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Absztrakt

A tanulmany azt vizsgalja, hogy miben ragadhaté meg a kortars magyar kreativ dokumentumfilm
~személyessége”, €s ez az Ujfajta ,,személyesség” miben kiilonbozik a 70-es évek magyar
dokumentumfilmjeitél. A tanulmany elkiléniti a magyar dokumentumfilm harom nagyobb
hagyomanyvonalat, a vérité-filmeket, az avantgard, kisérleti filmeket, valamint a direct cinéma-s
latasmodot adaptal6 tabloid cinémat. Ertelmezése szerint mindharom hagyomanyvonulat
esetében a ,személyességnek” eltérd érthetdségi feltételei vannak. A tabloid cinemas filmek
képezik a magyar dokumentumfilm meghatarozo6 vonulatat, amelyek kézéppontjaban egy sajatos
regényesitési kisérlet, szociologiai igény, a tarsadalmi viszonyok objektiv bemutatasara vonatkozé
torekvés, valamint a jatékfilmes formakkal val6 kétértelm jaték all. A téma retorikus elrendezése,
az ellenpontozo, valamint a dialogikus bemutatas, a kiilonb6z6 stilizacios eljarasok révén a kortars
dokumentumfilmek hatarozottan megvaltoztatjak a 70-es évek filmjeinek szocioldgiai pillantasat,
és ramutatnak annak sok esetben korlatozo természetére. A verité-filmek hagyomanyahoz kozel
kerl6 vagy azt a hagyomanyt felvevé filmek a filmes kozlés alapszituaciojat valtoztatjak meg: a
Jtanu szingularitasa” ezekben a filmekben felvaltja a 70-es évek filmjeiben dominans, a
semleges/objektiv megfigyelés fikciojat. Ennek kovetkeztében ezekben a filmekben a filmkép

dokumentalé természete is alapjaiban keril Gjragondolasra.
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Dolgozatomban egy sajatos torténeti eltolodast szeretnék vizsgalni, amely a magyar
dokumentumfilmben az utébbi masfél évtizedben végbement. Ezt az eltolodast a magyar kreativ
dokumentumfilmek alakulastérténetén beliil abban szokas azonositani, [l hogy a 70-es években
kialakult ,,szociologiai tekintet” a kortars magyar dokumentumfilmben atadja a helyét egy
~személyes tekintetnek”. Ez plauzibilis allitas; ezzel egyttt ugy gondolom, a ,személyesség”
fogalma ugyanugy magyarazatra szorul, mint amit e fogalommal magyaraznak, mivel — emellett
fogok érvelni — vele egymast6l nagymeértékben killonb6z6 jelenségekre hivatkoznak. A kortars
dokumentumfilmek személyessége nem valamilyen k6z6s vonasukban all, hanem az egyfajta
spektrum, vagy wittgensteini fogalommal élve rokonsagi viszony. Ha a ,személyesség” fogalmat a
dokumentumfilmek torténeti elemzése soran hasznaljuk, konnyen narrativ allegériava alakulhat,
kiilénosen, ha egyszeri szembeallitasra redukaljuk: a 70-es évek dokumentumfilmjei nem
~személyesek”, a kortars filmek viszont igen — régen és most. A korabbitdl valé egyértelmi 6n-
megkilonboztetés antropologiai igény, €s a mindenkori aktualis helyzet retorikai kezelésére
jellemza, 2 a modernség fogalmanak egyik értelme szerint. [3] A helyzet viszont inkabb az, hogy a
70-es évek filmjei masként személyesek, mint a kortars filmek — emiatt az a célom, hogy

kiilénb6z6 hagyomanyvonalakon belil a személyesség eltérd invencioit szembesitsem.

A kérdés, amivel foglalkozni szeretnék, hogy miként, milyen értelemben személyesek a kortars
magyar dokumentumfilmek, személyességiik hogyan viszonyul a személyesség korabbi
formaihoz, és miben térnek el azoktdl. Azt is szeretném rogziteni, hogy tobbféle
~személyességrol” lesz szo, annak figgvényében, hogy milyen hagyomanyokhoz tartoznak az
egyes filmek. Ez azt is jelenti, hogy a magyar dokumentumfilmen beliil parhuzamos vonulatokat
(,nyelveket”) figyelhetiink meg, amelyekben a filmes kozlés személyességének eltéro feltételei
alakultak ki.

Persze, a személyesség sok mindenre vonatkozhat. Ha pusztan formalisan kozelitiink a kérdéshez,
akkor iranyulhat a bemutatasi gyakorlatra (példaul a nézé kozvetlen adresszalasara; a kozvetlen, az
ironikus stb. hangvételre; vagy hogy a filmkészité szerepl6ként jelenik meg; fikcios gyakorlatok
hasznalatara). Vonatkozhat a stilusra (példaul a nézéi elvarasokkal valo jatékra; specifikus
képalkotasi gyakorlatokra), a kamerahasznalatra és a vagasra (a nézé ,bekotésére” a szerepld
észleleti mezd6jébe; olyan jatékfilmes megoldasok hasznalatara, amelyeket Deleuze affekcio-

képnek, percepcio-képnek stb. nevez).

De vonatkozhat a szereplSk instrualasara (a filmben benne maradoé affektiv kommunikacio a

szereplokkel, burkolt vagy nyilt jelzése a szereplékkel szembeni érzelmi elkotelez6désnek vagy



ennek az ellenkezgje stb.), a témavalasztasra (a filmrendez6 sajat életébdl vett vagy kizardlag egy
mikrok6zosség életét érintd, esetleg maganéleti vagy intim téma) vagy a karaktervalasztasra és a
torténetbonyolitasra (példaul extrém vagy meghitt helyzetek, rendkiviili, feltiné karakterek

valasztasa).

A személyesség kérdésének 0jboli el6térbe kertilését a dokumentumfilmrél foly6 diskurzusban
nyilvanvaléan a marketingjével kapcsolatos dilemmak és aggalyok is meghatarozzak, kiillénosen az
a folyamat, ahogy a nem-linearis televizi6zas egyre gyorsul6 Gitemben gyarmatositja, vagy
legalabbis atrendezi ezt a terilletet (a magyar viszonyokat tekintve ez legalabb annyira tinik
lehetéségnek, mint aggodalomra okot ad6 tényezének). Ha eltekintink a ,személyesség” ilyen
iranyu, vagyis marketinges targyalasatol, és torténeti értelemben is vizsgalni szeretnénk, akkor
nyilvanvaléva valik, hogy a személyesség a dokumentumfilmben egyszerre jelentkezik a direct
cinemaval, valamint a technikai feltételek kialakulasaval (kiléonosen a konnyd, hordozhaté kamerak

megjelenésével), amelyek lehetévé tették, hogy a privat élettér megfigyelhet6 legyen.

A személyességet (legalabbis a sz6 egy bizonyos értelme szerint) mindig is a megfigyel6
dokumentumfilm lényegi vonasanak tekintették. A direct cinema teljesen atrendezte a
dokumentumfilm teriletét, amely hagyomanyosan a tarsadalmi perszéna bemutatasat célozta,
vagyis az egyént tarsadalmi szerepében abrazolta. (4 A direct cinema azzal, hogy az egyént sajat
életkorilményei kozott, a hétkéznapi élet rutinjaiban €s interperszonalis viszonyaiban volt képes
megragadni, az életnek egy, korabban csak a jatékfilm szamara elérhet6 teriiletére tort be. A
személyes €let és az egyéni viselkedés allhatatos elGtérbe allitasa a non-fiction film szamara a késé
50-es, korai 60-as évektdl valt kozponti problémava. A 70-es évek magyar dokumentumfilmjei
nagyon is személyesek, feltéve, ha a fogalmon az egyéni viselkedésnek, az embertarsainkra és
kornyezetinkre adott reakcioknak, a testi és mentalis magatartas jelzéseinek és koriilményeinek az

olvashatova valasat értjuk.

Abban az esetben, ha a kérdést az abrazolas médjara is kiterjesztjiik, vagyis ha személyességen azt
értjuk, hogy a filmkészités tevékenysége valik ,személyesitetté”, akkor ezen érthetjuk a felvétel
el6készitésének és a terepmunkanak a viszonyait, els6sorban a film alanyaival valé alkot6i
interakciét. Tovabba a film ,.anyagan” végzett munka mikéntjét (kompozicid, vagas, zene és hang,
utéomunka stb.) és végul ,hangvételt” (a kozlés modalitasat, amelynek mindig vannak targyi, a
témaval kapcsolatos és filmnyelvi aspektusai). A film alanyaival valé interakcid, a kompozicié és a
hangvétel mint az abrazolas mikéntjének a ,személyesitése” végsé soron a filmes kozlés modalis
perspektivajanak a kérdése. A megfigyelé dokumentumfilm hagyomanyanak a tertiletén maradva
a targyi (az egyéni viselkedés abrazolasa) és a modalis perspektiva viszonyaban lehet tehat a
személyesség valtozasait megfogalmazni. Mas kérdés, hogy a dokumentumfilm személyesség
fogalmanak lehetnek mas, a magan vs. kozéleti megkilonboztetés, tovabba az érzelmi, indulati
viselkedés mentén elgondolt személy dbrdzoldsin talmutaté aspektusai is (de ez mar kivezet a

direct cinema hagyomanyabol).

A téma lehatarolasa érdekében csak azokat a dokumentumfilmeket vizsgalom, amelyeket ,kreativ



dokumentumfilmekként” szoktak emlegetni. Nem érintem azokat a tényfeltaro filmeket,
amelyeket a legtobb esetben szintén ,dokumentumfilmekként” tartanak szamon, és amelyeket a
jobb elkiilénithet6ség kedvéért nevezziink videdzsurnalisztikus munkaknak. Nem vizsgalom
tovabba a televizios tarsasagok altal berendelt vagy gyartott olyan televizids programokat sem,
amelyek egy el6re rogzitett szerkesztési gyakorlatot kovetnek, vagyis azokat a formattalt
dokumentumfilmeket, amelyek témajukat, érzékenységiket, megoldasaikat tekintve rokonsagot
mutathatnak a kreativ dokumentumfilmekéivel. Az elérhetéségik platformjai és szerkezetiik
mellett (sorozatos, televizidban forgalmazott vs. elsésorban mozivetitésre szant), a formattalt és a
kreativ dokumentumfilmek egymastol egyrészt az aktualitashoz és az id6hoz valé viszonyukban
térnek el (utébbiak jellemzéen hosszabb tava megfigyelésre épulnek, mondhatni az idé6 munkaja
az els6dleges témajuk), tovabba a targyukhoz, valamint a filmes koézléshez val6 6sszetettebb

viszonyuk tekintetében.



Egy olyan kontextusban, amely a kelet-eurdpai médiaviszonyok sajatossagaira kérdez ra,
természetesen nagyon is érdekes lehet, hogy a non-fiction valtozatai (kreativ dokumentumfilmek,
vide6zsurnalizmus, formattalt dokumentumfilmek, valamint hibrid gyakorlatok: valésagshow-k,
trash reality-k, hattérmuisorok stb.) kozott milyen 6sszefiiggés van, azok milyen specifikus
szereposztast kovetnek. A magyarorszagi médiaviszonyokat tekintve kifejezetten feltiiné lehet,
hogy az utébbi szik tiz évben a vide6zsurnalizmus darabjait fliggetlen kis mihelyek vagy
fliiggetlen online folyodiratok készitik (pl. 444, Partizan). A formattalt dokumentumfilmek is
javarészt az ellenzéki szerepbe kényszeriilt kereskedelmi tévétarsasighoz, az RTL Klubhoz
kothet6k (pl. a Hdazon kiviil, Isten veled, Magyarorszdg stb.). A videdzsurnalizmus témaihoz képest
viszont a kreativ dokumentumfilmek szinte kizarélag olyan témakat talalnak meg, amelyek
nehezen vagy egyaltalan nem kothet6k a politikai szintér altal aktualisan tematizalt kérdésekhez.
Amennyiben olyan tarsadalmi témakat vesznek el6, amelyek jellemzéen progressziv, baloldali
témak (szegénység, hatranyos helyzet, bevandorlas, kizsakmanyolas), ezekben az esetekben sem az
aktualisan fennall6 jogi szabalyozas, tulajdon- és termelési viszonyok, mentalitas-szerkezet, az
ideologia stb. kérdései feldl kozelitenek a targyalt témahoz. A kortars magyar kreativ
dokumentumfilmek az esetek elsdpro tobbségében a tarsadalmi és a tag értelemben vett politikai
szférajat elkulonitve kezelik, és kizarolag az el6bbire koncentralnak. Ez nyilvan 6sszefiigg
finanszirozasi kérdésekkel, noha ez a jellegzetesség nem magyarazhatoé kizarélag az allami
tamogatasi forrasoktol valo eleséstdl valo félelemmel. Ennek legalabb annyira endogén, esztétikai
okai vannak: a filmes megszolalas érvényességének elvesztése miatti félelem legalabb annyira
kozrejatszhat ebben. Anekdotikus példa lehet erre, hogy amikor a Partizan dokumentumfilmet
forgatott a Szinhaz- és Filmmuivészeti Egyetem (SZFE) alapitvanyi formaba valo kiszervezése
kapcsan kirobbant tiltakozasi hullamroél és a hallgatok ellenallasarol (ez esete annak, amit korabban
videodujsagirasnak neveztem), az SZFE hallgatéi, amely intézménybdl keriilnek ki déntéen a
magyar kreativ dokumentumfilm készit6i, személyiségi jogi okok miatt kezdetben leallitottak a
film nyilvanossagra hozatalat. Facebook-bejegyzésben adtak hangot zavarodottsaguknak és

diszkomfort-érzésiiknek. A bejegyzés szerint azt gondoltak, a dokumentumfilm ,személyesmiifaj”.
[5]

A tarsadalmi szférajanak ez a levalasztasa a politikai szférajatol messze nem magatol értet6dé a
kozép-europai régio kreativ dokumentumfilm-készit6i gyakorlataban. Példaul a cseh
dokumentumfilm t6bb darabjat jellegzetes ellenpéldaként lehetne felhozni, amelyek horizontjabol
nézve messze nem tlinik 0sszeegyeztethetetlennek az SZFE hallgatoi altal emlegetett ,személyes”
hangvétel és a nyilvanossagra tartozé kozéleti megszoélalas, vagyis amikor a dokumentumfilm-
készitok egyben kozéleti személyekként lépnek fel, és ilyenként fogalmazzak meg kérdéseiket.
Erre viszonylag aktualis példaként szolgalhat 4 munka korldtai (Hranice prdace. Apolena Rychlikova,
2017), amelyet magyar folyoiratokban is recenzealtak. Ugyanigy, a kortars cseh dokumentumfilm
arra is sok példat szolgaltathat, hogy régios 6sszefiiggésben is mashol érzik a hatarokat a 60-as
évek megfigyelé dokumentumfilmjébél kinétt televiziés reality-formatumok [6] és a kreativ

dokumentumfilmek esztétikai alapvetései kozott. Ennek példajaként szolgalhat a Csapda a neten (V



siti. Vi[} Klusa[k, Barbora Chalupova, 2020) cimii cseh dokumentumfilm, amelyhez még csak
hasonlo6t sem talalni a magyar dokumentumfilmek k6zo6tt. Ennek oka feltehetGen részben szintén
abban keresendd, hogy a magyar médiaviszonyok kozott kissé mas a funkcidelosztas a non-fiction
gyakorlatok ko6zott, és mashol érzik ezeknek a gyakorlatoknak a hatarait mint a cseh megfelel6jik
esetében; mas a dokumentumfilm- €s a televizids filmgyartas kapcsolata, eltolodott a koztelevizio

funkcidja stb.

A tovabbi vizsgalat azonban nem erre a szinkron (noha azt helyenként érintenem kell), hanem a
jelzett diakron perspektivara iranyul. A vizsgalatra kivalasztott filmek az utébbi 6t évbél
szarmaznak. Kéztik vannak a Holokauszt témajat feldolgoz6 filmek (Nagy: projekt. Révész Balint,
2017; A létezés euforidja. Szabo Réka, 2019), tarsadalmi témakat elemz6 filmek (Tititd. Almasi
Tamas, 2015; Csak csalddrol ne. Kis Anna, 2019; Kénnyii leckék. Zurbo Dorottya, 2018; Egy né
fogsdgban. Tuza-Ritter Bernadett, 2017; Getté Balboa. Bogdan Arpad, 2018; Szél viszi. Bartha Maté,
2019; Mesék a zdrkdbol. Visky Abel, 2020; Angyali iizlet. Gellér-Varga Zsuzsa, 2018). [7l Ezek a kiemelt
dokumentumfilmek viszonylag nagy nyilvanossagot kaptak, nemzetkozi fesztivalokon dijaztak

oket, egy esetben (Mesék a zdarkdabol) most kezd6dott el a forgalmazas.

A ,szociologiaitol” a ,perszonalis” tekintetig

A magyar dokumentumfilm meghatarozé valtozatai a 70-es évek elején alakultak ki. Ekkor harom
alapvet6 esztétikai gyakorlat jelent meg, (8l amelyek kiillonb6z6 hagyomanyvonalakat hoztak 1étre:
az elsé a cinema vérité-s filmkészit6i metddus adaptalasa, a masodik a dokumentumfilm
neoavantgdrd formai, a harmadik és egyben dominans forma a direct cinema sajatos szinezeti

meghonositasa.

Az els6 és az utobbi évtizedig folytatas nélkil maradt vonulat, a cinéma vérité-s gyakorlatok magyar
uttérdje Gazdag Gyula volt, aki 1968-ban leforgatott egy egészen vidam €s a magyar viszonyok
kozott paratlan (ez gy is értend6: valasz nélkil marado, anakoluthonszerd) rovidfilmet,

Hossziu futasodra mindig szamithatunk cimmel. Gazdag dokumentumfilmje egy ultramaratonfut6rol
sz6l, aki lefutotta a Budapest-Moszkva tavot, és akit meghivnak egy vidéki avatasra Horthy Miklos |
91 sziil6falujaba. Gazdag Gyula a Jean Rouch és Chris Marker 4ltal kezdeményezett filmkészitési
gyakorlatra, a cinema vérité-re épit. Filmje nyiltan 6nreflexiv, és a filmkészités eseményében rogziti
és szolaltatja meg alanyat. A film tulajdonképpeni témaja a film alanyaval valé egytttmiikodés egy
adott helyzet egyszeriségében. Ebbél kévetkez6en nem elrejti, hanem hangsulyossa és latvanyossa
teszi a felvételkészités rogtonzottségét és kulisszait. Az elkapott pillanatok, amelyek a cseh
gjhullamos filmek groteszk esetlenségével tlinnek ki, emlékezetesek. Azért ,emlékezetesek”, mert
atipikusak, mik6zben utalnak a nemzeti emlékezet formaira (a szocialista allamapparatus
kultuszképzé gyakorlataira, valamint a két vilaghabora kozotti idészak lappangé emlékezetére).
Példaul a telepuléshataron a futéhoz intézett dics6it6 kodlteményét szavalo parttitkarrol készitett
felvételek a tréfa erejével hatnak (a kdlteménybdl vett idézet adja a film cimét). A film képsorai

nem oldédnak fel narrativ funkciéjukban, hanem (6nmaguk) emlékhely(ei)ként kezdenek el



funkcionalni. Az egyes jelenetek hatasa egyfajta ,kommunikaciés zavarbol” ered. Azért humoros
Gazdag filmje, mert a kép latenciastrukturajara épit, ami a felvétel modja és a targya kozotti kihivo
aranytalansagban mutatkozik meg. A filmkép ennek a dialektikus képeseménynek az
archivalasava, azaz egyfajta lappang6 emlékezet hordozoéjava valik. A film azt a hatast valtja ki,
mintha masképp mondana vagy Gjramondana egy torténetet, amellyel amugy csak ezeken a
felvételeken talalkozunk. Ennek a lappang6 eltolédasnak az archivuma a film. Az Gjramondas
eseménye vagy az Ujramondas mint esemény sohasem lehet tisztan jelen ideji, eseményjellege
ebben a differencialis viszonyban, bels6 ismétlésben rejlik, amely a kép aranytalansagabol és ebbol
kovetkezéen dnmagara valé visszahajlasabol kovetkezik. Ugy valik kordokumentumma, hogy amit
dokumental, az mintegy viszontvalasz ,korabbi” megemlékezési moédokra, intézményi
gyakorlatokra. Ezek egymashoz val6 viszonyat, 6sszetartozasat és fesziltségét ugyanazon képsorba

és id6sikba préseli Ossze.

A kortars filmekben hangsulyossa valt ,,performativ” filmkészitési gyakorlat, vagy Thomas Waugh
megkiilonboztetését [10] alapul véve, prezentaciés mod, szemben egy reprezentacié-elvii
filmkészitési gyakorlattal itt jelentkezik el6sz6r a magyar dokumentumfilmben. Gazdag rogténzo,
a filmkép aranytalansagara és differencialis eseményjellegére épit6 gyakorlata a kortars magyar
dokumentumfilmben moédosult formaban, kevésbé kisérletezé mddon, mainstream
dokumentumfilmes kéznyelven szélal meg Gjra. Az itt emlitettek k6zott példaul ezzel az
improvizativ technikaval és képfogalommal rokonithaté mindkét Holokauszt-targyu film, 4

létezés euforidja és a Nagyi projekt; valamint a Mesék a zdrkabol.

A 70-es évek neoavantgard kisérletei teremtik meg a magyar dokumentumfilm masik, f6leg a 90-
es években tovabbfolytatott vonulatat. Forgacs Péter nemzetkozi szintéren is komoly visszhangot
kivalt6 kisérleti dokumentumfilmjei (kiillonoésen a Privdt Magyarorszdg sorozat) a hétkdznapi
emberek 6nmaguk szamara rogzitett, privat felvételeit hasznalja fel, a felvételek anyagi
manipulalasaval hoz 1étre gyengén narrativ képfolyamot. Ennek az archivalis tekintetnek, amely
egyrészt a filmkép materialis, nem jelent6é vonasara, masrészt a filmképnek a ,nagy térténelem”
helyett a hétkéznapi életben jatszott szerepére figyel, a hetvenes években (el egészen a korai 80-as
évekig) talalhatok meg az el6zményei, kilondsen Body Gabor és Erdély Miklés kisérleteiben és
esztétikai alapvetéseiben. Azt a kérdést, hogy miként probaltak a filmkép dokumentativ hatasat és
ko6z16 funkciojat levalasztani referencialis vonatkozasaitol, jol példazhatja Erdély Miklos Verzio
(1981) cimii filmje, mely a tiszaeszlari vérvadként ismert eseményekrél szol. Erdély filmje egy
botranyos torténetet dolgoz fel: egy cselédlany eltlinése és halala okan a helyi zsid6 k6zo6sség tagjai
ellen inditottak vadeljarast, azzal hogy ritualis gyilkossagot kovettek el. A film Scharf Moéricz
vallomasa alapjan kialakithat6 ,verzidkat” mutatja be. A vallomas verzidinak az eljatszasa nem a
tények dramatizacigjat szolgalja, hanem a perspektivak idézettségét viszi szinre, abban a
toredezettségikben, ahogy azok az iratokbdl kiolvashatok. Ez az avantgard kisérlet, amely az
igazsagigényét nem a ,tettenéréssel” és a kép technikai rogzitésével kapcsolja 6ssze, a
dokumentumfilm latszolagos hianyossagat — tudniillik. hogy a filmkészit6k mindig késésben

vannak, lekésik valaminek a megtorténését vagy beallasat — nem a film dokumentalé ereje



korlatjanak, sziik6sségének vagy hatranyanak tekinti, hanem lényegi és pozitiv el6feltételnek,
amennyiben a technikai rogzités és a kozlés intencionalitasa k6zotti megszintethetetlen
differencia 'l nyitja meg a filmkép olvashatésaganak a teriiletét. A filmkép mint egy valos tér- és
idokivagat technikai rogzitése 6Gnmagaban nem kozlés, egy fizikai vagy esetleg egy mentalis
allapot/tény rogzitése. A filmes kozlés utodlagos és potldlagos tanusagtétel, amelynek potencialis
hamissaga konstitutiv el6feltétel. A film idéz, marmint felidézi Scharf Moéric tantsagat; az idézés
nem tekinti a rogzitett filmképet az igazsag auratikus forrasanak, lenyomatanak. Pontosabban az
igazsagnak a fikcioval valo kontaminacidjat tekinti eredendének. Nem a vérvad botranyat oldja fel
a fikciéban és teszi meg nem torténtté, hanem a felidézett eset mogott allé mitosz valdsagat a
megtortént eset valos részének tekinti, azt tanusitja. A vérvad mitosza a filmhez hasonléan és a
filmben 6lt alakot, mégpedig verzio, valtozat, hamisitvany és ismétlés formajaban. Mivel maga az
eset, a per maga is egy verzidja a mitosznak, ezért a film valtozatokat el6ado6 gyakorlata a felidézett
esetet mint mitémat ismétlédésében mondja Gjra. Ismétlédésnek és szingularitasnak a viszonya,
amely ebbdl a filmbdl kiolvashat6, a kortars Holokauszt-filmek egy sajatos mozzanataként valik
ujfent relevanssa. A kisérleti filmkészitésnek ez a hagyomanya a kortars dokumentumfilmben
elszortan jelenik meg. Inkabb kozvetetten, nem tényleges esztétikai megvalésulasaban, hanem a
filmkép testamentaris logikajanak els6 szisztematikus elgondolasara tett probalkozasként érezteti

hatasat.

A magyar dokumentumfilm harmadik, legtartésabb és leginkabb dominans formaja szintén a 70-
es években jelentkezett. A nemzetkozi trendekkel 6sszhangban ez valik a magyar
dokumentumfilm kéznyelvévé, leszamitva a 90-es éveknek a magyar dokumentumfilm
szempontjabol atmeneti idészakat. A megfigyelé dokumentumfilmnek e sajatos valtozatat a
megjegyezhetSség kedvéért ,tabloid cinemanak” [12! fogom nevezni. A direct cinema-s
filmkészitési gyakorlat meghonositasara voltak mas iranyu kezdeményezések is, példaul a Gazdag
Gyula és Ember Judit rendezte A hatdrozat (1972), amely a szocializmus id6szakaban indexre volt

téve, és amely egy 12 diihés emberhez hasonl6 zart szituaciés dramaként épl fel. [13]

Szemben Gazdag dokumentumfilmjeivel, amelyekben egy adott szituacié kibontasa szolgalt
dramaturgiai vezérelv gyanant, a tabloid cinema kézéppontjaban egy sajatos regényesitési kisérlet,
szociologiai igény, egy bizonytalan objektivitasgondolat és a jatékfilmes formakkal valé
kétértelm jaték allt. A tabloid cinemdra a korszak kiemelked6 filmje, a Harom névér — Filmregény
(Darday Istvan, Szalai Gyorgyi, 1978) szolgalhat példaként. A film dokumentarista fikcid, azaz
dokumentarista stilusban eléadott jatékfilm, a direct cinemds filmek jellegzetes vonasaival (tipikus —
szociologiailag relevans —, nem professzionalis szereplSk, akiknek az életkoriilményei hasonlok az
eljatszottakéhoz, tipikus helyszinek és szituaciok, rogtonzés stb.). A film harom névér
palyakezdését, onkeresését és valsagait koveti parhuzamosan nyomon. A tekintélyes, tobb mint 4
oras filmidé valoban a regényesités szolgalataban all: a holt id6, az akciédramaturgia
szempontjabol lényegtelen vagy legalabbis mellékes epizodok, [14] cselekvések, interperszonalis
viszonyok lathatatlan lek6vetése van a kézéppontban, ami lehet6vé teszi a néz6 szamara e vilag

mindségeinek és az id6 lathatatlan munkajanak észlelését. A film mottdjaul valasztott Jozsef Attila



idézet A4 vdros peremén-bdl, mely a kinti termelési eréket és a bent munkalé 6sztonoket allitja
parhuzamba, [15] a filmnek egyrészt az attekintésre iranyulé torekvését hangositja ki. Masrészt
azon kritikai iranyultsagat, hogy a megnévelt filmidé révén a tarsadalmi (és az észrevétlentl hato
egyéni) kényszerek atfogd dsszefiiggéseit anélkil tegye érzékelhet6vé, hogy atlépné a megfigyeld
dokumentumfilm altal el6irt tavolsagtarto, a kozvetlen magyarazatot €s értékelést elutasito

attitidot.

A korszak masik kiemelkedé filmje, a Cséplo Gyuri (Schiffer Pal, 1978), noha sokkal inkabb egyetlen
szereplére fokuszal, talan még vilagosabban mutatja a tarsadalmi struktirak attekintésére tett
kisérletet. A Cseplo Gyuri egy cigany fiatalember atjat koveti végig, aki egy teleprél indulva probal
munkat talalni Budapesten és kitorni a szegénységbdl. Schiffer a film elkészitését megel6zGen
hosszan dolgozott egyiitt Kemény Istvannal, aki a korszak egyik kiemelked6 szociologusa volt.
Kemény késébb emigracioba kényszeriilt, és mondhatni a film folytatta tovabb szociolégiai
munkajat. [16] Cséplé Gyuri, a film fészerepldje kivételes képességti fiatalember, 7] akinek
hatalmas szociokulturalis szakadékot kell atlépnie, hogy kitorjon helyzetébdl. A film koveti a
szerepl6 utjanak tipikus allomasait. Cséplé rendkiviili jelleme (k6zosségének természetes vezetGje
és egyben értelmiségi alakja) még inkabb lathatova teszi azokat a személyfolotti 6sszefliggéseket,
tarsadalmi hatoerdket és a szegénységbdl ereds érzelmi és képességbeli bizonytalansagokat,

amelyek a tarsadalmi mobilitast bizonytalanna és végsé soron kérész életiivé teszik.

Roéviden, a tabloid cinemds filmekben a ,légy a falon” megfigyelésmod (a szereplék azt jatsszak,
hogy nincsenek tudataban a felvevégépnek, vagyis végs6 soron egy jatékfilmes eléadasmod
biztositja e dokumentumfilmek realizmus-igényét [18]) 6sszekapcsolédik a tarsadalmi elemzésre
valo torekvéssel. Az analizis els6 1épése kivétel nélkul az eltavolitas, az objektivacié, amely e filmek
intuicidja szerint lehet6vé teszi a nézdi itélet kettSs iranyat: az egyuttérzs, belehelyezkedé és a
tarsadalmi kértilmény fel6li megkozelitést, vagyis az egyéni cselekvési racionalitas fel6li, illetve a
tarsadalmi viszonyok fel6li olvasatot. E ketté konfliktusa az esetek donté tobbségében nem vagy
csak részben lathato be a szerepl6 horizontjabol. Az analizis a hosszu tava megfigyelés soran
rogzitett életesemények egymas mellé helyezésében (mintha ,az élet irna a filmet”) vagy
kiillénb6z6 szerepldk, aktansok parhuzamos cselekvéseinek magyarazo értéki osszeillesztésével
valésul meg, kozvetlen formajat tekintve a jatékfilmes szerkesztési kodok hasznalataban, és azaltal,

hogy a szerepl6k a filmezés szituacigjat figyelmen kiviil hagyjak.

A tabloid cinema retorikus atkeretezése

A kortars magyar dokumentumfilm nagy tébbségében a tabloid cinema 6rokose, és az attol valo
eltavolodasaban érdemes vizsgalni. Ha ezeknek a dokumentumfilmeknek a ,személyességére”
vagyunk kivancsiak, akkor ez a kérdés nyilvan annak a konfiguracionak a megvaltozasara iranyul,
amelyet a tabloid cinema filmjeiben a tarsadalmi viszonyok vizsgalata, az ,objektivitasra” torekvés

és a szereplOk érzelmi-indulati jelzései, illetve azok lekovetése egytittesen kirajzol.



A tabloid cinema két jellegzetességét érdemes kiemelni, amelyhez képest a jelzett eltolodas
meghatarozo. Az egyik e filmek dramaturgiai aspektusara vonatkozik, a masik egy altalanosabb
szempont, és e filmekben érvényre juto pillantas természetére iranyul: ezt neveztem ,szociologiai
tekintetnek”. A kett6 kozott e filmekben szoros kapcsolat van. A dramaturgiai aspektuson az
antiklimaktikus szerkezetet, a 70-es évekbeli filmek ,lassisagat” értem; ez e filmek azon
preferencidjabdl kovetkezik, hogy 6sszefliggéseket ne a kibontandé térténések fordulépontjaira,
hanem mintegy a mellékes kértalményekre koncentralva mutassak be. A hétkéznapisag fokusza
dramaturgiai lelemény, amennyiben a tablészerd, deskriptiv modalitas egyfajta folyamatos
felfedez6 beallitottsagot var el a nézgjétdl, hogy megtippelje a helyzet lehetséges kifutasainak

iranyait. E filmek , személyessége” részben ,dramaiatlansagukbdl” kovetkezik.

Ami a ,szociolégiai” tekintetet illeti, az legtobb esetben nem egy konkrét szociolégiai iskolahoz
valoé kapcsol6dasbdl, hanem a filmes kozlés altalanosité gyakorlatabol kovetkezett. A tipikus
karakterek és helyzetek preferenciaja mellett a megfigyelés ,realizmusat” a megfigyelés forrasanak
onelrejtése garantalta. Ezen nemcsak a filmezés szituacidjanak elrejtését, vagyis egy jatékfilmes
kod hasznalatat értem (erre éppenséggel van ellenpélda), hanem a bemutatas, a megfigyelés
grammatikai értelemben vett személytelenségét. A ,regisztracid” (pontosabban: a felvevégép
miuikodésének és a megfigyelés/bemutatas eseményének a metaforikus azonositasa) sokkal
radikalisabb fikci6é annal, semmint hogy kimeriilne abban, hogy a szerepl6k Ggy tesznek, mintha
nem lenne tudomasuk a kamerarol. A tarsadalmi viszonyok elemzésének ez a tovabb nem

pontosithat6 ,mi” perspektiva leiré6 modalitasa agyaz meg. E filmek személyességét és

regényességét a ,passziv regisztracié” hermeneutikai képtelensége alapozza meg.

A kovetkezbkben targyalt filmekben, amelyek a tabloid cinema hagyomanyat folytatjak, azt
vizsgalom, hogy figyelembe véve e két kiemelt szempontot (dramaturgia, ,szocioldgiai tekintet”)
miben érheté tetten a torténeti értelemben vett eltolédas. A felvillantott példak egyfajta skalat
mutatnak. Az elsé példam (4ngyali iizlet) az argumentativ szerkesztésre iranyul, a masodik kett6 (
Getto Balboa, Szél viszi) a stilizaciéra, a harmadik (¢ititd) és a negyedik (Csak csalddrol ne) a
megfigyelés ,mi” perspektivijanak ellenpontozasara vagy dialogikussa valasara. Az 6todikként
targyalt példaim (Egy asszony fogsagban, Konnyi leckék) a filmezés kiindulopontjat adé etikai
alapviszony explicit kiemelésére vonatkoznak. Az utébbi két film bizonyos értelemben atmeneti
forma a dolgozat utolsé részében targyalando, a filmezés etikai alapviszonyanak nyilt el6térbe
allitasa (a verités hagyomany) és a tabloid cinema altal kezdeményezett hagyomany kozott. Ezek a
valtozatok (argumentacio, stilizacio, dialogikus szerkezet, az etikai alapviszony nyilt
problematizalasa) kiléonb6z6 iranyu javaslatok a tabloid cinema személyességének

(regényességének) modositasara.

Az els6 targyalt eset Gellér-Varga Zsuzsa dokumentumfilmje, az Angyali iizlet (2018). Gellér-Varga
dokumentumfilmjének a témavalasztasa ritka 191 a magyar dokumentumfilmek kozétt: a start-
upokba val6é kockazati befektetésekrol szol. Egy bankszektorban dolgozé ember és csaladjanak az

életét koveti nyomon, aki kiégettnek érzi magat, hazatér Londonbdl, hogy a csalad felhalmozott



t6kéjét start-upok eléfinanszirozasaba fektetve teremtsen maganak egzisztenciat.

A film két szempontbdl tavolodik el a hagyomanyos tabloid cinemas filmekt6l. Az egyik, hogy mig
a 70-es évek ehhez a vonulathoz tartozé magyar dokumentumfilmjei linearis idérendet kévetnek,
az Angyali iizletben az események idérend szerinti elmondasat keretbe fogja egy logikai-
argumentacios struktara. Az elején és a végén a f6szerepl6 altal tartott ugyanazon eléadasbol idéz
a film, amely késébbi a filmben bemutatott eseményekhez képest. A magas kockazata
befektetések logikajat a szereplének a sajat példajan felvillanté el6adasa felvet és megalapoz egy
olyan kérdéshorizontot, amely mentén értelmezhet6k a filmben részletezett torténések. A masik
jellemzdgje, hogy a filmben a gazdasagi-tizleti szféraban kovetett konfliktust (a csaladot gazdasagi
teljesitoképességének hatarara sodorja az egyik start-up a résztvevok rutintalansaga miatt) a
jatékidé el6rehaladtaval megkett6zi egy személyes konfliktus (kideril, hogy a szereplSk specialis
nevelési igényu gyerekik miatt is koltdztek haza, mivel a kislany itthon kénnyebben tud
megtanulni jelelni). Az argumentacios keret, a kettés konfliktusszerkezet és a ketté kozotti
viszonyt metaforikusan elmélyité jelenetek (pl. a film végi ejtGernyGs ugras) nagyon feszesen,
vilagosan, ugyanakkor érzékenyen és nem harsany-szenzaciésan jarjak korul és magyarazzak a
magyar dokumentumfilmbél eddig nem igazan ismert gazdasagi-piaci szegmenst és az abban
résztvevé emberek személyes viszonyait. A fikcids filmdrama cselekménybonyolitasi szabalyainak
az elegans hasznalata finom egyensulyt teremt a tarsadalmi-gazdasagi és a maganéleti fokusz
kozott. Gellér-Varga dokumentumfilmje a nyilt expozicio, a keretes szerkezet, a finom
metaforizacié és a kettés cselekménystruktara érvényesitésével tankdnyvszerl példajat nyudjtja a
torténetmesélé dokumentumfilm egyik igen fontos nemzetk6zi trendjének. Ez mar nem tabloid
cinema. A hangsulyos retorikai elrendezettsége és a kettds fokusz miatt erGs jelzés a direct cinemds

filmezés aktualis trendjeihez val6 felzarké6zasra.

A tabloid cinema stilizacioja

A tovabbiakban emlitendé két filmet, Bogdan Arpad Getté Balbodjat (2018) és Bartha Maté Szél viszi
(2019) cimd filmjét a direct cinemds gyakorlatok (eltéré iranyu) stilizaciéja killénbozteti meg. A
stilizacio ezekben a filmekben nem ,stilusjegy”, hanem targyképzé hatallyal bir. Olyan, mintha
fligg6 beszédben vazolnak a targyukat, ahol a bemutatas formanyelvi jelzései a targy megitélését is

dontéen befolyasoljak.



Bogdan filmje altalanos témajat tekintve nagyban illeszkedik a 70-es évekbeli tabloid cinema
témaihoz: fiatal, hatranyos helyzet( kilvarosi srac probal megkapaszkodni az életbe,
lakasproblémai vannak, csaladot tervez alapitani, és kozben huzza az igat, id6szakosan masodallast
vallal stb. Csakhogy ez a hasonlésag tisztan felszini. Ugyanis a Getto Balboa sportfilm, amely
stilusaban, képi megoldasaiban nem a 70-es évek magyar szociolégiai filmjeivel, hanem a Diihéngdé
bikaval (Martin Scorsese, 1980) és a Rocky-filmekkel (1976, 1979, 1982, 1985, 1990, 2006) tart
rokonsagot. A film a fekete-fehér szokatlan valasztasaval és annak erés formahatasaval is a

hangsulyos stilizacié felé mozdul el.

Getto Balboa. Bogdan Ldszlo, 2018

A lekovetés a filmben nem észrevétlen megfigyelést jelent, hanem a néz6nek a nehéz edzések és
meccsek, a térbeli mozgas testi-zsigeri tapasztalataba valo testi-észleleti bekotését. A nézGponti
beallitasok életlen kozelijei a képérzékelésnek nem a linearis perspektiva matematikai térfogalmat,
hanem a sajat testérzékelés altal meghatarozott (nemcsak vizualis) ingerfeldolgozast allitjak
elétérbe. A filmfenomenolégia miivelsi [20] altal sokat emlegetett szinesztézias képélmény
kivaltasat célozzak: a kép mozgas-, (test)h6-, egyensuly-élményként valik a néz6 szamara
fordithatova. A film kézéppontjaban allé paros, a sosem besz€l6 fia és a sajat megtérés-élményérdl
(és mindenrdl) szivesen és valtozatosan anekdotazoé, bokszedzévé avanzsalt nehézfia megint csak
stiléma: mintha a film kézponti szelekcids elve azoknak a szerencsés pillanatoknak, helyzeteknek a
megtalalasa lett volna, amelyek vizualisan a legjobban illeszkednek a helyi viszonyokra adaptalt,

klasszikus szegényfiu-torténet ikonikus fordulataihoz.

A Mérce cimii online portilon megjelent kritika [21] szerint a film mitizal6é gyakorlata, a példaként
szinre vitt felemelkedés-torténet nem vet szamot a professzionalizal6do boksz-szakma jelenkori
magyarorszagi gyakorlataival. A f6szerepl6éhez hasonlo esetek elsopré tobbségében (a Mérce
szerzdje szerint ez a fiura is érvényes lehet) a profi boksz nem képes kiemelkedd, legfentebb jo, ha
atlagos megélhetési lehetdséget nyjtani a mivel6inek. Magyaran a filmkritika éppen a jézan
szociologiai tekintet hidnyat kéri szamon a filmen: hogy az inspiralo torténet kiemelése a filmet
vakka teszi a valos helyzetre, és végsé soron hamis illazidkat arul. Abbél a szempontbdl jogos a
kritika, hogy a Bogdan Arpad altal kovetett hagyomany azzal vette kezdetét, 221 hogy

programszertien szembefordult a ,,dramatizalas” és az esztétizalé6 bemutatas korabbi
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gyakorlataival. A tabloid cinema filmjeit élesen megkulonboztette a hétkéznapisag hangsiulyozasa,
ami a felvételek esztétikai megformaltsaganak csak sziik teret engedett. Ha a 70-es évek normait
kérjik szamon a Getto Balbodn, akkor kétségteleniil csak elmarasztalo itélet szillethet. Ha viszont a
stilizaciot nem miivészieskedésnek tekintjik, hanem a targyra és a vizsgalt szférara iranyul6
vizsgalat lényegi mozzanatanak, akkor a szociologiai tekintet egyfajta korrekcidjaként szolgalhatna

- a figyelem egyfajta atallitasaként, amely konkluziv értékd lehetne a targyra nézve.

Nem az edz6, hanem az edz6 és a fit parosa szamit a film fészerepléjének, vizualis értelemben
pedig a fit percepcios mezdje van imitalva. Annak ellenére, hogy az edz6 figurjja és a filmes
kozlés perspektivaja egymastol vilagosan elvalaszthato, a film stilizaciés gyakorlata mégis analog
az edz6 diszpozicidjaval, amely alapvetéen verbalis természetd. A film stilizaciéjanak a lényege
ebben a kozvetett, indirekt kapcsolatban rejlik, nevezetesen, hogy a film absztrakciéba hajlé képi
vilaga anélkul valik a szerepldi tekintet idézetévé, hogy ez formalisan jelezve lenne, és hogy de facto
egybeesnének. A filmi tekintet és a szerepléi diszpozicié analégidjanak csak kozvetett,
kompozicids jelzései vannak, és f6leg abban érhet6 tetten, hogy gyakorlatilag csak az edz6 beszél:
igy a festészeti tradicio szerinti fokalizacios figurava valik, aki a kép peremén all, mint a néz6i

tekintet kihelyezett figuraja.

A Getto Balboa masodlagos témaja (a sportfilmes alaptémahoz képest) a hit tantsitasa. Az edz6 sajat
megtéréstorténetét hangsulyozza. Nemcsak a gytilekezet el6tt vallja meg hitét, hanem
konzekvensen dsszekapcsolja hétkéznapi munkajaval a megtérését: ezért lett bokszedz6, ez
motivalja, hogy a hozza hasonlé soruakat ravegye az edzésre. Hite a sport aszketikus
mozzanataban 6lt alakot, a mester-tanitvany viszonyban a tanitas ennek az 6nmagahoz val6

viszonynak a megosztasa.

Ami kirajzolédik az edz6 és a fia kozosségében, az az edzésmunka spiritualitasa, ami nem tir meg
kilengést; ez az Isten dicsérete a munkaban és az isteni josaghoz valo hiiség testi-praktikus
tanusitasa. Ez a protestans munkaetika nem technika az egyén boldogulasanak elémozditasara
(noha kozosségi eredményessége sejthetd), hanem etikai viszony, ami a hit folytonos
megvallasaban és testi gyakorlatként valo tolmacsolasaban valosul meg. A filmben rendszeresen
osszekapcsolodik a fitl testedzését mutatd felvételek immerziv logikaja az edzé szervezetépité
munkajat kovet6 felvételekkel, amelyek elcsipett pillanatai a hitéleti gyakorlatok jellegzetes
formait mutatjak. A stilizacié révén az edzé diszpozicidja (Ggy is mint attitid, testpolitika, etika,
latasmod, ideologia stb.) analoggd valik a film tekintetével, és emiatt a bemutatas egész tere

mentalis térré, viziova alakul.

Kétségtelen, hogy a zarlat miatt, amely a fia sikereit sorolja, joggal tehet6 fel a filmnek a Mérce
kérdése. Mivel a film az apotedzis pillanataval ér véget (a fit bajnok lesz), a film legvégul
megerdsiti, és nem korlatozza vagy modositja a Rocky-filmek célorientalt szerkezetét. A film
zarlata a ,boldogulast” valoban a bokszfilmek szegényfiu-torténetének kompenzatorikus logikaja

fel6l nézi.

Viszont a stilizaci6 bizonytalanna teszi ezt a célorientalt szerkezetet. Egyrészt azért, mert a



stilizacio, amely a film terét a f6szereplé-paros egyikének mentalis terévé alakitja, sokkal inkabb
vagyként utal a bemutatott eseményekre. Ezek az események megvaldsulva is lehet6ségként
mutatkoznak meg. Masrészt, mert a stilizacié a tevékenység (a boxolas) eredménye vagy
kimenetele helyett annak ,spiritualitasara” mint testi gyakorlatra helyezi a hangsualyt, ami
permanens jovore iranyultsagaban, ,,diszpozicié” mivoltaban nyeri el jelentéségét. Bogdan filmje
ugy teszi atélhetévé a sport gyakorlatat, hogy nem kijelenté moédban ,beszamol” réla, hanem
mondhatni kézvetett beszédben idézi ezt a mentalis teret, amelyet a nézének ,atélnie”,
selképzelnie”, semmint ,szemlélnie” kell. Ha csak ,beszamolna” az eseményekrél, akkor a film
nem tudna megragadni a diszpozici6 valésagat. Igy viszont a bemutatas sziikségszeriien

bizonytalanna, feltételess€, jovore iranyultta vagy a fikcidval érintkezévé valik.

A film narrativ szerkezete szerint a személyi kontra tarsadalmi-sportszakmai perspektiva nem
eltéré logikakként jelennek meg; a mentalitas, a diszpozicié valamint a tarsadalmi perspektiva
kozott a film egyszerlien egybevagast feltételez. A szocioldgiai perspektivat a Getto Balboa a
narrativ szerkezet szintjén nem eltolja, hanem elfojtja. Viszont a stilizacio6 feltételes fogalmazasa
ambivalens és széttarto olvasatokat tesz lehetévé, mivel a miifaji sémak felhangositasaval a

diszpozici6é 6nall6 érvényt kap.

A stilizacié hatasa nem egy narrativ gyakorlat elutasitasa vagy revizigja, hanem a ,felhangok”
felerésitése révén az egyértelmusits olvasatok elbizonytalanitasa. A dokumentumfilm etikai
alapvetése szerint a készit6knek mindenben hiien kell forditaniuk a ,filmelGSttest”. A direct cinema
Lleiro illuzigja” (Austin) abbol kovetkezik, hogy benntk a tolmacsolas munkaja lathatatlan marad,
és ez olyan végérvényességet ad ,forditando” targyanak, amellyel az (mivel raszorul az alkotoéi
tolmacsolasra) sohasem birt. A Bogdan filmje altal kévetett mifaji stilizacié mintegy negativ
modon teszi vilagossa, hogy a dokumentumfilm koztes tér. A filmkésziték a forditashoz hasonléan
megero6sitik és ellenjegyzik ,eredetijiitket”, ugyanakkor az altaluk elvégzett helyreallitas mozgasba

is hozza, a parafrazis bizonytalan tavolsagaba kényszeriti a forditasra szorulét.

Mig a Getto Balboa mifaji stilizacio, a stilizacié mas iranyu példajaként a magyar tabloid cinemas
filmkészités kortars gyakorlatain belul Bartha Maté Szél viszi cimd filmjét szeretném emliteni.
Bartha filmje 6sszetartozik a szerz6 nagy sikerd, Kontakt cimi szociofot6 sorozataval. A
fotésorozat egy kelet-magyarorszagi hagyomany6rzé taborba kalauzolja a nézé6t. A filmben csak
epizodikus jelent6ségliek azok a térténelmi Gjrajatszasok (re-enactment), ahogy kamaszok a
masodik vilaghaboris honvédség katonaéletét elevenitik fel. A magyar politikai szcénaban ezek a
mozgalmak, taborok, emlékhelyek, kultuszok rendre 6sszefonddnak a magyar szélsGjobboldallal,
noha fontos hangsulyozni, hogy heterogénebb és valtozatosabb tereprél van sz6, semmint hogy
kifejezetten a politikai indoktrinacié helyeiként lehetne vagy kellene ezeket az egyesuleteket és
gyakorlatokat kezelni. A szegedi beszélgetésen a szerzé kilon kiemelte, a szociofoté témajat ado
iskola hangsulyosan proébalta tavol tartani magat a politika tertletét6l. A fotésorozat nem a
katonaélet egyszeri alapértékeinek dicsGitését (a tabor PR-jat), de nem is ennek ellenkezdjét,
vagyis a leleplezését célozza. Egészen abban az értelemben, ahogy Barthes a punctum kérdésérol

beszél, a szerz6 szerint a célja az volt, hogy elgondolkodtasson. Az altalanosithat6sagnak ez a



megtorpanasa jellemzi a filmjét is, amely a tabor egyik résztvevgjének, egy fiatal lanynak egy
fontos életszakaszat meséli el: a nevelGotthonbol sikerul hazakerilnie, részt vesz az emlitett tabor
munkajaban, munkaba 4ll, és probalja normalizalni kapcsolatat alkoholista anyjaval. Egy
veszekedéssel, amelyben anyja szemére lobbantja, hogy a pénztarcajabol pénzt lopott, hogy
ihasson, ez az életszakasz a szamara végérvényesen lezarul, és varatlanul kikoltozik egy erdélyi,

romaniai kisvarosba a baratjahoz, akivel korabban interneten tartotta a kapcsolatot.

‘... I know that a coward nation
has no homeland'

Szél viszi. Bartha Madte, 2019

A Szél viszi, a magyar dokumentumfilmes hagyomanyban egészen paratlanul, a f6szerepl6
periférialétét nem magyarazni akarja, hanem egyszertien tudomasul veszi. A lanyt koveti, aki nem
a helyzete miatt, hanem azzal egyiitt érdekes. A lany regényét bontja ki, kiemelt fotogén és szinte
mindig zavarba e;jt6, gyakran életképszerd jelenetek és részmegfigyelések soraban (pl.

kutyasétaltatas a hatarban, vonulas a hagyomanyérzékkel, pozolas gyergyoi barattal a film végén).

A Szél viszi megkulonboztetd sajatossaga az idével folytatott jaték, mégpedig tObbszoros
értelemben. Egyrészt ritka a magyar dokumentumfilm teljes térténetében az aszinkron
jelenetszerkesztés, vagyis amikor a (narratolégiai értelemben vett) jeleneten beliil elbeszélés és
elbeszélt ideje nem esik egybe. A film gyakran €l id6siritéssel, kivonatos elbeszéléssel, példaul a
téli hagyomanyérzé vonulas és a film végi ut Erdélybe latvanyos gyorsmontazsaban. Ett6l narrativ
funkcigjat tekintve részben eltér az a montazs, amely a lany hétkéznapi rutinjat szintén egy révid
képfolyammal, a munka, vasarlas, kipakolas szuggesztiv gyorsmontazsaval meséli el. A narrativ
id6sUrités stilizalt formaitol kiilonbozik a masik idéjaték, az aszinkron kép: elbeszéléi és elbeszélt
id6 szinkron, a kép viszont nem. A lany a régies falusi haz szobajaban telefonozik, a hattérbdl
besziir6dnek az egyik kereskedelmi tévéadas, egy torok sorozat hangjai; a rogzitett képre ravagjak
a baratjaval folytatott chat-folyamot. Ezek az utdlagos illesztések, a képmanipulacio
kozbeavatkozasai voltaképpen helyredllitjak a rogzitett torténés valds idejét: a lany térbeli
helyzetének rogzitett latvanya és a beszélgetésfolyam egyideji képe utélagossagaban, virtualis
képként rogziti (igazabdl elbesz€li) az adott szituaciot (ugyancsak erre az utdlagos szerkesztésre
példa a radidadas hangsavjanak beillesztése). Az aszinkron, rétegelt képnek sajatos jelentésstlirité
hatasa van: ilyenkor nem lehet nem észlelni a szemantikai mez6k heterogenitasat és fesziiltségét, a
médiafogyasztas hibriditasat, a valos és virtualis terek 6sszeltkozését, kiilonosen, hogy a

beszélgetés éppen azt kommentalja, mi folyik éppen a fizikai térben. Olyan ez, mintha egy idében
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kibomlo, rejtélyes szociofotot latnank, a rogzithetdség és a targy feszité ellentmondasossagaban. A
film dramaturgiai csticspontja esetében is a rogzités helyzete ,mo6gé” kell nézniink, hogy atérezzik
a helyzet ellentmondasossagat. A kamera jelenlétében kirobbané vitat (a lany felhaborodik és
szakit az anyjaval, aki harit6 gesztusokat tesz) egyszerre érezheti a néz6 spontannak és kifogasnak
(vagyis az anya tette kapodra jon a lanynak, aki atharithatja az anyara a szakitassal jaré érzelmi
tehertételt, noha feltehet6en a dontése nem a vita hevében sziletett). A film nem magyarazza a
jelenetet, csak rogziti, mikézben maga is egyszerre tanuja és aktansa a jelenetnek (ti. a szerepld
kimondatlanul is apellal a kamera megerdsité jelenlétére, hogy az igazolja dontésének

jogszerliségét és helyességét).

A Szél viszi stilizacioja elsésorban kreativ képalkotasi gyakorlataiban, a részletek mint részletek
kiemelésében (amelyek Barthes szerint a punctum esetében dialektikusan nem integralhatok a kép-
egészbe) és a jelenetek egyszerre regényesité és idegenségében megtartott narrativ formajaban
valosul meg. A stilizaci6 itt azt eredményezi, hogy a lany életepizodjait elmesélé film elszakad
attol a logikatol, amely a targyat az altalanositas szokvanyos rendjében fogja meg. A Szél viszi
szerepl6je nem tipikus, nem egy tarsadalmi probléma reprezentansa és példaja. De torténete nem
is rendkivili, a megszokottdl eltérd, atipikus vagy szenzacios, hanem egyszeri, amit a stilizacionak
az altalanositast megakaszt6 és kisiklaté munkaja hiv el6. Bartha Maté filmje azt a filmnyelvi

hagyomanyt, amelyet beszél, nem meghaladni, hanem dekonstrualni igyekszik.

Ellenpontozo és dialogikus kompozicio

Mig az eddig vizsgalt filmek vagy retorikusan atkeretezték és céliranyossa tették, vagy pedig
stilizaltak a tabloid cinema elbesz€lGi és vizualis gyakorlatait, a kovetkezékben emlitendé két film,
Almasi Tamas tititaja (2015) és Kis Anna Csak csalddrol ne (2019) cimd filmjei hagyomanyosabb
nyelven fogalmaznak, és elbeszélés-technikai szempontbol kozelebb allnak a 70-es évekbeli filmes
gyakorlatokhoz. E filmekben a targyra vetett korabbi, monolitikus ,szociolégiai tekintet” valtozik
meg, ellenpontozott, illetve ,,dialogikus” lesz, azaz a megfigyelés ,,mi/valaki” perspektivaja valtozik

meg, valik pluralissa.

A tabloid cinema kisérteties kozelsége killonosen Almasi Tamas (23! filmje esetében szembetiing,
olyannyira, hogy 6sszehasonlitva a tabloid cinema egyik legfontosabb filmjével, a mar emlitett
Schiffer-alkotassal, a Cséplé Gyurival, ez utobbi szabad parafrazisanak tiinik. Noha nem tervezett
parhuzamroél van sz6, [24] a két film kozott mind a narrativ vaz, mind a feldolgozott probléma
tekintetében nyilvanvalé rokonsag van. Csépl6é Gyuri egy németfalusi ciganytelepen €l, Kuru
Antal, a titita f6szerepldje egy borsodi lepusztult hazban lakik; Cséplé és Kuru megkapo, kedves és
szerethet6é emberek; mindketten mélyszegénységben élnek, és kilognak kozvetlen
kornyezetikbél. Cséplé Budapestre utazik a tarsaival munkat keresni, Anti megkapja a Snétberger
Alapitvany (amely hatranyos helyzetd, tehetséges roma gyerekeket taboroztat) 6sztondijat,
amelytdl sorsa jora fordulasat varja, és elutazik. Csépl6 probal megkapaszkodni; Anti szolfézst,

ujjtartast, zenei szerkesztést, angolt tanul, nehezen tudja tartani a diktalt tempét, kinnal-bajjal



probal megkapaszkodni. Cséplé visszatér falujaba, kilatasban van, hogy ujra elutazik; Antit nem
valogatjak be a galakoncertre, hazautazik falujaba, ahol szolfézst tanit. Idegentl érzi magat korabbi

kornyezetében. A két szerepl6 hasonlé utat jar be, ahogy mindkét filmnek nyitott a befejezése.

A torténetvaz kisérteties hasonlosaga ellenére azonban a két film kérdésiranya mégis jelentGsen
eltér. Cséplé a tarsadalmi mobilitasnak a 70-es években altalanos utjat jarja be. Az ipari
beruhazasok felszivé hatasat koveti: gyari segédmunkas lesz. Anti Gtja, ha nem is rendkiviili, de
semmiképpen sem tipikus. A film témaja a zenei tehetségkutaté misorok koraban tavolrél sem
szokatlan, noha Almasi filmje nem a versenyben valé alulmaradas vagy felilkerekedés témajat
varialja. A hangsuly azon van, ahogy Anti talalkozik egy szamara ismeretlen vilaggal, amelynek a
tempojat és elvarasait nehezen tudja teljesiteni, mert annak objektiv (pl. nem vett részt korabban
semmilyen formalis zenei oktatasban) és szubjektiv akadalyai vannak (az érzelmi és mentalis

tamasz hianya, amit a tarsak és tanarok nem poétolhatnak).

Amiben a két film kulénbo6zik, az elsé korben abbdl olvashaté ki, ami nincs benne Almasi
filmjében. A Cséplé Gyuriban dramaturgiai hangsullyal birnak a k6z6sségi életterek, a tobbségi
tarsadalom reflexei (pl. a németfalusi kocsmajelenet, CséplGék felvételi eljarasa a
munkakereséskor, az igazoltatas), a ciganyk6zosségek mas tarsadalmi osztalyhoz és a varosi
mili6ho6z tartozé képviselbivel valé talalkozasok. A falusi és varosi terek (munka a hatarban,
ciganytelep, kocsma, Déli Palyaudvar, munkasszall6 etc.) mind differencialtan, az egyuttélés, a
viselkedés, az érintkezés, a figyelem eltéré tereiként jelennek meg. A #ititd dontden a Snétberger
alapitvany épileteiben forog, a kérnyezetet mutat6 statikus beallitasok a film szerkezetében
inkabb lelki tajak és vagoképek: a szerepl6 egyensulyvesztését, bizonytalansagait hangsilyozzak
és/vagy ellenpontozzak egy belsd, zenei elv mentén. Ilyen még a film végi parhuzamos montazs,
amely valtogatva mutatja a koncertre késziil6d6 tarsakat és a hazafelé vonatozo fészereplét. Ami
Schiffer filmjében pontos és egyben szocioldgiai szempontbdl értékes megfigyelés, az Almasinal

zenei-ritmikai egység.

A Cséplo Gyuri mellé helyezve és e korabbi film fel6l nézve, az latszik, hogy Almasi tititdja
megtartja a torténetvazat, de az analitikus, tarsadalmi fokusz hattérbe szorul. A #ititd nem teszi
érdemben lehet6vé, hogy a tdrsadalmi mobilitds példajaként kovessiik Kuru Antal torténetét. Egy
esendd, szerethets €s tehetséges zenésznovendék életepizodjait mutatja a film, anélkal azonban,
hogy a valoés lehetSségekkel, mobilitasi mintazatokkal, tarsadalmi kényszerekkel részletesen
szamot vetne. (Arulkodik a film atmeneti helyzetérél, vagyis hogy két paradigma k6zétt ingadozik,
és nem ismeretlen a szamara ez a szociologiai perspektiva, hogy a végén inzertben hosszan sorolja,

hogyan alakult Anti sorstarsainak késébbi karrierje.)

A kortars film, a titita fel6l nézve viszont belathatova valik a Cséplo Gyuri szociologiai tekintetének
korlatozottsaga: tudniillik, hogy az egy fogalmi altalanos feldl itél, igy a példajat mar elézetesen is
az altalanos szubsztanciaja tolti ki. Ez a Cséplo esetében azt jelenti: ha a tarsadalmi mobilitas fel6l
itélunk, akkor a szereplében csak a tarsadalmi mobilitas alanyat latjuk — és elére sejtjuk, hogy

bukasra van itélve. A kérdés nem csak annyi, hogy érdemes-e a vagyvezérelt gondolkodas



értelmében reményeinket szamon kérni azon, ami van, (25l hanem hogy énmagiban a
»szociologiai tekintet” monolitikus perspektivat kinal. A tarsadalmi kérilmények rasztere (a
lakhatasi, vagyoni, kereseti, iskolazottsagi, kapcsolati stb. t6keformak) egységes mércét igér, amely
sokszor nem alkalmas, hogy a példa sajatossagat, egyszeriségét, finomsagait, sajatos szerkezetét és
azt a hermeneutikat megitélje, ahogy a szereplé adott esetben az altalanost 6nmaga szamara
leforditja (vagyis ahogy a szerepl6 sajat ciganysagat a tobbségi tarsadalom perspektivajahoz
viszonyulva megérti). Visszacsuszas vagy felemelkedés; Cséplé Gyorgy és Kuru Antal marad az, aki
volt: csoro, vagy felzarkozik a kozéposztalyhoz, hires zenész és zeneszerzé lesz. Vagy — vagy. A
»szociolégiai tekintet” elmélyiti ezt az algoritmizaciét, és komplexebb, azaz az egyéni valtozékon
tilmutaté magyarazatot ad arrél, hogy miért van sokkal nagyobb esélye annak, hogy az els6
opciodt kapjuk. A szociolégiai tekintet ugyanakkor szintén a finalitasuk, a kifutasuk fel6l nézi az
eseményeket, mint a zenei vetélkeddk, csak éppen Osszetettebben latja. Ezzel egyutt viszont
nivellalja is a szerepl6k, események megitélhetGségét; csak azt tartja meg, ami a kiils6, mindenkire
(voltaképpen a kézéposztalyra) érvényes altalanoshoz tartozik, és a siker/boldogulas mércéje

eltinteti az értékesség tble eltérd és adott esetben fundamentalisan kiillénb6z6 perspektivait.

A tititd esetében pontosan megmutathato, hogy a redukcié6 ellenére (az interakciok
tarsadalmisaganak elhomalyosulasa ellenére) miben mond mast és masként a szerepld

dolgozik, de munkaja absztrakt munka (a film szempontjab6l nem énmagaban érdekes, mivel a
munka kérilményein van a hangsuly), a tititdban a film zeneisége és a f6szerepld zenei
tanulmanyai k6zott joval elmélytltebb és komplexebb viszony van. Almasi elbeszélésében a
f6szerepld zenész, munk3ja nem absztrakt targy, hanem belilrél szemlélt és a cselekmény
kovetése szempontjabol megkerulhetetlen kérdés. Elengedhetetlen kévetni, hogy a f6szerepld
zenei fejlédésében milyen gyakorlati nehézségekkel szembesiil. Antinak els6sorban nem a
lejegyzési rendszerrel, a kottaolvasassal, a kortars zenei stilusok elképeszt6 sokféleségével, a helyes
hangszertartassal stb. van gondja. Vilagos, hogy ezek mind-mind valédi nehézséget okoznak a
szamara, féleg, hogy esélytelentl rovid id6 all a rendelkezésére, hogy minden terilleten 6les
lépésben haladjon. A legnagyobb akadaly viszont a latszo6lag legkisebb, gyakorlati probléma: a
metrum, az Utem és a tempo. Rogtonzései, zenemivei ennek elvétése miatt titemtelenné,
formatlanna valnak, szétcsusznak, lezaratlanok lesznek. A kompozicié minimalis egysége, a révid-
hosszu szabalyos valtakozas (innen a film cime) a zene 6nmagaban mechanikus és indifferens
médiuma. A film azt allitja kozéppontba, hogyan kiizd meg ennek elsajatitasaval, és hogyan valik
emiatt a zenéje egyre plasztikusabba, formalhatobba. A tititanak mint filmnek is megvan a maga
komplex zeneisége; a jelenetsorok, a terek 6sszekapcsolasa, a téma kibontasa kapcsan erre mar
utaltam. Olyan, mintha a targy és a mod (a bemutatas modszere) egymasra felelgetne egy finoman
valtozo6 ritmikai rendszer mentén. A film zar6 feliratai jelzik, hogy a nyité és zaré szekvenciak
soran Kuru kompozicioit halljuk. A zenei sav ezzel keretbe foglalja és lezarja Kuru
fejlodéstorténetét. Anti mint egyén térténete nyitott, az alkoto6i folyamat, amelyben a Snétberger
alapitvany jovoltabol részt vehetett, viszont lezarult és ismételheté muiivé valt. A film kettds iranya

igy vilagossa valik: a film targya a lappangova valo tarsadalmi és a poétikus tekintet kettésségében



mutatkozik meg. Az egyik reprezentacios, a masik a személy kozvetitésén keresztiil prezentacios
elvli: nem a konkrét személyt abrazolja, hanem egy alkotasi folyamatot bont ki, és azt Gnmagan
allitja el6 (a potesis eredeti értelme szerint). A film céljat nemcsak az adja, hogy utanalkossa és
imitalja a szingularis élet lefolyasat, hanem hogy ismételheté képzédménnyé alakitsa. Almasi a
szegedi beszélgetésen azt mondta, ez a legvidamabb szomoru filmje. Nem tudom masképp érteni
ennek okat, mint hogy igenl6en beszél egy tarsadalmi értelemben véve nehéz sorsrol, mivel annak
szEépségét és jelentGségét képes a mi, a szerepld zenéjének és a sajat filmjének az utd-életében
latni. A megértés eseményét a film nem egyszerlien a targy reprezentacios értékével azonositja,
hanem a képzédménnyé valas miivészeti eseményeként is megmutatkozni engedi. A film ,zenéje”
és a szereplG zenéje a film mint miivészeti esemény ismételhetSségében és ismétlédésében valik
jelentésessé. Igy a film Kuru munkajanak értékelhetSségét le is valasztja a személy mobilitasanak
az Osszefuggésérol (mivel az attevodik a tevékenység eredményére, a mire, ami a zenehallgatas és

a filmnézés mostjaban térténik meg — innen a film igenlé vidamsaga).

Mig Almasi filmje a szerepl6 megitélését a tarsadalmi mobilitas perspektivajabol ellenpontozza a
poétikus tekintettel, Kis Anna filmje, a Csak csalddrol ne a szereplék megitélésének dialogikus
értelmezhet6ségét kinalja fel, a fogalom bahtyini értelmében. A film, formajat tekintve, szintén
kozel all a tabloid cinema filmjeiben megfigyelheté dramaturgiahoz. Példaul eltéréen a kortars
trendekt6l nincs egyetlen kiemelt f6szereplje. Néhany k6zds jelenetet kovetéen tobbnyire
szituacios beszélgetésekre épiil, a cselekmény laza-formalis. A narrativ indokoltsag helyett az
egyéni magatartasmodok feltarulasa és a személykozi viszonyok mozgasa kertl fokuszba. Az
akci6dramaturgia hattérbe szorulasa azonban nem jelenti, hogy a maga nemében ne lenne nagyon
is feszes szerkezete és feszilt dinamikaja a filmnek, ami a szerepl6k és helyzetik megitélésének

folytonos atkeretezésében nyilvanul meg.

Bahtyin Dosztojevszkij héseir6] beszélve azt emeli ki, 261 hogy azok krizis-szituaciokban jelennek
meg, emiatt nincsenek ,befejezve”, abban az értelemben, hogy nem ,karakterek”, kész jellemek,
amely lehet6vé tennék a kiilsé, leiro itéletet. Maguk is tisztaban vannak embertarsaik kivilrél jovo
itéletével, azt figyelembe véve, azzal vitatkozva és azt atkeretezve beszélnek. Beszéduk dialogikus
hangoltsaga azaltal bontakozhat ki, hogy a szerzéi sz6lam, amely minden monologikus elbeszélés
esetében sziikségszerlien karakterizal, Dosztojevszkijnél elvesziti kitlintetettségét, és a szerepldi
sz6lamokkal egyenértéki lesz. E regényekben az olvasé szamara nincs felkinalva olyan atfogé
perspektiva, ahonnan nézve a szerepl6k viselkedése, ideoldgiaja mindsitheté. Az olvasoé a
szerepl6k beszédén beliil el6allo vitat észleli, vagyis ahogy a szereplé szava a megelélegezett kiilsé
itéletet és az arra adott sajat valaszt egyidejlileg képviseli. Az olvasoi itélet horizontja ebben az
esetben szintén nem (el6re) adott, hanem esemény, folyamatos mozgas, atalakulas és 1étrejovés,

amely megszakadhat, de nem zarulhat le.

Erdekes, hogy Kis Anna nem zsufolja tele a filmjét olyan affektiv jelzésekkel (ilyenek szoktak lenni
a kitartott arckozelik és az érzelmes nondiegetikus zene), amelyek a néz6t meghatni igyekeznek,
aki az érzelmi valaszreakcigjaban sajat itéleti bizonyossagat tapasztalja meg. Ugyanakkor nem is

igyekszik targyiasitani a szereplGit, azaz olyan magyarazé kontextusokat 1étrehozni a beallitasok és



a jelenetek illesztései révén, amelyek a néz6 szamara arulkodoéak, mivel olyan 6sszefiggésekre
mutatnak ra, amelyek a szerepl6k szamara lathatatlanul maradnak. Vagyis a filmben nem jon létre

a latottak egy folérendelt itéleti perspektivaja, amely lehet6vé tenné a szereplék objektivaciojat.

A film egy pedagogiai kisérletet visz szinre: egy dél-alfoldi szakiskolaban a helyi tanarok (egy
orszagos program keretében) 6nismereti-motivacios tréninget tartanak a diakoknak. Az iskola
hallgatéi hatranyos helyzetd, sok esetben mashonnan eltanacsolt diakok, akik bevallasuk szerint a
tanora helyett vallaljak a tréninget. A tréning lefolyasa biztositja a laza elbeszél6i keretet. A film a
tanarok szamara tartott tréninggel és a kivalasztasukkal kezd6dik, utana kévetkeznek a diakokkal
folytatott jatékok, egyéni beszélgetések sorozata, diakok egymas kozotti beszélgetései, kirandulas,
a végén értékelo beszélgetések. A kezdeti hiz6dozas utan (mind a tanarok részérél, akik nem
szeretnének tovabbi kudarcélményeket, mind a diakok részérdl, akik harité gesztusokat tesznek) a
diakok egyre inkabb megnyilnak, sajat, legtobb esetben fajdalmas és nehezen kezelhet6
problémaikat hol vonakodva, hol 0j lelkesedéssel eltelve, hol elutasitéan osztjak meg. A film
zarlata nem részletezi a tréning hossza tava hatasat, valamint a diak (és tanar) szerepl6k életének
késobbi alakulasat. A tanarok és a diakok problémai, a specialis oktatasi koriilmények, a tanarok
eszkoztelensége, a mas allami és nem allami intézményekkel valé egytttmiikédés hianya, a diakok
szorito korilményei és kamaszos életvidamsaguk, roviden, a filmben feltarulé 6sszefliggések
mindig a szerepl6k beszédén és viselkedésén atszlirve és egymasra rimeltetve jelennek meg.
Emiatt a film nézGi a szereplGket egymassal fesziiltségben all6é hiposztazisaikban tapasztalhatja
meg. Ebbél a szempontbdl magyarazo ereji lehet, ahogy a kamaszok egymasra a ,cigany” vagy a
L~migrans” [27] jelzéket hasznaljak, csak éppen nem sértésként, hanem ambivalens, 6nmagukra is
hasznalt cimkeként; vagy ilyen a Svajcban vallalt prostiticié elényeinek és hatranyainak a
megvitatasa a tanarral. A film nem proébal igazsagot tenni, hanem anélkul utkozteti a
perspektivakat, hogy javaslatot tenne a felmerilé nehézségek megoldasara, vagy sugalmazna,
hogy milyen iranyba elmozdulva lehetne az érzelmi és egyéb konfliktusokat lezarni. Vagy hogy
egyaltalan le lehet azokat zarni, ilyen vagy olyan eljarasrenddel. Mondhatni a film nem okosabb a
szerepl6inél, hianyzik bel6le a tarsadalmi kiilldetéstudat, ami atfogalmazva azt is jelenti, nem akar
tullépni a szerepléin, hanem azok igazsagat a maguk vakfoltjaival vagy akar hamissagaival egytt,
egymas viszonylataban engedi megmutatkozni. A szeminariumaimon valahanyszor el6kerilt ez a
film, mindig a legélesebb vitakat és a legszéls6ségesebb allaspontok 6sszelitkozését valtotta ki, a
neheztelést6l (mind a didkokra, mind a tanarokra) és elutasitastol, az egyuttérz6, megerositd
véleményekt6l kezdve a tarsadalommeérnoki attitlidokig. Mivel a Csak csalddrol ne a szituaciokra
kivancsi, nem emel ki egyetlen szerepl6t, és a narrativ keret is formalis, igy a szerepldk ,,sz6lamai”
egyenranguva valnak, amelyek igazsagigénye egyként fontos, egymassal valo fesziltségukben
jelentkezik, és nem oldédnak fel egy tarsadalmi altalanosban, hanem folyamatos mozgasban és

kialakulasban vannak.



Atmeneti formak; a tan szingularitasa

A direct cinemds hagyomanyon belil emlitendé tovabbi két film ennek a filmkészitési gyakorlatnak
a hataran van, és atmenetet képez a dolgozat kovetkezé alfejezetében targyalandé masik, verité-s
hagyomanyhoz. Mindkét film egy-egy szereplé életét koveti. A Kénnyii leckek (Zurbo6 Dorottya,
2018) egy szomaliai menekiilt lanyrol szol, aki sorstarsaival ellentétben magyarorszagi
tartozkodasat nem tekinti atmenetinek, amig tovabb nem megy Nyugat-Eurépaba, hanem
sikeresen beilleszkedik. Az Egy né fogsigban (Tuza-Ritter Bernadett, 2017) egy fogsagban tartott nét
kovet, akinek sikerill megszoknie és 1j életet kezdenie. Formai szempontbol mindkét film (egy
jelenettd] eltekintve) megfigyelé dokumentumfilm: a szerepldk ,.élik az életiiket”, csak abban
éppen a kamera is jelen van. E filmek atmeneti helyzete elsésorban nem is szorosan vett formai
jellemzékben ragadhaté meg, hanem hogy benntik a filmes kézlés instancidja nem egy tovabb
nem pontosithato és tisztan regisztral6 ,,mi/valaki”, hanem a tanu szingularitasa. Egyik film sem
torekszik feltétlenil a kamera megszemélyesitésére (mint az imbolygd kézi kamera hasznalata),
sem pedig a filmezés szituacigjanak nyilt szinrevitelére. Viszont mindkét esetben a megfigyelés
forrasa — még ha ez nincs is el6térbe helyezve — nem pusztan a kép rogzitését végzé kameraval
esik egybe, hanem olyan személy helyével, aki maga is viszonyban all a képen feltaruloval,
legfentebb nem szoélal meg. A filmi megnyilatkozas pozicidja ezekben a filmekben ugyanakkor
nem is az interjukészitéé, aki beszédre fogja és 6sztokéli az alanyait, hanem a tanié, aki
ellenjegyzi, a ,,szavat adja”, hogy ez megtortént, €s a film hésének is a szavat adja, hogy tantuskodik
mellette. E filmekben a kimondas forrasa nem egy ,mi/valaki”, hanem az egyszerre személytelen

és személyes (azaz szingularis) tana.

Két dolgot szeretnék ezzel kapcsolatosan hangsulyozni. Az egyik, hogy a két filmben ,a
tantsagtétel szingularitasa” [28] nem a kozolt informaciok érthet6ségi feltételeire vonatkozo
episztemikus megkotés. Nem arrél van szo, hogy e filmek nyiltan vagy kézvetve utalnak sajat
igazsagigényuk korlatozottsagara, hangsulyozzak az ismeretszerzés €s a tudas torténetiségét és
részlegességét. Az, hogy mindkét film vilagosan és egyértelmiien egy személytelenil személyes
én, a tanu perspektivajabol fogalmaz, az egyben nem implikalja a megismerés korlatozottsaganak
nyilt vagy burkolt belatasat és modszertani alapelvvé emelését, ahogy ezt az in. posztmodern
dokumentumfilm esetében hangsulyozni szoktak. S6t, ebbdl a szempontbdl az erre vonatkozo
szakirodalom egyik alapvet6 szovegének, Linda Williams irasanak a magyarazatat is korlatozott
hatalytinak gondolom, tekintve, hogy a posztmodern dokumentumfilm lényegét kizarélag
episztemikus szempontokhoz kéti, 291 amennyiben a képi informaciék hamisithatésaganak és a
metanarrativak elbizonytalanodasanak kérdésére adott valaszként érti a posztmodern
dokumentumfilm jelentkezését. Ugyanis ha ezt az egész kérdéskort csak a képek
szemantizalhatosaganak (a ki szamara és mit jelent a filmfelvétel) kérdésére csupaszitjuk le, akkor a
megallapitas, a konstativ értelemben felfogott leiras tertletén mozgunk, és nem szamolunk azzal,

ami a ,tant koraban” [80! kiilondsen fontos kihivassa vilt, nevezetesen hogy senki sem tanuskodik
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a tanurdl, nincs olyan ,szupertand”, aki végleges hatallyal barmilyen tanusagtételt megrogzitene és
validalna. Minden dokumentumfilm kiiktathatatlan performativ mozzanata, hogy
tanusitvanyjellege egyrészt nem vezethet6 le a felvétel szemantikai aspektusaibol, masrészt hogy
performativ jellege sziikségszertien nyitott, idében is (sokszor €s sok helyutt megallapitottak, hogy
a dokumentumfilmek felvételei mennyire jol tlirik az atemeléstiket egy masik kontextusba) és
differencialis eseményjellegében is (minden felvétel ,tantuskodasa” sziikségszerien felveti 6nnén
hamissagat). Mindkét film, killéonésen az Egy né fogsagban 0gy vazol egy tarsadalmi problémat,
hogy nem aggalyoskodik az altalanosabb tarsadalmi probléma attekinthet&sége és
megismerhetésége miatt; ,személyessége” nem egy korlatozott vagy téredékes részperspektiva

felvallalasabol kovetkezik.

Tovabba azért hasznalom a ,tanud szingularitasa” meglehet6sen nehézkes megfogalmazast, hogy
mar a cimkézéssel is elvalasszam a személyesség (6n)kifejezésként értett kozkeletli fogalmatol. Az,
hogy ezekben a filmekben a kdzlés a tant szingularitasahoz van kétve, nem azt jelenti, hogy
bennik az expressziv funkcié dominal. Réviden, sem a kontextus teljes és atfogo leirhatosagara
iranyulo szkepszissel, sem pedig az expressziv funkcio el6térbe kertilésével nem figg 6ssze az,
hogy ezekben a filmekben a passziv regisztracioé (mindig is fikcids) ,,mi/valaki” perspektivajat
felvaltja egy személyteleniil személyes perspektiva. Azért személyes, mert az alapja a nyilt etikai
viszony, nevezetesen, hogy a kimondas alanya nem behelyettesithet6 vagy altalanos alany. A kép
targyi, fizikai megléte itt vallaltan &sszekapcsolodik a tantiskodas performativ aktusaval. Es mivel
tant mindig csak konkrét valaki lehet, ezért a kép maga a készitGjének az ellenjegyzése, aki nem
Lbeszamol valamirél” vagy ,abrazol valamit”, hanem ,elkotelezi magat”, ,igéretet tesz”, ,hitelesiti”
a képet: a filmkép (részben) ennek a hitelesitési folyamatnak az eredménye. Es azért személytelen,
mert kivételessége, [31]  személyessége” nem a megnyilvanulis egyénitésébél, hanem a tantskodas

helyzetébdl kovetkezik.

A dokumentumfilm esetében a kép ellenjegyzése szuikségszerien annak hitelességére, a direct
cinema esetében ezen felll a rogzitett megtorténtségére vonatkozik (vagyis arra, hogy az igy, akkor
és vele, vagyis egyszeri el6fordulasként ment végbe — a ,klasszikus” dokumentumfilm ezt nem
igéri). Mondhatni a direct cinema lappangé performativitasa valik ebben a két filmben nyiltta, és
ezaltal valik lehet6vé, hogy a dokumentumfilm-készités etikai alapviszonya ezekben a filmekben

egyben a filmek témdjdava is valhasson.

Az Egy nd fogsdgban a modern kori rabszolgasag tigyét vizsgalja egy né életének hosszabb tava
megfigyelésén keresztill. A film fészereplGje, Maris esete jol példazza, hogyan keriilnek
Magyarorszagon (és mas orszagokban) emberek tomegei életkorilményeik alakulasa, anyagi,
egészségi, csaladi allapotuk megvaltozasa folytan kozvetlen fliggdségi viszonyba. Mivel legtébb
esetben nem élnek kozvetlen kényszeritéssel (nem fosztjak meg mozgasszabadsaguktol — nem
zarjak be 6ket —, és nem vagy ritkdbban hasznalnak fizikai kényszert velik szemben, hanem
példaul hitelt vesznek fel a neviikre), ezért a hatosagok tobbnyire eszkoztelenek, és nem léphetnek
fel az embereket hazi szolgaként, de facto rabszolgaként dolgoztatokkal szemben. A f6szerepléné

tobbedmagaval szolgal egy nénél, akinél haztartasi munkat végez, emellett dolgozik, munkajaért



és a munkahelyén kapott béréért cserébe szallast és ételt kap. A film rendezéndje kitartéan koveti
Marist a kamerajaval; a fogva tart6 (fizetség fejében) engedélyezi, hogy a hazaban is forgasson,
azzal a kikotéssel, hogy nem szabad 6t és csaladtagjait mutatnia. (Ezek az informaciék nincsenek
benne a filmben.) Ebbdl kovetkezik a film jellegzetes képi vilaga, a ,lestitott szemd” kamera.
Feltehet6en a filmkészités és a rendezéndvel folytatott beszélgetések hatasara is Maris elszanja
magat, és elmenekil. A film elcsipi a menekulés pillanatat, ekkor hangzik el a film
legemlékezetesebb mondata, Marisnak a rendez6n6hoz intézett kérése: ,,Csak el ne arulj”. Maris
nem vallalja, hogy Budapesten hajléktalanszallasra menjen, sikeril gyorsan munkat talalnia, lakast
bérel, legvégil teljesil a vagya, hogy lanya visszakolt6zzén hozza. A film térténete megnyugtatéan

zarul, a hihetetleniil szivés Maris sok évnyi hanyattatas utan visszanyeri szabadsagat és életét.

Egy né fogsagban. Tuza-Ritter Bernadett, 2017.

A film nem Marisrdl beszél, hanem Marisnak valaszol. Pontosabban ez forditva torténik, a
fészerepld beszél a rendezé6n6hoz idénként a kamera felé fordulva, mig a kamera sok esetben a
beszéd kornyezetének széleit tapogatja le 6vatosan. Maris torténetének tagabb, tarsadalmi
kontextusara csak a film eleji és végi inzertben van utalas, valamint a film peritextusaibél (leirasok,
interjuk, promocios anyagok stb.) értesiilhetiink. Ugyanigy, nincs nyomozas a konkrét esettel
kapcsolatosan, ill. az nem keriil bele a filmbe. A hangsuly kizardlag a szereplével valo
egyuttmikodésen, elsGsorban annak a bizalmi viszonynak a kiépiilésén van, amelyrél a nézé a
szerepld gesztusaibdl, testtartasabol, az operatér-rendezondre (és a kamera lencséje felé) vetett
pillantasokbol és kikdvetkeztethet jelzésekbdl szerezhet kdzvetett tudast. Es amilyen eleven és
egyben batortalan a f6szereplénd, épp annyira tlinik korlatozottnak és ugyanakkor beszédesnek a
Jleszegett fejii” kamera, legalabbis a fogva tarté hazaban késziilt felvételeken. Erdekes, hogy
mennyire megnoévekedik ennek a filmnek az esetében a filmkészités testi, szenzomotorikus
vonatkozasairél val6 lappang6 nézéi tudas szerepe, és hogy a képolvasasnak ezek a vonatkozasai
milyen kézvetlenil keresztez6dnek a személyek kozotti kapcesolattartasnak a testtartasbol
leolvashaté szenzualis aspektusaival. A néma szévetségre, amely a szerepl6 és a rendezéné kozott
kottetik, szinte a film végéig alig van utalas, mik6zben ez a film elsérendtien fontos témaja.
Feltehet6en azért maradt a filmben benne az a jelenet, amikor Maris a végén ajandékkal mond
koszonetet, hogy kihangsulyozza ezt a témat: hogy a filmben a tarsadalmi témaval legalabbis

egyenrangu a bizalom témaja. A bizalmi viszony kiépiilése — mivel a felvételkészités folyamataval
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és gyakorlataval szorosan 6sszefligg — egyben maganak a filmképnek, a rogzitésnek és a
filmolvasasnak az onreflexidja. A bizalmi kapcsolat mibenléte €s annak a film egészén
végighuzo6do jelzései egyszerre vonatkoznak a filmkészité és a film alanya kozotti bizalomra, de
ugyanugy Marisnak az éppen forgatott filmbe vetett bizalmara, amely az 6 képét mutatja, a

rendezéné hiiségére, ahogy a néz6 bizalmara is, aki a film koézvetitésére kell hagyatkozzon.

Vilagos, hogy Maris odavetett mondata a menekiilés hevében (,csak el ne arulj”), a rendezénének
sz0], a vallalt k6zosségre vonatkozik, tudniillik, hogy ne dobja fel 6t a fogva tart6janal. Ha
gyakorlati kérésként értjiik Maris megnyilatkozasat, akkor az a szorongasai kihangositasa. A
felszo6lité modalitas mellett (amelynek a cimzettje a rendezéné-operatér) legalabb annyira
hangsulyos a mondat konyorgés- vagy imajellege. Ebben az esetben nem a rendez6nét szoélitja fel,
hanem a kamerahoz beszél, amely 6t veszi, az 6 alakjat és arcat rogziti. Kamerahoz beszélni olyan,
mint palackpostaval lizenni jévendébeli 6nmagunknak, akinek a jelenét az izenetben
megelSlegezzitkk. Onmagunk jévébeli kivetitése nem mas, mint jelenbeli helyzetiink
megfogalmazasa, igy a jo6v6hoz valo elérefutas a jelen felvazolasa (a jelen vazlata vagy a jelen mint
vazlat). Maris esetében ez brutalisan latvanyos. Eppen a semmibe ugrik, nincstelentl tart egy olyan
jové felé, amely a szolgasornal is nagyobb Kkitettséggel, a hajléktalansaggal fenyeget. A ,csak el ne
arulj” konyorgés, a kamera mint kihelyezett, jovére vetett, virtualis sajat tekintet megszolitasa,
amelyet kér, hogy ne arulja el 6t, ne bizonyuljon abrandnak, hogy ne csapja be magat altala, és ne
torténjen meg az, aminek a dolog igérkezik: ugrasnak a semmibe. A kamera az 6t 6sztokéld
majdnem-sajat, virtualis tekintet, vagyis ami 6t biztatja, amiben reménykedik, és akihez fordul,
hogy ne arulja el, ne tévessze meg 6t — vagyis az id6, amely egyszerre vazlatként, igéretként és
fenyegetésként van el6tte. A kamerahoz fordulas itt az id6 megoszto, egyszerre vazlat- és a
lehataroltsag-tapasztalataként adodik, amihez jellemz6 médon egyszerre tarsulnak a biztatas és az
arulas performativ mozzanatai. A rendezénének nincs és nem is lehet erre valasza, vagy amit
mond (,nem foglak”), az a maga médjan megismétli és meger6siti a konyorgés performativ

modalitasat.

Mar csak azért sem lehet kijelenté moda megerdsitésként érteni a valaszat, csak fohaszként, mert
nem garantalhat Marisnak semmit, nem cselekedhet és élhet helyette, mert akkor a film mar nem
a szereplordl, hanem a rendezéné cselekvoségérdl (€s ,humanizmusarol” és nagylelkiiségérol)
szolna. Vagy rogziti és elkiséri, vagy biztositja a kitorése sikerét. Egyszerre a ketté a hamisitas
kockazata nélkil nem megy. Nem tehet sokkal tobbet érte, mert azzal feladna a szerepét, és
meghamisitana, amit Maris torténeteként elmondhatna. A film producere, Ugré Julianna a szegedi
beszélgetésen ugy fogalmazott, egy ponton el kellett donteniik, szocialis munkasok vagy filmesek
lesznek, és hogy milyen szinten és milyen mélységig folynak bele ebbe az amugy feneketlen
szocialis problémaba. Ahogy altalaban, Ggy itt is el6all a rogzités csokkent cselekvéképességének a
paradoxonja. Maris kéri, hogy ne arulja el, mik6zben nem lehetséges nem ,elarulni” (magara
hagyni) a film targyat, sét, bizonyos értelemben éppen ez lathatésaganak az el6feltétele (ahogy
folyton aggalyok mertilnek fel a bizonytalan hatart illetéen, hogy milyen szituaciokban és meddig

szabad példaul a riportereknek nehéz helyzetben felvételeket késziteniik, és mikortol szamit ez a



segitségnyujtasbeli kotelezettség elmulasztasanak).

Ahogy a fészerepl6 végs6 soron az idében valo 1étezését mint kitettséget (ahogy minden
fotografikus expozicio esetében ennek sejtelme dereng fel) éli és erdsiti meg az ,el ne arulj”
konyorgésében, Ugy a rendezénd egy lehetetlen igéretet tesz a valaszaban: igazabdl csak elarulni és
magara hagyni tudja, ha kovetkezetes a szerepéhez. Pontosabban, azért képes igérni, mert amit
tulajdonképpen megigér (hogy Maris kétségbeesett probalkozasa sikerrel jar), az nem all a
hatalmaban. Ez viszont csak akkor ellentmondasos, ha azt gondoljuk, csak azt tudjuk megigérni,
amirdl tudjuk, hogy bizton megigérheté. Amit a rendez6né a sajdt nevében igérhet, az a
bekovetkezés tantsitasa: mivel ez ugyanugy elétte van, mint Maris el6tt a bizonytalan jovdje, ezért
a sajat valasz (,Nem foglak”) burkolt fogadkozasa és konyorgése ugyanugy az idére vonatkozik,
mint Maris ,csak el ne arulj” kérése, annak az Gjraismétlésének szamit. Az id6 fo6lott érzett

szorongasban vallalt k6z6sség Maris nyugtatasaban mint lehetetlen igéretben 61t alakot.

Amit a film rogzit, az az id6, és nem az azon kivul allo, ,megfigyel6” valaki pillantasa, amely amuagy
egybeesik az id6 térbeliesiilésével (amin és amit dftekinthetiink). A ,megfigyelé” a filmben a tana
pozicigjat veszi fel, aki a szerepl6h6z hasonléan alavetett az idének, azt szintén szorongasként
tapasztalja meg: éppen az elévételezhetetlen jo6vé €s sajat szingularitasa okan valik képessé igérni

és Maris torténetét tanusitani.

A ,rogzités” ebben a filmben egzisztencialis dramava alakul. Ez érthet6 a torténet szintjén is, és
Ugy is, mint ami a kép targya €s a rogzités alanyi pozicidja kozotti kapcsolatra vonatkozik, amely
kapcsolat a lathatésag alapja. Marisnak sikeril kiszabadulnia a fogsagbdl, és legvégiil minden jora
fordul. Viszont a film dram3ja nemcsak errdl sz6l, hanem a tanusitas kett6s kotésérol. A film
targyilagossaga nem ,tavolsagtartast”, személytelen ,abrazolast” jelent. A bizalom dramajaban
mutatkozik meg Maris esete, amely drama részben néma, magyaran a fizikai kapcsolattartasban és
koordinaciéban (pl. az idv6zlés megkapo ceremoniaiban), illetve a korabban kiemelthez hasonlo
nyelvi interakcidokban 6lt testet. Mivel ez a személykozi viszonyok performativ mozzanataira épit,
a film ,személyessége” a személynek e performativ aktusokban valé megnyilasabél vagy
megjelenésébdl vagy el6-allasabol kovetkezik, nem pusztan a személy képének, mozgasanak €s
viselkedésének rogzitésébdl és leirasabol. Ez a ,megnyilas” esemény, itt elkotelez6dés, igéret és
egyben ennek krizise, amelyet a néz6 a maga rendjén szintén az idének valé alavetettségében és

annak valo kitettségében, expozicidjaban tapasztalhat meg.

Az Egy nd fogsagban-t a bizalom egzisztencialis dramajaként olvastam, amely azért van
hatarhelyzetben a tabloid cinemdhoz képest, mert ugyan formalisan a lekévetés technikaival él,
viszont ez a ,drama” nem csak az abrazolt sikjan jelentkezik (vagyis nem kizarélag a megfigyelt
torténés abrazolt dramgja), hanem egyben a megfigyelés dramaja. A filmben a dokumentumfilm-
készités etikai alapviszonyara iranyuld kérdés nem csak kozvetett médon tehet6 fel, hanem

maganak a filmképnek a kozvetlen targyava valik; ez donté killdonbség a tabloid cinemdhoz képest.

A masik, ebben az alfejezetben emlitend6 film, a Kénnyi leckék egy tovabbi 1épéssel tavolodik el

ett6l a gyakorlattol. A film egy fiatal szomaliai lany életét koveti, aki rendkiviili jelenség:



szépségével és eleganciajaval kitlinik kézvetlen kornyezetébdl, a vele kapcsolatba keriilé6 emberek,
a tarsak, nevel6tanarok stb. (ahogy a rendezéné is) mind végtelen tisztelettel, szeretettel és
rajongassal fordulnak felé. A lany modellnek készil, érettségizik, és krizisen megy keresztiil, ami a
korabbi kulturalis kérnyezetétél valo eltavolodas €s az Gjba valo integralodas érzelmi és kognitiv

feszultségébdl adodik.

A film forgatasa még a 2015-6s menekultvalsag elott elkezd6dott. A szegedi beszélgetésen a
rendez6né hangsilyozta ezt az egybeesést, ti. hogy a filmet akkor mutattak be, amikor
Magyarorszagon mar javaban dult a menekiiltvalsag politikai célu hiszterizalasa, viszont a forgatas
elkezdésekor a témanak egyszerlien nem voltak politikai felhangjai. A film magyarorszagi
fogadtatasa 6hatatlanul ebbe a diskurzusba keriilt bele, noha érdemes megjegyezni, hogy a réla

készult recenziok targyilagosan és differencialtan fogalmaznak.

Ahogy a kortars magyar dokumentumfilmek dénté tdbbsége, ugy a Kénnyi leckék sem a
kivalasztott szerepl6 tarsadalmi viszonyainak a feltarasara koncentral, hanem a f6szereplé
allapotaira. Ennek kihivasa nem a f6szerepl6 észleleteinek szinrevitelében all, ugyanis a film f6
témaja els6rendiien a kulturalis elszakadas, és annak percepcids vonatkozasai kézvetlenill nem
imitalhatok. Ami latszik a f6szereplébdl, az a céltudatos késziilés és harmonikus viszonya a
kornyezetével: folytatja a tanulmanyait, érettségizik, ismerkedik a modellszakmaval; tarsaival,
tanaraival szivélyes és elmélyult barati kapcsolatot apol. Hogy ez milyen hatalmas érzelmi és
mentalis er6feszitést igényel Kafiyatol, annak csak jelzéseit érheti tetten a lekéveté megfigyelés.
Sokatmondo6 példaul az uszodai jelenet, ahol — mig a tobbiek szamara az Gszolecke az, ami —
Kafiya szamara a helyzet minden, csak nem egyértelmd, tekintve, hogy ott flirdédresszben kell
megjelenni, ami Utkozik szarmazasi kornyezete, vallasa és neveltetése viselkedési kodexével.
Testbeszéde arrol arulkodik, hogy ezt mennyire nehéz kezelni, mosolygos félszegsége pedig arra a
lathatatlan ujjongasra és buszkeségre utal, hogy ezt a fesziiltséget sikerilt valamilyen moédon

athidalni.

Az anyjaval folytatott videdbeszélgetésekre atoltozik, kendot vesz fel, hogy ne bantsa meg 6t.
Abban a nehéz helyzetben van, hogy nem tudja anyjaval kibeszélni, megértetni és elfogadtatni a
kivandorlassal jaré disszonans érzelmi és mentalis helyzetet, azaz hogy a napi rutin szintjén kell
vagy szeretné 0sszehangolni az egymastol eltérs viselkedési mintakat és tapasztalati formakat,
mikoézben mindkét kulturalis kornyezetet figyelembe kell vennie. Az anyjaval valé révid
beszélgetésrészletek a kimondatlanul és jobban megfontolva a kimondhatatlanul maradé (mivel
egészében nem tolmacsolhato) megnovekedésére tett hangsulyos utalasok. A rendez6éné, Zurbé
Dorottya ezért azt az ajanlatot teszi, hogy studidkoriilmények k6zott mondja el az anyjanak azt,
amit el kell neki mondania, anélkil a kényszerhelyzet nélkil, hogy az anyja ezt az Gizenetet
feltétlentil megkapna. Vagyis hogy egyfajta monolégot rogténézzon, ami az anyanak szol,
mikozben a beszéd kommunikacioés ,eltéritése” egyszerre tolt be egyfajta védelmi funkciot
(megvéd a rosszall6 tekintettSl és a kozbevagastol), €s egyben a kifejtésre, a magyarazatra és az

érzelmi feltarulkozasra sarkall.



Konnyii leckék. Zurbo Dorottya, 2018

Ez nyilvanvaléan fikciés alaphelyzet, tobb értelemben is. Egyrészt ez mesterséges helyzet, amelyet
a filmkészité nem rogzit, hanem okoz; ez a vérité-dokumentumfilmek klasszikus valasza arra,
hogy a megfigyel6tol aligha valaszthato el a megfigyelés szituacigja, és hogy a mesterséges
szituacio legalabb annyira érvényes modozata a vilag feltarasanak, mint a szimulalt kiviilallo

megfigyelés. A fikcios szituacio itt a dokumentalas természetes formajaként jelenik meg.

Tovabba azért fikcios, mert tipikusan koltéi alaphelyzet, legalabbis ha a koltészet egyik
legismertebb definici6jabol indulunk ki, nevezetesen hogy az kihallgatott maganbeszéd. Az anya a
kozlés virtualis cimzettje, €s mivel a kozonség ezt ,véletlenil” kihallgatja, ezért a beszéd virtualitas-
strukturajat sajat pozicidjara is a legnagyobb természetességgel tudja vonatkoztatni. A film a
megszolalas helyzetének ezt a képzetes, a beszél6i és hallgatéi pozicidk virtualis
felcserélhetGségére és felcserélédésére épuld strukturajat latvanyosan viszi szinre: tavolrol latjuk
Kafiyat beszélni magaban a hangstudioban, és kozelrol (kozeli hangperspektivabol) halljuk a

hangjat.

Végul azért is fikcios ez a helyzet, mert ugyan Kafiya szinhazi értelemben vett performanszat
(ahogy sajat €kes €s ritmikailag kifejezetten 6sszetett nyelvén vall anyjanak szeretetérdl,
elkotelezettségérol, emlékeirél) nem tudjuk nem referencialisan érteni, ugyanakkor legalabb
annyira hangsulyossa valhat, hogy ez nem ,tisztazas” (vagy akar ennek az ellenkezgje: a
helyzetének és dontéseinek mentegetése és utélagos racionalizacidja, elmismasolasa és
meghamisitasa). Ehelyett ,fikcié” és invenci6, ami éppen abbodl a szempontbél birhat revelativ
erével a kozonség szamara a helyzet magyarazatat illetGen, hogy atélhet6vé teszi azt, hogy abban a
liminalis helyzetben, amelyben Kafiya van, voltaképpen nem is lehetséges a helyzetének még csak
kozelitéen pontos leirasa sem, ahogy nem lehetséges az anyaval folytatott beszélgetés
szikségszerten kimondatlanul marado részeit kitolteni és lezarni. A fikci6 patosza hivatott a
beszélgetésiik kimondhatatlan dimenziéjat szupplementalni, abban az értelemben, ahogy a
dekonstrukcié a szupplementaritas fogalmat érti: a potlas révén egyfajta taltermelést és eltolodast
okozni. Kafiya az odatartozasat a beszéde torténeti emlékezetével demonstralja (ha jol tudom, a
Szurak hangzasvilaganak megidézésével), mikézben a kihallgathat6 belsé beszéd kézvetlen oka
mégiscsak a tavolsag felmérése a nyelvileg kondicionalt, korabbi kérnyezetéhez, vilagahoz képest,

mikoézben az azon val6 relativ kivil kertilésére és atmeneti helyzetére voltaképpen nincsenek
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szavai.

Kafiya leérettségizik, lesz baratja, akinek a csaladtagjai egy karizmatikus egyhaz tagjai; feltehetSleg
részben az 6 hatasukra is Kafiya atkeresztelkedik. A film Kafiya utjaval nem a sikeres integracié
altalanos jellemvonasait emeli ki, nem a példaszertségét innepli, ahogy az integracio sikerességi
feltételeit sem probalja tisztazni, hanem a beszéd inségének és virtualitasanak megnovekedett
fontossagara felhivva a figyelmet, a migracio altal tamasztott megértésbeli nehézségekkel

szembesit.

Kafiya torténete tele van bizonytalansaggal, és nem feltétlentl képes gyakorlati mintaként
szolgalni sem sorstarsai szamara, sem tipikus példaként a helyzetet belilrél nem ismeré
érdekl6ddSk szamara. A lany az erés integracio utjat valasztja, anélkil persze, hogy szembefordulna
korabbi koérnyezetében kialakitott habitusaval. Ez roppant nehéz, és sziikségszerien jar egyiitt

érzelmi és kognitiv disszonanciaval.

A probléma, amelyet a film érint, annyira szerteagazoé és kiterjedt, hogy bizonyos értelemben
vilagunk egyik legfontosabb kérdésévé valt. Mas, hasonloé cipében jarok mas forgatokonyveket
valasztanak, és masként élik meg ezt az eltavolodast. Nem is valdszerd, hogy egyetlen film vagy
sorozat j6 eséllyel tudna barmilyen szempontbodl is a kérdés attekintését adni. Az altalanositas
helyett a film az egyszerire koncentral. Viszont ebben az esetben nem pusztan a megidézett eset
valészintitlensége (,rendkivilisége”) valik mérvadéva, hanem a hangsuly athelyez6dik egyfajta
metakritikai sikra: ha nem lehetséges a leiras az esetek szamossaga és sokfélesége okan, akkor
relevans valassza az egyszeri esettel szembeni etikai viszony kidolgozasa valik. Ebbél a
szempontbdl is kiemelt jelent&ségilinek tartom, hogy a film egy dénté pontjan folyamodik a nyilt
fikcihoz. Ugyanis a fikcio altal jelzett, valamint az altala bevezetett bizonytalansag azzal
szembesit, hogy ahogy a film szerepléi, gy a néz6i szamara sem lehetséges és nem adott
semmilyen objektiv bizonyossag arrdl, hogy a valasztott és kdvetett cselekvési minta, a sajat
azonossag-tudat és alkalmazkodasi gyakorlat mennyiben szamit ,helyesnek” vagy ,sikeresnek”

vagy ,méltanyosnak”.

Etikai viszony csak abban az esetben lehetséges, amennyiben abban a fikci6 kézrejatszik. Ha
sarkitani szeretnék, utobbi az el6bbi feltétele. Amiatt, hogy a szerepl6 performansza fikcios,
tapasztalhatjuk meg etikai viszonyunkat, amely nem eshet egybe egy elézetesen adott norma
visszaigazolasaval, leolvasasaval vagy végrehajtasaval. Kafiya arca és karaktere mondhatni
tanusagra hiv, nem abban az értelemben, hogy visszaigazoljuk vagy cafoljuk annak helyességét,
hogy anyjaval, korabbi kérnyezetével vagy magaval szemben mennyiben ,indokolt” vagy ,helyes”
az, ahogy hozzajuk viszonyul. Noha ez megkerulhetetlen, ennek aranytalansagat vagy
bizonytalansagat vagyunk képesek atélni. A szingularitasat (az ,arcat”) tanusithatjuk, és erre a meg
nem felelés radikalis idegenségében vagyunk képesek. A nézének Kafiyat kell ,igenelnie”, 6ra
magara mint személyre kell igent mondania, azt megel6z6en, hogy allitasai és cselekvései

konzisztenciajat helyeselné, vagy akar vitatna. [32]

Az egész film erre az ,igenlésre” épit: ha létezik olyan film, amelyiket mélyen atjar a szerepl6 irant



érzett csodalat, akkor ez kétségtelentl az. Ez a csodalat viszont elvalasztandé a tdémegkultira
sztarkultuszatol. A Kénnyi leckék nem burkolt hagiografia, és nem fetisizalja a karaktert.
Szingularitasara, amely a néz6 szingularitasat hivja tantul, kell igent mondania, anélkil, hogy azt
valamilyen célbdl tenné (példaul mert valami altala helyesnek tartottat példaz). A film nyiltan
fikciés pillanata, amikor a szereplS egy eurépai ko6zonség szamara ismeretlen nyelven kezd el

beszélni, ezt az igenlést hivo idegenséget helyezi el6térbe.

Ahogy az Egy né fogsagban, gy a Konnyi leckek is formalisan a tabloid cinema 6rokose (leszamitva az
emlitett ,mesterséges pillanatot”), viszont beszédhelyzetét tekintve kivil van azon, mivel nem egy

~mi/valaki” perspektivajabol, hanem a tanud szingularitasanak pozicigjabdl szo6lal meg.

A cinema vérité-s forma és a dokumentumfilm képe

Ebben az alfejezetben csupan egyetlen filmet, Szab6 Réka A létezés euforidja cimi filmjét idézem
példaként. Szabo filmje egy Holokauszt-talélével készitett film, és a Holokauszt témajat feldolgozo
kortars dokumentumfilmek trendjébe illeszkedik (ilyen még Révész Balint Nagyi projekt cim{j,
2017-es filmje [33]). Ugyancsak a cinema vérité hagyomanyahoz kapcsolédik a kortars
dokumentumfilmek kéziil Visky Abel Mesék a zdrkdbél (2020) cimii alkotasa. Visky a
magyarorszagi fegyintézetek lakoiroél készit filmet; a magyar dokumentumfilm egyik fontos
tematikus vonulatahoz kapcsolodik: a bortonfilmekhez, a Mész Andras rendezte Bebukottakhoz
(1985) és a Ger6 Marcell rendezte Kdin gyermekethez (2014), és tobb szempontbdl is Gjitonak szamit.
A létezés euforiajat azért emelem ki, mivel abban vilagosan megmutathat6 a dokumentumfilm
képhasznalataban beall6 valtozas, amelyet a kortars, a verité-s hagyomanyt tovabbgondolé filmek

kezdeményeznek.

A létezeés euforidja az auschwitz-birkenau-i halaltabor egyik magyarorszagi tilélgjének, Fahidi
Evanak [34] 4llit emléket. A dokumentumfilm a masodgeneraciés Holokauszt-filmekhez tartozik,
amelyekben a torténeti tavolsag okan a diszkurziv emlékezet [35] kérdései valnak dominanssa. A
szereplévalasztasa miatt akar jarhatna azt az utat is, hogy kézvetlentl probal ,visszanyulni” a
multba, vagyis a szerepl6 személyével hitelesiteni az altala felidézett 6sszefuggéseket. Vannak
ilyen epizodok is a filmben, példaul a botlatokoévek felavatasabol vett epizédok, amelyeket Eva
kozvetlen hozzatartozo6i emlékére helyeznek el egykori lakasuk el6tt. Ezek viszont inkabb
mellékszalak a film struktarajaban, és felvezetésként szolgalnak a film tulajdonképpeni témajahoz.
A film, részben hasonléan a Nagy: projekthez, nem egyszertien multbeli események feltarasat
célozza, hanem szintén annak a tavolsagnak a természetére kivancsi, amelyet a visszaemlékezés
helyzete athidalni igyekszik. Mig a Nagy: projekt ezt alapvetéen a generacios killonbségek mentén
fogalmazza meg, és a nagyszil6ket, a szilGket és a gyerekeiket egymastoél elvalaszté mentalitasbeli
és habitualis killonbségekre, valamint az ezek k6zotti kozvetithetGségre kérdez ra, Szabo Réka
filmjében a torténeti tavolsag mint hermeneutikai probléma egyben a sajat film nyelvének valik

kitiintetett problémajava.



A rendezénd, aki egy tancszinhazat, a Tiinet Egyiittest vezeti, felkéri Evat, hogy vegyen részt egy
szinhazi el6adasban, amely az 6 visszaemlékezéseire éplil. Magas kora ellenére (a forgatas idején
tébb, mint 90 éves) Eva elfogadja a felkérést; a monologokbol és koreografalt tancbol 6sszealld
darabot egy tehetséges fiatal tancossal, Cuhorka Emesével adja el6, aki a darabban (tobbek k6zott)
Eva fiatalkori 6nmagat tancolja el. A film a kerettérténet rekonstrukciéja utan a darab kidolgozasat
mutatja be, ahogy Eva visszaemlékezéseire épitve kiemelnek emlékeket, élethelyzeteket,
amelyeket aztan mozdulatokra és tancra forditanak le. A film Eva beszélgetéseit rogziti a
rendezéndvel és a tancosndvel, a szinhazi probakat (amely tekintettel Eva korara killénésen hésies
vallalkozas — Eva zoksz6 nélkil végigcsinalja a probakat), a film legvégén pedig révidebb snitteket
a backstage-bdl és a bemutatobdl, valamint kézvetleniil (vagyis nem a szinhazi el6adas rogzitésével),
egymasra fényképezések formajaban fogalmazza meg azt a konceptualis relaciot, amelyre az

el6adas épul.

Eva tobb részletet is elmesél az ifjikorabél: hogyan késziilt tancosnének, hogyan allt mezteleniil a
tukor elétt, és hogy az apjara neheztel, amiért nem tett meg mindent, hogy tébb mas debreceni
nagypolgarhoz hasonléan mindent hatrahagyva megmentse a csaladja életét. Emesére harul a
feladat, hogy eltancolja Eva fiatalkori énjét, aki a tiikor el6tt allva nézi meztelen 6Gnmagat; valamint
apja szellemét, akinek meg kell bocsatania. A fiatal és az id6s n6 a darabban Eva két hiposztazisa,
kozosen el6adott székes tancuk az id6sikok Osszetartozasat és az én idében valo kiterjedését viszi
szinre. Az egymasra fényképezett arcok, a holokauszt-tilélé Eva és a tancosné Emese arcainak

egymasra Usztatasa Eva emlékterének teatralis megjelenitése.

Az egymasra fényképezés kuillondsen latvanyos €s kitlintetett pillanata a filmnek, valamint
Jfilmnyelvi” értelemben is jol példazza a film kézéppontjaban allé problémat, a film sajatsagos
teatralitasat. A film teatralitasa nem csak a témabol kovetkezik, vagyis abbodl, hogy egy szinhazi
el6adast dokumental, ahogy az egymasra fényképezés sem abban az értelemben dokumentalé
értékii, mint azok a felvételek, amikor, mondjuk, Eva targyilagosan arrél szamol be, hogy most
nem tudja folytatni a probat, mert éppen eltorott a bordaja. A létezés euforigjanak teatralitaisa nem
abbodl kovetkezik, ahogy az el6adas elkészilési folyamatat és az elGadas részleteit rogziti. A rogzitett
kép dokumentumjellege a filmben szorosan 6sszekapcsolodik e teatralis aspektusaval. [Kép(5)

A létezés euforidja. Szabo6 Réka, 2019. — Gydri Zsolt szovegébdl, korabbi lapszam]

A filmid6 meghatarozo részét hagyomanyos felvételek teszik ki; ezek javarészt szituacids interjuk,
valamint interakciék Emese, a tincosnd, a rendezénd, tovabba Eva kézott. Ezekbdl a
beszélgetésekbol és interakciokbol rajzolodnak ki a killénb6zé részletek Eva korabbi életérdl a
Holokauszt elétti, fiatalkori éveibdl, valamint az azt kovet6 id6szakabdl. (Figyelemre méltd, hogy a
halaltabori események inkabb utalasok szintjén jelennek meg, és aranyosan joval kevesebb
filmidé6t vesznek fel, mint a korabbi és kés6bbi id6szakot targyazé kérdések.) A beszélgetések
el6késziletek, amelyek ,anyagot” adnak a probakhoz, amelyek immar jaték formajaban gjra
~megismétlik” az Eva altal elmondottakat. A prébak begyakorolt és ismételhet6 format adnak

ennek az emlékezetfolyamatnak, Eva egyfajta ,kihelyezett” emlékezetévé valnak. A film a maga



rendjén ugyancsak ismétel. A szerkesztés révén (a probakhoz hasonléan) Gjraalkotja a
probafolyamatot, és az eléadastol kiilldnbozé format ad Eva kihelyezett emlékezetének. Ami
hangsulyossa valik, az az emlékezetnek ez a visszajarasa, illetve az atdolgozasoknak a folyamata és
egymasra épiilése, amely egyben az emlékek rekontextualizacidja. Igy példaul a film nemcsak a
Holokauszt-tulélérsl alkot képet, hanem a rendez6nérél €s a tancosnérdl is, akik életének a része
lett Eva visszaemlékezése (a sz6 praktikus értelmében, példaul az eléadas formajaban). A filmkép
emléknyomként ebben a masolasi és Gjraalkotasi folyamatban mint Gjrakeretezés, azaz mint nem
identikus ismétlés jelenik meg. A film teatralitasat a jelennek ez a differencialis tapasztalata adja: a
filmkép az emlékezet ismétlé metamorfézisat tanusitja, illetve az magaban a tanudsitasban megy

végbe.

Fontos hangsulyozni az egymasra fényképezés kapcsan a filmkép nyomszertséget. Ugyanis amit
kozvetlenill latunk, Eva és Emese arcainak és a testeinek a rimhelyzetét, azt azért tudjuk minden
tovabbi nélkil felfogni, mert benntnk is emlékké valik nyomban; pontosabban a kép jelenidejét
eleve mint elmultta valtozast, atmenetet és atvaltozast érzékeljilk. Az emlék (itt konkrétan Eva
emlékeinek és emlékezetének) tiinékenységének és megfoghatatlansaganak ez a fokozott
kihangsulyozasa éppenséggel nem valik nosztalgikussa. A ,targy”, ebben az esetben Eva (és Emese)
téridejének Gjrafogalmazasokban vald visszatérése eleve azért képes visszatérni, mert ami
visszatér, a lappangé maradék, az nem a képben, hanem a képek kézdtt ,van” (és mint ilyen, nem

lehetséges a kozvetlen abrazolasa).

Ebben a felismerésben valamennyi, a verité hagyomanyat kéveté dokumentumfilm osztozik: nem
selcsipni” akarnak egy helyzetet, hanem el6hivni, expondlni, ami a képek aktivalé, mnemonikus
energiajaval fligg 6ssze: valamiben felismerhet6vé vagy elgondolhatéva tesznek valamit,
ugyanakkor ebben a jelzéssé valasban az emlékkép olyan virtualis maradékka alakul, mely folyton

valtozasban van.

A film egy emlékezetes sz6valtasaban Eva megkérdi a rendezénét, hogy vajon mi marad beléle; a
rendezénd kedvesen visszavalaszol, hogy példaul ez a film, Eva, ez a film. Ennek a mozgd
emlékezetnek az aktiv maradéka ,Eva”, és ennek a mozgd emlékezetnek az érzéki képe az arcok
attinése. Vagyis az attlinés a film sajatos teatralitasanak a metaforaja, amely éppen
metaforikussagaban fogja meg a legk6zvetlenebbil azt, ami a filmben tulajdonképpen torténik, és

ami a testamentaris differencia nem-identikus jelenét adja.

A kortars magyar kreativ dokumentumfilm kapcsan az egyik gyakran el6kerilé hivoszo e filmek
Lszemélyessége”. A dolgozatban azt vizsgaltam, hogy a 70-es években kialakulé dokumentumfilm-
hagyomanyokhoz képest, amelyekben — magyar viszonylatok k6zott — el6szor jelentkezik a
privat/személyes élettér iranti kitart6 érdeklédés, milyen tendenciak rajzolédnak ki, miben
fogalmaznak masként a kortars filmek. Mindenképpen el szerettem volna kertlni, hogy a
személyesség kérdését a kortars filmek elbesz€l6i gyakorlatanak felszini jellegzetességeivel
hozzam 6sszefiiggésbe, amelyeket altalaban 6ssze szoktak kapcsolni a tamogatas és forgalmazas

fel6l érezhet6 nyomassal, vagyis azzal, hogy fogyasztobarat, egyéni torténeteket kozéppontba



allit6 és akciokozponti dokumentumfilmek készilljenek, amelyek kézéppontjaban egyfajta
Lkiszamitott érzékenység” all. Kétségtelen, hogy a ,személyességnek” ez a hatasorientalt
elgondolasa szintén jelentGs szerepet jatszik a kortars magyar dokumentumfilmben (kiemelked6
példak hozhaték ra), viszont tévedésnek gondolom ezt iranyadoénak tekinteni — f6leg azért, mert
az ilyen felszini eltolodasok kézéppontba allitasa észlelhetetlenné teszi azt a sokkal jelentésebb,

valéban ,korszakos” atalakulast, amelyen a magyar dokumentumfilm keresztiilment.

Masrészt azt is szerettem volna elkertlni, hogy e filmek ,személyességét” a tarsadalmi kérdésektol
val6 kimondott vagy bevallatlan visszahuzédasban, a tarsadalmi kérdések privatta valasaban
azonositsam. Ez egyrészt nem igaz, masrészt ez egyet jelentene a dokumentumfilm
eljelentéktelenedésével. Nem a tarsadalmi szempontbol fontos kérdések tlintek el ezekbdl a
filmekbdl, hanem e kérdések megfogalmazasanak a horizontja valtozott meg. A dolgozat érvelése
szerint a kortars magyar dokumentumfilmek személyessége a 70-es években dominans tabloid
cinemd-ra jellemz6 dramaturgia és ,szociologiai tekintet” atalakulasaval irhaté le. A ,szociologiai
tekintet” egyik meghatarozo vonasanak a ,megfigyelés” (mint technikai régzités ¢s mint
megnyilatkozas) grammatikai értelemben vett személytelenségét, semlegességét tekintem (a ,ki a
kozlés forrasa a filmben?” kérdésre adhato valasz: ,az/valaki”), amely a megfigyelés szamara az
~objektivitast” a tarsadalom egészén valo kiviilallast (és a ,szabadon lebegd értelmiségi” pozicidjat)
biztositja. Ebbél kovetkezett a felvetés, hogy az attol valé elmozdulas lehetséges formainak

feltérképezésével jeloljem ki a kortars filmek személyességének valtozatait.

A megfigyelés semlegességének patetikus etikaja mara visszavonhatatlanul multta valt. Az
elkilonitett valtozatokban (retorikus, argumentativ elrendezés; stilizacios valtozatok; ellenpontozo
kompozicié; dialogikus szerkezet; valamint a k6zlés etikai alapviszonyanak nyilt problematizalasa)
talan az a k6z6s, hogy valamennyibdl hianyzik az extenziv figyelem egy adott tarsadalmi
probléma valtozataira, ez a korlatozas pedig minden esetben egyiitt jar a tabloid cinema altal
képviselt semleges perspektiva és ,leir6 illuzid” felfliggesztésével. A verité-filmek hagyomanyat
koveté filmek esetében e filmek teatralitasara, a jelen differencialis tapasztalatara és legvégil a
dokumentumfilm képfogalmanak eltolédasara helyeztem a hangstulyt. Noha nem szeretném
elmosni a hatarokat az egyes tradiciok kozott, feltling, hogy igy vagy ugy, de mindegyik kortars
magyar dokumentumfilm a ,tanusagtétel szingularitasanak” kérdésébe titkozik; a szingularitas
kérdésére adott valaszuk révén viszonylagos biztonsaggal kijelolhet6 személyességiik

invencidjanak Gtvonala.

[A tanulmany angol nyelvi valtozatat jelen tematikus szamban k6z6ljuk.]
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