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Leger Grindon

A dokumentumfilmes interjo poétikaja”

'A‘ dokumentumfilmeket a szokasosnél j6val tii-
/g’ zctesebben kellene megvizsgalnunk ahhoz, hogy
feltarjuk alapvetd formai eszkozeik tulajdonségait. Ez a
tanulmény a dokumentumfilmek egyik gyakran al-
kalmazott jelenettipusat veszi gorcss ald, és megkisérli
felvézolni az interji poétikdjat. A gondolatmenet
ismertetése elSte érdemes felidézni David Bordwell
szavait: ,A mozi torténeti poétikdjdnak megirdsa alap-
vetben két dtfogé kérdés megudlaszoldsdhoz biztosit elegendd
tuddsanyagot. 1. Melyek azok az elvek, amelyek alapjdn a
filmek egyittal  a
hatdsmechanizmusuk is gyokerezik? 2. Hogyan és miért
alakultak ki és vdltoztak meg exek az elvek, mindig az adott
kériilményekhez igazodva?”l Az interja kortars doku-
mentumfilmekben betoltott szerepének megértéséhez

készilnek, és  amelyekben

tisztdban kell lenniink annak alapelveivel. Korunk
szdmos dokumentumfilmje alig tobb interjuk és kii-
lonféle mozgdképes anyagok gy(jteményénél. A Shoah
(r.: Claude Lanzmann; 1985) és a hozz4 hasonl6, mér-
foldkének tekinthetd mtvek szinte teljes egészében
interjikra épitenek, és rengeteg elismert filmkészitd,
mint példdul Errol Morris, hangstlyosan az interjikra
alapozza a munk4jat. Az interji kevés esetben ne-
vezhetd tisztan a verbdlis kozléssel egyenértékd jele-
nettipusnak. A felvazolni kivant poétika szemléltetni
fogja, milyen eszkozokkel képes a filmes elbeszélés gaz-
dagitani az interjit, hogy az ne csak egy egyszerd,
kérdés-valasz mintizaton alapulé mozgdképes anyag
legyen. Az altalam alkalmazott megkdzelitésmod at-
vétele lehetdvé teheti az elemz8k szdmdra a hang és kép
kozotti dsszetett kapesolat tanulmanyozasat, valamint
ennek segitségével elmélyithetjiik a tuddsunkat maga-
6l a dokumentumfilmrél, amelyben a tartalom gyakran

elnyomja a valdjdban rendkiviili fontossagi format. A
dokumentumfilmes interji poétikdjanak ismerete
érzékenyebbé teheti egyrészt a filmkészitSket a formara
vonatkozé dontéseik jelent8ségét illetGen, masrészt a
néz8ket arra vonatkozdlag, hogy az interji formai
megvaldsitdsa miként befolyasolja az & reakci6jukat.

Eredettorténet

A poétika kidolgozasahoz mindenekeldtt torténeti 4tte-
kintésre van sziikség: egész pontosan azt kell meg-
vizsgalnunk, hogy az interji miként keriilt ilyen koz-
ponti poziciéba a dokumentumfilmben. Az interjd mint
Osszetevd térnyerése figyelemre mélté torténeti
fejlemény, amelynek koriiljarasa segit elkiiloniteni a
kortars dokumentumfilmet az elgdeitél. A Nanuk, ag
eszkim6tol (Nanook of the North; r.: Robert ]. Flaherty;
1922) a dokumentumfilm olyan uattérs képviseldiig,
mint az 1960-as keltezésti Elévdlasztds (Primary; r.:
Robert Drewe) és az ugyanezen évben bemutatott Egy
nydr krénikdja (Chronique d'un été; r.: Edgar Morin, Jean
Rouch) az interji meglehetdsen ritkdn bukkant fel. A
hang alkoté médon walé felhaszndldsa cimd 1934-es
esszéjében John Grierson ir ugyan a hangmontazs
eszk6zérdl, az aszinkron technikidban rejls lehet&sé-
gekrdl, az Gn. kéruseffekt és altaldban a hangi vildg
jelent&ségérdl, az interjirdl azonban nem tesz emlitést.?
Az interjt hasznélata csak a televizi6 korszakdban kezd
elterjedni, miutdan 1960 koriil megjelennek a for-
gatasokon a hatékony és hordozhaté hangrogzits
eszk6zok; Thomas Waugh nagyon is taldléan nevezte az
interjat ,a televizickultiira egyik esszencidlis termékének”3.

* A fordit4s alapja: Grindon, Leger: Q & A: Poetics of the Documentary Film Interview. The Velvet Light Trap no. 60. (2007

8sz) pp. 4-12.

1 Bordwell, David: Historical Poetics of the Cinema. In: The Cinematic Text. New York: Ames Press, 1989. p. 371.
2 Grierson, John: The Creative Use of Sound. In: Grierson on Documentary. New York: Praeger, 1971. pp. 157-163. [Magyarul:

Grierson, John: A hang alkoté6 médon val6 felhasznaldsa. (trans. Ivanyi Norbert) In: Grierson, John: Dokumentumfilm és

valdsdg. Budapest: Magyar Filmtudoméanyi Intézet és Filmarchivum, 1964. pp. 61-69.]

3 Waugh, Thomas: Beyond Vérité: Emile de Antonio and the New Documentary of the Seventies. In: Movies and Methods II.
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A verbalis kozlésforma gyokereit a televizids kozvetités-

eken és a rddivadasokon 4t egészen az frott sajtdig vissza
lehet vezetni?. Maga a kortars dokumentumfilmes
interji két forrasbol téplalkozik: az etnogrifidban
gyokerez$ francia cinéma vérité hagyomanyabdl és a
televiziés tjsdgirashoz kot6dS amerikai politikai
dokumentumfilm o6rokségébsl. A dokumentumfilm-
torténészek azonban nem tulajdonitottak elegendd
figyelmet ennek a kettés hatdsnak, és azokat a va-
lasztési lehet8ségeket sem vizsgaltdk meg, amiket ezek
az irdnyzatok a készitSk szdméra kindlnak. Ezen doku-
mentumfilmes hagyomanyok vézlatos 4ttekintése soran
lehetévé vilik a két iskola eltérs felfogasanak és
modszerének szemléltetése.

Erik Barnouw a dokumentumfilm térténetét feltard
konyvében a cinéma vérité hatisit emeli ki. Az
irdnyzat sajatossdgainak teljes kori megértéséhez
vildgosan kell latnunk az angol-amerikai ,direct cine-
ma” és a francia cinéma vérité kozotti kiilonbségeket.
A direct cinema irdnyzatdnak alkotdi alapvet&en
keriilték az interjuk hasznilatt. Ritkdn fordult eld,
hogy a készit6k interjifelvételeket iktattak a film-

-

Nanuk, az eszkimd

jiikbe; a kevés kivétel kozé tartozik a Don't Look Back
(Ne néxz vissza, 1.: D. A. Pennebaker; 1967) cimf film,
amelyben az UGjsagirok és Bob Dylan beszélgetéseit
lathatjuk, és a High School (Kézépiskola, r.: Frederick
Wiseman; 1968), amelyben annak lehetiink szemta-
nai, hogy az iskolai testiilet tagjai kikérdezik a dia-
kokat. A direct cinema eredend8en 6dzkodott az in-
terjuk beemelésétsl, az irdnyzat alkotéi ugyanis bar-
miféle beavatkozas nélkiil kivantak képet adni a
megfigyelés targyaul szolgalé tarsas kozegrsl. Ezzel
szemben a cinéma vérité, élen Jean Rouch Egy nydr
krénikdja cimd munk4javal, koézponti jelentSséget tu-
lajdonitott az interjtnak, ami az irdnyzat rendez8inek
elképzelése szerint afféle katalizatorként szolgalt a film-
készits és az interjtalany kozotti interakcié szdmadra.
Rouch elgondolasa alapjan a dokumentumfilmesnek
nem szabad tavolsagtartassal szemlélnie a targyaul szol-
gal6 vildgot, hanem éppen ellenkezdleg, jéval szoro-
sabb viszonyt kell 4polnia vele. Nem véletlen, hogy az
Egy nydr krénikdjdban olyan komoly jelent&ségre
tesznek szert az interjik, és hogy a film szdmos énref-
lexiv gesztussal él: az interjdalanyok néha kommen-

Berkeley: University of California, 1985. p. 246.

4 Bell, Philip — van Leeuwen, Theo: The Media Interview: Confession, Contest, Conversation. Kensington, Australia: University

of New South Wales, 1994. pp. 28-59.

5 Barnouw, Erik: Documentary: A History of the Non-fiction Film. New York: Oxford University Press, 1993. pp. 240, 254.
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taljak az éppen zajlé beszélgetést, az interjikészitsk
pedig alkalmanként reflektalnak a sajat munkajukra.

sy 22

A vérité tovabba az ellentmondast nem t{rd

allitasok helyett a nyitottabb végkimeneteld, a filmet
spontaneitdssal felruhdzé interakcidk beemelésének
hive; az interjialanyok példdul gyakran adnak hangot
kétségiiknek, bizonytalansaguknak, vagy annak, hogy
egy szitudcié értelmezése sordn adott esetben ellent-
mondasba iitkdznek. A vérités interjit elészor Chris
Marker alkalmazta a Szép mdjusban (Le joli mai; 1963),
Marcel Ophiils pedig joval agresszivebb formaban
valésitotta meg a késébb hivatkozasi alappa valo Le
chagrin et la pitié cim munkajaban (Bdnat és szdnalom;
1970). Ophiils dokumentumfilmjében, amely Francia-
orszag masodik vilaghaboris megszallasat mutatja be, a
filmkészits és az adott interjdalany kamera eltt zajlo
interakcidja klasszikus ellenpontozasként szolgélt a
talalt felvételekhez. Az interjik megkisérelték el8csa-
logatni az igazsdgot egy sor baritsigos vagy éppen
ellenséges szemtandbdl, mig a felvételek a Vichy-
kormany uralma alatt 4ll6 orszagrél meglehetdsen torz

Egy nyar kronikaja

képet nytjtottak, s6t idénként még a leplezetlen
propagandatdl sem riadtak vissza. Ennek eredménye-
ként a filmben a szébeli bizonyitékok, ami a hiteles-
séget illeti, a vizuilis anyagok f5lé magasodnak.

Ophiils hatdsara sok késébbi filmkészits, tobbek
kozott Claude Lanzmann, gyakran adott hangot két-
ségeinek a vizudlis informécié megbizhatésagat ille-
téen. Connie Fields The Life and Times of Rosie the
Riveter (Rosie, a vasmunkds élete és kora™; 1980) cimd
munkdja Gjabb példat kinal az Ophiils 4ltal kidolgozott
modellre, amennyiben az interjtalanyok vallomésa eb-
ben a filmben is autentikusabbnak tekinthets az elmé-
letileg torténelmi hitelességd, talalt felvételeknél.
Rouch és Ophiils innovativ megkozelitése Gj vaganyra
terelte a dokumentumfilmet. Barnouw megéllapitésa
szerint a cinéma vérité ,jelentdséggel ruhdzta fel ax inter-
jut, amelynek hasindlata eldl kordbban a legtobb doku-
mentumfilm-készit6 kitért”®. Az interju 1970-re fontos
dokumentumfilmes jelenettipus lett, és megvaltoztatta
a hang és kép viszonyit a dokumentumfilmes gyakor-
latban.

* A Rosie the Riveter kifejezés az amerikai angolban a mésodik vildghabori idején a haditizemekben elhelyezkedd, férfimunkét

végz8 asszonyokra utal — a szerk.

6 ibid. p. 261.
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Franciaorszdgban az interji Rouch néprajzi filmjein
keresztiil egyre tovabb fejlédott, és a rendezd az in-
terjdalanyaitdl igazi kitarulkozast varé, provokativ
alkotéként keriilt a kdztudatba. Az écedn masik ol-
dalén, az Egyesiilt Allamokban az interjt genezise
sokkal inkabb a televizids Gjsdgirashoz és Emile de
Antonio politikai dokumentumfilmjeihez kot8dik.
Meglep8 médon azonban Barnouw nagyra becsiilt
dokumentumfilm-torténete emlitést sem tesz de
Antoniérél. Vele szemben az ugyancsak jelent&s do-
kumentumfilm-tdrténészként szdmon tartott Bill
Nichols és Thomas Wright nagyon is hangstlyozzik de
Antonio és az interjira mint eszkdzre gyakorolt ame-
rikai hatés jelent&ségét, 6k viszont nem szentelnek elég
figyelmet a francidknak. De Antonio interji iranti
vonzalma lényegében egyfajta reakcié a direct cinema
tavolsagtarté megkozelitésmodjara és a mozgalom azon
tulajdonsagéra, hogy képtelen érdemben foglalkozni a
reflexiét igényls politikai eseményekkel. A rendezs
tovabba ki akarta fejezni nemtetszését az amerikai
televiziés haldzat hiradéinak politikai értelemben
kozéputas taktikajaval szemben, és el akarta iiltetni a
néz8k fejében a tdrsadalmi véltoztatdsok sziikséges-
ségének gondolatat. Az amerikai alkoté mindazonéltal
szamos modelljét és anyagat a televiziés Gjsagirasbol
vette 4t. De Antonio dokumentumfilmes karrierjét az
archiv televiziés felvételeket hasznilé Point of Order
(Ugyrendi inditvdny, 1963) cim@ munkaval kezdte, ami
McCarthy szendtor hadsereg altali meghallgatasdnak
portréjat kinalja kizardlag talalt felvételek segitségével.
A Rush to Judgementben (Elhamarkodott itélet, 1966) de
talalt felvételeket
kombinalta. A Vietham amerikai szemmel (In the Year of

Antonio a mar interjikkal
the Pig, 1968) cim{i opuszban a rendez a vietnami ha-
bort vizsgélta; ebben a filmben a taldlt felvételek és az
interjik joval érettebb Osszeillesztését lathatjuk. Mint
arr6l Waugh beszamol, de Antonio kollazsszer( stilusa
salapvetben a hangra alapoz. .., a verbdlitds és a pdrbeszéd
filmjeit” a torténelmi hitelességd talalt felvételek és az
adott informdcidkat elemz8 interjik kozotti dinamika
tartja mozgésban?. A filmkészit§ maga is elismeri, hogy
»a szavak rendkiviili jelentdséghez jutnak... minden

-

munkdmban”8. De Antonio interjdiban tehét a francia
dokumentumfilm-készitsi gyakorlathoz hasonléan a
verbalis tartalom gy&zedelmeskedik a vizualis felett.

De Antonio mindenesetre egészen mashogy
haszndlta az interjit, mint Rouch vagy Ophiils. A
francia alkotdk rendkiviil dntudatosan rairdnyitottak a
figyelmet az interji mechanik4jara, és komoly jelen-
t8séget tulajdonitottak az interjikészitd és az alany
kozotti interakcioban rejls, nem mindennapi erének.
Fontos azonban szem el8tt tartanunk, hogy a Vietnam
amerikai szemmel az interjifelvételeket a habordrdl,
politikai beszédekrdl, nyilvanos tiintetésekrdl, megren-
dezett eseményekrdl és hasonld alkalmakrél késziilt
hiteles anyagokkal vegyiti. Az interjikhoz fdzott
kommentar gyakran a hagyomanyos hangaldmond4sos
narriciéra emlékeztet. Nem egy interjd, példaul a
David Halberstammel késziilt beszélgetés, valdjaban
taldlt felvétel, amit évekkel a film készitése elBtt
rogzitettek. Gondos vizsgalat nélkiil kimondottan
nehéz megallapitani, mely interjikat készitette de
Antonio, és melyeket vették fel korabban. Egyetlen
egyszer fordul el8, a film kozepe felé, hogy felbukkan
egy csapd, és Thurston Morton szendtor aktuélis
allitdsat megelszi a filmkészitd képen kiviilrdl érkezs
kérdése. A cinéma véritével szemben, amely a film-
készitd és az interjialany interakci6jabol sziiletd,
egyszeri és megismételhetetlen pillanat elGidézésén és
rogzitésén faradozik, de Antonio hattérbe hizédast
preferalé megkozelitése tgy rendezi el a felhasznélt
bizonyitékokat — a talalt felvételeket és az interjikat —,
hogy az alkoté komoly nyomatékot adhasson veliik az
aktudlis érvnek. Ahelyett, hogy 6nmaguk felfedésével
foglalkoznénak, de Antonio alanyai a k&zonség
meggySzése érdekében informacidkat adnak At vagy
valamiféle elemzést kindlnak a nézének. Osszegzésként
annyit mondhatunk, hogy az 1970 ut4ani dokumen-
tumfilmben domindns gyakorlattd valé stratégiara,
vagyis az interjik és a talélt felvételek kombinél4sara,
a cinéma vérité és de Antonio felfogisa egyarant sza-
mottevd hatast gyakorolt.

Az interji mint jelenettipus eredettdrténete alap-
vet§ sajatossagokra hivja fel a figyelmiinket. A cinéma

7 Waugh, Thomas: Beyond Vérité: Emile de Antonio and the New Documentary of the Seventies. p. 249.

8 ibid.
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vérité megkozelitésében a film téméjat a filmkészits és
az interjdalany interakcidja nydjtja, amelyben az el8bbi
provokativ jelenléte képes biztositani a mozgdkép
dinamikajat. Ez a gyakorlat olyan alanyokat keres, akik
valami oknal fogva sebezhet8 pozicidbdl nyilvanulnak
meg. Nem ritkdn fesziiltség gerjed az interjG és a
filmkép, illetve a készits és az alany kozott. A cinéma
vérité a viszalyt, a habozést és az ambivalencidt kutatja
a vallomisokban, amelyek az igazsdgok Osszetett me-
zejében kordznek. A politikai dokumentumfilm ezzel
szemben kivélaszt magénak egy témat, és az elemzés
eszkozeként tekint az interjdra, amely tobbnyire
kiegésziti a vizudlis rétegbdl lesz{irhetd informacidkat.
A politikai felfogas olyan megbizhato forrasokat valaszt
interjtalanynak, akikre a tudés birtokosaiként tekint-
hetiink. A vérités megkozelités az interji segitségével
felfed és leleplez, mig a politikai inkdbb meggy&zni
kivan. A két hozzadllast tehat eredendSen eltérs
technikék és célok jellemzik, ezek vizsgalata pedig el6-
segitheti az interjd poétikajanak kdrvonalazasat. Ezzel
egyiitt fontos hangsilyozni, hogy a két megkozelités
nem zédrja ki egymast, és id6vel nem egyszer(ien fejls-
dést mutattak, hanem esetenként dssze is olvadtak.

A dokumentumfilmes interjd, jelentSsége ellenére, ez

iddig meglehet8sen kevés figyelmet kapott a
szakirodalomban. Valészintleg Bill Nichols szentelte a
legtobb energidt az interjd vizsglatdnak. Nichols a do-
kumentumfilm-torténetet olyan kiilonbozé modellek
soraként latja, amelyek egymassal versengd stilusokat
és adott korszakokra jellemz8 trendeket képviselnek®.
Az altala ,résztvevdnek”, illetve esetenként ,direkt
megszéliténak” vagy ,interaktivnak” nevezett modell a
filmkészits és az interjdalany kozotti interakciét veszi
alapul, és fontos szerepet tulajdonit az interjinak.
Nicholst alapvetSen a filmkészits interjdalany folotti

hatalma érdekli. A szerz8 politikai megkdzelitésével

egy sokkal inkabb egyenl@ségre torekvs parbeszéd
mellett érvel, amely szembemenne az intézményes
hatalmi szitudciét megerdsitd hierarchikus viszony-
mintézattal. Nichols elképzelése szerint a filmkészi-
tének dgy kellene koriiljarnia a valasztott téméjat,
hogy kozben aktiv részvételre 6sztokéli az interjtala-
nyokat. E tekintetben Nichols négy kategériat kiilonit
el az interja vizsgalatakor: a ,beszélgetést”, amelyben
szabad és nyilt interakci6 zajlik az interja készitSje és
alanya kozott; a ,maszkos interjit”; a ,kvazi dialégot”;
valamint a ,hagyomdnyos interjit”, amelyben az
interji készitSje fokozatosan noveli a sajat hatalmat
azéltal, hogy finoman terelgeti a beszélgetést az elSre
meghatarozott végeredmény elérése érdekében!O.
Nichols igyekszik Osszefiiggésbe hozni az alany rész-
vételének mértékét és az interji szerkezetét, de nem
sikeriil felvézolnia egy tokéletesen elfogadhaté mo-
dellt. Kudarca legalabb két oknak kdszonhetd: egyrészt
az interji szerkezeti sajatossdgai nem hatarozhatjak
meg a részvétel mértékét; masrészt a szerzd nem veszi
figyelembe a képeken nem lathaté, de nagyon is ko-
moly hatassal biré filmkészitsi gyakorlatot.

A legtobb dokumentumfilmes interjibdl hidnyzik az
ereje teljében 1év3 cinéma véritét jellemzd8 spontane-
itas és Gszinteség. Nem egyszer(ien arrdl van sz6, hogy
a filmkészit6k megvagjik az interjtkat, és az eredetileg
hosszti beszélgetésekbdl gyakran csak par momentu-
mot emelnek ki, hanem arrdl is, hogy sokan el&zetes
interjikat készitenek. Néha felmeriil a lehet&ség, hogy
a képernydn zajlé interakciét egy korabbi alkalommal
elprébaltak. Connie Fields a The Life and Times of Rosie
the Riveter kapcsian a kovetkez8ket mondta: ,Hossza-
dalmas el6zetes interjitkat készitettiink. Hétszdz nével
beszélgettiink telefonon, kétszdzzal személyesen és mag-
nészalag hasyndlatdval, harmincét beszélgetést videdra
rogzitettiink, otot pedig celluloidra”!l. Akéarmilyen
irdAnyban is befolyasolja az el6zetes taldlkozas a film-

9 Nichols, Bill: Introduction to Documentary. Bloomington: Indiana University Press, 2001. p. 138. [Magyarul: Nichols: A

dokumentumfilm tipusai. (trans. Czifra Réka) Metropolis 13 (2009) no. 4. p. 41.] Lasd még: u8: Representing Reality: Issues and

Concepts in Documentary. Bloomington: Indiana University Press, 1991. és us: The Voice of Documentary. In: Movies and
Methods II. Berkeley: University of California, 1985. pp. 258-273.
10 Nichols, Bill: Representing Reality: Issues and Concepts in Documentary. pp. 50-56.

11 Zheutlin, Barbara: The Politics of Documentary: A Symposium. In: New Challenges for Documentary. New York:

Manchester University Press, 2005. p. 160.
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készitd és az interjlalany viszonyat, a képerny6n lat-
haté interjt mar nem szabad és nyilt interakcié. Ilyen
esetekben a forgatds soran a készit6k megprobaljak
Gjrateremteni az eredeti helyzetet, de a mesterséges
beavatkozés kovetkeztében ez mar csak kreélt szituacio
lesz. Raad4sul arrdl sem szabad elfeledkezniink, hogy
az alanyok gyakran kvézi szinészi helyzetbe keriilnek.
Ahogy Dave Davis frja: ,Amikor filmezni késziiliink
valakit, bizonyos mértékben megprobdljuk kitaldlni, hogyan
is fog viselkedni az adott személy a kamera el6tt. Egyesek
zavarba jénnek, és taldn lefagynak, mig mdsok jol birjak a
kamerdt.”12 Igy bér az interjikészits befolydsa oridsi,
nem hatérozhatjuk meg pontosan, hogy ez a hatéas
mekkora.

A dokumentumfilmezés kutatdssal jaré része
tobbnyire az elézetes munkalatokra korlatozédik, az
adott film A4ltal feltart Osszefiiggések hatdsos ata-
d4sahoz mindenesetre az alany erds személyes jelenléte
szitkséges. Mindazonaltal Nichols véleménye szerint,
ha a készit6k tdl nagy szabadsigot adnak az ala-
nyoknak, azzal komolyan kockaztatjdk a m{ egységét
és koherencidjat. Ezért sem tdl szerencsés Nichols
fentebb emlitett kategorizaldsa, amit a szerz§ az ala-
nyok részvételének mértékére épit. Az interjd hasz-
nalhaté poétikdjanak kidolgozdsahoz inkabb a doku-
mentumfilm tdrténete sordn mar feltérképezett le-
het&ségeket kell szemiigyre venniink, kiilonds tekin-
tettel a cinéma vérité és a politikai dokumentumfilm
torekvéseire.

Elemzési szempontok

A kortars dokumentumfilmes interjd feliilvizsgalatanal
komoly figyelmet kell szentelniink a torténeti el&z-
ményeknek, illetve a hang és kép viszonyanak. A
tanulmény az interji poétikajat ot kategéria segit-
ségével kisérli meg felvazolni: jelenlét, perspektiva,
vizudlis kontextus, alakitds és polivalencia. E cso-
portositas igénybe vételével meghatarozhaté a doku-
mentumfilmes interji poétikéja, amely lehetévé teszi
szamunkra, hogy vildgosan elkiilénithessiik egymastdl
az egyes alkotok eltérd megkozelitéseit.

12 ibid. p. 151.

-

Az els8 kategéria a filmkészits jelenlétére utal, egé-
szen pontosan arra a hatdsra, amit ez az interji me-
netére gyakorol. Az amerikai rendez8, Ken Burns
személy szerint eltdvolitja a munkaibdl a filmkészitsi
jelenlétre utalé jeleket, példdul a kérdés-valasz
interakcié nyomait. Ennek eredményeként Burns
filmjeiben az alany egyenesen a kamerahoz beszél, igy
Gjra meg Gjra nyomatékositja a néz§ elstt a hatalmat.
Az Enron: The Smartest Guys in the Room (Enron: a
legokosabb srdcok a teremben, 2005) cimd filmben Alex
Gibney a Burns-féle gyakorlat mellett teszi le a voksat.
Ezzel a felfogassal szemben Michael Moore 4ltaldban
megjeleniti magét az egyes beszélgetésekben, és gyak-
ran vitdba szall vagy éppen egyetért a felmerils
kijelentésekkel. Végs§ soron minden a jovialis 4tlag-
polgarként megnyilvanulé Moore sz(ir6jén keresztiil
megy at, ezekben a dokumentumfilmekben tehat a
készit§ jelenléte maximélisan tudatositott. Morgan
Spurlock a Moore-mintat kdveti a Super Size Me-ben
(2004), hiszen a rendez8 komoly hangstlyt fektet sajat
jelenlétének kiemelésére, és a filmben tobbnyire &
beszélget az interjialanyokkal. Errol Morris koztes
poziciot vesz fel: néha utal a jelenlétére egy-egy
kérdéssel vagy képen kiviilrsl érkezs megjegyzéssel, de
nem furakodik be a képkeretbe. Ahelyett, hogy vitidba
bonyolédna a gyakorta igen ellentmondésos ala-
nyaival, a rendez8 inkabb az elgondolkodtatd, nyitott
kérdésekhez folyamodik, amelyek nagy mozgasteret
hagynak a vélaszaddénak, aki igy tobbé-kevéshé fel-
fedheti a személyiségét a néz8 elétt. Werner Herzog a
Medvebardtban (Grizzly Man, 2005) Morriséhoz ha-
sonl6 felfogast tesz magaéva. Herzog csak néha jelzi a
jelenlétét egy-egy képen kiviili kérdéssel, és ink4bb azt
a folyamatot kdveti nyomon, amelynek végeztével a
portré targydul szolgdlé Timothy Treadwell elméje
megbomlik. A Burns-féle interj tehat gyakran inkébb
el6ad4snak tinik, mig Moore klasszikus parbeszédeket
mutat be, Morris pedig vallom4st csal el8 az alanyaibdl,
vagy amolyan terapids céllal 6nértékelés-helyreallitasra
készteti Sket.

A masodik kategéria a perspektivaé; a sz6 a kamera
pozicidjara utal. A kamera sok esetben kozepes ta-
volsagra marad az alanyatdl, és ezzel az alany szdméra
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kényelmes, mintegy ,mesél8” poziciét biztosité elji-

rassal hatdrozza meg a sajat vizualis dimenzidit. Az
alkoté néha még a séta kozben zajlé beszélgetés
rogzitésére hasznélt felvételi technikat is atveszi a
jatékfilmtsl. A filmkészitd ugyanakkor megproé-
balhatja semlegesiteni az adott helyszint a televizids
adasokbol ismerSs keretezéssel, amely a jatékfilmek
szlikszekondjait idéz8en a beszéld vallat is benne
hagyja a képben. Végiil a kamera a nagyobb intimité4s
vagy intenzitds érdekében abnormalisan kozel is
férkdzhet az interjtalanyhoz, akit igy lényegében arra
kényszerit, hogy egyenesen a kamera lencséjébe
nézzen. Burns tobbnyire a semlegesség érzését meg-
teremtd kamerapoziciét valasztja, és a felvevSgépet
kényelmes tavolsagban helyezi el a beszélgets-
partnerétdl, ugyanakkor biztosit némi jatékteret a
perspektivavaltogatashoz. A Howard Zinn: You Can't
Be Neutral on a Moving Train (Howard Zinn: mozgé
vonaton nem lehetsz semleges, 2005) cimd film is erre a
felfogdsra kinal péld4t. Morris inkabb az intimit4s
hive: vagy a kamerdba beszéltetést vélasztja, vagy
legalabbis kozel megy a felvev&géppel az interjtalany
arcdhoz. Michael Apted elismert Up (Elmuilt)-filmjei
(7 Plus Seven [7 meg hét, 1970], 21 Up [Elmuilt 21,
19771, 28 Up [Elmule 28, 1985], 35 Up [Elmult 35,
19911, 42: Forty Two Up [Elmilt 42, 1998], 49 Up
[Elmult 49, 2005]) gyakran folyamodnak ehhez a
technikdhoz, amikor a rendez8 az interjaalanyok
személyes fejlédésére kivancsi. Moore-t inkabb az
alanyait koriilvevs tarsas kozeg gondos bemutatisa
érdekli, ahogy Marshall Curry a newarki polgarmesteri
vélasztast nyomon kovetd Street Fight (Utcai harc,

A keskeny, kék vonal

2005) cim@ munkéja is mar-mar tapinthaté kozelségbe
hozza a vérosi mili6t. Aki latta Moore Roger és én
(Roger and Me, 1989) cim( filmjét, valészintileg nem
felejti el azt a jelenetet, amelyben a nytl lemészarlasa
és kizsigerelése kozepette a rendez8 arrdl kérdezi az
alanyat, hogy hogyan jobb a nydl, kisallatként vagy
hasként?

A vizualis kontextus kategéridja az 6nallé vizudlis
anyagot foglalja magaba, amely kiegésziti vagy ellen-
pontozza a beszél verbalis megnyilvanulasait. A
filmkészits atvaghat a beszéls fejrdl egy tallt anya-
gokbdl 4llé montézsra, egy rekonstrualt felvételre vagy
barmilyen m4s, a produkcié szdmara forgatott képsor-
ra. Amint a készit6 megalapozta az interjdalany je-
lenlétét, a beszéls hangja fiiggetlenedhet az aktudlis
képsortdl, és mintegy a narritor funkcidjat betoltve
magyarazhatja vagy kommentélhatja az eseményeket.
Az alkot6 ugyanakkor szét is szabdalhatja az interjt,
hogy a beszélgetést a narrativa kiilonboz8 szakaszaiba
dgyazza, és ezdltal teremtse meg az alany egyre erdtel-
jesebb jelenlétét a film soran. Tovdbba az is elkép-
zelhetd, hogy a filmkészitd megszakit egy interjat, és
atvag egy masik jelenetre vagy alanyra, hogy aztin
késébb visszatérjen az eredeti beszélgetéshez. Ennél a
megoldasnal az alkoté kozolhet veliink valamilyen
kulcsfontossagi informaciét, ami megvaltoztathatja az
adott beszélshoz valé viszonyunkat. A keskeny, kék
vonal (The Thin Blue Line, 1988) cim filmben péld4ul
Errol Morris azzal kérdsjelezi meg Metcalfe bird és a
Randall Adams ellen tantskodé Mrs. Miller szavahi-
het&ségét, hogy az interjardl silany, kiskoleségvetési
hollywoodi produkcidkra vag at.
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Crumb

A negyedik kategéria az alakitasé, amely az interjik
tobbnyire kevéssé értékelt vizualis elemének tekint-
het8. A dokumentumfilm-készit6k Robert Flahertyts]
egészen a mai napig gyakran iranyitjak az alanyaikat, és
kozos erével emlékezetes alakitdsokkal ajandékozzak
meg a néz8ket. A beszéd mellett az arckifejezések, a
kézmozdulatok, a testbeszéd és a ruhizat is megha-
tarozé szerepet tolt be az interjiban. Bar Bill Nichols
személy szerint fenntartasokkal viseltetik egy hiresség
befolyasat illetSen, a legtobb dokumentumfilm szive-
sen veszi a jelenlétiiket. Az iré-tdrténész, Shelby Foote
alakitasa Burns The Civil Warjaban (A polgdrhdbor,
1990), a nydlholgy jelenléte a Roger és énben és a
tervez§ mérndknd, Temple Grandin alakitésa a First
Person (Els¢ személy, 2001) tévésorozat Stairway to
Heaven (Lépcsé a mennyorszdgba) cim( epizédjaban
mind-mind az alkoté és az alany kozotti érzékeny
egyiittmkodésrsl tandskodik. Az ©ssze nem ill§
csalddtagok (gondolok itt Crumb bizarr édesanyjéra és
a cimszerepls problém4s fivéreire, Charlesra és
Maxonra) alakitéasai Terry Zwigoff Crumb (1994) cimd
emlékezetes dokumentumfilmjében magit a f8hss
hirnevét megteremts groteszk képregényt idézik. Eleve
fontos tényez& lehet a dokumentumfilm-készit8 szama-
ra egy projekt elinditdsakor, hogy az alanya mennyire

képes a kamera elstt el6adni magat. A jatékfilmekhez

hasonléan a dokumentumfilmeknél is 1ényeges Ssszete-
v§ egy szinész dinamikus vizuélis jelenléte, amely gyak-
ran méagnesként vonzhatja a néz6t a képernyshoz.

Az interjipoétika 6todik kategéridja a polivalen-
ciaé, amely eltér a korabbi négytdl, ez ugyanis nem a
beszélgetés egy Osszetevdjét jeloli, hanem az interji
egészére vonatkozik. A polivalencia lényegében az in-
terjd formai Osszhatdsdnak mércéje. A filmkészits sok
esetben dontéshelyzet elé keriil: el kell hatdroznia,
hogy alahtizza vagy ald4ssa az interjGalany tekintélyét,
szemben azokkal az esetekkel, amikor az alany sze-
mélyisége az interjd sordn fokozatosan alakul ki, és a
beszél8 gyakran hangot ad bizonytalansiganak, kétsé-
geinek, s6t néha az onellentmondés probléméja is
felmeriil. Ellentétben azokkal az ebbdl a szempontbdél
egységesebbnek nevezhetd filmekkel, amelyek teljesen
vildgos hozzaillassal kozelitenek az alanyukhoz, a tébb
kiilonféle interjut szerepeltet§ filmek szdmos véle-
ménynek biztosithatnak teret, igy gyakran igazi fe-
sziiltség képzddik, és akar konfliktus is kialakulhat. A
The Fallen Champ: The Untold Story of Mike Tyson (A
bukott bajnok — Mike Tyson elmondatlan torténete; 1993)
cim{ filmben példdul Barbara Kopple a sok-sok in-
terjirészlet kozzététele soran finoman egyensilyozik a
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bokszol6 gettébdl menekiilt dldozatként vagy agressziv
nehézfidként valé dbrazolasa kozott. Erdemes mindeh-
hez hozzitenni, hogy a filmkészits és az interjialany
kozott is felmeriilhet nézeteltérés, kiilonodsen, ha az
utobbi ténylegesen alkalmat kap arra, hogy ellent-
mondjon az alkoténak. Az ebben a kategéridban fel-
meriils alkotéi megszélalasmodok kozotti eltérések
hasonléak azokhoz, amiket Carl Plantinga a ,formalis
hang” szovegbeli feddhetetlensége és a ,nyitott hang”
esetében felmeriil§ kétértelmdség kozott 1at!13. A The
Civil War talan azért Ken Burns legsikeriiltebb doku-
mentumfilmje, mert szdmos egészen kiilénbozd véle-
mény fogalmazédik meg benne: széhoz jut két tor-
ténész, Shelby Foote és Barbara Fields, néh4any mezei
katona, mint péld4ul a jenki Elisha Hunt Rhodes, a
ldzad6 Sam Watkins, a déli ndket képvisels Mary
Chesnutt és az északi férfiakat reprezentlé George
Templeton Strong. Rdadésul a rendez& valamiféle egy-
ségbe kovicsolja a film sordn megszolalé interjd-
alanyok allasfoglalasait. Burnsszel szemben Michael
Moore nagyon is vildgossa teszi sajat allaspontjit a
filmjei sordn, ugyanakkor teret hagy olyan rokon-
szenves, adott esetben Aaltala nem is osztott vélemé-
nyeknek is, mint amilyen a szines b&rd holgyé a Roger
és énben. Mindazonaltal a rendez8 esetenként kifejezi
sajat bizonytalansagét is, mint példaul a Kéla, puska,
stiltkrumpliban  (Bowling for Columbine; 2002), ahol az
interjtalanyok nem tudnak magyarazatot adni arra a
latvanyos kontrasztra, ami a Kanaddban tapasztalhaté
minimélis és az Egyesiilt Allamokat jellemz5, jéval na-
gyobb ardnyd fegyveres erészak mértéke kozott fesziil
(ez az aranykiilénbség annak ellenére fennall, hogy
Kanadéban az amerikaihoz valamelyest hasonlé tor-
vények konny( hozzaférést biztositanak a 16fegyverek-
hez). A Moore humorat jellemz8 tdvolsigtartas vagy
egyenesen irénia gyakorta az egyenstlyvesztés érzését
kelti egy interjdalany megitélésekor, mint péld4ul a
Roger és én cim( filmben szerepld, kilakoltatasért fe-
lel&s Fred Ross esetében. Az efféle dbrazolasmadd erdsiti
Moore filmjeinek polivalencigjat. Errol Morris sok
esetben kimondottan 0Osszetett érzelmi viszonyuldst

alakit ki a néz&jében hébortos interjialanyait illetSen,
és esetenként a néz8i megértés és rokonszenv vagy
ak4r az alanyt koriillengs sejtelmesség elnyomja a be-
sz816 tekintélyét. A Fast, Cheap and Out of Control
(Gyors, olcsé és irdnyithatatlan, 1997) cfmd filmben sze-
repld oroszlanszelidits, foldikutya-szakértd, robottudds
és mikertész mind-mind Errol Morris legrejtélyesebb
interjdalanyai koz¢ tartoznak. Linda Williams a rende-
28 A keskeny, kék vonal cim{ munk4janak polivalens
igazsagkeresése kapcsan a kovetkezSket frja: ,Vélemé-
nyem sgerint pontosan az adja a film kivételes erejét ax
igazsdg felfedését illetéen, hogy Morris ldthatéan nem
hajlandé lehorgonyozni egy végsé igaxsdgndl, és inkdbb
tijabb és 1ijabb gellereket és mellékutakat kutat fel”14.

A poétika a gyakorlathan

A fenti elméleti keret segitségével hozzakezdhetiink
Ken Burns, Michael Moore és Errol Morris friss mun-
kainak dsszehasonlité elemzéséhez, kiilonos tekintettel
az Unforgivable Blackness: The Rise and Fall of Jack
Johnson (Megbocsdthatatlan feketeség: Jack Johnson
felemelkedése és bukdsa, 2004), a Kéla, puska, siiltkrumpli
és A hdborii kodében (The Fog of War: Eleven Lessons
from the Life of Robert S. McNamara; 2003) cimd
filmekre. A harom széban forgé alkoté a kortars doku-
mentumfilm meghatdrozé alakjanak szamit, és minde-
gyikiik kreativan, ugyanakkor mas-méas médon hasz-
nalja az interjit. Bar egyikiik sem reprezentilja a
kortars dokumentumfilmes interjifelfogist annak
teljességében, a hirom rendezd példdjan keresztiil
betekintést nyerhetiink abba, hogy milyen lehet&ségei
vannak a filmkészitének az interjgjelenetek alkalma-
zasat illeten. Harom beszélgetést szeretnék szemiigyre
venni, és az elemzéshez minden esetben a fent vazolt
kategéridkat haszndlom fel. A vizsgilat targyat az
Unforgivable Blackness Stanley Crouch-interjdja, a
Kéla, puska, siiltkrumplibol a James Nicholsszal foly-
tatott beszélgetés, A hdborii kédében cim( filmbdl pedig
a ,Gyakran a hitiinkben és a szemiinkben sem bizhatunk”

13 Plantinga, Carl: Rhetoric and Representation in Nonfiction Film. New York: Cambridge University Press, 1997. pp. 101-119.

14 Williams, Linda: Mirrors without Memories: Truth, History and The Thin Blue Line. In: Documenting the Documentary.

Detroit: Wayne State University Press, 1998. p. 388.
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cim{ epizéd képezi, amelyben Robert McNamara a
beszélgetSpartner.

Ken Burns 4ltaldban olyan szaktekintélyeket szere-
peltet a filmjeiben, akik meghatarozé véleménnyel bir-
nak az adott témardl. Az amerikai televizids Gjsagiras
hagyomanyéban az efféle szakért6k a hangaldmonda-
sért felel@s narratorként nyilvanulnak meg: magya-
razattal vagy bizonyitékkal szolgdlnak a néz& szdmara a
kérdéses tigyben, esetleg valamiféle altalanos kovetkez-
tetést vonnak le a filmben bemutatott részletek
alapjan. Burns, legalabb a The Civil Warban szerepld
Shelby Foote kitord sikere 6ta, mindig olyan ,hires-
séget” valaszt az adott teriiletrdl, aki 6tvdzi a szakértk
minden részletre kiterjeds alapossdgat a nagydumaés
kocsmavendégek torténetmeséls képességével. A
filmek sztar szaktekintélye igyekszik kialakitani vala-
miféle bens@séges viszonyt a néz@vel, amitsl az Ggy
érzi, hogy a vetités idejére egy bennfentes bizalmasava
vélik. Bizonyos értelemben Wynton Marsalis is ezt a
szerepet vette fel a Jazzben (2001), leginkabb persze
azért, mert a m{ivész képes zenei fogalmakat illusztralni
egy-egy gyors trombitafrazissal.

Az Unforgivable Blackness 213 perce alatt kilenc
szaktekintély jelenik meg. Némelyikiik, mint példaul
W. C. Heinz, Jose Torres és George Plimpton, csak
egyszer vagy kétszer bukkan fel. M4sok, mint Randy
Roberts, Jack Newfield és Bert Sugar a film soran
tobbszori megjelenéssel alapozzak meg a jelenlétiiket.
Hérom afroamerikai férfi — Gerald Early, James Earl
Jones és Stanley Crouch — elegends id6t kap ahhoz,
hogy a jelenléte megalapozdsa mellett még egyéni han-
got is megiisson. Ebben az esetben nem beszélhetiink
polivalencidrdl, hiszen a kiilonboz8 szakérték mind a
film egységes hangvételének megteremtésén faradoz-
nak. Koziiliik Stanley Crouch kap kiemelt szerepet.

Az Unforgivable Blacknessben Crouch az afroame-
rikai kultdra kortérs, szines bor(i szaktekintélyeként je-
lenik meg, aki elmagyardzza a kozonségnek, hogy mit
jelentett az emberek szamdra Jack Johnson, amikor
még aktiv bokszolé volt, és mit jelent ma. Kiilén
figyelmet érdemel Crouch azon hajlandésiga, hogy
nem egyszer(ien ismerteti Johnson személyes élmé-
nyeit, hanem azok felhasznal4saval Allitasokat tesz az
amerikai kultdra nagyobb horderejd iigyeit illet&en.
Crouch tehat Johnson esetét alapul véve az altal-

-

nositas és a fogalomalkotas eszkézéhez nyfil, és gyakran
egészen messze merészkedik el, példaul amikor a bok-
szolét a legtisztabb értelemben vett individualizmus
megtestesitGjévé avatja, a férfi életét pedig egy szabad
ember életének mintdjava teszi. A sportold ringbeli
gy6zelme Jim Jeffries felett a gettysburgi csatat idézi:
Jeffries legy&zése olyan, mint egy ,fekete” diadala a
déliek szdmara. Crouch tdmogatja a dokumentumfilm
kozponti allitasat, amely szerint Johnson jelent8sége
tdlmutat egy dijnyertes 6kolvivo hirességstatusin: az
Unforgivable Blackness a sportol6t az amerikai nemzet
egészét jellemzd8 igazsdgokat ragyogdan megtestesits
személyként 4brazolja.

Az interju szerkezete a fentebb kifejtett cél elérését
szolgélja. Stanley Crouch az els& és utolsé szakértd, aki
megjelenik a filmben. A Crouch-interjit a rendezs
tizendt részre szabdalta, és ezeket a film kiilonbozs
pontjain emeli be, igy olyan erSteljes jelenléttel
ruhdzza fel a férfit, amely a vasznon toltott idejébsl
nem is feltétleniil kdvetkezne. Crouch mindig ugyan-
olyan planban jelenik meg: arckézeliben, amely
értelemszeren rendkiviil korldtozott vizuélis perspek-
tivat jelent, ugyanakkor a férfi kommentérjat a rendezd
alkalmanként mas felvételek narricidjaként hasznélja.
A filmkészit Burns soha nem jelenik meg a vasznon,
még csak egy kérdést sem hallunk tsle. A vagas meg-
tamogatja Crouch alakitdsat, amennyiben csakis a férfi
legjobb gesztusai keriilnek bele a végleges filmbe.
Crouch megjelenései fokozatosan elSkészitik a film
tetpontjat, amelyben a szakértd elmeséli, hogyan ta-
lalkozott az édesapja Johnsonnal. A talalt felvételekkel
illusztralt hosszabb epizdd soran Crouch narritorként
nyilvdnul meg. Itt a kép és a hang Osszhangjira
lathatunk példat. Crouch végiil, egyenesen a kameraba
nézve, megfogalmazza a film zaré Allitasat: ,A maga
nagyon szerény modjan Johnsont odadllithatjuk Lincoln,
Thomas Edison, Duke Ellington és Louis Armstrong mellé.
Ezekre a messzirdl jott fitkra nincs recept, 6k azok, akik
igazi meglepetésként érték a nemzetet. Es Johnson is ko-
2éjiik tartozik. Olyasvalaki 6, aki csak Amerikdban sziilet-
hetett meg. Mert az orszdg minden problémdja ellenére
Amerikdban még mindig beszélhetiink  valamiféle
rugalmassdgrél. Az Egyesiilt Allamok képes egy bizonyos
szintil mozgdsteret bixtositani annak, aki mer nagyot dl-
modni — persze csak ha az dlmodé is elég nagy.”
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Crouch sikerrel adja el8 a f6mdsorszamat, kdszon-
het8en annak, hogy képes tartalmas kovetkeztetéseket
levonni Johnson tapasztalatdnak felhasznal4saval,

tovabbi koszonhetSen annak, ahogyan a rendezd
elrendezi a férfi filmbeli megjelenéseit. Ezenkiviil
Crouch megnyers alakitisat sem szabad figyelmen
kiviil hagynunk, amely a hangjiban és a kamera felé
irdnyul6 gesztusaiban egyardnt érvényre jut. Az
alakitas tekintetében Crouch valéjiban tilszarnyalja a
szakért8ként megnyilvanuld vetélytarsait, még a ve-
terdn szinész James Earl Jonest is; a férfi nagy
valészintiséggel komoly hatdst gyakorolt Burnsre az
el6zetes beszélgetések sordn. Mindazonaltal a férfi ala-
kitasabol kiérzédik, hogy sokat probéltak a rendezével.
Akérhogy is, Crouch jarul hozz4 leginkbb a film hang-
vételének megteremtéséhez. A hetedik megjelenése,
amelynek soran az ,Elveszett Paradicsomrél” alkotott
amerikai elképzeléseket ismerteti, remekiil szemlélteti
a férfi képességeit. Crouch minddssze negyven ma-
sodperc alatt lefegyverz8 éleslatdssal magyardzza el a
nézének, hogy milyen kulturalis ,mitoszok”, illetve
hazugsagok ftitik a sz6ban forgd ideoldgiat, vagy ahogy
8 nevezi, ,,a normdlishoz, tehdt a »mi feliil és mindenki
mds alattunk« tipusit berendezkedéshez vals visszatérés”
vagyat. Crouch itt félrenéz, majd Gjra a kamerara emeli
a tekintetét, és kozben a nyomaték kedvéért kozelebb
hajol. Elmosolyodik, gesztikul4lni kezd, nagyra nyitja a
szemét, zarasként pedig mélyen belenéz a kameraba.
Hanghordoz4sat ritmusbeli véltdsok és sziinetek
forméljak. Mindezen gesztusok kivaléan érvényesiil-

Kola, puska, siltkrumpli

nek a kozeli szitkre szabott terében, az dsszhatas pedig
olyan, mintha Crouch mintegy bizalmasként tekintene
a néz6re. Riadasul a férfi nemcsak 4ltalanos érvényi
allitasokat képes megfogalmazni Johnson kapcsan,
hanem kimondottan szellemes és jépofa mesél8ként
nyilvanul meg. Crouch érezhet8en szereti a film
kozponti figurdjat jelentd bokszolot, és drommel osztja
meg a kozonséggel a hozza fiz8d6 gondolatait és torté-
neteit. A férfi ezen irigylésre mélté adottsagai a nyoméat
is eltiintetik barmiféle akadémikus fellengz&sségnek, és
azt az érzetet keltik a néz8ben, hogy a film megtekin-
tése soran egy, a teriiletén sokéves tapasztalattal bird
szakértd osztja meg vele értékes és hiteles informAcidit.
Az Unforgivable Blackness lehengerls alakitast nydjté
interjialanyanak tekintélye és szavahihetSsége ered-
ményesen megtamogatja a film 4ltal felmagasztalt
egyéni szabadsagrél szélé torténelemleckét. Noha
Crouch alapvetden verbdlis stkon adja 4t a nézének a
gondolatait, kijelentéseit a férfi dinamikus jelenléte
vizudlisan is erdsiti.

A Kdla, puska, siiltkrumpliban Michael Moore az
egyesiilt 4allamokbeli fegyveres er8szak okainak és
kovetkezményeinek vizsgalata kdzben szdmos véle-
mény artikuldldsanak biztosit lehet&séget. A film soran
az interjlalanyok az iigy barataiként vagy ellensé-
geiként hatdrozzdk meg magukat. Vannak kozottiik az
er6szak megfékezéséért kiizds, rokonszenves figurak,
mint példdul Arthur Busch, Flint megye {gyésze,
illetve A félelem kultirdja (Culture of Fear) cim{i konyv
szerzGjeként ismert Barry Glassner, ugyanakkor az
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er6szak népszerdsitSiként megjelend gyands alakokkal
is talalkozunk, mint példaul a Zsaruk (Cops; 1989-)
cfm{ tévésorozat producere, Dick Hurlin, illetve a
Lockheed Martin véllalat sajt6fénokeként dolgozé
Evan McCollum. A filmben mindemellett leplezetlen
ellenségeskedésnek is szemtandi lehetiink, példaul
Dick Clark, a KMart iizletlanc képviselsi, valamint
Charlton Heston esetében. A James Nicholsszal vals
talalkozas korai példdja annak a jelenettipusnak,
amelyben Moore olyan emberekkel elegyedik széba,
akiket er@szakra valé felbujtassal gyantsit. A
Nicholsszal folytatott beszélgetés soran Moore célja
felfedni, hogy egy els6 ranézésre normalisnak t(ind
ember val6jdban rendkiviil veszélyes, labilis idegélla-
pott személy is lehet, aki rdaddsul kénnyedén hozza
tud férni pusztits erejif 16fegyverekhez.

A rendez8 egészen masképp épiti bele a filmjébe az
interjikat, mint Ken Burns. Bar Moore a de Antonio
nevével fémjelzett amerikai politikai dokumentum-
filmezés hagyomanyanak képviselGje, interjifelfogasat
a cinéma véritébdl orokolte, kiilondsen Marcel Ophiils
munkéssidga hatott ra. Ahelyett, hogy egyszertien
elismerné interjialanyainak tekintélyét, a rendezs kész
megkérdGjelezni a beszélsk allitasait, vagy akar addig
manipulélja Sket, mig el§ nem csal belslik egy
leleplezd erej vallomast. Moore egész filmet 4thatd
személyisége stabil keretet nydjt a gyakran ellentétes
véleményeket megfogalmazé interjiknak, egyittal
biztositja a film egységes hangvételét. Mig Burns és de
Antonio a monolégot részesiti elényben, az alanyaival
mintegy tandemben egyiittm(ikddé Moore 4ltaldban a
parbeszédeket favorizalja. Ugyanakkor Stanley Crouch
esetéhez hasonléan Moore-nal is nélkiilozhetetlen
dsszetevének szdmit a humor és az alakitds maga,
amelyek fontos részét képezik az interjik vizualis
rétegének. Mindazoniltal a film igazi sztirja maga
Michael Moore, a dokumentumfilm els§ vasari mutat-
vanyosa, aki az elmdlt évek sordn gyakorlatilag
jelenséggé nétte ki magat.

A Nichols-interjt mintegy két és fél perc hosszdsaga,
és a rendezd harom részre tagolja, amelyek eltérs
perspektivikat jelenitenek meg: az els6 részben Moore-
t és Nicholst az utébbi széjababfarmjan latjuk, a ma-
sodikban a hazon kiviilrsl bejutunk Nichols kony-
h4jaba, a harmadikban pedig a rendez§ el8szor Gjra a

-

konyhat vélasztja helyszinéiil, majd haldszob4jaban lesi
meg Nicholst, hogy aztdn a konyhaasztalnél zarja be a
kort. Fokozatosan beljebb keriiliink tehdt a hézba, és
ezzel a mozgassal parhuzamosan betekintést nyeriink
Nichols tébolyult elméjébe is. A hdrom részt kiilonbozs
képsorok szakitjak meg; az els6b&l megtudjuk, milyen
kapcsolatban volt Nichols az Oklahoma Cityben
véghezvitt robbantés elitéltjeivel, sajat batyjaval és az
oklahomai merénylsként elhiresiilt Timothy McVeigh-
jel. A mésodikban visszatériink a kordbban megismert,
illegalis fegyverkereskedelemben érintett michigani
tinédzserekhez, Brenthez és DJ-hez. A vizuilis kon-
textus kapcsolatba hozza Nicholst az oklahomai
robbantéssal és a fegyverkereskedelemmel, a film tehat
egyértelmden fenyeget§ alakként 4brizolja a férfit.
Maga az interjd lényegében arra fut ki, hogy Nichols
felfedje sajat veszedelmes természetét. Az interja elején
minddssze annyit latunk, hogy Moore egy tehet&s
kozéposztalybeli, kozépnyugati farmerral beszélget a
férfi terményeir8l. A tanyaudvar és a konyha egyarant a
férfi hétkdznapisagat hangsilyozza. Lassacskan azonban
megismerjiik Nichols extrém nézeteit: a férfi a cstirben
tarolt robbandanyagot minddssze ,egyszerti farmkellék-
nek” nevezi, ,wéres utcai harcokat” jévendol arra a pil-
lanatra, amikor az emberek rajonnek, hogy a korméany
rabszolgasorsra kényszeritette 8ket, az 8t ,wadembernek”
titulalok megjegyzéseire pedig feszengs nevetgéléssel
reagal. Nichols egyetért Moore-ral az oklahomai
merénylet elitélésében, és ugyan elismeri, hogy els6-
sorban a toll felemelésével kell reagilnia a korméany
elnyom¢é torekvéseire, hozzéteszi, hogy azért kéznél
tartja a kardot is. Amikor azonban a férfi az operat&r
hatrahagyasaval beviszi Moore-t a halészob4jaba, hogy
megmutassa neki a parndja alatt rejtegetett 44-es
kaliberi Magnumot, és a fejéhez emeli a toltott fegy-
vert, Nichols igazolja a vele kapcsolatos gyantinkat. A
rendez8 végiil kemény kérdéseket szegez a férfinak a
fegyverviselésre vonatkozd alkotmanyos jogot illetSen,
és addig-addig provokalja Nicholst, mig az elismeri,
hogy nem lenne szabad akarkinek hozzaférést bizto-
sitani a fegyvernek mindsiilé pluténiumhoz, mert ,sok
kretén ¢él a wvildgon”. Utblagosan vildgossa valik, hogy
Moore tudatosan hegyezte ki az interjit erre a komi-
kusnak haté megjegyzésre, amelyben Nichols ironikus
moédon pontosan azt a félelemérzetet szélaltatja meg,
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aminek a forrasa a kozonség szemében 6 maga. Az in-
terji gondosan megvalasztott perspektivai és a vizualis
kontextus szépen el6készitik az alany kitarulkoz4sat.

A Kéla, puska, silltkrumpliban az interjik ereje abban
gyokerezik, hogy a fegyverkultdra bizarr partfogéi
lerantjak a leplet a manidjukrél a nézs elstt. A James
Nichols-interja ragyogé példa arra, hogy milyen ko-
mikus hat4st eredményez a normélis és az &riilt bealli-
tottsig egymas mellé rendelése, hiszen lényegében ez
torténik a beszélgetés sordn, amely lassacskan felfedi a
férfi megszéllottsigait. Az interji mivészi értéke abban
a stratégidban keresendd, amellyel Moore szépen,
fokozatosan eltolja Nichols karakterét az 4atlagostdl a
bizarr pélus felé. A perspektiva és a vizualis kontextus
alapvets fontossigl a komikus egymds mellé rendelés-
nél, valamint annak az sszefiiggésnek a feltarasaban,
amely a jellegzetes amerikai karakter és a fegyverek
irdnti elvakult vonzalom kdzott vonhaté, és amelyre a
film végsd soron nem ad kielégitd magyarizatot.

Moore széles perspektivabdl vizsgilja a témat, a
vizuélis kontextussal komoly fesziiltséget teremt, az
interjdalany alakitasit pedig dgy irdnyitja, hogy
sikeriiljon megmosolyogtaté hatést keltve egymds
mellé rendelnie az 4tlagost és a bizarrt. Az interjit zar6
mondataban Nichols hallgatélagosan azonositja magat
azokkal a ,kreténekkel”, akiktsl félniink kell, és a férfi
megéllapitasdban rejld irénia nagyszertien szemlélteti,
hogy a szavak nem minden esetben kozvetitenek
egyértelmd jelentést. Ez az eset ink4bb a polivalencidra
kinal példat, egészen pontosan arra, hogy a vizudlis és
a verbélis informacié miként mdkodhet egyiitt a
kozonséggel valé kommunik4cié sordn. Mig az
Unforgivable Blacknessben Stanley Crouch legtbb, ha
nem Osszes kijelentését Ggy is megérthettiik volna, ha
egy papiron olvassuk azokat, a Nichols 4ltal képviselt
fenyegetést csak akkor foghatjuk fel teljes egészében,
ha latjuk és halljuk is a férfit beszélni.

Errol Morris interjitechnikdjara lathatéan a Jean
Rouch-féle, az alany vallomisara kivancsi megkoze-
lités, illetve maga a cinéma vérité hatott. Morris segiti
ugyan az alanyait egy-két kérdéssel, de hagy nekik elég
id6t arra, hogy kifejtsék a torténetiiket. A beszélsk
végiil mindig felfedik sajatos természetiiket, ellent-
mondéasossagukat, gondolataikat, emberségiik napos és
arnyas oldalat egyarant. Az alany kozelébe helyezett

kamera és a beszél8 lencsére iranyuld tekintete egyrészt
megalapozza az interjtt jellemz& vallomasos perspek-
tivat, masrészt szorosabb kapcsolatot teremt a nézével.
A filmkészit§ jelenléte egészen marginalis, a rendez8
csak alkalmanként szakitja meg az alany gondolat-
menetét egy-egy képen kiviilrsl érkez& kérdéssel vagy
megjegyzéssel. Magat az alkotdi jelenlétet elsGsorban a
finoman megmunkalt vizuélis kontextusban érhetjiik
tetten, leginkabb az asszociativ, lirikus montazsok hiv-
jak fel magukra a figyelmet. Morris a Carl Plantinga és
Bill Nichols éltal k6lt6i dokumentumfilmes hozzaall4s-
nak nevezett szemléletet képviseli.

A hdborii kodében alapvetSen kiilonbozik az
Unforgivable Blacknesst&l és a Kéla, puska, siiltkrumplitdl,
mivel az egész film egyetlen interjira: a korabbi védelmi
miniszterként ismert Robert McNamaraval folytatott
beszélgetésre épiil. Bar a film alapjat McNamara azon
allitasai képezik, amelyeket a rendezs a vele forgatott
huszonharom 6ranyi anyagbdl valogatott 6ssze, az Errol
Morris keze munkéjat dicsérs vizudlis kontextus joval
markansabb, mint Ken Burns és Michael Moore
vonatkoz6 mivei esetében. McNamara alakitésa,
kiillonosen a férfi verbalis megnyilvanulasai, illetve a
Morris 4ltal hasznalt perspektiva és vizualis kontextus
idénként gyakorlatilag verseng egymdassal a film
jelentése folotti uralomért. Ennek eredményeként a
szavak és a képek kozott a polivalencia fesziiltsége jon
létre. Morris azon ritka képesség birtokosa, hogy mi-
kozben hatalmas mozgasteret tud biztositani az interji-
alanyainak, maxima4lisan & hat4rozza meg a film hang-
vételét. Végsd soron A hdborii kédében, a dokumen-
tumfilmes interja verbdlis és vizudlis stkjanak viszonyat
illetSen, sokkal inkabb polivalens munkdnak nevez-
hets, mint a masik két elemzett film. Annak érde-
kében, hogy megvizsgaljam, miként banik a rendez§ az
interjaval, kivalasztottam egy kozel kétperces részletet,
amelyben McNamara a ,Gyakran a hitiinkben és a
cfim@i hetedik lecke
felvezetéséhez a hirhedt Tonkin-incidensr&l beszél. Az

szemiinkben sem  bizhatunk”

egészen pontosan egy perc Otvenegy masodperc
hossztsagi szakasz tizenkét snittbdl 4ll. Kezdetben egy
félalakos beallitast kapunk, amelyben McNamara
elmagyarizza, hogy ,Oridsi volt a kavarodds”, végiil
pedig azt latjuk, ahogy egy sor dominé ©sszeddl
Vietnam térképén, és az utolsé darab Saigonra borul.
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A habord kodében

A képsor célja egy lecke illusztralasa (,Gyakran a
hitiinkben és a szemiinkben sem bizhatunk”): McNamara
elismeri, hogy az Eszak-Vietnam ellen indftott bom-
bézas otlete téves elképzelésen alapult. Morris tGgy ad
nyomatékot a széban forgé baklovésnek, hogy
McNamara képsorzard szavait (,komoly drat fizettiink a
tettiinkért”) hasznélja a domindk eldontéséhez. A
dontéshozék félreértését megfogalmazé mondattél
eljutunk addig a burkolt célzasig, hogy az incidens egy
tobb nemzetet érints, sok aldozatot kovetels konf-
liktus kivaltd oka, és ezt a hatast a rendez8 egy direkt
a film szdmara kifundalt, elegdns képi metaforaval
illusztrlja.

Az interja szerkezete vildgosan jelzi szimunkra a
vizuélis kontextus elsbbségét McNamara alakitdsaval
szemben. Minden esetben a férfi verbalis kijelentései
biztositjak az aktudlis képsor szdmdra az informdcids
alapot, az interji vizudlis kidolgozottsdga azonban
lehet8vé teszi, hogy a képek egyre nagyobb jelents-
ségre tegyenek szert, és végiil el is nyomjik a mo-
nolégot. Az els o6t felvételbdl harmon McNamara
hosszasan és kissé feszélyezetten beszél a kamera el6tt.
Az elss két félalakos plan nagyjabél szembdl mutatja a
férfit. A szakasz ezen nyitérésze mindéssze két rovid, a
viz alatt visszafelé halad6 torpeddkat mutat6 felvétellel
szakitja meg McNamara vallomasat. A megforditott
mozgasirdnyl szekvencia, amely felhivja a figyelmet a
vizudlis kontextus fontossidgdra, remekiil alafesti
McNamara azon védekez§ Allitasat, amely szerint ,[a
valésnak hitt tdmadas] nem tortént meg”. A szakasz

masodik felében, a hatodik beallitastdl kezdéden fel-
bukkannak a domindk, amik lassan hattérbe szoritjik
a beszélst. A film dinamikus mozgéassal ruhdzza fel az
apr6 jatékkellékeket: a zaré hét snitthgl haton
szerepelteti Sket, minden alkalommal kiilénbz8 pers-

pektivabdl, és a hatast tovabb noveli a lasst kamera-
mozg4s és a finom variéz4s. McNamara utolsé két meg-
jelenése az 6tddik és a kilencedik beéllitdsban valésul
meg, amelyekben a férfit a kép bal szélére komponalva,
szlikszekondban latjuk. Az 6todik bedllitast még ketté
is tori egy ugrévagas, ami mintha finoman McNamara
egyenstlyvesztésére utalna. Miutidn elhangzanak a z4-
részavak (,komoly drat fizettiink a tettiinkért”), a
dominék ddlni kezdenek, és Aatveszik az uralmat a
képsor felett. A domindk hatodik beallitasbeli megje-
lenéséhez aztin zene tarsul, amely egészen a szek-
vencia végéig kiséri a képeket; a tizenegyes és
tizenkettes beallitasban raad4sul dobok csatlakoznak a
vonésokhoz. Az utolsé beallitasban felcsendiil Errol
Morris hangja: a rendez8 tesz egy kijelentést, mialtal
érezhetdvé valik a jelenléte. A rendezd a kdvetkezét
mondja: ,,Azt ldtjuk, amiben hinni akarunk.” McNamara
erre azt reagilja, hogy ,Gyakran a hitiinkben és a
szemiinkben sem bizhatunk”, mire az utolsé domind
radél Saigonra. Morris jatéka a torpedds felvétellel, a
dominds metafora és a McNamara megjelenitéséhez
hasznalt perspektivdk valtogatdsa olyan erdteljes
vizudlis kontextussal l4tjak el a szekvencidt, amely
végiill megsemmisitd csapdst mér az interjialany
alakitisara, és aldassa a férfi allitasait. A rendez tehat



2009

no. 4.

ebben az esetben a vizudlis elemek és a verbdlis
tartalom kozotti, egyre erds6dd konfliktus segitségével
igazi polivalenciat teremt. A perspektiva és a vizudlis
kontextus metaforikusan kifejezi a ,komoly drat fizet-
tiink a tettiinkért” altaldnositasdban rejls sdlyos kovet-
kezményeket.

Michael Renov szerint ,a poétika alapvets torekuvése,
hogy kivetkezetes wizsgdlainak wvesse ald az esztétikai
formdkat kompozicidjuk, funkcidjuk és hatdsuk szerint”12.
Ez a tanulmény a dokumentumfilmes interji poétik4jat
kivanta felvazolni a jelenlét, a perspektiva, a vizuilis
kontextus, az alakitds és a polivalencia kategéridinak
segitségével. Hogy mit 4rul el nekiink ezen
kompozicids elemek vizsgilata a hdrom széban forgd
interjiban a funkciét és a hatést illetSen? A Stanley
Crouch-interjinal Ken Burns teljes egészében Crouch
alakitdsdra alapoz. Bar a perspektiva és az
elhangzottakat

érezhet8en megtdmogatja a férfi tekintélyét, valéjaban

kiegészitd  vizudlis  kontextus
Crouch nyelvhasznélata és gesztusai f(itik igazdn az
interjit. Michael Moore a perspektivat, a vizudlis
kontextust, az alakitast és a verbalis irénidt egyarant
felhasznalja, hogy a James Nicholsszal folytatott be-
szélgetést minél Osszetettebb, polivalens elGadéssa
tegye. Raad4sul az, hogy a rendezd képes egy igazi
onfeltdré vallomést kicsikarni az alanyabdl, szemlé-
letesen mutatja, milyen sokat szdmit a filmkészits
jelenléte az interja alakuldsaban. Errol Morris olyan
ravaszul banik a vizualis kontextussal, hogy A hdborii
kodében vizualis rétege elnyomja az interjGalany ver-
balis kozléseit. A rendezd tehat az alakitas és a pers-
pektiva tényezsjét ebben az esetben gyakorlatilag
megfosztja a jelent8ségétsl. Bar a film egyetlen in-
terjdra épit, a taldlt felvételek, a képi metafordk, a
montazs és a kompozicié leleményes hasznalata felkelti
a polivalencia fesziiltségét. Noha a fentiekben elemzett
kétperces felvétel csupan érzékeltetni tudja a film
vizudlis Osszetettségét, Morris jatékfilmkészitsket idézs
képzelGereje olyan intenzitdssal ruhdzza fel interji-
filmjeit, amely kivaléan 4rulkodik a kortars dokumen-
tumfilm gazdagsagardl.

Mint az eddigiek alapjan nyilvanvaléva vilt, a do-
kumentumfilm-készitd bolcsen teszi, ha az interja
megszerkesztésénél is kihasznalja a rendelkezésére 4ll6
szadmos filmes eszkozt. A poétika fentiek sordn vizsgalt
Osszetevdi Gjra az esziinkbe vésik, hogy a hang és kép
viszonya nagyon is fontos komponense az interjinak,
és hogy ez kell§ hozzéértéssel még tovabb finomithatd.
Az elemzési kategéridk olyan elméleti keretet biztosi-
tanak, amely jelzi, alapvet&en milyen lehet&ségei van-
nak a dokumentumfilmes alkotéknak egy-egy interjt
készitésekor. Tovabba felhivjdk a figyelmet arra, hogy
nagy sziikség van a kortars dokumentumfilmes interji
funkciéjanak és hatdsanak gondosabb vizsgalatara.

Roboz Gdbor forditdsa

15 Renov, Michael: Toward a Poetics of Documentary. In: Theorizing Documentary. New York: Routledge, 1993. p. 20.

[Magyarul: Renov: A dokumentumfilm poétik4janak megel6legzése (trans. Buglya Zséfia) Metropolis (2009) no. 4. p. 50.]



