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A Budapesti Iskola

Fikcios dokumentumfilmek a hetvenes évek magyar
Sfilmmiivészetében

A hetvenes évek kozepére a hazai dokumentarizmuson beliil a fikcios
dokumentumfilmek kertilnek elotérbe, méghozzd nem csupdn a
dokumentummiifaj keretein beliil, hanem a filmtorténeti folyamatok
egészét tekintve is: a Baldzs Béla Stiidio dokumentumfilm-iskoldjabol
kinovo modszer a korszak eredeti, specidlis irdnyzata lesz (amit a
ktilfoldi kritikusoktol kapott megtisztelo Budapesti Iskola
elnevezés is jelez).

egy sor filmelméleti problémat vet fel, az iranyzat szocioldgiai érdeklodése pedig

a kozéletiség, a tarsadalmi elkotelezettség hatvanas évekbeli hagyomanyat helye-
zi az 1968 utani valtozasokkal dsszefliggésben 11j alapokra. A dokumentarizmuson beliil
a fikcidés dokumentumfilmek csoportja ugyanakkor sem nemzetkézileg, sem a magyar
filmtorténeti folyamatokon beliil nem elszigetelt jelenség, s ugyanez elmondhat6 a nem-
zedékekkel és az alkotoi életmiivekkel, sot a kritikai fogadtatassal és az intézménytorté-
neti hattérrel kapcsolatosan is. Paradox modon mint stilus mégsem tekintheto egységes-
nek; afféle nehezen meghatarozhatd, a modszert minden egyes filmben ujrafogalmazo, a
két tradiciondlis forma hataran egyensulyozo ,.keverékr6l” van szo6 (1) — am a fikcids do-
kumentumfilm talan éppen ezért valhat az uralkodo tendencidkat nélkiil6z6 hetvenes
években a szerzdi poétikak mellett a korszak masik paradigmatikus iranyzatan, a doku-
mentarizmuson beliil sajatos €s jelentds formai torekvéssé.

A hatvanas-hetvenes évek fordulojan feler6s6d6 szociologizalas és az ezzel 6sszekap-
csoldodo filmnyelvi kisérletek értelemszertien két forrasbol taplalkoznak: a tarsadalomtu-
domanyok ¢és a filmmiivészet felértékelddésébol. (2) Az el6bbi hatdsa kissé megkésve,
csak 1968 utan jut el Magyarorszagra, az 1j gazdasagi mechanizmusban targyiasuld szem-
l¢letvaltas kovetkezményeként, mig az utobbi a nyugat-, majd kelet-eurdpai 1j hullamok
arjan a magyar filmmiivészetet mar a hatvanas években a szellemi élet csucsara emeli.
Mind a dokumentarizmusnak, mind az évtized filmtorténetének kés6bbi helyzetét megha-
tarozza ennek a két szellemi forrasnak a hetvenes évekbeli ellehetetleniilése, illetve elapa-

crer

ﬁ két hagyomanyos forma, a jaték- és a dokumentumfilm modszerének egyesitése

chanizmust kisérd politikai szemléletvaltas; a hetvenes évek kozepétdl a filozofia mellett
éppen a szocioldgia lesz a leginkabb 1ildozott, a legtobb retorzidt elszenvedd
se pedig Magyarorszagra is ,,begyliriz6” vilagjelenség. A kulturalis valsagot a film szem-
pontjabdl tovabb mélyiti a televizio elterjedése, ami alapvetéen valtoztatja meg a nézdi
szokasokat — jelenlegi targyunk szempontjabol azonban meg kell jegyezni, hogy a doku-
mentarizmus széles korQ terjesztésére az ugynevezett ,,tarsadalmi forgalmazas” valdjaban
soha ki nem bontakozo elképzelése mellett éppen a televizid nyujt esélyt, amit a hetvenes
évek masodik felétdl szamos, tévében bemutatott fikciés vagy hagyomanyos dokumen-
tumfilm kdzonségsikere is bizonyit. A modernizmusbdl a cinéma direct €s a cinéma vérité
mddszer hatasat kell kiemelni, ami a joval kozvetlenebb filmkészités lehetdségének érde-
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kében 1j technikai és intézményi infrastruktira kiépitését teszi sziikségessé. A technikai
feltételekért és intézményi hattérért elobb a Balazs Béla Stadion beliil, majd a Mafilm ke-
retei kozott folyik a kiizdelem: a BBS-ben sikeresen, mig a studioérendszer kibdvitésének
terén sikertelentil, aminek eredményeképpen, sajnos, csak megkésve, tulajdonképpen post
festa alakul meg a Tarsulds Studi6. A tarsadalomtudomanyi és filmtorténeti feltételrend-
szerr6l tehat 6sszefoglaldan elmondhatjuk, hogy elsésorban az iranyzat megsziiletését és
egy nemzedék egységes fellépését segiti, késdbb viszont egyre nagyobb politikai, illetve
a kozonség elvesztésébol fakadod szakmai ellenallassal kell megkiizdeniiik a médszer ki-

A fikcios dokumentumfilmeknek
a tdarsadalmi modellteremtésen
tillmutato tvjszertisége, sajdtossd-
ga a ,tarsadalmi mondanivalo”
kozé ekelodo hetkoznapi eseme-
nyek ,dllapotszeriiségében” rej-
lik, amihez képest ,a tortenet
mindig kiilsodleges marad’: egy
gesztusban, egy ruhadarabban,
egy kifejezésben, amely a modell-
t6rténet igazsdagtartalmedit, hite-
let, tovabb nem bonthato
yvalo(di)sdagdt” az események
koztes tereiben, passzdzsaiban
ldrja fel, elore megtervezhetetlen,
dam a modszer segitségével leg-
aldbbis megorokitheté modon.
Ez sem marad elszigetelt jelenség
a korszakban, hiszen a
hétkoznapisdg igénye a
dokumentarizmus nyomdn a
dokumentarista stilusti _filmektol
a nemzedeki kozérzetfilmeken
dt a groteszkig és a szatirdig a
miivek széles spektrumdban
megjelenik, csakhogy a ,jelenko-
ri antropologiai kutatds” tevén a
fikcios dokumentumfilm valo-
ban utolérhetetlen lehetbséget
rejt magdban.

tartd alkalmazodinak.

A hetvenes évek elején a fikciés doku-
mentumfilmeket készit alkotdk ,,tiszta” do-
kumentumfilmjeibdl aradé kozvetlenség
tarthatatlannd teszi a jatékfilmek illtiziorea-
lizmusat, aminek kovetkeztében megnd a
fikcioval szembeni hitelességigény. Ebbdl a
szempontbol a fikcidés dokumentumfilmeket
sok esetben csak a dokumentarista modszer
konvencidoinak nehezen meghatarozhatod
»aranya” kiillonbozteti meg a dokumentarista
stilust jatékfilmektdl vagy mas stilusoktdl; a
képi vilag vagy az elbeszélésmod terén nem
talalunk 1ényeges eltérést. Lassuk itt az egy-
mashoz tematikusan is kézelallo, a hétkoz-
napokbol meritett modellértékii torténetet el-
meséld ,Sipolé macskakd’ ¢és ,Jutalomu-
tazas’ példajat. Az el6bbiben — a rendezd,
Gazdag Gyula szavait idézve — ,.egy teljes
egészében konstrudlt, kitalalt, megirt torté-
netet igyekeztek ugy leforgatni, mintha do-
kumentumfilm lenne” (4), mig az utobbiban,
Darday Istvan filmjében egy valosagos szi-
tuaciod ,,4jrateremtése” volt a cél, s ennek ér-
dekében kértek fel az alkotok hasonlo foglal-
kozast, hasonld tarsadalmi statusu embere-
ket a szerepek eljatszasara, amibe aztan a sa-
jat személyiségiik is beépiilhetett. (5) A hite-
lesség, a realista hatas érdekében alkalma-
zott modszer tehat 1ényegében azonos (Gaz-
dag hozza is flizi a fent idézett mondathoz,
hogy ,,végs6 soron minden realista film erre
torekszik™), az pedig, hogy melyik torténet
alapul fiktiv és melyik megtortént, valosagos

eseményen, a formai jegyek alapjan nem allapithaté meg, s ami fontosabb: a film értel-

mezése szempontjabol 1ényegtelen.

A fikciés dokumentumfilmek és a jatékfilmek kozotti miifaji hatar elmosodasat jelzi

egy masik, a korszak kritikai kozéletében kiilonds sullyal jelenlévo igény, amely a fikci-
6s dokumentumfilmekkel kapcsolatosan is hasonld6 mddon érvényesiil. Az egyszeri,
megtortént eseményekkel szemben ugyanis szintén felmeriil a modellteremtés igénye,
azaz a szituacio altalanos érvénylisége, aminek az alkotok a legtobb esetben igyekeznek
is eleget tenni. Ezen a ponton a ,Sipolé macskakd’ egy tjabb szempontbdl, a parabolikus
modellalkotés feldl keriilhet kozel a ,Jutalomutazas’ tarsadalmi modellszertiségéhez. S a
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kiilonféle ,,atfedések” szambavétele folytathato példaul a stilus vonalan: igy a ,Jutalom-
utazas’ a tarsadalmi szatirdkkal rokonithato. A rendszerezd igyekezet szerencsére mind-
untalan csorbat szenved a konkrét miiveken... Visszatérve a fikciés dokumentumfilmek
modellteremtésére: a kritika, amennyiben nem érzékeli a dokumentarista torténet vagy
helyzetrajz 6nmagan tilmutatd, tipikus vonasait, a naturalizmus veszélyeire hivja fel a
figyelmet. (6)

A fikcios dokumentumfilmeknek a tarsadalmi modellteremtésen tilmutato ujszeriisé-
ge, sajatossaga a ,.tarsadalmi mondanivald” kdzé ékelddd hétkdznapi események ,.alla-
potszertiségében” rejlik, amihez képest ,,a torténet mindig kiilsédleges marad” (7): egy
gesztusban, egy ruhadarabban, egy kifejezésben, amely a modelltérténet igazsagtartal-
mat, hitelét, tovabb nem bonthato ,,valo(di)sagat” az események koztes tereiben, passza-
zsaiban tarja fel, elére megtervezhetetlen, am a modszer segitségével legalabbis meg-
orokitheté modon. Ez sem marad elszigetelt jelenség a korszakban, hiszen a hétkdzna-
pisag igénye a dokumentarizmus nyoman a dokumentarista stilusu filmektol a nemze-
déki kozérzetfilmeken at a groteszkig és a szatirdig a miivek széles spektrumaban meg-
jelenik, csakhogy a ,,jelenkori antropologiai kutatds” terén a fikciés dokumentumfilm
valéban utolérhetetlen lehetéséget rejt magaban. Azt a tarsadalmi konfliktust képes
megragadni, amely az évtized folyaman — a korszak legfobb jellegzetességeként — nem
juthat el az Osszelitkozésig; amely a tarsadalmi struktira megmerevedése és a hatalom-
mal valé kényszerli kiegyezése, a passziv rezisztencia révén a Kadar-korszakot egy
hossztra nyult évtizeden at meghatarozza: a kettds tarsadalmi tudat kialakulasat, s en-
nek kovetkeztében bizonyos formak, igy példaul a beszéd kiiiresedését. A kozéletiség
felszine alatt rejt6zkodo, ugyanakkor a tarsadalmi allapotot pontosan tiikr6z6, a hétkoz-
napisag, a személyesség szintjén tetten érhetd jelzések csak a szerzoéi poétika erételjes
stilizacigja — és a fikcios dokumentarizmus modszere révén valnak elérhetévé. Minden-
nek kovetkeztében a jatékfilmet dokumentumfilmmel 6tvoz6 metddus egy Gjabb kap-
csolddasi pontot kinal a korszak altalanos formai mozgasaval: a disznarracioval. Jozsa
Péter a két miifaj kiilonbségének leirasakor kiemeli, hogy ,,a dokumentumfilmek nagy
részében egyaltalan nincs narracio”, illetve ha mégis van, az inkabb egy folyamatot rog-
zit, amelynek az elbeszélésmdd szempontjabol nincs tétje. (§) Mindennek latszolag el-
lentmond, hogy a dokumentumfilmek hagyomanyos, interjuzo, kérdve kifejtd, valoban
nem elbesz¢élé modszerét éppen a hatvanas-hetvenes évek forduldjan valtja fel az ugy-
nevezett ,,szituativ”’ dokumentarizmus, amellyel valamilyen dramai vagy legalébbis dra-
matikus helyzetben, direkt modon, egy adott eseményt a maga folyamataban rogzit a ka-
mera. A jelenlétében végbemend események azonban valdban csak ,,allapotok™, ame-
lyekbdl torténetet legfeljebb az utdlagos szerkesztés hozhat 1étre; ,,az anyag gazdagsa-
gat az empirizmus eredményezi, a narraciot mint szervezo erét a részletekre koncentra-
16 szoros szovegelemzés valtja fel” — irja Fekete Ibolya. (9) A dokumentarista modszer
lehetdsége ugyanis nem a torténet dramaisagaban rejlik (ez a fikcid felségteriilete), ha-
nem azokban az emberi megnyilvanulasokban, amelyek a dramaturgiai helyzeteket, a
szituaciokat, ,,allapotokat™ kitoltik. Mondhatni, azért van sziikség az ,,allapotszeriiség
szituacioira”, hogy a gesztusok megsziilethessenek.

A dokumentumfilm keretei k6z6tt ez a modszer a legtokéletesebben Gazdag Gyula el-
s6 két rovidfilmjében, valamint az Ember Judittal kdozosen rendezett ,A hatarozat’-ban
valosul meg. A fikcios dokumentumfilmek alkoto6i Iényegében ezt a modszert folytatjak,
azzal a kiilonbséggel, hogy mig Gazdagék szdmara maga a szituacio is ,,valosagos”, ad-
dig szamukra a szituaci6 fiktiv vagy (re)konstrualt, a szituacié rogzitése azonban cinéma
direct modszerrel torténik: egyenes hanggal, gyakran két kameraval (annak érdekében,
hogy a jeleneteket ne kelljen ismételni, a vagoasztalon ugyanakkor lehetdség legyen az
utolagos szerkesztésre), s mindenekel6tt az adott helyzethez valamilyen modon kozelal-
16 amatér szereplokkel vagy a feldolgozott téma eredeti résztvevoivel. A fiktiv torténet
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elbeszélése, a folyamatok rekonstrukcidja azért jon tehat 1étre, hogy a kamera a forgatas
soran mintegy raakadjon a kiilonos helyzetekben az egyébként rejtézkddd, természetes,
,»valosagos” emberi megnyilvanulasokra és megorokitse dket.

A narracios €s a disznarracids torekvés a fikciés dokumentumfilmek korén beliil igen
eltérd hangsullyal van jelen. igy példaul Darday Istvan vagy Tarr Béla dokumentariz-
musaban erésebb a fikciés modelltorténet konkrét ,hitelesitésének™ az igénye, mig Schif-
fer Pal ,Cséplé Gyuri’-ja vagy Ember Judit ,Fagydngyo6k’-je inkabb a narraciot csak iirii-
gylil hasznalé dokumentarista allapotfilm, amelyben els6sorban az egyedi sorsok, szemé-
lyiségek, gesztusok telitddnek jelentéssel. Ily modon a fikcids dokumentumfilmek két
csoportja kiilonithetd el egymastol: az egyikbe azok a fikcid feldl kozelitd filmek tartoz-
nak, amelyek a torténet valoszeriiségének fokozasa érdekében amatdrszereploket kérnek
fel a személyiségiikhoz kozelallo karakterek megformalasara (10), a masikba azok a
dokumentarizmus fel6l kozelitd munkak, amelyekben a szereplok sajat €letiiket €lik a ka-
mera eldtt 1étrehozott szituaciokban. Az eldbbi csoport elézményének tekinthetd a doku-
mentarista modszer elemeit elovételezd ,A sipold macskakd’, a ,Petdfi *73” és a ,Fotogra-
fia’ ciml film, mig az utébbinak azok a dokumentumfilmek, amelyek nyilvanvaléan
konstrualt jeleneteket is tartalmaznak (pl. Gyarmathy Livia: ,Kilencedik emelet’). (11)
Az évtized narrativ—disznarrativ—narrativ ivének lezarasaként a hetvenes-nyolcvanas
évek fordulgjan ismét késziilnek majd olyan jatékfilmek, amelyekbe csak applikacioként
illeszkedik a dokumentumfilmes anyag (Gyarmathy Livia: ,Koportos’, 1979; Magyar Jo-
zsef: Korkedvezmény’, 1979; Moldovan Domokos: ,Rontés és reménység’, 1981), illet-
ve feler6sodik a tarsadalmi modellalkotas (Darday — Szalai: ,Harcmodor’, 1979; Vitézy
Laszlo: ,Békeidd’, 1979; ,Voros fold’, 1982) és a jatékfilmes publicisztika igénye
(Erddss Pal nyolcvanas évekbeli filmjei). Ezzel parhuzamosan folytatodik, sét a szocio-
l6giai kutatas mellett a torténelmi tematika megjelenésével a tarsadalmi funkcié szem-
pontjabol is egyre jelentésebbé valik a dokumentumfilmes miifaj ,.tiszta”, hagyomanyos
interjuikon alapuld, azaz disznarrativ valtozata, a nyolcvanas éveket meghataroz6 tigyne-
vezett hosszu-dokumentumfilm (a Gulyds-testvérek, Sara Sdandor, Ember Judit, Schiffer
Pal, Gyarmathy Livia munkai), visszaallitva ezzel a két formai hagyomany elkiiloniiltsé-
gét. A hetvenes évek fikcios dokumentarizmusanak azonban — dsszefliggésben a jaték-
¢és a dokumentumfilmes szempontok egyiittes érvényesitésével — a narrativ—disznar-
rativ—narrativ mozgas terén is a ,,keveredés” a differentia specificéja.

A kozéleti pszichodrama

A fikcios dokumentarizmus elméletében és gyakorlataban, az intézményi hattér meg-
teremtésében és a filmek ko6zonséghez valo eljuttatadsaban egyarant aktiv szerepet jatszo
Darday Istvan szamara a dokumentarizmus a tarsadalmi funkcidji filmkészités meguji-
tasara nyujt lehetoséget. A hetvenes években indulé nemzedék tagjai koziil minden bi-
zonnyal 6 az, aki a legkitartobban és a legkdvetkezetesebben 6rzi az 1968-as ijbaloldali
eszméket, ami elsOsorban a hatvanas évek szellemiségét idéz6 értelmiségi magatartas-
ban, a tarsadalmi folyamatok intellektualis megkdzelitésében, valamint a filmkészités és
-forgalmazas demokratikus atalakitdsaban nyilvanul meg. Ezek a szellemi er6vonalak
szinte sziikségszertien vezetnek el a fikcios dokumentumfilmek modszeréhez, amelynek
Kisérleti jellege” elsdsorban a valdsdg megismerésének szandékabol fakad, ugyanakkor
az analizis eszkoz¢Eil valasztott médium hatésa az elemzett folyamatokra filmnyelvi kér-
déseket is felvet. Darday — és alkototarsa, a filmek forgatokonyvirdja, majd az 1979-es
,Harcmodor’-t6l kezdve tarsrendezdje, Szalai Gyorgyi — a nyolcvanas évektol egyre eré-
teljesebben eltavolodik a szociologiai szemponttol, s a tarsadalomismeret filozofiai as-
pektusai felé fordul, ami nem csupan a fikcidos dokumentumfilmeket felvalto jatékfilmes
forméban érhetd tetten, hanem az experimentalizmushoz kozelité nyelvezetben is. (Eb-
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bél a szempontbodl az alkotdparos miivészi utja Tarr Béla palyafutasaval allithaté parhu-
zamba, aki a nyolcvanas évektdl szintén a fikcid egyre stilizaltabb vilagaban fogalmazza
meg a szociologiai nézOpontbol metafizikus kérdésekre nyild 1étdramadit a ,Karhozat’, a
,Satantangd’ és a ,Werckmeister harménidk’ cimii filmekben.) Déardayék a ,Jutalomu-
tazas’ utan csak egyetlen, a tarsadalmi allapotot kozvetleniil modellalo ,,esettanulmanyt”
forgatnak, a ,Harcmodor’ cimii filmet, amelyben egy vidéki orvosné kiizdelmét kdvet-
hetjiik nyomon a biirokratikus beidegzédések haléjaban. Az ezutan késziils ,Atvaltozas’-
ban a politikai cselekvés kérdését intellektualis problémava desztillaljak, s nem egy ma-
gatartdsmaodnak, joval inkdbb egy magatartasmod reflexidjanak erednek a nyomaba, ami-
nek kovetkeztében a dokumentarista szitudcidkat esszészeri dialdgusok és a szdveget
kommental6 vagy ellenpontozo képsorok helyettesitik. Az 1983-ban bemutatott film nem
csupan a Darday—Szalai rendezéparos eddigi életmiivében zarja le a dokumentum-jaték-
filmek — és az azokkal parhuzamosan késziilé dokumentumfilmek — sorat, hanem mind
a fikcids dokumentumfilmek, mind a nemzedéki kozérzetfilmek szempontjabdl korszak-
hatart jelol.

Fordulatot jelez a dokumentarizmuson beliil Darday els6, miifajteremtd fikcids doku-
mentumfilmje, a ,Jutalomutazas’ is. A dokumentarista modszer nem pusztan a megtor-
tént esetet feldolgozo torténet hiteles rekonstrukcidjahoz jarul hozza, hanem olyan ,,rej-
tett” gondolatokat is megfogalmaz a hetvenes évek tarsadalmaval kapcsolatosan, ame-
lyek a jatékfilmes forma szamara hozzaférhetetleneck. A film modellértékii szatirikus
alaphelyzete — a tartalmi kereten til — a folyamatelemzés szempontjabol a ,Sipolé macs-
kakd’-hoz kotddik, mig a karakterek Rozsa Janos ,Pokfoci’ cimi, szintén iskolai kozeg-
ben jatszodo filmjének tanari karat eldlegezik meg. A tarsadalmi modell szempontjabol
nincs jelentésége annak, hogy megtortént esetet dolgoz fel a film, a dramaturgiai és a vi-
zualis megoldasok pedig szintén a jatékfilmes konvenciot erdsitik. Még az amatdr sze-
replok kivalasztasdban is érvényesiil a szatirikus szempont, igy példaul az uttdrévezetd
pajtas piknikus alkatén feszlild egyenruha kifejezetten komikus hatast kelt, s a torténetet
z4ard poén is érvényesiti ezt a szempontot, amikor a természetes és kdzvetlen megjelené-
st Balogh Tibi helyett egy ,,jol szocializalt” (és jol taplalt) sz6ke baba repiil el London-
ba. A képi vilag sem probal minden helyzetben dokumentarista ,,ellesettséget” imitalni,
s6t néhanyszor kifejezetten a kompoziciora harul a szituacioban rejlé tobbletjelentés 1ét-
rehozésa. Ilyen példaul a sziilok ,,eléallitasanak™ jelenetsora. A foldekrdl cibaljak be ket
— nagytotalban latjuk a mez6én keresésiikre indul6 fekete Volgat —, s anélkiil, hogy tud-
nak, mirdl van szd, azon piszkosan, mezitlabasan kell megjelenniiik a nagy hirtelen {in-
neplébe 61t6zott ,,jutalomutaztatd™ bizottsag eldtt. Az 6romhir bejelentésének térkompo-
zicidja a vallatasok atmoszférajat idézi, tokéletesen érzékeltetve ezzel a paternalista al-
lamhatalom karakterét. A film azonban nem végez politikai analizist: nem tulajdonit
rossz szandékot a felsGbb utasitast végrehajtod szerveknek, mint ahogy nem karhoztatja a
sziilok konzervativizmusat sem, amiért végiil is nem engedik el fiukat a kiilf6ldi jutalom-
utra. A film dokumentarista moédszere éppen a tarsadalmi modell kiegyenstulyozasaban
érvényesiil, s valdsit meg a nemzedéki kozérzetfilmektdl vagy jelenkori szatiraktol elté-
r6 mindséget. A feszes dramaturgidba ugyanis a helyzettel azonosulé (mas filmekben,
igy példaul a ,Harcmodor’ f6szerepldjének esetében a helyzettel azonos) amatdrszerep-
16k olyan ,,tudast” visznek, ami a tarsadalmi szerepjaték és a személyes dontés hatarszi-
kor a politikai intézményrendszer, illetve a tarsadalmi-gazdasagi koriilmények (példaul a
lakaskérdés) a maganszféra legbens6bb burkaig hatol, az ellenallas azonban nem a tarsa-
dalmi cselekvés szintjén bontakozik ki (ahogy ez még a hatvanas évek 6nmegvalositd ho-
seinek az esetében is tortént), hanem a személyiség ontudatlan kiviilallasaban valosul
meg. Ezt a hatarhelyzetet, féltarsadalmi és félmaganéleti l1étallapotot képes a fikcios
dokumentarizmus egyediilalldé mdédon megragadni, amennyiben a ,,fikcid” megteremti
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azt a tarsadalmi modellt, amiben a maganélet ,,dokumentarista” allapotszeriisége feltarul-
hat. A ,Jutalomutazas’-ban ez az dsszefliggésrendszer két, sot harom oldalrél is expona-
l6dik. Nem véletlen, hogy az apparatusrél kapjuk a legkevésbé eredeti képet, hiszen a tar-
sadalmi szerepével csak jokora onbecsapas, nyilt vagy kevésbé nyilt élethazugsag aran
azonosuld embertipus mar ismerds lehet Gazdag Gyula szituaciés dokumentumfilmjei-
bdl, illetve a korszak szatiraibol. A ,harmadik oldal”, az ,,igy” epizodistajava lefokozott
fin lathato kozonye a rendszerrel semmiféle azonossagot nem vallalé nemzedék magatar-
tasanak — és a nemzedéki kozérzetfilmek jellegzetes hdsének — lesz a prototipusa. A film

A fikcios dokumentarizmus elme-
leteben és gyakorlatdaban, az in-
tézmeényi hdttér megteremetése-

ben és a filmek kézoénséghez valo

eljuttatdsdban egyardnt aktiv sze-
repet jatszo Ddrday Istvan szd-
mdra a dokumentarizmus a tdar-
sadalmi funkcioju filmkészités
megtijitdsdra nyuijt lehetoséget. A
hetvenes években indulo nemze-
dek tagjai koztil minden bizony-
nyal 6 az, aki a legkitartobban és
a legkdvetkezetesebben 6rzi az
1968-as jbaloldali eszméket, ami
elsésorban a hatvanas évek szel-
lemiséget idezo értelmiségi maga-
tartdasban, a tdarsadalmi folyama-
tok intellektucilis megkdozelitése-
ben, valamint a filmkészités és
forgalmazds demokratikus dtala-
kitdsdaban nyilvdanul meg. Ezek a
szellemi er6vonalak szinte sztik-
ségszertien vezetnek el a fikcios
dokumentumfilmek modszere-
hez, amelynek ,kisérleti jellege” el-
sosorban a valosdag megismeréseé-
nek szdandekabol fakad, ugyanak-
kor az analizis eszkozétil vdlasz-
tott médium hatdsa az elemzett

Jfolyamatokra filmnyelvi kérdése-

ket is felvet.

legdsszetettebb, legnehezebben tetten érhetd
¢és leginkabb tabunak szdmité tarsadalmi je-
lenségét a sziil6k — szatira mogeé rejtett — ref-
lektalatlan dontése fogalmazza meg. Elto-
kéltségiik tekinthetd akar forradalmi tettnek
is, hiszen a gondoskodo hatalom visszautasi-
tasa a puha diktatira kordban annak szamit.
A sziilék, pontosabban az édesanya magatar-
tasaban azonban a tarsadalmi rendszer eluta-
sitasanak joval mélyebb, 6sztonds, ,,lathatat-
lan” eleme keriil napvilagra; az, amit az
alattvaloi ,kettOs tudat” és az ezt feltard-le-
leplez6 nyelvhasznalat példaul tiineti szinten
oly pontosan jelez a korszakban. Az anyai
féltés és az archetipikus ,,felvilagosulatlan-
sag” hatarozott plebejus ellenallassal kap-
csolodik dssze: nektek nem adom oda a gye-
rekemet. Ennek a magatartisnak a hitelét a
dokumentarista modszer teremti meg, ami a
szerepet alakito asszonyban meglatja és a ka-
mera jelenlétében helyzetbe hozza a talan
szamara is megmagyarazhatatlan, elfojtott
ontudatot, mikdzben a személyes dontés tar-
sadalmi Osszefiiggését a torténet modellsze-
risége biztositja.

A dramai szerkezetrél az allapotszerii-
ségre helyezdédik at a hangsaly Darday ko-
vetkez6, nagyszabasu vallalkozasaban, a
,JFilmregény’-ben. Ha a ,Jutalomutazas’ a
fikcidos dokumentarista modszer nyitanyat
jelenti, a ,Filmregény’ az eszk6zok enciklo-
pédikus 0Osszegzése és Kkiteljesedése. Az
elébbi a tarsadalmi motivumok feldl jut el
az egyéni magatartds bemutatasaig, mig az
utobbi a személyes sorsok kozosségi meg-

valdsithatosagat kutatja; az elsdé film dramai, a masodik epikus szerkezetli. Ebbdl a
szempontbdl is parhuzamok vonhatdk Tarr Béla ,Csaladi tiizfészek’ és ,Szabadgyalog’
cimi munkdja kozott, mintha az alkotokat a modszer eredményei mellett maga a mod-
szer is érdekelni kezdené, ami a ,Filmregény’ esetében a fikcios és a dokumentarista ka-
rakter kivételes egyensulyi allapotat teremti meg. A jatékfilmek konvencionalis vetitési
idejétol radikalisan eltérd négy és fél oras terjedelem példaul ugyanannyira fakad a ha-
rom lany sorsat parhuzamosan nyomon kdvetd ,,fiktiv”’ elbeszélésmdodbol, mint az egyes
jelenetek ,,dokumentarista” allapotszeriiségébdl. A két, latszolag egymast kizard narra-
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tiv és disznarrativ struktara ugy épiil fel, hogy a (film cimében is jelzett) nagyszerkezet
narrativ ivét a jelenetek nem elbeszéld, mozdulatlan, valos ideje teremti meg. S ebbdl
kovetkezik a film ,,valésagabrazolasanak™ kettdssége is, amely egyfel6l a mindennapi-
sag esetlegességeihez, dramai kiegyenlitettségéhez, eseménytelenségéhez, masfeldl a
konfliktusok kiélezéséhez, a tarsadalmi és lélektani motivaciok kiemeléséhez vezet.
(12) Az elbeszélés szerkezeti szintjén a film a narracioé és a disznarracio eltérd idoter-
mészetét helyezi egymas mellé, ami meglehetdsen leegyszertsitve annyit tesz, hogy mi-
kozben a harom lanytestvérrel mindig torténik valami, a film elején elmondott életcél-
jukat nem képesek megvaldsitani: a sorsuk valtozatlan marad. S ennél pontosabban a
hetvenes évek kozérzetét nehéz volna megragadni. A ,Filmregény’ azonban nem pusz-
tan ezen az elvont szinten fogalmazza meg a korhangulatot, s6t nagyon is kozvetlen és
sokrétii modon beszél a hetvenes évekrol.

A harom ndvér személyisége, tarsadalmi statusuk, munkahelyi és maganéleti konflik-
tusaik teljes keresztmetszetet igyekeznek nyujtani a korszakrol, s valdoban: szinte felso-
rolni is nehéz, hany ,,problémafilmre” elegend6 téma jelenik meg a hétkdznapi torténet
szovetében. (13) A tarsadalmi és maganéleti konfliktusok dokumentarista eszkdzokkel
feldolgozott jelenetekbe stirisodnek, amit a testvérek parhuzamosan futo, alkalmanként
talalkozo vagy egymast keresztezd torténetszala fog Ossze. Az enciklopédikus igényt
egyszerre, egymast erdsitve jelzi a tarsadalmi tematika anyagbdsége és a szerkezet for-
matuma. Lakaskérdés, a munkahelyi és személyes onmegvalositas kérdése; nemzedéki
konfliktus, a kiilonb6zd tarsadalmi statushelyzetbdl fakad6 konfliktusok vagy éppen a
statusvaltas konfliktusa; az ideologia és a mindennapi élet fesziiltsége, az életcélok és a
lehetdségek fesziiltsége — mindezek a fiktiv szituaciokbol kibomlo allapotrajzok egy ma-
gasabb dramaturgiai egységbe illeszkednek, ami a tobbszorésen megidézett csehovi
mozdulatlansag jegyében ,,igazolja vissza” a részletek dokumentarista allapotszertiségét.
A torténet soran ugyanakkor kifejezetten maganéleti problémak is felvetddnek, az érzel-
mi élet vagy a pszicholdgiai krizis jellegzetesen ,,fikcids” konfliktusait emelve a doku-
mentarista modszer keretei kozé. Az egyik névér kiméletlen, illuzidtlan, megrendité mo-
nologja a gyereksziilésrél példaul bergmani siiriiségii vallomassa izzik, és zokkenémen-
tesen illeszkednek a film stilusaba a dokumentarizmus szamara tigymond elérhetetlen,
intim jelenetek is. Maganszféra és kdzszféra szintézisét a film modszertani szinten valo-
sitja meg; a hol lirai, hol publicisztikus, hol metaforikus jelentéstdbblet egységességét a
targyak, ruhdk, gesztusok, beszédmodok dokumentumjelenléte biztositja. Dardayék elso-
sorban a latvannyal beszélnek, pontosabban a szituaciokbol kibomloé tarsadalmisagot a
latvany billenti at az analizisbdl az ,,életbe”. Az ,Atvaltozas’-ban ezzel szemben majd ki-
zarolag a szavakeé lesz a f6szerep, a szavakat ellenpontozo latvany pedig nem a minden-
napisagbol, hanem a mindennapisagtol radikalisan elszakadd tancosné mozdulatmiivé-
szetébol és a nagyapa torténelmi emlékeibdl meriti anyagat. Az ily moédon egyoldala ana-
lizisbe zar6do filmbdl éppen az a ,,vilag” szorul ki, amire az analizis vonatkozik, s a hely-
zetet legfeljebb magyarazza, de nem menti, hogy a torténet egy koltérol, azaz éppen a fo-
galmi reflexiot szakmai problémaként megélé emberrdl szol. A ,Filmregény’-beli egyik
testvér viszont Jozsef Attila koltészetét, illetve az linnepi miisort cenzirazo lizemi bizott-
sag dontését is élet-, nem pedig tarsadalmi problémakeént €li meg, s ugyanez az érzéki-
érzelmi érintettség hatdrozza meg a szereplok viselkedését, amikor direkt modon filozo-
falnak. Az egyetemista lany baratjanak értelmiségi sziileivel folytatott vitajat a szabad-
sag sziikségszertiségérol példaul a konkrét szituacid ellenpontozza: amikor a lany gy
dont, hogy baratja akarata ellenére megtartja sziiletendé gyermekét, a sziilok magara
hagyjak ,,szabad” dontésében. ,,Ideologia” és ,,gyakorlat” kettdssége azonban nem a tor-
ténet, a ,,fikcid” szintjén bontakozik ki elsédlegesen — a film jellegzetes modon ,,ejti” ezt
a cselekményszalat —, hanem a beszélgetések metakommunikativ és nyelvi, azaz ,,doku-
mentarista” kdzegében. Nem hidnyoznak a tarsadalmisadg szempontjabol revelativ kérdé-
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sek, st a szociologiai helyzet leltarszeri 6sszefoglalasat kapjuk, a film tanusaga szerint
adekvat valaszt ezekre a problémakra azonban nem a tarsadalmi analizis, a biralat vagy
a modell nytjthat, hanem annak az emberi 1étallapotnak a megjelenitése, amely magéaba
foglalja e tarsadalmi meghatarozottsagot is. A nemzedéki kozérzetfilmek problema-
tizaljak a tarsadalmi szerepet, a szatirak lefokozzak, a fikcios dokumentumfilmek pedig
a mindennapisaggal szembesitik. Az utobbi gesztusa magaba siriti az elébbi kettd torek-
vését: a tarsadalmi szerepek hamissaga egyéni reakciokban leplezddik le, a személyiség
igazsaga a szocialis kornyezetben tarul fel. Az egyes epizodok szocioldgiai €s személyes
hitele mellett — amelynek elvalaszthatatlansaga a film mddszertanat dicséri — a ,,doku-
mentarizmus” ¢s a ,,fikcid” konvencidinak egymdsba torténd atjatszasa avatja a ,Film-
regény’-t a fikcidos dokumentumfilmek legkonzisztensebb darabjava, s ily mdédon a het-
venes évek egyszerre konkrét és absztrakt kronikajava (ahogy majd e két konvencio egy-
massal szembeni kijatszasa hoz létre hasonld mindséget Jeles Andras ,A kis Valentino’
cimi filmjében).

Mint mar utaltam ra, Darday¢ék torekvésével sok tekintetben rokon Tarr Béla miivésze-
te, amely nemcsak a dokumentum-jatékfilmes modszer, hanem e modszer életmiivon be-
lili valtozasa szempontjabdl is felvet parhuzamokat. A feldolgozott életanyag azonban
mar jelentds kiilonbséget mutat: a Darday—Szalai alkotoparost elsdsorban a tarsadalmi
mechanizmusok érdeklik, az elvonatkoztatas lehetdségét még a legkevésbé analitikus
filmjeikben is fenntartjak — 14sd a ,Jutalomutazas’ szatirikus modelljellegét vagy a ,Film-
regény’ irodalmi(as) alluzidit —; Tarrt ezzel szemben a nyers, reflektalatlan helyzetekbol
kirobban6, pontosabban kirobbantandé tagolatlan és ellentmondésos emberi dramak fog-
lalkoztatjak. Sem a tarsadalmi problémaval, sem a modszerrel kapcsolatban nem torek-
szik reflexiora: nala taldlkozunk a leginkabb ,,dramatizalt” fikciés dokumentarizmussal,
ami annyit tesz, hogy ,.tiszta” fikciés modszerrel igyekszik a ,.tiszta” dokumentarista
alaphelyzetben dramai hatést elérni. Kiillondsen meggy6z6 példa erre a ,Hotel Magnezit’
cimti, 1978-as rovidjatékfilmje, amely diszletben (!) eldadott fiktiv dokumentumfilm-
imitacio. Fikcios dokumentumfilmjei mar nem kivannak ennyire megtévesztd modon
»kitalaltak” lenni, és nyiltan vallaljak a mddszer eldl természetszeriileg elzart szituaciok
beillesztését a torténetbe. Ezek a jelenetek ugyanakkor — a megerdszakolas képsora a
,Csaladi tlizfészek’-ben vagy az agyjelenetek ebben, illetve a ,Szabadgyalog’ cimi film-
ben — stilisztikailag megdrzik a dokumentarista hatast. Olyasfajta jatékfilmes megolda-
sokat, mint a ,Jutalomutazas’ idézett képkompozicioi, nem talalunk ezekben a filmekben,
klasszikus dokumentumfilmes interjuhelyzetet azonban igen (lasd a ,Csaladi tizfészek’
befejezését), amely persze szintén fikcio, hiszen a szerepldk nem a sajat torténetiikrol be-
szélnek. Tarr tehat nem Gsszebékiteni, hanem egyfajta ,,attrakcios” dokumentarizmusban
Osszeiitkoztetni probalja a dokumentarista €s a fikcios modszert. Ez elsésorban a ,Csala-
di tlizfészek’-re igaz, amelyben a dokumentarista ,,allapotszertiiség” dramai szerkezetet
olt: a film szocioldgiai motivacioju (lakaskérdés) konfliktust vet fel, amit viszont nem
tarsadalmi, hanem maganéleti szinten bont ki, egészen a csalad széteséséig. Azaz a sziik
élettérbe Osszezsufolodott harom generacio taktikai jatszmaja nem ,,szocialis”, hanem
»lélektani” térben zajlik; a tarsadalmi motivacio és a dokumentarista modszer nem a tor-
ténet tarsadalmi, hanem pszichologiai hitelességét biztositja. Ezt hiizza ala a film képi vi-
laga, amely szinte mindvégig nagykozelikbdl all: a radikalis megoldas a jelenlétérzet fo-
kozasaval felerdsiti a szituaciok dokumentarista életszertiségét, ugyanakkor szinte telje-
sen kizarja a tarsadalmi kornyezetet a filmbdl, és csak az arcokon végbemend valtoza-
sokra 0sszpontosit. S hogy miért van egy , kamaradramaban” mégis sziikség a dokumen-
tarista eszkdzokre? Tarrt olyan emberek sorsa érdekli, akik reflektalatlanul, szocialis
nyomorusaguk szoritasaban képesek csak artikulalni a helyzetiiket, noha lelkiikben bo-
nyolult, szamukra is titokzatos torténetek zajlanak. Els6sorban 1élektani szempontbdl va-
gyunk kiilonds helyzeteknek tanti, amelyeknek — legalabbis dramaturgiailag — semmi
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koziik a szocialis koriilményekhez. Miért forditja az apa a feleségével szembe a fiat?
Csak azért, hogy menyét és unokajat eliizze a lakasabol, s igy néhany négyzetméterrel
megndvelje sajat életterét, vagy inkabb a féltékenység, a visszautasitott férfi sértett onér-
zete vezeti? Hogyan egyezteti 0ssze ez a talpig becsiiletes munkasember az unalomig
hangoztatott erkdlcsi elveivel a szanalmas udvarlasi kisérleteit? Miféle mélyen eltemetett
konfliktusok, identitasvalsagok, boldogtalansagok lappanganak ezekben az emberekben?
Hogyan torténhet meg az, hogy a férj és az dcese, miutan megerdszakoltak a feleség ba-
ratnojét, sz6 nélkiil harmasban sordznek a lannyal? Milyen kiszolgaltatottsag, érzelmi se-
kélység, tehetetlenségérzet huzodik meg e mogott akar a lany, akar a két férfi oldalarol?
Mit tesznek és mit gondolnak ezek az emberek a tetteikrdl; milyenek és milyennek lat-
jak magukat; hogyan csapnak be masokat és hogyan csapjak be dnmagukat — ,,1élektan”
és ,,realizmus” efféle kérdéseit teszi fel a film olyan kdzegben, amelyben a Iélektani re-
alizmus hagyomanyos, jatékfilmes eszkozei hasznalhatatlannak bizonyulnak (erre éppen
a hetvenes évek filmtorténete hivja fel a figyelmet). A dokumentarizmus ,,antropoldogiai
kutatasa”, amely kétségteleniil hozzasegithet a tarsadalmi valosag megismeréséhez is, a
,Csaladi tiizfészek’-ben eszk6zbol célla alakul at: Tarrnal a fikcidos dokumentarizmus el-
lenére ugyanutgy iiriigy a lakaskérdés, mint a nemzedéki kozérzetfilmek vagy a groteszk
és szatirikus vigjatékok esetében. A kiebrudalt feleség és a férj egyarant meg van gyo-
zOdve arrdl, hogy ha lakashelyzetiilk megoldodna, csaladi életiik is rendbe jonne. A film
ezzel szemben nem mas, mint ennek a ,,realista” kozhelynek a 1élektani cafolata — a fik-
ciés dokumentarizmus eszkozeivel.

A rendezd masodik fikcios dokumentumfilmje, a ,Szabadgyalog’ is elsdsorban a tar-
sadalmi koriilmények szoritasaban €16 személyiség szabadsaglehetoségeit kutatja. A dra-
mai strukturat epikus szerkezet valtja fel, a markans szociologiai motivaciot lancszerQ
motivumsor helyettesiti, amelyhez meglehetdsen illusztrativ modon kapcsolodnak a kor-
szak tipikus figurai és helyzetei. A film képi vildga és dramaturgiaja egyarant tagit a ke-
reteken, a nagyobb ivii tarsadalomrajz ugyanakkor gyengiti a 1élektani abrazolas intenzi-
tasat, aminek kovetkeztében a szimpatikus f6hds onmegvalositasanak stacioi hiteltelenek
maradnak. (74) A dramai szerkezet elhagyasa miatt a szituaciok verbalizalodnak: a sze-
replok inkabb beszélnek a kdrnyezetiikhoz vald viszonyukrdl, ahelyett, hogy megélnék
azokat. A fGszerepld egyik munkahelyi kollégaja példaul félresiklott értelmiségiként az
elidegenedett ,,munkaérték-elméletrl” szonokol. Az elégedetlenség és frusztracid tarsa-
dalmi képlete csak akkor telitddik emberi tartalommal, amikor a megkeseredett poszt-
’68-as férfit a kultirhaz szinpaddn mint a klasszikus rockdalok szenvedélyes eléadojat
latjuk viszont. De jellemzé modon ez a mozzanat is inkabb a szatirikus stilizacio felé visz
el, ahogy a ,Szabadgyalog’ egész vilaga kdzelebb all a nemzedéki kozérzetfilmekhez,
mint a fikciés dokumentarizmushoz, aminek kovetkeztében a dokumentarista modszer
nem képes felmutatni a maga erényeit, mikozben a film dramaturgiai €s stilisztikai meg-
oldasai a jatékfilmes elvarasoknak sem tudnak megfelelni. A ,Csaladi tlizfészek’ titokza-
tos és erds jellemei bedgyazodnak a tarsadalmi helyzetiikbe, a ,Szabadgyalog’ érzékeny
féhdse ezzel szemben nemcsak dsszetett jellem, hanem kiviilalld; nemcsak a tehetségét
fel nem ismer6 kor aldozata, hanem tantja is kdrnyezete leépiilésének — ennek a reflexi-
0s viszonynak a megteremtése azonban mar jatékfilmes eszkdzokre varna, igy példaul
meg kéne gy6z6dniink arr6l, hogy a fit vajon valdban tehetséges-e. A megvalaszolhatat-
lan kérdés, miszerint a fiu tehetségét helyzete determinaltsaga (allami gondozottként nétt
fel) és a tdrsadalmi kornyezet nem engedi-e kibontakoztatni, avagy azért kallodik el, mert
nem eléggé erGs a tehetsége és a személyisége, valoban kortiinet, am dramaturgiailag
nem oldja meg a filmet, csak a gondolat tézisjellegét erdsiti. A reflexio igénye a jatékfil-
mes formaval szembeni elvarasok iranyaba billenti ki a modszert az egyensulyi allapot-
bol, mig a fikcidés dokumentarizmus olyan kodzéleti pszichodrama, amelyben a lélektani
folyamatok dntudatlanul zajlanak le.
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Sors és szerep

A fikciés dokumentumfilmek masik csoportjaban azokat a torekvéseket talaljuk, ame-
lyek egy-egy személyiség vagy kozosség sajat torténetét, elethelyzetét orokitik meg a
felvevOgép jelenlétében létrehozott szituaciok segitségével. Nem fiktiv vagy megtortént,
mas szereplokkel rekonstrualt sziizsét latunk, de nem is direkt filmezést: a kamera jelen-
1éte része a szituacionak, befolyasolja a szereplok viselkedését, s ezt nem igyekszik lep-

Ddrdayék térekvésével sok tekin-
tetben rokon Tarr Béla miivésze-
te, amely nemcsak a dokumen-
tum-jatékfilmes modszer, hanem
e modszer életmiivén beliili vdlto-
zdsa szempontjabol is felvet pcr-
huzamokat. A feldolgozott élet-
anyag azonban mdr jelentos kii-
lonbséget mutat: a
Ddrday-Szalai alkotopdrost elso-
sorban a tdrsadalmi mechaniz-
musok érdeklik, az elvonatkozta-
tds lehetdségét még a legkevésbé
analitikus filmjeikben is fenntart-
Jjak - ldasd a Jutalomutazds’ szati-
rikus modelljellegét vagy a
JFilmregény’ irodalmi(as) alltizio-
it —; Tarrt ezzel szemben a nyers,
reflektdlatlan helyzetekbdl kirob-
bano, pontosabban kirobbantan-
do tagolatlan és ellentmonddsos
emberi dramdk foglalkoztatjck.
Sem a tdarsadalmi problémduval,
sem a modszerrel kapcsolatban
nem torekszik reflexiora. ndla ta-
lalkozunk a leginkdbb ,dramati-
zdlt” fikcios dokumentariz-
mussal, ami annyit tesz, hogy
Jtiszta” fikcios modszerrel igyek-
szik a ,tiszta” dokumentarisia
alaphelyzetben drdamai
haltdst elérni.

lezni, ugyanakkor az apparatus ,,lathatatlan”
marad, csak ,lekoveti” az egyébként is be-
kovetkez6 eseményeket. A modszer ,,a film-
készitési folyamat és a lefilmezett valosag
kozotti distancia csokkenésének iranyaba
hat”(15), ami ,,dokumentum” ¢s ,fikci6”
megint csak nehezen meghatarozhatd mérté-
kének fiiggvényében elsdsorban autentikus
allapotrajzok elkészitését teszi lehetdve. A
dramai helyzetek kozvetlen megfigyelésére
a fiktiv rekonstrukciot elutasitd eljaras ke-
vésbé alkalmas, ugyanakkor az, hogy bizo-
nyos szituacidkban mi fog torténni, a szerep-
16k helyzetének és alkatdnak ismeretében ki-
szamithat6, s6t a forgatas el6késziileteivel
vagy magaval a forgatas metddusaval befo-
lyasolhaté. Ez a modszer vet fel legéleseb-
ben etikai kérdéseket, hiszen a szereplok
nemcsak az arcukat, hanem sajat sorsukat
kolesonzik a filmnek, a forgatas folyamata,
majd a bemutatdt kovetd nyilvanossag visz-
szahathat személyes életiikre, s végiil a fil-
mesek egy id6 utan sziikségszeriien maguk-
ra hagyjak az életiik szokasos kerékvagasa-
bol valamilyen mértékben kizokkend embe-
reket. Sors és szerep viszonya az alkotd és a
szerepld oldalarol egymassal szembe feszii-
16 érdekekben oOlt testet: a film készitéje a
sors kozvetlen megélését varja el, ezért nem
forgat jatékfilmet vagy amatdrokkel rekonst-
rualt torténetet, mikdzben a torténet alanya-
nak a hitelesség megorzése mellett tisztaban
kell lennie a szerepjaték mibenlétével. E ké-
nyes egyensuly megteremtése a modszer
legnagyobb nehézsége, ami kiilondsen fon-
tossa teszi a forgatas elokészitését, a forgata-
si szituacid ,,szoktatasat”, a szereplok életé-

nek megismerését, a mindennapjaiknak eleve részét képezd helyzetek finom ,,hozzaiga-
zitasat” az elképzelt torténethez, illetve a varatlan fordulatokhoz valé alkalmazkodoké-
pességet. De a modszernek van egy olyan ,,etikai” eleme is, amely mint formai megol-
das a nézo felé iranyul. A hetvenes évek filmtorténeti hagyomanya nyoman a befogado-
ban olyan filmolvasoi tapasztalat gy(lt ssze, amely kiilondsebb szakmai képzettség nél-
kiil is meg tudja allapitani, hogy az adott felvételi eljaras megvaldsithatd-e egy doku-
mentarista modszerrel késziil6 filmben. A dokumentumfilm-készités szamara bizonyos
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¢lethelyzetek rogzitése, illetve egyes formai megoldasok (kocsizasok, a jelenet folyama-
taba illesztett vagoképek, vilagitasi effektusok stb.) kizartak. Amennyiben az alkoto
mégis €l az ezekhez hasonld megoldasokkal, ugy vallalnia kell filmjében a ,,fikciot”
(ahogy a fikcios dokumentumfilmek is teszik), ellenkez6 esetben, ha az alkot6 fenn akar-
ja tartani a film ,,dokumentumként olvasandd” kddrendszerét, az avatott szem szamara
hitelrombolé mozzanatként hatnak a dokumentarista modszertdl eltérd ,,jatékfilmes”
megoldasok. (Ezt a problémat a legélesebben Gyongydssy Imre — Kabay Barna ,Két el-
hatarozas’ és Gyarmathy Livia ,Kilencedik emelet’ cimii filmje veti fel.) (/6) Ember Ju-
dit ,Fagyongyok’-je noha fikciés dokumentumfilmként tartalmaz olyan jeleneteket,
amelyek a szereplok életét a privatszféra kozegében, nyilvanvaldéan konstrualt, a kiilsé
szemlélo eldl elzart helyzetekben mutatjak be, a mdodszer ezekben a szituacidkban is
megodrzi dokumentarista jellegét. Targyszerd, riportfilmes, ennek kdvetkeztében a mod-
szernek leginkabb kiszolgaltatott, a nyitottsagon, az ,.esetlegességek” megengedésén vi-
szont a legtobbet nyerd eszkozoket hasznal Schiffer Pal a ,Csépld Gyuri’-ban; 6 inkabb
az egyes jelenetek elokészitésével probalja mederben tartani a hatarozott szocioldgiai
koncepcidt kovetd torténetet. (17) A dontd elem a filmnyelvi ,,hatarok” meghtuzasédban a
szereplOk kivalasztasa, hiszen elsésorban az 6 személyiségiikon, tarsadalmi statusukon,
kornyezetiikon, aktivitdsukon mulik, hogy a kamera mennyire keriilhet kozel hozzajuk,
mennyire lehet jelen az ,,éles” helyzetekben — mint ahogy ezen a dontésen mulik az is,
hogy érdemes-e ezeket a formai erdfeszitéseket egy-egy személyes sors filmszereppé
stilizalasa érdekében megtenni.

Nem véletlen, hogy e mddszer reprezentativ darabjainak hagyomanyos dokumentum-
filmes el6zményei vannak, amelyek biztositjak akar a szerepldk, akar a feldolgozandd
tarsadalmi jelenség oldalardl az alkotd szamara azt az ismeretanyagot, amelyre a forga-
tas konstrualt helyzete felépiilhet. Ember Judit a szituativ dokumentarizmus médszerével
késziilt ,Tantorténet’ (1976) cimii filmjében fedezte fel kis-Norat, a tragikus multa fiatal-
asszonyt, akinek életét egy ujabb sorsforditd iddszakban, harmadik gyerekének sziileté-
se elott meséli tovabb a ,Fagyongyok’ ciml filmben. Schiffer P4l hasonlé médon a
,Fekete vonat’ (1970) cimli dokumentumfilmjében felbukkano kisfiti helyzetét vizsgalja
meg tiz évvel késdbb, immar a fikciés dokumentarizmus eszkdzeivel ,A partfogolt’-ban
(1981), mig a ,Cséplé Gyuri’ a korabbi ciganytematikaju filmekben bemutatott vilagot
(,Faluszéli hazak’, 1972; ,Mit csinalnak a ciganygyerekek?’, 1974) igyekszik a foszerep-
16 személyiségének segitségével kdzelebb hozni.

Schiffer kiindulépontja ezekben a filmekben hatdrozottan szocioldgiai: a hatranyos
helyzetiiek sorsat vizsgalja, az egyedi esetben a tipust is felmutatva. A tarsadalomtudo-
manyi szempont jelenlétét és hatasat jelzi (a rendezd alkototarsa Kemény Istvan szocio-
l6gus), hogy a filmek figyelemre mélté szakmai allitasokat is megfogalmaznak. A mod-
szerében egységesebb és foképp a cimszerepld karizmatikus egyéniségének kdszonheto-
en ,A partfogolt’-nal joval atiitobb ,Cséplé Gyuri’-ban példaul az a hetvenes években ra-
dikalisnak szamitd gondolat jelenik meg, hogy a hatranyos helyzet elsésorban nem ci-
ganykérdés, hanem a szegénységgel fligg 6ssze, amit a film két iranybdl is megvilagit: a
téglagyariak nyomorusagos telepe a ,,faluszéli hazak™ lakoinak és az itteni nem cigany
népességnek a szocialis sorskdzdsségét, mig Gyuri beszélgetése a ciganyklub értelmisé-
gijeivel a nemzetiségi hovatartozastol fiiggetlen szocialis kiilonbséget hangsulyozza. A
pikareszk torténet egyes epizodjai azonban a ciganysag helyzetének latszolag efemer,
»antropologiai” jegyeirdl sem feledkeznek meg, igy példaul az épitdipari elhelyezkedést
megakadalyozo szédiilésrdl, de a ,,téma” szempontjabol ennél joval jelentéktelenebb, at-
moszferikus mozzanatokkal is talalkozunk a filmben (utazas a mozgdlépcson, firdékad-
élmény a szallodaban). A rendezd célja az, hogy a szociologiai helyzetképet egy portré
megrajzolasaval személyessé tegye, mikdzben a portré alanyat ugy valasztja ki, hogy vo-
nasait elsésorban a szociologiai adottsdgok hatarozhassak meg. A szerencsésen megtalalt
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alaphelyzet és szerepld lehetdvé teszi, hogy a modszeres tarsadalomtudomanyi analizis
és a fikcids dramaturgiai szerkezet egymast kiegészitve, mintegy egymasbol kovetkezve
épiiljon fel, megteremtve ezzel a szocioldgiai szempontbdl is gazdag, ugyanakkor a pri-
vatszféra allapotszeriségét megérzd fikcids dokumentarizmus egyenstlyi allapotat.
Csépld Gyuri egy tipikus tarsadalmi helyzet aktiv szerepldje. A film a benne meglévo ak-
tivitas koré épiti akcidit: a rendezd lényegében nem tesz mast, mint nyomon koveti és
dramatizalja a Budapestre késziil6, a tarsainal tehetségesebb és érzékenyebb ciganyfia
munkavallalasi, szallaskeresési, kapcsolatteremtési kisérleteit. Csak olyan helyzetekbe
hozza hését, amilyenekbe valoszintileg a kamera jelenléte nélkdil is keriilne, ezeket a szi-
tuacidkat azonban gy valasztja meg, hogy azok a févarosban szerencsét probald iskola-
zatlan roma férfiak helyzetét tipikusan is példazzak, illetve Gyuri személyes kapcsolatai
révén szélesebb ralatasunk nyiljon a tarsadalmi jelenségre és a folyamatot kisérd élet-
modvaltasra, annak nyelvi és kulturalis kovetkezményeire. Az egyes jelenetek doku-
mentarista allapotszertiségétdl tobbszor is elrugaszkodo torténet (Gyuri a kudarcok és a
honvagy miatt hazatér, majd ismét elindul a nagyvaros felé) ily modon klasszikus realis-
ta torténetté zarul.

A torténetiséggel szembeallitott allapotszeriiség a meghatarozé struktiraszervez6 elem
Ember Judit filmjében, amely a dokumentarista disznarraciot sajatos moédon a ,,fikcid” fe-
161 valositja meg. A ,Fagydngyok’-ben exponalt eseménysor nagyivil torténetet sejtet:
munkahely-valtoztatas, a csalad megélhetési koriilményeit javité gépkocsivasarlas otlete,
fizetés-kiegészitd tevékenység, hazassag, a harmadik gyerek sziiletése — a tarsadalmi szfé-
ratol a maganéletig sorsdontd motivumok sorakoznak egymas mellett. Ehhez képest a tor-
ténet adosunk marad mind a tarsadalmi kérnyezet, mind a személyes kapcsolatok elemzé-
sével, és életképek flizéreként mutatja be a csalad hétkoznapjait, kdznapiva téve még a je-
lentés eseményeket is. A ,Fagyongyok’-hoz a f6szerepld személyén keresztiil kapcsolodo
,Tantorténet’ cimi film épp ellentétes dramaturgiai folyamatot valdsitott meg: ott egy
disznarrativ szituacioba, az osztalytalalkozoé tagolatlan eseménysoraba 1ép be az 6ngyil-
kossagi kisérletet elkdvetd lany valodi, dramai torténete, mig a kovetkez6 film térténetele-
mei valosaghti életképekké forgacsolodnak szét. (18) A dokumentarista torténetbol
»dekonstrualt” dokumentarista életkép kétségteleniil jelentdsen eltavolitja a
,Fagyongyok’-et nemcsak a dokumentumfilm, hanem a fikciés dokumentarizmus konven-
ci6jatol is, az el6bbit az események dramatizalasa, az utdbbit a dramatikus események mo-
tivalatlansaga, befejezetlensége, ,,dedramatizalasa” révén. A kis-Nora élettarsa, majd fér-
je koriili események fiiggdben maradnak: otthagyja-e a munkahelyét, megveszi-e az au-
tot, mi lesz a cimado fagyongyarusitassal? Az erételjesen — &m id6érendileg hibasan — mo-
tivalt hazassagkotés egy alomszerii hossziibeallitdsban jelenik csak meg, ehhez képest vi-
szont joval kidolgozottabb az anyods €s a vej komikus kettse a haz meszelése kozben: a
helyzet finom l¢élektana, a még mindig csinos €s ndiességét egyértelmiien hangsulyozo
»,hagymama” meg a hdz urava eldlépett férj parviadala, valamint a kompozicidban rejlé
képi humor (az asszony ,,boszorkanyos” felbukkanasa a kémény mogott) és a szellemes
parbeszéd burleszk és groteszk hangulatot hoz a jelenetbe. Amig a fikcids dokumentariz-
mus olyan szituaciokat vagy személyiségeket keres, amelyek a dokumentarizmus szama-
ra elérhet6 allapotszeriiségbdl dramai konfliktusokat tudnak 1étrehozni (ilyen helyzetre és
szereplére akad a ,Cséplé Gyuri’-t forgato Schiffer Pal), addig Ember Judit a kezében 1¢-
v6 dramai anyagot mintegy ,,megtisztitja” a narrativ lehetdségektdl, hogy minél erételje-
sebben jelenhessen meg filmjében a sorsok allapotszertisége. Ez a szandék felbukkan a
JFilmregény’-ben is; ott a csalad ébredés utani ,,eseménytelen” késziilédését figyelhetjiik
meg ,real time”-ban, az epikus szerkezetbe tagolddo életképszerliség azonban inkabb a
neorealista hagyomanyt idézi. Ember Judit ezzel szemben a film egészét athatd struktura-
szervezO er0vé emeli a disznarraciot, méghozza gy, hogy csupan jelzi egy dokumen-
tarista torténet — és ezzel szoros Osszefiiggésben a ,.kozéleti mondanivald” — lehetdségét.
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A filmben ,,semmi sem tdrténik” (pontosabban nem épiil fel narrativ struktara) és tarsa-
dalmi helyzetképet sem kapunk (nincsenek szocioldgiailag értékelhetd informaciok a sze-
replokrdl és helyzetiikrol, legfeljebb kozvetett utalasok igazitanak el e téren) — mikdzben
kis-Noraékkal ,,megtorténik” az életiik. Fontos megjegyezni, hogy ebben az esetben a
dokumentarista hiiséget nem a filmben szerepl6 sorsok valddisaga, a 1étez6 csaladi kap-
csolatok, Nora terhessége, a sziilés, illetve a csaszarmetszés, majd az 0jsziilétt bemutata-
sa, hanem a disznarracios modszer teremti meg, amely a mindennapokban egymas mellé
sodrodo jelentds és jelentéktelen, torvényszerii €s esetleges, tarsadalmilag motivalt és on-
magaban valo életeseményeket teszi a film szamara hozzaférhetévé. A ,Fagyongyok’ fik-
cidés dokumentarizmusa nem a tényekbdl, hanem a szemléletmo6dbol épitkezik, amit az is
bizonyit, hogy a bemutatott sorsok valddisaga nem befolyasolja a film hitelét, jobban
mondva nem az ¢letanyag valosagossaga, hanem az életanyag megformaldsa hozza 1étre
a hitelességet, ami nem a torténetben, hanem a helyzetekben, gesztusokban, nyelvi fordu-
latokban érhet6 tetten. Mindezt kittinden foglalja 6ssze a film zardjelenete, a keresztel6t
kovetd csaladi tinnepség, ahol a kamera jelenlétéhez nyilvan kevésbé hozzaszokott csalad-
tagok és ismerdsok ,,sors és szerep” kettds szoritasaban pontosan azt nyujtjak, amire a
dokumentarizmus mellett elkotelezett filmes a sajat eszkozeinek lehetdségeit és korlatait
belatva még kivancsi lehet: szerepként élik meg sorsukat.
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sz. 52. old.

(15) FEKETE I.: i. m. I/38. old.
(16) Lasd pl. BABUSIK Ferenc: Néhdany vazlatpont a dokumentum(film) egyfajta megkozelitési modjahoz. In:
FEKETE Ibolya — SZABO Balazs (szerk.): Dokumentum és fikcié I-II. i. m. I/113. old., 116. old.

(17) vo.: SCHIFFER Pal: Csépld Gyuri. Rendezdi eldzetes. Filmkultara 1977/6. sz.

(18) v6.: BARON Gyorgy: Allokép. Filmkultara 1978/4. sz. 28. old.
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