitésének nehézségein,
hiszen maga a rendezénd is csak részleges informéa-
cidkkal rendelkezik az eseményekrsl. Ezek a filmek
arra véallalkoznak, hogy egyrészt tudatositsak benniink
méasok abrizolhatdsdganak problematikussédgat, mas-
részt meggy$zzenek minket maganak az abrazoldsnak a
hitelességérsl vagy Gszinteségérdl.

A reflexiv dokumentumfilm ugyanakkor a realiz-
mussal kapcsolatban is felvet néhany kérdést. A rea-
lista 4brazoldsméd latszélag a vildg problémamentes
megismerésének lehet8ségét nyajtja; beszélhetiink
fizikai, pszicholdgiai és érzelmi realizmusrdl, amit a
filmek a demonstrativ vagy folyamatos vagas, a karak-
terfejlédés és narrativ struktira eszkdzeinek alkalmazi-
séval érnek el. A reflexiv dokumentumfilmek azonban
megkérdsjelezik ezeket a mddszereket és konvenci-
Okat. A Surname Viet Given Name Nam (Vezetékneve:
Viet, keresztneve: Nam, 1989) cimd film péld4ul olyan
interjikon alapul, amelyekben vietnami ndk arrdl
beszélnek, hogy a habori 6ta milyen elnyomd koriil-
ményekkel kell nap mint nap szembenézniiik. Aztin
Ggy a film felénél rijoviink (ha csak a kiilonféle
stilisztikai utaldsok el nem 4rultidk mér kordbban is),
hogy az interjik tobb szempontbdl is megrendezettek:
a Vietnamban él8 vietnami asszonyokat jatsz6 nék
valéjaban az Egyesiil Allamokban letelepedett emig-
ransok, akik felépitett diszletben adjak el§ azokat az
elbeszéléseket, amiket Trinh frt at és szerkesztett meg
egy valaki mas altal, mas n6kkel, 4m valéban Vietnam-
ban készitett interjakbol.

Az Ember a felvevigéppel cimii filmben Dziga Vertov
hasonléan illusztralja, hogyan vélik konstruélttd a
valésag illdzidja, amikor filmje legelején az operatdrt,
Mihail Kaufmant ldtjuk, amint lovaskocsin utazé
embereket filmez egy a konflissal pArhuzamosan halad6
autébol. Vertov ezutdn egy vagdszoba képét mutatja,
ahol a v4gé, Elizaveta Svilova — aki egyébként Vertov
felesége — épp filmszalagokat illeszt ©ssze, feltehetSleg
azza a jelenetté, amit az imént lattunk. Ezzel azt éri el,
hogy lerombolja a valésdg kozvetlen megismerhets-
ségének illazidjat, és arra buzdit, hogy gondolkodjunk el
a folyamaton, amelynek sordn a montizs eszkdzeinek
alkalmazisaval maga az illGzié megkonstrualédik.

Mss filmek, mint példdul a David Holzman’s Diary
(David Holzman napldja, 1968), a No Lies (Hazugsdg



nélkiil, 1973) és a Daughter Rite végsS soron alcazott

fikcioként jelenitik meg magukat. Képzett szinészekkel
jatszatjak el a szerepeket, amikrdl eleinte azt hissziik,
hogy hétkéznapi emberek onfeltdré megnyilvanulasai.
Amikor rijoviink a csal4sra, taldn még a film kozben, az
elejtett célzisok és jelek segitségével, vagy a legvégén,
amikor a stiblista egyértelm(ivé teszi, hogy megrende-
zett szinészi jatékoknak voltunk a tandi, Ggy érezziik,
helyénval6 lenne 4ltaldban véve megkérdGjelezni a
dokumentumfilmek hitelességét: miféle ,igazsagot”
tarnak fel a dokumentumfilmek az egyénrdl; miben
kiilonbozik ez egy megrendezett vagy megirt el6adastdl;
miféle konvenciék sarkallnak benniinket arra, hogy
higgyiink a dokumentumfilmes produkcié hitelességé-
ben; és hogyan lehet ezt a hitet eredményesen aladsni?

A reflexiv forma az abrazolas legdntudatosabb és
dnmagat legerSteljesebben megkérdsjelez8 mdédja. A
vildg valésaghti megismerése, a meggy8z8 erejd bizo-
nyiték bemutatdsanak képessége, a megkérd&jelezhe-
tetlen tantsagtétel lehet&sége, a megingathatatlan in-
dexikus kapcsolat az indexikus kép és az altala 4brazolt
dolog kozott — e fogalmak mindegyike bizonytalanna
vélik. A felismerés, hogy e fogalmak egyfajta fetisiszta
hitet tudnak kivaltani az emberekbsl, nem arra
Osztonzi a reflexiv dokumentumfilmet, hogy a hit
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létjogosultsagat igazolja, hanem hogy e hit természetét
alapos vizsgdlatnak vesse ald. A reflexiv doku-
mentumfilm-készités legkiemelkedSbb darabjai azt érik
el, hogy a néz8 j6val tudatosabban viszonyul magihoz
a dokumentumfilmhez és az 4ltala 4brézolt valsaghoz
egyarant. Vertov ilyen hat4st idéz el§ az Ember a felve-
vbgéppel cimd filmjében, gy illusztralva, hogyan épitjiik
fel a vilagrél szerzett tudasunkat; akarcsak Bufiuel a
Fold kenyér nélkiil cimd filmben, aki igy teszi nevet-
ségessé az efféle tuddssal egyiitt jaré spekuldcidkat.
Trinh is efféle abrazolasméddal él a Reassemblage-ban,
igy kérdGjelezve meg az adott tudésteriilet vagy kuta-
tasi modszer (etnografia) alapjaul szolgdlé feltételezé-
seket, és Chris Marker is alkalmazza ezt a Nap nélkiil-
ben, feltéve a kérdést, hogy egyaltalan lehet-e elméleti
megalapozottsdga annak a filmkészitési médnak, amely
alapjan egy faji és politikai hataroktdl megosztott vilag-
ban akarunk mésok életérdl filmet forgatni.

A nagyobb fokd tudatossig maga utdn vonja az
ismeretek min&ségében bekovetkezd valtozast is. A
reflextv dokumentumfilm a kozénség hipotéziseit és
elvarasait akarja atformalni, nem pedig a tud4s mar
meglévs kategéridit Gj ismeretanyaggal b6viteni. Epp
ezért a dokumentumfilmek formai és politikai szem-
pontbdl egyarant lehetnek reflexivek.
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A formai reflexivitds magaval a dokumentumfilmes
forméaval kapcsolatos hipotéziseinkre és elvardsainkra
hivja fel a figyelmiinket. A politikai értelemben vett
reflexivitds pedig a benniinket koriilvevd vilaggal
kapcsolatos hipotéziseinket és elvarasainkat 4llitja
el6térbe. A reflexivitds mindkét formaja olyan eszko-
z06k hasznalatdn alapul, amelyek meghokkentenek
benniinket és valami hasonlét érnek el, mint Bertolt
Brecht ,elidegenit effektusai”, vagy amit az orosz
formalistdk az osztranyenyije (eltavolitas, kiilonossé
tevés) fogalmival irtak le. Ez némiképp hasonlit a
sziirrealistak torekvésére, hogy a mindennapi vildgot
vératlan, meglep8 szemszoghdl ragadjak meg. Az is-
mer8s dolog elidegenitése formai stratégiaként arra
emlékeztet benniinket, hogyan mtikédik a dokumen-
tumfilm mint mfaj, amelynek a vilagrol tett allitdsait
gondolkodas nélkiil elfogadjuk; politikai stratégiaként
pedig arra, hogyan szabdlyozzdk a tarsadalom miiko-
dését olyan konvencidk és kddrendszerek, amiket til
kénnyen vesziink eleve adottnak.

A feminista dokumentumfilmek 1970-es évekbeli
el6retorése ragyogé példaval szolgdl a tdrsadalmi
konvencidkat megkérdsjelezs filmkészitésre. Az olyan
alkotasok, mint a The Woman'’s Film (A né filmje, 1971),
a Joyce at Thirty-four (Joyce 34 évesen, 1972) és a
Growing Up Female (N6ként felnéni, 1970) tiszteletben
tartottdk a résztvevs dokumentumfilmes 4brazoldsmod
konvenciéinak tobbségét, ugyanakkor arra is toreked-
tek, hogy tudatositsidk a néz8ben a napjainkban jel-
lemz8, nékkel szembeni diszkriminaciét. Ezek a filmek
a koztudatban é18 (sztereotip) képtdl radikalisan eltérd
modon 4brazoljak a ndket. A reklamok és érzelgds
melodramdk 4ltal taplalt és kielégitett reményeket,
vagyakat pedig olyan nék tapasztalataival és igényeivel
valtjak fel, akik mindezekr8l merSben mésfajta él-
mények kedvéért mondtak le. Az ilyen filmek vitatjak a
ndiséggel kapcsolatban kialakult és rogziilt nézeteket, és
nevet adnak annak, ami mindaddig lathatatlanul lapult
meg a tarsadalom mélyén: az elnyomdsnak, elértéktele-
nitésnek és hierarchidnak, amit ma mar szexizmusnak
nevezhetiink. Az egyéni tapasztalatok kollektiv észlelési
moédot hoznak létre: kialakul egy Gj latdsmoéd, a
tarsadalmi rend Gj szemszogli megkodzelitése.

Az uralkod6 hipotézisektsl vals ,elidegenedésnek”
lehet formai, filmnyelvi sszetev@je is, azonban nem
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lehet figyelmen kiviil hagyni tarsadalmi, politikai
hatésat sem. A politikai értelemben reflexiv dokumen-
tumfilmek els&sorban nem a formara akarjik raira-
nyitani a figyelmiinket, hanem a t4rsadalmi szerkezetre
és az azt aldtdmasztd hipotézisekre. Az ilyen filmek
ezért gyakran ,heurékaeffektust” idéznek el8, vagyis
azt a felismerésélményt, ami akkor kovetkezik be,
amikor megértiink egy mkdds elvet vagy struktarat,
ami segit megmagyardazni azokat az eseményeket,
amikrsl egyébként tdgy gondolnink, hogy jéval
elszigeteltebb tapasztalatokat jelenitenek meg. Igy
azonban sokkal mélyebben tudjuk szemlélni a dol-
gokat. A politikai értelemben reflexiv dokumentum-
filmek tudomasul veszik és elismerik, milyen a vilag, de
azt is felsejditik, milyenné valhatna. Magasabb foku
tudatossagunk szakadékot teremt a tudas és a vagy
kozott, akodzott, ami van, és ami lehetne. A politikai ér-
telemben reflexiv dokumentumfilmek a cselekvd erét,
ami képes hidat verni a 1étez8 viszonyok és az ebbdl
kialakithaté Gj forméak kozott, benniink, néz8kben és
tarsadalmi szerepl6kben, nem pedig a filmekben latjak.

A performativ abrazolasmaod

A performativ dokumentumfilm a koéltsi formahoz
hasonléan a tud4s mibenlétével kapcsolatban vet fel
kérdéseket. Mi szamit megismerésnek? A tényszerd
informacidkon kiviil mi jatszik kozre a vildg megér-
tésében? Vajon a tudast Ggy irhatjuk le legjobban, ha a
nyugati filozéfia hagyomanyat koévetve valami abszt-
rakt, testetlen, 4ltaldnositason és tipikus példdkon ala-
pulé fogalomként képzeljiik el? Vagy helyesebben
jarunk el, ha a tudést a koltészet, irodalom és retorika
tradiciéjanak megfelelSen konkrét és testet oltott, a
személyes élmények kiilonlegességén alapul6 entités-
ként képzeljiik el? A performativ dokumentumfilm ez
utébbi megkozelitést vallja, és annak bemutatisara
vallalkozik, hogy a testet 6ltott tudas miként teszi lehe-
tévé a tarsadalomban haté altaldnosabb folyamatok
megértését.

A jelentés nyilvanvaldan szubjektiv, emocionélisan
telitett fogalom. Egy auté vagy egy pisztoly, egy korhaz
vagy egy személy mas-mas embereknek mast és mast
jelent. A tapasztalatok és az emlékek, az érzelmi
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érintettség, az érték, a hit, az elkotelez8dés kérdései,
tovabbi az elvi megfontoldsok mind szerepet jatszanak
a vildg azon jelenségeinek megértésében, amiket a
dokumentumfilmek leggyakrabban vizsgalnak: ezek a
tarsadalmat felépit§ intézmények (a kormény, az
egyhiz, a csalad, a hazassig) és a konkrét tarsadalmi
gyakorlatok (szerelem és habord, versengés és koope-
raci6). A performativ dokumentumfilm a vilagrél alko-
tott tudasunk Osszetettségét hangstlyozza azzal, hogy
kiemeli e tudés szubjektiv és érzelmi dimenzidit.

Az olyan alkotasok, mint Marlon Riggs Tongues
Untied (Megoldédott nyelvek, 1989), Ngozi Onwurah
The Body Beautiful (Gyonyori test, 1991) vagy Marlon
Fuentes Bontoc Eulogy cimd filmje, maganak az
alkoténak a szemszdgébdl hangsilyozzak az élmény ér-
zelmi Osszetettségét. Ezekbe a filmekbe belevegyiil né-
mi dnéletrajzi jelleg, ami hasonlé a részvételen alapul6
dokumentumfilm-készités napldszerd abrazoldsmaodja-
hoz. A performativ dokumentumfilmek kiilénts fon-
tossagot tulajdonitanak az élmények és emlékek té-
nyektd] eltérs, szubjektiv jellegzetességeinek. Marlon
Riggs péld4ul olyan verseket és jeleneteket hasznal a
filmjében, amelyek a fekete homoszexudlis identitdssal
kapcsolatban érzett intenziv érzelmi elkotelezddést
jelenitik meg; Onwurah filmje hossz elkészités utan
végiil egy olyan megrendezett jelenetbe torkollik,
amelyben az alkot6 édesanyja egy csinos fiatalemberrel
szeretkezik; Fuentes pedig azt a kitallt térténetet viszi
filmre, hogy a nagyapja, akit az 1904-es St. Louis-i
vilagkiallitdson kiallitasi tArgyként tartottak fogsdgban,
hogyan szokott meg e rabsagbdl. A valds események
intenzivebbé vélnak a képzelet sziilte képek altal. A
valés és a képzeletbeli tetszés szerinti elegyitése a
perfomativ dokumentumfilmek jellegzetes vonasa.

Van valami kozos ezekben a filmekben és az olya-
nokban, mint [saac Julien Langston Hughes életér&l
készitett Looking for Langston (Langston nyomdban,
1988) vagy a szintén Julient&l a Frantz Fanon életét
feldolgozé Frantz Fanon: Black Skin/White Mask (Frantz
Fanon: fekete bér/fehér dlarc, 1996) cimd film; Larry
Andrews faji hovatartozéssal és identitassal kapcso-
latos kérdéseket feszegetd Black and Silver Horses

(Fekete és exist lovak, 1992) cim( videdja; Robert
Gardner az indiai Benares-beli temetkezési szokasokat
megjelenits Forest of Bliss (Az iidvoziilés erdeje, 1985)
cfm( alkotasa; Chris Choy és Renee Tajima Who Killed
Vincent Chin? (Ki 6lte meg Vincent Chint?, 1988) cimi
munkéja arrél a blintényrél, amelyben két munkanél-
kiili autészereld meggyilkolt egy Amerikaban €18 kinai
férfit, csak azért, mert allitdlag japannak nézték; Rea
Tajiri History and Memory (Térténelem és emlékezet,
1991) cim( filmje, amelyben az alkoté azt 6rokiti meg,
hogyan igyekszik megismerni csalddja masodik vilag-
h4bort alatti internalétdborokba hurcoltatdsanak
torténetét; vagy a Pratibha Parmar rendezte Khush®
(1991), amelyben egy Nagy-Britannidban él6, 4zsiai
szarmazasi, homoszexudlis férfi tapasztalatai elevened-
nek meg. E dokumentumfilmek koz6s vondsa, hogy a
hangslyt a torténeti vilag hiteles megjelenitése helyett
a koltsi szabadsagra, a kevésbé konvenciondlis narrativ
struktirakra és az abrazol4s szubjektivebb formaira he-
lyezik. A dokumentumfilm ,ablak a vilagra” funkci6jat
aldtdmaszto referencidlis jellegét az expresszivitds
véltja fel, amely a valés személyek — koztiik az alkoté —
konkrét, az adott helyzettdl fiiggs, elevenen szubjektiv
néz&pontjat hangsulyozza.

A Turkszib (1929), a Jim Shvante (marili svanets) (S6
Swvanétidnak, 1930) és a szatirikus hangvételd Fold ke-
nyér nélkiil (1932) 6ta szamos dokumentumfilm mutat
performativ vonasokat, de olyan ritkan fordul els, hogy
az egész film szerkezetét a performativ dbrazoldsmdod
hatdrozza meg. A performativ forma jellegzetességei
sokszor jelen vannak, de szinte sosem domindnsak.
Néhany, az 1980-as években késziilt performativ doku-
mentumfilm, mint példéul a Las Madres de la Plaza de
Mayo (A Plaza de Mayo anydi, 1985) és a Roses in
December (Decemberi rézsdk, 1982) tartalmaz olyan
performativ elemeket, amelyek a traumatikus maltbéli
események szubjektiv, ,latomasszer?” megjelenitését
eredményezik (ilyen példdul az argentin korméany el-
nyomé hatalma ellen tiltakozé egyik anya gyermeké-
nek ,eltinése”, vagy Jean Donovan és harom méasik n8
el salvadori katondk 4ltali megerdszakoldsa), 4m e fil-
mek alapvetd szervezs elve akkor is egy linedrisan

* A khush sz6 urdu nyelven eksztatikus 6romot jelent. Dél-Azsia, Nagy-Britannia, Eszak-Amerika és India homoszexulis

szubkultdraiban ezt a kifejezést hasznaljdk a massagbdl fakadé 6rom jelslésére is.
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elbeszélt torténet, aminek ezek a mozzanatok csupan
részletei. A performativ dokumentumfilmek elsésor-
ban minket, néz8ket szélitanak meg, az a céljuk, hogy
az érzelmeinkre hassanak, nem pedig az, hogy a
mindenki altal ismert tények vildgira iranyitsik a
figyelmiinket.

Ezek a filmek nem hatésos retorikai fordulatokkal
vagy felhivdsokkal fognak meg benniinket, hanem
sajat eleven érzékenységiik révén. Az alkotd érzé-
kenysége pedig arra torekszik, hogy a miénket is
felébressze. Sikeriil bevonni benntinket az 4brazolt
torténeti vilidgba, de mindez 4ttételesen torténik, azon
az érzelmi tolteten keresztiil, amivel az alkoték a
torténeti vildghoz kozelitenek, és amit igyekeznek
veliink is elsajétittatni.

A Tongues Untied példaul egy balrél és jobbrdl
szteredban felharsan6 megszolitassal kezdddik: ,, Testvér
a Testvérnek”, | Testvér a Testvérnek”..., végiil elhangzik
az alabbi kijelentés: , A fekete férfiak, akik fekete férfiakat
szeretnek, forradalmi tettet visznek véghez.” A film végig
olyan kijelentéseket, eseményrekonstrukcidkat, koltsi
idézeteket és megrendezett jeleneteket hasznal, amik a
homoszexudlis szubkultiran beliili faji és szexuélis
viszonyok Osszetettségét hivatottak megjeleniteni. A
film ezekkel azt akarja elérni, hogy — legal4bb a vetités
idejére — mi magunk is a ,testvér” poziciéjdba
helyezkedjiink. Lehet&séget teremt r4, hogy meg-
tapasztaljuk a Marlon Riggshez hasonlé fekete,
homoszexualis férfiak szubjektiven megélt tarsadalmi
helyzetét.

Ugyanigy, ahogy a feminista esztétika is arra
torekszik, hogy a kdzonséget szexudlis vagy nemi hova-
tartozasatdl fiiggetleniil a feminista karakter szubjektiv
poziciéjaba helyezze, és ennek megfelelGen az 6 nézs-
pontjabdl alkottasson vele képet a vilagrél, a perfor-
matfv dokumentumfilm célja is az, hogy a kozonség
dsszhangba keriiljon, azonosuljon az 4ltala megjeleni-
tett vilagnézettel. Az olyan korabbi filmekhez hason-
l6an, mint a briteknek a masodik vilaghaboriis német
bombézas idején tandsitott hdsiességét megdrokits
Listen to Britain (Figyeljétek Nagy-Britannidt, 1941) vagy
a Lenin halalat gyaszol6 szovjetek fajdalménak emléket
allité Tri pesni o Lenine (Hdrom dal Leninvél, 1934), a
napjainkban késziilt performativ dokumentumfilmek is
egy olyan tarsadalmi szubjektivitast akarnak abrazolni,

-

amely az 4ltaldnost az egyedivel, az individuélist a
kollektivvel, a politikait pedig a személyessel kapcsolja
Ossze. Az expressziv jelleg ugyan sok esetben konkrét
személyekhez kotsdik, mégis elég kiterjedt ahhoz, hogy
a szubjektiv érzékenység tarsadalmi vagy kollektiv
formajat foglalja magaban.

A kortars filmekben ez a tarsadalmi szubjektivitas
gyakran az alulreprezentilt vagy tévesen abrazolt cso-
portokhoz, igy a n6khoz, etnikai kisebbségekhez, mele-
gekhez és leszbikusokhoz kotédik. A performativ
dokumentumfilm tekinthetd az olyan filmek korrigala-
sanak, amelyekben ,réluk beszéliink magunk kozt”. A
performativ filmekben ezzel szemben az érvényesiil,
hogy ,magunkrdl beszéliink nektek” vagy ,magunkrél
beszéliink magunk kozt”. A performativ dokumentum-
film kiegyenstlyozé és korrigalé hajlamat tekintve ro-
kon vondsokat mutat az autoetnografidval (etnogra-
fiailag megalapozott vizsgdlat, amit a nyugati
etnogrifia tradiciondlis kutatdsi alanyainak sz4dmité
kozosségek végeznek, ilyenek példdul az Amazonas
vizgy(ijts teriiletén él8 Kayapo torzs vagy az ausztral
8slakosok altal készitett hangfelvételek). Nem arrdl
van sz0 azonban, hogy az ilyen film a tévedést ténnyel,
a hamis informéciét valés informaciéval ellenstlyozza,
hanem hogy olyan 4brazoldsmdédot alkalmaz, ami azt
sugallja, hogy a tudas és a megértés az elkdtelezddés és
atérzés egészen (j form4jat teszi sziikségessé.

A korai dokumentumfilmekhez hasonléan, melyek
még azelStt késziiltek, hogy a megfigyel§ forma a
tarsadalmi érintkezés kozvetlen megorokitését helyezte
volna el6térbe, a performativ dokumentumfilm szaba-
don kombinalja a jatékfilmeket plasztikusabb4 és
intenzivebbé tevd expressziv technikdkat (szubjektiv
beallitasok, zenei kiséret, szubjektiv tudatallapotok
megjelenitése, flashbackek, kimerevitett képek stb.),
valamint a tudomdany és a racionalitds szdmdra meg-
vélaszolhatatlan kérdések megfogalmazisanak retori-
kai médszereit.

A performativ dokumentumfilm kozel jar az expe-
rimentalis vagy avantgard filmhez, de végsé soron
kisebb hangsulyt fektet a film vagy a vide6 énmagaban
valé teljességére, mint arra az expresszivitdsra, amely a
végsé jelentés kialakitdsdhoz a torténeti vilagra vissza-
utal6 4brazolasokkal dsszefiiggésben nyilvanul meg. A
torténeti vildgot tovéabbra is az ismerds emberek és
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helyek (péld4aul Langston Hughes, a detroiti varos-
panordmak, a San Francisco-i 6blon 4tiveld hid stb.),
masok tantvallom4sai (a Tongues Untied szereplSinek a
fekete, homoszexuilis identitdsbol fakadé tapasztala-
tokrdl adott lefrdsa; vagy Ngozi Onwurahnak a The
Body Beautiful cim filmben elhangzé, az anyjaval val6
kapcsolatat narratorszovegben feltird, személyes
hangvételd vallomasa) és az dbrazolas részvételen vagy
megfigyelésen alapulé formdira épits jelenetek (példa-
ul a Khush vagy az I'm British but... [Brit vagyok, de...,
1990] cim( filmekben lathato, kiilonféle emberekkel
készitett interjik, vagy a hétkdznapi élet ellesett pilla-
natai a Forest of Bliss-ben) révén ismerjiik meg.

A performativ dokumentumfilmek altal 4brazolt
vildgot azonban eldrasztjdk az emlékeket, ldtoma-
sokat megidéz8 felhangok és az expressziv drnyalatok,
amelyek sziinteleniil arra emlékeztetnek benniinket,
hogy a vildg tobb, mint a bel6le nyert lathat6 bi-
zonysagok Osszege. A performativ dbrazolasméd egy
masik korai — igaz, csak részlegesen adekvat — péld4ja,
Alain Resnais Sotétség és kod (Nuit et brouillard, 1955)
cimd, készitett
illusztralja ezt a tételt. A film kommentérszovege,
illetve az ennek aldtdmasztdsira szolgilé képek

holokausztrél filmje kival6an

alapjan a Sotétség és kid a magyarazé dokumentum-
film-tipusba tartozna, 4m a szoveg kisérts, személyes
hangvétele kozelebb van a performativ 4brazolas-
moédhoz. A film témija nem annyira a torténelem,
mint inkabb az emlékezet; nem a feliilnézetbsl latott
torténelem — mi mikor és miért tortént —, sokkal
inkdbb a torténelem alulnézetben: amit az egyes
ember megtapasztal, és amilyen érzéseket e tapasz-
talat atélése kivalt belSle. Az elliptikus és emlékezs
hangvételd kommentarszéveg révén — amit egy
auschwitzi taléls, Jean Cayrol el6ad4dsdban hallunk —
a Sotétség és kod arra véllalkozik, hogy dbrazolja az
abrazolhatatlant: a tettek teljes felfoghatatlansagat,
ami minden racionalitdsnak és narrativ rendnek
ellenszegiil. A Sotétség és kid b&velkedik a lathaté
bizonyitékokban — személyes targyakban, holttestek-
ben, 4ldozatokban és tdlélkben —, 4m a film 4bra-
zoldsmddja tdlmutat azon, amit a bizonyitékok igazol-
nak: olyan érzelmi fogékonysigot kovetel t6liink,
amely elismeri, hogy e térténelmi esemény barmilyen,
elére meghatarozott vonatkoztatési rendszerben valé

értelmezése teljes képtelenség (még akkor is, ha
végeredményként arra jutunk, hogy az ehhez hasonlé
népirtds gyal4zatos biintett).

A magyar filmrendez8, Forgics Péter hasonld
szellemben vallja, hogy 8 nem akar polemizalni,
magyarézni, érvelni vagy itélkezni, § azt akarja megi-
dézni, milyen érzést valthattak ki a mdltbéli
események azokbdl, akik atélték Sket. A rendezd
egyediildllé dokumentumfilmjeit amat8r csaladi
felvételekbdl 4llitja ©ssze, és ezeket szerkeszti Gjra a
mésodik vildghaborti okozta tirsadalmi felfordulas
performativ reprezentéciéjava. Az érvény egy sikeres
zsid6 tizletember, Pet8 Gyorgy 1930-as évekbeli életét
idézi fel, akit aztdn a hdbori vége felé utolér a magyar
zsidékkal szemben a ,végsé megoldas” alkalmazasardl
rendelkez§ német dontés; A dunai exodus pedig a
haz4jukat elhagyni kényszeriils zsidok dunai utazésait
orokiti meg, akik annak ellenére akartak eljutni
Palesztindba, hogy a britek ellenezték, hogy tovabbi
menekiiltek érkezzenek az orszdgba, a szovjet
hadsereg 4ltal eltizott németek pedig a folyén felfelé
menekiiltek Romaniabdl vissza a sziil6foldjiikre. A
film elsGsorban azokra az amatdr felvételekre
tdmaszkodik, amiket a kitelepitett zsidokat és néme-
teket szallité dunai cirk4lé kapitdnya készitett.

A dunai exodus nem kisérli meg elmondani a
masodik vilaghabord teljes torténetét. Azonban azzal,
hogy ezekre a konkrét eseményekre dsszpontosit, ami-
ket nem a torténész, hanem az érintett szemszdgébsl
abrazol, Forgacs mégiscsak megsejtet valamit a hibord
atmoszférajabol: megmutatja, hogy egyes résztvevsk
szdméra a hdbord miként jelenthette els@sorban a
kiilonboz& orszagokbdl és orszdgokba, kiilonbozs
okokbdl aramlé emberiradatot. A helyvaltoztatas
egyiitt jar a veszteséggel. A hibord nemcsak bomba-
tdmadasok form4jaban kovetel dldozatokat, a habord
borzalmai nyilvanulnak meg a polgari lakossag eme
Eurépa képét 4trajzolé exodusiban is.

Forgics rank bizza az események értékelését és
megitélését, de azt akarja, hogy az efféle reflexié csak a
széban forgd eseményekkel val6é kozvetlenebb, szub-
jektivebb érintkezés utdn kovetkezzen. Nem azért
helyezi az érzelmet az értelem, az emocionalitdst a
racionalitds elé, mert elutasitja az elemzést és az {té-
letalkot4st, hanem mert Gj alapokra akarja helyezni
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ezeket. Resnais-hez, Vertovhoz és Kalatozovhoz, vala-
mint sok kortarsahoz hasonldan Forgacs kitér a készen
kapott alldsspontok és eldre gyartott kategéridk elsl.
Mint minden nagy dokumentarista, & is arra buzdit
benniinket, hogy lassuk mdsképp a vilagot, és
gondoljuk djra a vele val6 kapcsolatunkat. A perfor-
matfv dokumentumfilm visszaadja a helyi, konkrét és
kézzelfoghato jelenségek eredeti rangjat. Megeleveniti
a személyes érintettséget, ami fgy a politikai elko-
telez6dés kiindulépontjava vélhat.

Dokumentumfilmes abrazolasmédok
f8bb jellegzetessége
— hianyossidgok

-

A dokumentumfilmes 4brazolas hatféle formajarol
adott vézlatos 4ttekintést az alabbi tibldzatban foglal-
hatjuk 6ssze. A dokumentumfilm, az avantgirdhoz
hasonléan, a fikci6s filmre adott reakciéként jelent meg
a filmtdrténetben. (A tablizatban feltiintetett évszamok
azt mutatjak, amikor egy adott 4dbrazoldsmod elterjedt
alternativdva valt; minden egyes formanak vannak
el6zményei, és mindegyik tovabb él napjainkban is.)

Cxzifra Réka forditdsa

Klasszikus hollywoodi elbeszéls film (1910-es évek):
képzeletbeli vildgokat megjelenitd fiktiv elbeszélések
— a ,valésag” hidnya

Koltdi dokumentumfilm (1920-as évek):
a vildg toredékeit lirai médon Allitja Gjra dssze

— a konkrétumok hidnya, ttlsdgosan elvont

Magyarazé dokumentumfilm (1920-as évek):

kozvetleniil vet fel kérdéseket a torténeti vildggal kapcsolatban

— nyiltan didaktikus

Megfigyel6 dokumentumfilm (1960-as évek):
nem hasznil kommentart és rekonstrukciot; Ggy abrazolja az eseményeket, ahogy azok

a valésdgban megtorténtek

— a torténelmi perspektiva, a kontextus hidnya

Résztvevs dokumentumfilm (1960-as évek):

interjut készit és interakcidba bocsitkozik az alanyokkal; archiv felvételeket hasznal a

torténelem megidézéséhez

— a szemtantkba helyezett tdlzott hit, naiv torténelemszemlélet, tilzott beavatkozis

Reflexiv dokumentumfilm (1980-as évek):
megkérddjelezi a dokumentumfilmes format, eltavolitja a masfajta abrazoldsmédokat

— tilsdgosan elvont, elsikkadnak a valds kérdések

Performativ dokumentumfilm (1980-as évek):

egy hagyomanyosan objektiv diskurzus szubjektiv aspektusait hangstlyozza

— az objektivitas hattérbe szoruldsa az avantgard felé kozeliti ezeket a filmeket; a stilus ,tilzottan” dominéns



