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A szituacios dokumentumfilm Magyarorszagon és kortars
fejleményei

L. Bevezetd

Dolgozatom magyar szituaciés dokumentumfilmekkel és kortars valtozataikkal foglalkozik.
Osszehasonlitd elemzésem révén arra szeretnék ramutatni, hogy a Magyarorszagon a hetvenes
évektdl elterjedd szituaciés dokumentumfilmezés milyen 0j kifejez6é funkciot tud betdlteni

napjainkban.

Vizsgalddasom fokuszaban két, az elmult évben debiitalt magyar dokumentumfilm, a Konnyii
leckék (Zurbo Dorottya, 2018) és az Egy né fogsagban (Tuza Ritter Bernadett, 2017) all.
Meglatasom szerint a két film megorokli és tovabbviszi a hetvenes években Magyarorszagon
elterjedt ,,szituacios dokumentumfilmes” stilust. A filmeket a Gazdag Gyula &ltal készitett
hetvenes évekbeli szituacidés dokumentumfilmekkel fogom 6sszehasonlitani harom alapvetd
szempont szerint: Milyen mddszerek mentén €l tovabb a direct cinema a két kortars filmben?
Hogyan hasznal fel a két film mifajfilmes elemeket, amelyek novelik a térténet dramaturgiai
erejét? Miképpen valik a szituacios dokumentumfilmek tavolsagtarto, megfigyeldi pozicidja

egy aktiv és beavatkozo rendez6i poziciova a két alkotasban?

Amikor a ,szituacios dokumentumfilm” kifejezést haszndlom, azt ugyanarra a
dokumentumfilmes maodszerre értem, amit az angolszasz szakirodalomban a ,,direct cinema”
és a ,,megfigyelé dokumentumfilm” kifejezések jeldlnek. A Konnyii leckék és az Egy nd
fogsagban tehat tekintheték direct cineménak és megfigyelé dokumentumfilmnek is. Az els6
fejezetben ezeket a fogalmakat tisztazom, és megindokolom, miért dontéttem a ,,szituacios

dokumentumfilm” kifejezés hasznalata mellett.

A hetvenes évek magyar filmtorténetével kezdem a vizsgalédast. A megfigyeld
dokumentumfilmezés elvét parhuzamba allitom azzal a filmkészitéi igénnyel, amely 1969-t61,
az Uj hullam utadn, a megszilardult K&dar-rendszerben a Szociologiai filmcsoportot!
kialtvanyon keresztil fogalmazodik meg. Miért van jelentésége annak, hogy éppen a hatvanas
évek végen, hetvenes évek elején alakult ki a stilus Magyarorszagon? Milyen szemléletvaltas

kdvetkezett be ekkor a filmkészitésben, amiért fontos lett ez az Gj forma? Ebben a fejezetben



a hetvenes évek Magyarorszagi dokumentarizmusat mutatom be. Gazdag Gyula alkotasainak

rovid ismertetésen keresztil a stilust a korabeli relevans kontextusba helyezve vizsgalom.

A hetvenes evek filmtorténeti kontextusanak bemutatasahoz féképpen Gelencsér Gabor: A
Titanic zenekara cimii konyvére tamaszkodtam, de kutatdsom sordn szdmos tanulméany és
interju is felhasznalasra kertilt. A dolgozat elkészitése soran szamos filmet néztem meg, ezek
szolgaltak elsédleges nyersanyagomként. Munkamban kiemelt figyelmet forditottam a
szituacios dokumentumfilmezés elvi alapjainak ismertetésére. Osszességében — a Kortars
magyar szituaciés dokumentumfilmek helyzetét vazlatosan ismertetve — azt szeretném
bemutatni, hogy a két alkotds mennyire izgalmas moédon lazitja fel annak a szituacios
forméanak a konvencioéit, amely a hetvenes években indult meg, egy kifejezetten cselekvd ¢€s

nyiltan beavatkozo filmkészit6i kortars szellemiségi attittidben.

I1. Mi a szituacios dokumentumfilm?

A magyar filmkészité kozegben gyakran taldlkozunk a ,szituaciés dokumentumfilm”
kifejezéssel, mégsem altalanosan ismert fogalomrdl beszélink. A szd eredete a hetvenes
évekre vezethet6 vissza, amikor Magyarorszagon a dokumentarista stilus fellendilésével

korébban nem latott filmezési mddszerek sziilettek meg.

Gelencsér Gabor leirdsa szerint a szituacidos dokumentumfilmek 1ényege a megfigyeld analizis
és a drdmai narrativaba vald szerkesztés: A riportszeri szerkesztések és magyarazo
kommentarhang helyett a szituaciés dokumentumfilm alkotéja a kameran keresztil a
valdsagot nyilt beavatkozastdl mentesen, annak termeszetessegében vizsgalja. A szituacios
dokumentumfilm az eseményeket a torténés jelenében veszi fel, nem hasznal
interjuhelyzeteket, hanem hagyja, hogy a cselekmények teljes természetességiikben a kamera
elétt bontakozzanak ki.* A rogzitésre keriil szereplék nem figyelnek az ket figyeld stabra,
élik hétkoznapi életliket, egymassal Iépnek interakcidba. A filmesek pedig keresik azokat a
helyzeteket, amelyek dramai eseményeket, fordulopontokat rejtenek, és igyekeznek egy olyan

cselekményt osszeszerkeszteni utdlag a felvett anyagbdl, amely lineérisan, valamiféle cél

! Zsugan 1994 378.



szerint bontakozik ki. A filmek a jatékfilmekhez hasonl6an dramai narracioval, expozicidval,

csucsponttal, atkotd képekkel, végkifejlettel keriilnek dsszeszerkesztésre.?

7 77z

Bill Nichols a dokumentumfilmek tipologizalasardl készitett tanulmanydban tagabb
kontextusban vizsgalja ezt a mddszert. Szerinte az ilyen modszerrel dolgozé miivek a
megfigyelé dokumentumfilmek csoportjba tartoznak. A ,,megfigyel6” stilust Nichols ugy
jellemzi, mint a filmkészitésben a hatvanas években kialakult Uj format, amely a magyarazé
dokumentumfilmekkel ellentétben nem a filmkészité nézOpontjat, érvelését ¢s kommentarjat
tartalmazza, hanem nyilt beavatkozas nélkiili megfigyeldje annak, ami a kamera el6tt

torténik.®

A szituacios dokumentumfilmek ujszeriisége tehat alapvetéen modszerukben rejlik: a

beavatkozasmentes, megfigyeld attitid és a dramai narrativa 6tvozésében.

A modszer jellemzésére egy harmadik fogalom is létezik: a direct cinema, amelynek lényege
szintén a valésag beavatkozastdl mentes megfigyelése. David Bordwell és a Kiristin
Thompson a direct cinema kialakulasat az dtvenes-hatvanas évek Amerikéjara vezeti vissza,*
amikor a konnyebben hasznalhaté technika elterjedésével és a tarsadalmi szemléletmod
valtozésaval az etnografiai jellegli filmezés fel¢ fordult az érdeklédés. Ennek a filmezési
attitidnek az elve, hogy szigortan beavatkozdsmentes az alkot6 részér6l, aki — mint ,légy a
falon” — csendben figyeli, hogyan zajlik az élet. Frederick Wiseman munkéassaga gyakran
felhozott pelda, aki elmegyogyintézetr6l (Titicut Follies, 1967), kérhazrél (Hospital, 1970),
kdzépiskolarol (High School, 1968) készitett direct cinemakat. Egy Wiseman filmben latott
intézmény miikodése soha nem elmagyarazasra, hanem megmutatdsra keriil, a témabol
adoddan pedig gyakran egészen sokkold képsorok bevagasaval. Wiseman munkéssaganak
lenyege az volt, hogy a valosag teljes naturalizmusaban, beavatkozas és kommentar nélkil

keriiljon a vaszonra.”

A direct cinema a hatvanas években Eurdpaban is elterjedt, raadasul elkezdték a modszert
dokumentarista elemeket 6tvozo jatékfilmek is felhasznalni. Ennek talan legimpozansabb

példaja ebben az idészakban a Milos Forman nevével fémjegyzett cseh groteszk realizmus

2 Gelencsér 2014: 125.
% Nichols, Bill: A dokumentumfilm tipusai. Metropolis (2009) no. 4. 20-41.
* Bordwell 511.

® Az amerikai direct cinema hires példaja Frederick Wiseman munkassagan il a Maysles-testvérektél a Salesman (1969).



volt. A magyar Uj hullamban (1963-1968) a fikcio és az ellesett valdsdg 0sszekeverése nem
volt bevett megoldéas, a dokumentumfilmekben sem jelent meg ekkor a direct cinema. Ennek
okat a filmtorténészek abban latjak, hogy a torténelem és a kdzelmult emlékezetének
abrazolasahoz — amely a kor modernista filmjeinek sokszor fontos témaja volt — nem illett
volna az itt és most jelenérdl szol6 direct cinema.® Az évtized végén lezajlott azonban egy
olyan paradigmavaltas, amely soran sok magyar filmmiivész érdeklédése a multrél a jelenre
helyez6dott at. Véleményem szerint Magyarorszagon a direct cinema esztétikai attitiidje

terjedt el a szituacidés dokumentumfilmmel.

Az ok, amiért tanulmanyom cimeben éppen a ,,szituacids” dokumentumfilm szerepel — és nem
a ,megfigyel6”, ,kovetéses” vagy ,direct cinema dokumentumfilm” -, tulajdonképpen
személyes dontés eredménye, de a dontés tobb szempont tamasztja ald: 1. Dolgozatomban
kifejezetten a magyar dokumentumfilmes kozeget vizsgdlom. 2. A  szitudcios
dokumentumfilm sajatosan magyarorszagi filmes fogalom, a magyar filmes kdzegben
gyakran kerlil el6 interjukban, publikdcidkban, valamint a ,szitudcids” kifejezéssel
hivatkoznak sajat filmjeikre az olyan filmkészit6k, mint Gazdag Gyula, Schiffer Pal, Balint
Arthur és Lakatos Rébert is. 3. Ezt a kifejezést alkalmazza Gelencsér Gabor a hetvenes évek
magyar filmjér6l irott meghatarozd konyvében. 4. A sz0 hetvenes évekbeli eredete
Osszefliggesben van a Szocioldgiai Filmcsoport céljaival. Az alabbiakban ezt részletesebben

kifejtem.

A dokumentarizmus a hetvenes évekbeli magyar filmben

Magyarorszagon a dokumentarista stilus fellendllése 6sszefliggesben van mind a Kéadar-
rendszer hetvenes években végérvényesen megszilarduld politikai légkorével, mind az
értelmiség es a filmkultdra szerepvallalasanak atalakuldsaval. A hatvanas évek kommunista
blokkjaban reformfolyamatok indultak meg, ami Magyarorszagon — csaklgy, mint sz&mos
mas szocialista orszagban — a filmes Uj hullam, a kdzéleti diskurzust folytatd rendez6k koréat
hozta el. Az olvadni latsz6d6 szocializmus azonban 1968-ban, a ,,Pragai tavasz” katonai
leverésével latvanyosan visszarendez6dott, s ez tobbek kodzott a kelet-eurdpai Ujhullamos

filmek korszakdnak befejezését jelentette.” Ahogy az emberarcli szocializmus

6 Kovacs 2013. 47.
" Kovécs 2005. 371-374.



megteremtésének Kisérlete és a hatalommal val6 reformista egyiittmiikodés illuzidja elveszett,

a hetvenes évek befagyott szellemi légkorét a kidbrandultsag és a pangas hatotta at.°

A dokumentarizmus térnyerésében a kodzéleti szerepvallalas valtozasan tal fontos szerepet
toltott be a Balazs Béla Stadio atalakulasa is: A stadié uj vezetdsége a 150 000 Ft-os
eléfinanszirozasi keret bevezetésével tobb lehetdséget tudott szolgaltatni az igéretesnek tiind
dokumentumfilm kisérletek megvalésitasara,’ a 16 mm-es technika elterjedése pedig
jelentdsen nagyobb szabadsagot adott a helyszinen torténd, konnyl és spontan rdgzitésre,

amelyet ez az etnogréfiai-szociografiai jellegii dokumentumfilmezés igényel.*

Gelencsér Gabor bemutatja, hogy a magyar Gj hullam hamvaibol két markansan eltérd
irdnyzat, a szerzOi stilizacié és a dokumentarizmus nétte ki magélt.11 A ,,szerzOi stilizacid”
kategdriaba olyan képileg rendkivil esztétizalt alkotdsok tartoznak, amelyek gyakran
elvonatkoztatott, a jelen valdsagétol szakité terekben jatszodnak.'? Mindkét stilus szakit az Uj
hullam kézelmultat elemz6 szerepvallalasaval: a szerz6i stilizacio univerzalis, az emberi létet
altalanosan érint6 filozofiai kérdések felé veszi az iranyt, a dokumentarizmus pedig a

hétk6znapok létallapotat vizsgalja.

A magyar filmezésben ritkak a manifesztumok, a Filmkultira 1969/3-as szdmaban publikalt
»Szocioldgiai filmcsoportot!” cimi kiéltvanyt azonban rengeteg fiatal filmes irta ala 1969-
ben.™® A széveg egy olyan szocioldgiai alapossagu filmezési médszer fontossagardl beszél,
amely a torténelemvizsgalo Gj hullam helyett az ,,itt €s most™ létezésbol igyekszik valami
megfoghat6t feltarni:** Hogyan élnek ma emberek, mit csinalnak, miképpen kommunikélnak
egymassal? A dokumentarizmus vizsgalddasanak targya a hétkoznapi szereplok és hétkdznapi
szitudciok. A feladat: megnézni és hitelesen megmutatni, hogyan élnek ma az emberek. A
kidltvany nem csak a szocioldgiailag pontos filmek fontossagat hangsulyozza: Az utolsé

pontban arra hivja fel a figyelmet, hogy sziikség van egy olyan filmes kdzlési mddszerre,

8 Kovacs 2008. 375.

® Gelencsér 2002: 202-203.

10 v/arga 2004. (online)

! Gelencsér 2002: 10-12. és 58-64.

2 szubjektiv stilizacios filmek mélyrehato elemzésérdl lasd ,,4 szerzdi stilus™ fejezetet Gelencsér ,,A Titanic zenekara” c.
kdnyvében. (Gelencsér 2002)

13 Filmkultara, 1969/3. 95-98. A témérdl lasd még: Biré 1991: 45.

4 Gelencsér 2014: 125.



amely ,,a megfigyeld analizist” teszi meg f6 szerkesztési elvnek.' Ez alatt a kialtvany egy
olyan dokumentumfilmezési mddszert ért, amelyben a rogzitett tartalom nem
kommentarhanggal, értelmez6 megmagyarazasokkal keril bemutatasra, s a felvett események
nem arra szolgalnak, hogy a rendezd véleményét, meglatasait alatamasszak. Helyette az
alkot6 az eseményeket a maguk természetes folydsaban veszi fel és hagyja kibontakozni.

Lathatjuk, hogy ez az el6z6 fejezetben bemutatott direct cinema modszernek felel meg.

s

Osszességében szamos eltérd jellegii és kategoriaju dokumentumfilm késziilt a hetvenes
években Magyarorszagon, kezdve a nyers naturalista dokumentumfilmektél (Gazdag Gyula
alkotasai) az egészen experimentalis gondolkodasu, formabonto alkotasokon keresztil (pl.:
Body Gabor: Négy Bagatell, 1975) az amat6r szereplokkel a valosagot ujra jatszo fikciods
dokumentumfilmekig.'® Utébbi talan a szituaciéshoz a legkdzelebb allé forma ugyanis a stab
itt is ellesett helyzeteket rogzit, amelyekbdl utdlagosan dramai narrativat szerkeszt, azonban a
szituaciok nem valddiak, hanem valddi szereplok altal ujrajatszottak. A  fikcids
dokumentumfilm kuilonleges hibrid, mert egyfeldl eldre kitalalt helyzeteket teremt meg (ez a
fikcids adottsdga), masfeldl viszont natrszereplket hasznal a helyzetek imitalasara, akik a
valodi ¢életiiknek megfelel6, autentikus szituaciokba kertilnek. A cselekmény korilménye
tehat elore ki van taldlva, a kimenetel azonban a szereplok rogtonzott viselkedésére van
hagyva, akik olyan helyzetben vannak, amelyek egyébként is ismerdsek nekik. Az olyan
filmek, mint a Csépld Gyuri (1978) vagy a Csaladi tiizfészek (1977) is hatarvonalon mozgd
alkotasok, hiszen bizonyos értelemben dokumentumfilmek, masfelél viszont fikcids
adottsagaik is vannak. A fikciés dokumentarizmus a korban legnépszeriibb dokumentarista

stilussa valt, s a nemzetkozi sajto a Budapesti Iskola néven kezdte emlegetni.

Szulettek jatékfilmek is, amelyek teljesen fikciosak voltak, de dokumentarista eszk6zoket
felhasznalva igyekeztek a realista hatast novelni. (Pl.. Gabor PAal: Horizont, 1971 vagy
Mészaros Marta: Kilenc hénap, 1976.) Tanulmanyom a tovabbiakban a szituacios

dokumentumfilmekkel, vagy ha gy tetszik a ,,magyar direct cineméaval” foglalkozik.

15 Filmkultara, 1969/3. 96.
18 Czirjak 2004.



A szituacios dokumentumfilmezés a hetvenes években: Gazdag Gyula filmjei

Gazdag Gyula a hetvenes-nyolcvanas években jatékfilmeket is készit, de a magyar alkotok
kdzil az 6 munkassagadban a legmeghatarozébb a szituacidés dokumentarista stilus e
korszakban. llyen a Hosszi futdsodra mindig szamithatunk (1969), A véalogatas (1970),
valamint az Ember Judittal kézdsen készitett A hatarozat (1972) is. Gazdag a nyolcvanas
években is hasznélja a stilust, 1982-ben A bankett cimii filmben ezt a format valositja meg,
1985-ben a Tarsutazas cimi film is erre épit, bar itt rovid interjuhelyzetek is megjelennek az

alkotasban.

Amig a Hosszl futdsodra mindig szamithatunk és a Tarsutazas valamivel lazabb szerkezetii,
mert interjus forméatt is felhasznal, addig A hatarozat, A valogatas és A bankett megfigyeld
stilusukat tekintve ugy épulnek fel, akar Wiseman direct cinema munkai. Figyelmet érdemel
az operator helyzete, aki ugyanis explicit médon jelen van, de tavolsagtartdéan, a szereplok
hata-valla mogul veszi fel az eseményeket. A beallitasok és a kameramozgas mindig a
szerepl6k mozgasahoz igazodik — vagyis azt mutatja a kép, ami éppen megfelel a megfigyelt
alanyok mozgasanak, soha nincsenek Onkényes beallitasok. A képi abrazolas nagyon sok
kozelkeppel dolgozik, s ezéltal jol latjuk a szereplék arcat. Gyakran perceken keresztiil
egyetlen szerepl6 arcdt szemléljik, s ezzel az aprd érzelmi rezdulésekre is réiranyitja a
figyelmet a film. Ez a leginkabb a Wiseman munkait idéz6 adottsag, ahol cél szintén nem a
kdzeg elmagyarazasa, hanem az emberi érzések feltdrasdnak folyamata. Tovabbi adottsag,
hogy a torténet abrazolasa pontosan ugy jon létre, mintha egy jatékfilmet latnank: a kezdeti
expozicios részbol bontakozik ki a konfliktus, illetve megismerjik a karakterek véleményeét,
motivacidjat. A torténet elorehaladasaval a szereplok egymassal 1épnek csak interakcidba,

nem vesznek tudomast a stab jelenlétérdl.

A formanyelvet tekintve azonban kulonbség van Gazdag és Wiseman direct cinemai kdzott
abban a tekintetben, hogy mig Wisemannél a ,,spontan”, ,,keresetlen” kézi kameramozgasok a
jellemzéek, mivel rogtondzve probalja megtalalni a legmegfeleldbb beallitast egy szituaciorol,
addig Gazdagnal minden mozgés alaposan meg van komponalva, hosszu snittekben mutatja a
vilagot, mintha csak elére meg lett volna szervezve, hogy torténnek az események. Gazdag
személyes elmondasa szerint szandékos elidegenitésként alkalmazza a ,,legelvontabb

jatékfilmekben™ hasznalt formanyelvet, hogy ezzel a valésaganyag eltavolodjon a nézétol.

Y Zsugan 1994: 299.



Gazdag filmjei ugy miikodnek tehat mintha jatékfilmet néznék, a snittekre azonban a valdsag

ellesett jelenetei keriilnek.

Gazdag filmjei azért tudjak autentikusabban bemutatni a valoésagot (a Szocioldgiai
Filmcsoport &llasfoglaldsa szerint), mert mas dokumentumfilm-tipusokkal ellentétben a
felvételek célja nem az, hogy az alkoto egy prekoncepcio szerinti utoszerkesztés soran sajat
néz6pontjat, érveit tamassza ala, hanem egyfajta elfogulatlan, gyermeki érdeklédéssel tekint a
viligra maga koril.'*  Amikor Nichols arr6l értekezik, hogy a megfigyeld
dokumentumfilmekben ,, a filmkészité azzal, hogy pusztin megfigyelé pozicioba vonul vissza,
sokkal aktivabb szerepet ro a nézore a latottak és a hallottak jelentoségének eldontésében,”
akkor pontosan a Gazdag é&ltal bemutatott dokumentarista torekvésére tapint ra. Ez
magyarazza tehat azt, hogy a korszakban Magyarorszagon csak a hetvenes években jelenik

meg a direct cinema mint mddszer, amely pedig Eurépaban mar a modernizmussal elterjedt.

A szituacios dokumentumfilm a jelenben

A hetvenes éveket kovetden a dokumentumfilmes mintha a jelentdl ujra visszakanyarodott
volna a multba: Megfigyelésem szerint a nyolcvanas években azért sziletett tébb interjufilm
és kevesebb szituacios dokumentumfilm, mert a politikai nyomas csokkenésével lehetdség
nyilt traumatikus, vagy kordbban tabunak szamité témak feldolgozasara. Készult film a
masodik vilaghabor( és a holokauszt traumajarél (Sara Sandor: Krénika, Gazdag Gyula:
Tarsutazés); a kuldkokrol (Gulyas Gyula: Malenkij robot, Boszérményi Géza és Gyarmathy
Livia: Recsk, 1950-53); fiatalkortak bortonérél (Mész Andras: Bebukottak); illetve a
prostitaciorol (Dobray Gyorgy: K — Film a prostituéltakrdl). A felsorolt filmek egyt6l-egyig
beszélofejes dokumentumfilmek, nem tartalmaznak szituacios helyzeteket, szereplok a
maltjukat és az életilket nem a kamera jelenlétében élik meg, hanem a riporternek mesélik el.
A filmekben meglatadsom szerint azért nem tud tovabb 6r6klédni a szituacios/direct cinemas
dokumentumfilmes stilus, mert nem kerek torténeteket akarnak elmondani, hanem a
szemtanuk korabban elfojtott vagy elhallgattatott emlékekeit prébéljdk a felszinre hozni.

Ennek a legkdzvetlenebb modja természetesen ez interjuhelyzetekb6l all6 magyarazé forma.

8 A megfigyeld dokumentumfilmek és a direct cinema hitelességének kérdése kapcsan kialakulé szamos elméleti vitat az
utolso el6tti fejezetben fogom bemutatni.

19 Niichols 2009: 28.



Altalanosan elmondhat6, hogy a dokumentarista formaalkotas Magyarorszagon hattérbe
szorul az ezredfordulohoz kozeledve. A szituacids dokumentumfilmes stilus legitimacioja
mellett a hetvenes évek utan a fikcios dokumentarista formaalkotds sem lesz tobbé
meghatéarozé iranyzat. A dokumentumfilmek legitimécios vélsaga” a szakmai kériilmények
atrendezddésével, a kereskedelmi tévék és a digitdlis kultara térhoditasaval, a
dokumentumfilmek mozis és televizios vetitéseinek hianyaval magyarazhato. A kétezres évek
izgalmas jelensége, hogy néhany fiatal miivészfilmes visszanyul ehhez a formahoz, mint Palfi
Gyodrgy a Nem vagyok a baratod (2009) vagy Fliegauf Benedek a Csak a szél (2012)
esetében, de ezek az alkotok nem hordjdk magukban a Budapesti Iskola szociograf
érdeklédését, helyette a format inkabb szerzdi filmes latismodjuk kibovitéséhez hasznaljak.
Palfi alkotasat mégis érdemes egy pillanatra kiemelni: Palfi a Nem vagyok a baratod-dal egy
haromreszes dokumentarista filmet készitett 2009-ben, amely harom kiilonb6z6 modszerti
dokumentarista filmb6l all. Az elsé rész, a Nem leszek a baratod egy szituacios
dokumentumfilm, ami egy Ovoda napjat mutatja be, feltarva a gyerekek hierarchikus
viszonyait. A masodik rész, a Nem vagyok a baratod, fikciés dokumentumfilm, a harmadik
rész, a Nem vagy a baratom pedig besz¢l6 fejes riportfilm. A masodik rész a Budapesti Iskola
fikcios dokumentumfilmes hagyomanyat koveti, ugyanis nagy vonalakban megirt helyzeteket
mutat be, amelyeket amatér szereplok improvizativ médon jatszanak el. Ez latszik az operator
véletlenszerli kameramozgasain és az ugrovagasokon is, amik mind azt sejtetik, hogy a
jelenetek egyszer voltak felvéve, és utdlagosan lettek egységes narrativaba szerkesztve. A
hetvenes évekre jellemzd tarsadalompolitikai érdeklédés helyett azonban Palfit
szocialpszichologiai érdeklédés vezeti itt. Ugyanakkor az utobbi két évtized filmes
felhozatalaban talalhatéak szituacios dokumentumfilmek. Van olyan alkoto, aki tudatosan és
visszatéréen ezt a format hasznalja, mint Balint Arthur, akinek rendezései: az Ikrek (2005),
Kisvarosi mozi (2007), Poros 6ltony (2007), és operatéri munkai, agymint Lakatos Robert:
Csendorszag (2002) és Zsigmond Dezs6: Aranykalyiba (2003) az eseményeket a torténés
pillanatdban felvevd, dramai narrativaba szervezd jatékfilmszer(i strukturaltsagot kovetd
munkak. Horcher Gabor talan még ennél is erdsebben idézi meg a hetvenes évek
hagyoményat a Drifterrel (2015), amiben egy rally versenyzdi karrierre vagyoé fiatal roma fit

¢letének felvételeirdl szerkeszt egy nyilt alkotdi beavatkozastdl mentes, a klasszikus

20 \/arga 2004.
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hollywoodi narrativat idéz6 felndvés-mesét.?! A tizes években feltiind rendezOgeneracio
kdzil Tuza-Ritter Bernadett els6 miive, az Egy nd fogsiagban (2017), valamint Zurbo
Dorottya rovidfilmje, a Vasarnapi ebéd (2013) és két egész estés dokumentumfilmje, A
monostor gyermekei (2017) és a Konnyii leckék (2018) is a megfigyelé film modszerével,
direct cinemas felvételeket hasznal6 stilussal dolgoznak. Az egyik kategoridban olyan
filmeket lathatunk, amelyek tovabb viszik a hetvenes évek szociograf érdeklodését (Balint,
Lakatos, Horcher), a mésikban viszont olyanok vannak, amelyek személyesebb, egyénibb

sorsokra fokuszalnak. (Zurbd, Tuza-Ritter)

A 2017-18-as években azonban két olyan megfigyeld jatékfilm is bemutatasra keriilt, amelyek
— kitagitva a forma eddigi konvencidit —, a rendez6 jelenlétét felfedik, és ezen tilmutatdan a
rendezének a torténésekbe vald beavatkozasat hangsulyozzak. Az Egy nd fogsdgban €s a
Konnyii leckék nemcsak nemzetkozi sikereket elért, kritikailag méltatott alkotasok, de a
dokumentarista forma konvencioit is megujitdé munkak. A kovetkezokben azt mutatom be,
hogy az eddigiekben taglalt, egyébként merev szabalyrendszer szerint dolgoz6 megfigyeld
vagy szituacios forma milyen izgalmas mddszerekkel alakithatd at az aktivista, cselekvé

szerzOi hozzaallas érdekében.

III. A Kénnyii leckék és az Egy né fogsagban elemzése

A Konnyii leckék és az Egy nd fogsagban bizonyos szempontbol a hetvenes évek szituécids
dokumentumfilmjeinek, illetve a kezdeti direct cinema alkotasok stilusat viszik tovabb.
Mindkét film megfigyelt élethelyzeteket dolgoz fel a direct cinema mddszerével. Azonban
alapveté kiilonbségeket fedezek fel abban, ahogyan a két kortars film ramutat az alkotd
jelenlétének fontossagéra.

A trauma feldolgozasat segito rendezo: Konnyii leckék

Zurbo Dorottya 2018-as alkotasa, a Konnyti leckék Mahdi Said Kafiyar6l, a 17 éves szomaliai

menekultlanyrdl szol, aki két éve érkezett Magyarorszagra, egyedul. A cselekmény Kafiya

2L A szitudcios vagy akar a fikciosig merészkedd dokumentumfilmes forma a Drifterben annyira tudatos, hogy még a filmet
is ennek mentén rekldmoztak: ,,A Drifter egy kiilonleges mddszerrel forgatott film: ot évig késziilt amatdr szerepldkkel, kétfGs
stabbal, 200 6ranyi nyersanyagbdl dsszevagva. Dokumentumfilm is meg nem is, jatékfilm is meg nem is...” — szerepel a
DVD-kiadas hatuljan.
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egy meghatarozo életszakaszat mutatja be, amelyben elkezd azonosulni az az eurdpai
kultaraval, dszni tanul, modellkedik, lassan otthonossa valik az idegen tarsadalomban. A film
fontos aspektusa, hogy mindez a lany traumajanak tikrében kerul bemutatasra: Kafiyanak
szlllei elhagyéasa és az idegen kultaraju orszagba valo koltdzés, traumatikus, sokkold élmény,
az eurdpai életstilus felvétele pedig egyenesen arulas hén szeretett anyjaval szemben. A
Konnyii leckeék cselekményének kdzéppontjaban Kafiya 6nnon szemelyiségenek felfedezése,

illetve a multjatol valé elszakadas nehéz, de paratlanul elszant Iépései allnak.

Az elbeszélésmodot tekintetve a Konnyii leckék kOveti a szituacios dokumentumfilmes stilust.
A mddszer lényege a Konnyti leckék esetében, hogy a filmcselekmény egésze ugy épul fel,
hogy Kafiya ¢életét megfigyeldként kisérjik nyomon, s sajatos torténete nem
interjuhelyzetekbdl vagy riportokbdl, hanem a kamera jelenlétében, a torténés pillanataiban
felvett szituaciokbdl allnak 6ssze. Mindazonaltal ezek a felvett jelenetek nem egyszeriien
veletlen elcsipett mozzanatok, hanem olyan sorrendben, logikaban és tempdban kdvetkeznek
egymasra, hogy rajtuk keresztiil nyomon kovethetjilk Kafiya fejlodését, tapasztalatszerzését,
perspektivajanak alakulasat, késziilését az érettségire, a felndtt 1étre. A film tehat tudatosan
egy narrativaba rendelt elbeszélésé szervezik a Kafiya kornyezetében felvett vilagot,
amelynek Kafiya a foszerepldje, s a cselekményvezetés az életének probakkal teli folydsahoz
igazodik. A Gazdag Gyula-féle szituaciés dokumentumfilmekhez hasonléan a Kénnyii
leckék ,jatékfilmszerii” karaktere a jatékfilmes narracio szerkezeti elemeinek meglétébol
fakad, Gazdaggal ellentétben a képi megkomponélas itt sokkal jobban a Wiseman-stilust
idézi. Zurboék kézi kameraval dolgoznak és megannyi ellesett pillanatot vesznek fel nemcsak
Kafiya, hanem az 6t kornyékezé vilag életébol, ezzel hiteles tablot bemutatva példaul a mai

magyarorszagi nevelGotthonok viszonyairol.

A szociograf szempontbol izgalmas kornyezet ellenére a film narracidja elsédlegesen a lany
jellemfejlodését koveti, nem a szocialis rendszer mitkodését. Ellentétben Gazdag Gyula
filmjeivel, ahol elsdsorban az erds szociografikussag a cél, és ezért a karakterek személyes
érzéseit kevésbé hangsulyozzak. Mindezek ellenére nagy hangsulyt fektet a rendez6 a lany és
a tarsadalom kapcsolatanak bemutatasara, hiszen a tarsadalmi kézegen keresztul talalja meg a
lany az (j identitdsdt. A Konnyii leckék ugyan explicit médon nem targyalja a magyar
tarsadalom menekiiltekhez kot6d6 megitélését, Kafiya (latszolagos) altalanos elfogadottsaga

mellett azonban megfogalmazddik az a gondolat, hogy a hozza vald pozitiv viszony
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feltételezhetéen abbol adodik, hogy a lany jol 6ltdzik. Ahogy Kafiya mondja, azért nem hiszik

el rola, hogy menekult, mert ,,jol 61tdzik, és nem tiinik szomoranak.”

A Konnyii leckék kibontakozéséban sokkal inkabb a jatékfilmek adottsagaira emlékeztet, mint
egy hagyomanyos, magyarazo-értelmezoé, riport dokumentumfilmre, hiszen adott egy lineéris
modon a nézd elé tart torténet, amelyben ugyantigy megtaldlhatoak a dramaturgiai
fordulépontok, a nyitany, a csucspont és a fordulatok, mint egy fikcios filmben. A dinamikus
zenchaszndlattal, s6t, a mar-mar stilizaltnak hato atk6td hangulatképek beemelésével ez a
jatékfilmi hatas jelentésen tovabb fokozodik. Osszességében Kafiya élete a coming of age
miifajfilmekhez hasonlatos dramaturgiai tempoban és hangvételben valosul meg, ez a
miifajfilmes belités tehat jelentdsen eltér a hetvenes évek szigortan szociograf, letisztult

stilusu filmjeitdl, ahonnan Gazdag jott.

Lathatjuk, hogy a Konnyii leckék stilusa, habar a nyilt alkotoi beavatkozastdl mentes, a
kamera jelenlétét elrejt6 direct cinema berkeib6l kozelit, jatékfilmes karaktere réven nagyban
elter a megfigyeldi dokumentumfilmes stilustol, melynek értelmében az alkotonak
tartézkodnia kell a felvett anyag tudatos stilizalasatél, nehogy a tartalom hitelességét
veszelyeztesse. Mi tobb, a Konnyii leckék esetében az alkotdi szemlélet nemcsak hogy nincs
elrejtve, de a markans jelenlét kozvetlen felfedésre kerll rogton a film nyitanyaban, amikor
Kafiyat a néz6k szamara lathatatlan, de a kamera mogul kiszol6 rendez6né vagyairdl és az
iskolajarol kérdezgeti. lgaz, itt még akar feltételezhetjiik, hogy Kafiya egyszeriien valaki
massal beszélget, a film masodik interjdjelenetében azonban Zurbo Dorottya révid idore

szerepl6vé valik, ami mar kifejezetten fordulopontként szolgal a film dramaturgiajéban.

1. abra: A rendezé szerepldvé valik
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Ebben a jelenetben Kafiya eldszor neveldotthondnak lires szobajaban iil az agyon, hatat a
falnak tamasztva. Lassan, megfontoltan, egyenesen a kameraba kezd beszélni. Egyenesen a
filmkészitéhoz — és ezen keresztul, ha gy tetszik, a film néz6ihez — sz0l. Ez az els6 alkalom,
amikor a lany megnyilik, s 6szintén beszél a benne kavargo érzésekr6l, a maganyardl és
magéara utaltsagarol, amit azota érez, hogy menekiltként Szomaliabdl Magyarorszagra
sodrodott. Kafiyabol elotornek azok az érzések és gondolatok, amirél kordbban, a
neveltetésébdl adododan hallgatnia kellett. A kovetkezd pillanatban mar egy stadidban
vagyunk, ahol Zurbo Dorottyét latjuk, amint felkésziti Kafiyat (last: kép), aki ezt kovetéen
egy sotét, hangszigetelt stadié mikrofonja elé 0l be: ,,Ezzel a filmmel szeretném megmutatni,
milyen az életem, milyenek a mindennapjaim.” — kezdi anyanyelvén, szomaliaiul. Ezen a
ponton a Konnyii leckék mar teljesen elveszti az ,.egyszeri”, megfigyeld dokumentumfilmes
attitidjét és atértelmezzilk magunkban Kafiya kordbbi jelenetekben hallott narrécidjanak

szerepét is.

A szitudcids stilushoz képest ujdonsag a Konnyii leckékben a narratorhang hasznalata. Nem
arrol van azonban sz, hogy magyarazé kommentart hallanank! Amikor Kafiya a stadiéban il
¢s beszélni kezd az érzéseirdl, az a filmnek a dramai csucspontjaként hat, hiszen ez az elsd
olyan szituacio, amikor beszélni kezd fajdalmairdl, arrdl a traumardl, amit csaladja, kiilondsen
anyja elvesztése soran élt meg, amikor Szomaliabdl elmenekiilve Magyarorszagra sodrodott.
A néz6i befogadast tekintve mégsem ekkor hallunk elészor Kafiya rejtett érzelmeirdl: A
studioban rogzitett felvételt az alkotok ugyanis frappansan a film kezdetétdl felhasznaljak, és
beillesztik olyan atkoté jelenetek ala is (amikor példaul jarmivon utazik, dolgozik, vagy
éppen keszul egy feladatra), amelyekben Kafiya még nem feltétlendl volt eléggé bator ahhoz,
hogy mar akkor mindazt kimondja, amirél pedig tudjuk utolagos vallomasanak kdszonhetden,
hogy korabban is benne kavargott. igy tudnak kivaltképpen fontossa valni a sima megfigyeld
dokumentumfilmezéssel 6nmagéban még nem dramainak tetszé jelenetek. Erre példa a
villamosozas, amikor egy olyan egyszeri utazas-snitt, melyben a maganyosan allé vékony
lany, sarga kabatjdban tekint kifele a Margit-hidi megallénal, azzal valik dramailag
szdzszorosara felfokozottd, hogy az utolagosan ideillesztett ,,bels6hang” arrél szdmol be:
muszaj er6snek mutatkozni, akkor is, ha belul gyengenek érzi magat, és segitsegre vagyik.
Azzal, hogy Kafiya lehet6séget kap az alkotoktol, hogy elmondja érzeseit a studidban,
nemcsak szerepldjévé, hanem kicsit kreativ alkotdjava is valik a filmnek. Ezzel lehetdséget
nyer a benne duld feszlltség kibeszélésere. A direct cinemas megfigyeldi attitiid a film

masodik felére tehat atalakul egy résztvevoi stilussd. Azonban ez nem megy a szitucids
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forma rovasara, hiszen nem elmagyarazza a film a cselekményeket, hanem egy folyamatos

dramaturgiaju filmeseményhez illeszt belsé gondolatokat.

2. abra: Kafiya a studioban

A megfigyel6 cselekedni kezd: Egy né fogsagban (2017)

Tuza-Ritter Bernadett elsé egész estés dokumentumfilmje, az Egy nd fogsagban a megfigyeld
dokumentumfilm és a direct cinema modszer kilonleges dekonstrukcidja. A film nemcsak
nagyon fontos tarsadalmi kérdésekrdl szol, hanem a rendezd jelenlétének fontossagara is
ramutat. Teljesen megforditia a megfigyel6 vagy szituacios dokumentumfilmezés
konvencidit: nem egy allapotképet mutat, hanem egy folyamatos valtozast, egy relacios

viszonyt az alany és felvételeket készité kozott, ami a cselekmény forduldpontjait is okozza.

Az Egy nd fogsagban témaja tragikus és felkavaro: a film egy Edit nevii 53 éves n6r6l
sz0l, aki tizenegy éve él rabszolgaként Etanal és csaladjanél. Edit egy nehéz munkalgyi
helyzet utan az utcara kertlt 42 évesen, és Eta ajanlotta fel neki, hogy végezzen hazimunkat
naluk. A zsarnok n6é azonban elkobozza Edit iratait, a ,,Maris” nevet adja neki, megfosztja
minden szemelyes vagyonatol, nem ad pénzt a munkajaért. Maris szolgakent egész nap a
csalad hazat takaritja, f6z és mos rajuk, 12 draban pedig gyarban dolgozik, mindezen felil

rendszeresen szenved el lelki és fizikai ablzust.

A torténet a megfigyel6 dokumentumfilmek jatékfilmekre hajazé dramaturgiajahoz hasonléan
lekerekitett és linearis narrativaban kerll a vaszonra: Rendelkezik egy kiindulé expozicios
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ponttal, amelyben Maris életkorilményeit fokozatosan ismerjik meg, majd a sztori
jatékfilmekre jellemzé fordulatokat tartalmaz, amelyek vegul Maris szokesehez vezetnek.
Maris mindennapi munkaja a direct cinema maddszerével van felvéve, igy lattatja a rendezo,
mibdl all egy napja, pontosan mennyi munkat kell elvégeznie, a csalad tagjait is halljuk
beszélni, ha arcukat nem is latjuk. Nem interjdszerkezet valosul meg, hanem az események
dramaja a kamera el6tt bontakozik ki. Oriési kiilénbség van azonban Zurb6 Dorottya ésTuza-
Ritter Bernadett kozott az alkotoi jelenléte tekintetében. A rendezé (aki egyben a kamerat
tartja, s a stdb egyetlen tagja) fizet Etdnak azért, hogy felvételeket készithessen. Eta és
csaladja arcét tilos felvenni, a szobajukba nem lehet bemenni, azonban Eta meglepéd mdédon
engedélyt ad arra, hogy Maris és a tobbi haztartasi alkalmazott munkaja filmre legyen véve.
Igy talalkozik a rendez6-operatdr szinte véletlenszeriien Marissal is. A film kezdeti részeiben
a film készitéje latszélag nincs tisztdban a modern kori rabszolgasag jelenségével, egyfajta
naivitdssal figyeli a kameran keresztiil (és mi néz6k a felvételein keresztiil) a kibontakozo
eseményeket. Ahogy azonban a filmcselekmény megy elére, a kamera gyakran személyes

szituaciokba kerll Marissal, és Bernadett el6bb-utdbb rajon, mi zajlik itt.

Ezek a személyes szituaciok tobbnyire akkor allnak el6, amikor Maris a vonaton utazik a gyar
felé vagy onnan visszafelé tart. Maris fokozatosan a bizalmaba fogadja Bernadettet,
elkezdenek beszélgetni egymassal. Amikor elsé alkalommal koveti a kamera a munkabol haza
Marist, Bernadett meglepddik, hogy az asszony az utolsé fillérig oda kell adja a gyarban
keresett pénzét Etdnak. Bernadett fokozatosan involvalddik érzelmileg az eseményekbe.
Amikor ketten vannak, feladja a direct cinema nyilt beavatkozastdl mentes elvét, segit
Marisnak beflizni a cérnat, véleményt nyilvanit. Tuza-Ritter Bernadett jelenléte, batoritasai,
noszogatasa és egyuttérzése végil arra sarkallja Marist, hogy megszokjon. Bernadett ebben is
segit Marisnak, aki komoly nehézségek aran, de par honapon belil sikeresen sajat labara all,
munkat talal és albérletbe koltdzik. A film végén még kislanyaval is Gjra talalkozik. A film
tehat ugy hasznélja fel a direct cinemabol ellesett format, hogy a kialakult krizishelyzet miatt
mindezt adott esetben hajlandé feladni. Erre a megfigyel6 alany ugy reagal, ahogy egy direct
cinemaban nem szokas: kiszol a rendez6hdz, szoros, meghatarozo bizalmi viszonyt alakit ki a

kamerassal.
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Eskiiszom, csak benned,
senkiimasban nem bizok.

3. abra: Maris kiszdl a rendezének

Az Egy né fogsagban azért furcsa hibrid, mert (gy adja fel a nyilt beavatkozastol vald
mentességet, hogy a nicholsi értelemben vett megfigyelé6 dokumentumfilmes format mégis
megtartja. A megfigyeld6 dokumentarizmussal nem lenne 6sszeegyeztetheté az alkoto
kdzvetlen megjelenése — plane, ha még a torténések menetébe is beleavatkozik —, azonban itt
mégsem interjuhelyzetekrél van sz, mert Tuza-Ritter Bernadett maga is szerves része,
alakitoja a cselekményeknek, bizonyos mértékig maga is szereplévé valik. Az 6 Szerepe a
folyamatos felismerés, és az ezen keresztul kibontakozé érzelmi atélés. A nyolcvanas években
készult riportfilmek hasonléan traumatikus témakkal foglalkoznak, azonban sohasem a
jelenben jatszodnak, nincs drdmai narrativdjuk, hanem interjikon keresztil rogzitették a
megszolitottak visszaemlékezéseit sok év tavlataban. Tuza-Ritter alkotasdban azonban
minden az itt és most folyamatossagaban zajlik. Az Egy né fogsdgban tehat azzal az alapvetd
kilonbséggel dolgozik dsszehasonlitva mas magyar megfigyelé dokumentumfilmekkel, hogy
nem prekoncepcidja van, amelynek mentén az alkot6 bemutat egy megvaltoztathatatlan
vilagot, hanem a megfigyelé kameras maga is része ennek a cselekménynek, s éppen az 6

perspektivaja és érzelmi allapota general valtozast.

Az Egy nd fogsagban jatékfilmes dramaturgidjahoz az is hozzajarul, hogy a film képi
megoldasokkal és zenei elemekkel fokozza az érzelmi hatast. A rendez6 azért hasznal
jatékfilmszerli dramaturgiét, hogy a néz6 megfelelden 4t tudja érezni azoknak a jeleneteknek a
dramai sulyat, amelyeket naturalista mddon &brazolva nem feltétlenil élne meg. A
thrillerfilmet idéz6 dramaturgia azokon a pontokon valik evidenssé, amikor Maris érzelmileg

is felfokozott &llapotban van. llyenek a vonatutazasok, azok a helyzetek, amikor Eta nincs ra
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kozvetlen hatéssal. Azon az estén, amikor Maris elhatrozza, hogy megszokik, a kamera
hosszU percekig, egyetlen snittben, csendben koveti 6t, mikdzben a sétét és kihalt utcan siet a
vasUtallomas felé. A jelenet alatti zene és a hosszubeallitas thrillerfilm-szerii feszultséget
teremt a vasznon, az ilyen jatékfilmekre emlékeztetd hatas tehat egy dokumentumfilmben is
tud miikédni.

A megfigyel6 dokumentumfilmes forma, amelyet kezdetben arra hasznéltak, hogy egy
realisztikus, de a beavatkozastol mentes vilagokat, hétkdznapi élethelyzeteket mutassanak be,
itt a paratlan dramai helyzet kiélezését szolgélja. A néz6 elsésorban nem a jelenetnek
informéaciotartalmahoz, hanem az erzelmi sulyahoz kerul kozelebb. A film a néz6i azonosulast
a fikcios filmekbodl kolcsonzott hatasokkal erdsiti, ahogy példaul egy menekiilds thriller

hangulatat kelti.

Ugy latom, hogy amikor a Szociolégiai Filmcsoport azt fogalmazta meg, hogy olyan
narrativaju filmeket kell késziteni, amelyek az események dramaisagat ragadjak meg, és azon
keresztil viszik elére a cselekményt, akkor pontosan erre a Tuza-Ritter Bernadett &ltal
hasznélt forméara gondolt. A rendez6 filmje arra is ramutat, hogy a megfigyelés soha nem
lehet teljesen beavatkozastdél mentes, mert az alkot6 mindig involvalddik erzelmileg a

rogzitett eseményekben.

A merev szituacios dokumentumfilmezés feloldasa a két filmben

Az eléz6ekben bemutattam, hogy a Konnyii leckék szituacios dokumentumfilm, azonban
empatikus, nyiltan felfedett alkotoi jelenléte lehetdséget ad a sajat vizsgdlati alanyéanak,
Kafiyanak, hogy performativ modon részt vegyen a film alakitdsdban, amelyet egyduttal
szimbolikus modon sajat anyanak készithetett, mint dénvallomast. Ez a dokumentumfilm jé
példa arra, hogy a filmkészités és a filmkészité jelenlétének nem elrejtése milyen alkotdi
szabadséagot és tulajdonképpeni feleldsséget ad a filmen dolgozo stabnak. Kafiya dnvallomésa
nélkil, amely a film érzelmi kommentarjaként szolgél, a Konnyii leckék ,,hagyomanyos”
beavatkozastol mentes megfigyelé dokumentumfilm lenne, megfosztva a témat az idegen
kultura és a csaldd elhagyasanak valddi problémaitol. A Kafiya sajat szavaival elmesélt

benyomasainak révén mar a szituaciok mdogé latunk, a kirajzolédd dramai cselekedetek
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»miértjét” és forrasat értjik meg. Ezért tobb a Konnyii leckék a szituaciok egymas mellé
helyezésénel, ami Gazdag filmjeinek jellemzéje. A Konnyii leckék azt a szituacids format
hasznalja, amely a filmtorténet soran jellemzden etnografiailag, szociologiailag érdekes
kdzosségek vagy személyek allapotanak, hétkdznapjainak bemutatasara szolgalt. Ez a film
azonban az ,,alanyt” a lélek feldl kozeliti meg, €s nem csak egyfajta egzotikumként dbrazolja
Ot zart vilagadban, hanem segit neki, lehetdséget ad szamara, hogy anyjat megszolithassa sajat
nyelvén. Azaltal, hogy az idegenek felé szotlansagra nevelt lany elkezd beszélni, sajat
traumajanak feldolgozasahoz is kdzelebb keriil. Zurb6 alkotasanak ujdonsaga, hogy jatékosan
banik a direct cinema formaval, szellemesen ramutatva arra, hogy a megfigyel6k jelenléte

nemcsak hogy befolyasolhatja a valdsagot, de adott esetben érdemes is lehet befolyasolnia.

A Konnyii leckékhez képest az Egy nd fogsagban kapcsan még nagyobb szabadsagra tesz szert
a rendez6 azdltal, hogy nem rejti el a filmkészit6t, s ez a felvallaldés modositja is a torténet
kimenetelét. Ha Tuza-Ritter Bernadett nem motivalja Marist, hogy sz6kjon meg, a n6 talan a
mai napig rabszolgaként élne. A Konnyii leckékben a filmkészitdnek nincs ilyen erds jelenléte,
ugyanakkor a cselekmény menetére hasonlo erével hat. Kafiya — akit arra tanitottak, hogy ne
mutassa ki érzéseit — lassan elkezd bizni Zurbdban, megnyilik el6tte az anyjaval és a
dilemmajaval kapcsolatban, eés ezzel megkezdddni latszik egy gyogyulasi folyamat, amely a
filmet egy sokkal izgalmasabb irdnyba sodorja. Vagyis, ha Kafiya nem nyilik meg, a film sem
tudott volna olyan lenni, mint amilyen lett. Ezek a filmek éppen az alkotoi kivilallas feladasa

révén, maganak az alkotdi folyamatnak hatasara valnak a valosag formaloiva.

Szamos tanulmany és publikécio készilt az évek soran, amely a dokumentumfilmek, azon
belil a direct cinema moddszert kovetd szituacios/megfigyelé dokumentumfilmek
problematikajara hivja fel a figyelmet. Bill Nichols maga is targyalja azt az etikai és
mitkodésbeli nehézséget, ami ennél a tipusu filmnel jelentkezik: Vajon a filmkészit6 jelenléte
nem befolyasolja az alanyok viselkedését? Létezhet egyéltalan befolyasolas nélkili abrazolas?
Mi van, ha a szereplék nem tudnak megfeledkezni a kamera jelenlétér61?% Carl Plantinga, a
dokumentumfilmekr6l sz616 irdsdban ramutat arra a posztmodernista allaspontra, miszerint ,,a
,,dokumentumanyag™ mindenfajta kreativ manipulalasa szikségszeriien fikciét hoz létre.””*

Ez az er0s allitas azt is magaban hordozza, hogy a kameras jelenléte mar 6nmagaban jelentds

manipulacidja a valdsdgnak. Vagyis messzemenden szkeptikusnak Kell lenni azzal az

22 Nichols 28.
2 plantinga 4.
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allitdssal kapcsolatban, hogy a dokumentumfilm nem ,veri &t” a néz6t az elfogulatlansag
latszataval.** Ez alapjan megfogalmazhaté a kérdés:a dokumentumfilm tud-e egyéltalan
barmit hitelesen megorokiteni, ha valdjdban minden képkocka atitatddik a szerzé

véleményével, akarva vagy akaratlanul.

A hetvenes évek magyar szituacios és fikcios dokumentumfilmjei egy olyan alkotoi felfogas
égisze alatt szllettek, amelynek célja a korszak tarsadalmi problémainak hiteles, objektiv
abrazolasa volt. A kortars szituacios dokumentarista filmek egy csoportja (pl. Balint Arthur és
Lakatos Rébert filmjei) is igyekeznek fenntartani ezt az illGziot, ezért tartom relevansnak,
hogy az elmult egy év leforgdsa alatt ket olyan nemzetkdzi elismerésben részesult
dokumentumfilm is készilt, amely latszolag fel van oldozva a beavatkozasmentesség
kényszeres igénye aldl. Az Egy nd fogsagban és a Konnyii leckék azzal operal, hogy az alkoto
részévé valik az alkotoi folyamatnak, tudatositva azt a tényt, hogy a val6sagb6l nem vonhatja
ki 6nmagat. Nevezhetjuk posztmodernista filmeknek ezeket, hiszen arra mutatnak ra, hogy a
szerz6 soha nem valaszthato le a megfigyel6i folyamatrol — magyardn a direct cinema soha

nem lehet teljesen objektiv.

IV. Meddig tart a szituacios dokumentumfilm?

A dolgozatomban végig szem el6tt kellett tartanom azt a szempontot, hogy a szituacios
dokumentumfilm kategoériainak hatarai meddig feszithetéek. A két elemzett film ugyan
egyértelmiien a hetvenes évek formai hagyomanyéra épit, de nem fél beemelni olyan elemeket
(interjt, rendez6i beavatkozas), amelyek mar kilognak a szituaciés dokumentumfilmezés
eszkoztarabol. A vizsgalodast tovabb nehezitette, hogy nincsenek és nem is voltak egységes
tajékozodasi pontok a szituacios dokumentumfilm definiciojat illetéen, hanem bizonyos direct
cinemas és megfigyeld dokumentumfilmes karakterisztikdk alapjan lettek a filmek ebbe a
kategdriaba besorolva. Ezért annak ellenére, hogy rendelkezésiinkre allnak megfelel6
tudomanyos definicioik, a kategériahoz sorolt alkotasok kozt szamos eltér6é stilusut
talalhatunk. Mivel Gelencsér konyve kifejezetten Gazdag Gyula hetvenes-nyolcvanas
évekbeli filmjeit koti a fogalomhoz, ezért Ugy is értelmezhetjiik, hogy a Szocioldgiai

Filmcsoportot koréban késziiltek csak szituacios dokumentumfilmek, és ami ma készil, az

2 plantinga 7-9.
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csak hajaz az eredetire. A ket kortars film esetében azért éreztem mégis jo 6sszehasonlitasi
alapnak a hetvenes evek magyar dokumentarizmusat, mert ebben a korban, a Szocioldgiai
Filmcsoport kialtvanyaban fogalmazodott meg el6szor az igénye annak, hogy dramatikus
narracioji  megfigyelé dokumentumfilmek késziiljenek. Olyanok, mint amilyenek
egyértelmiien a Konnyii leckék és az Egy né fogsagban. A gyOkerek tehat adottak, a
filmtorténet pedig igazolja, hogy egy régi stilus remekiil tud miikédni kortars kézegben, a
kortars problémak tikrében, kiléndsen egy olyan helyzetben, amikor a filmrendezék elég
batrak ahhoz, hogy feladjak a direct cinema hagyomanyos szabalyrendszerét és

beavatkozzanak a témaba.

Meglatdsom szerint a két U] film megvaltoztatta a Gazdag-féle kezdeti szituacios
dokumentumfilmes elvet azzal, hogy reprezentativ tarsadalmi szereplék helyett egyéni
sorsokra figyel. Ez akkor is igy van, ha Maris és Kafiya a maguk modjan mégis
reprezentativak, hiszen sorsuk egy altalanos léthelyzet tragikus allapota miatt alakult igy —, de
a filmek rendez6i mégsem tarsadalmi szereplOket szimbolizalé babukként mutatjak be 6ket,
hanem egyéni gondolatokkal és érzelmekkel rendelkezé emberekként. Ujabb jelentds
kilonbség az élethelyzetek megvaltozdsa. A hetvenes évek dokumentarista filmjeiben
altalaban, igy Gazdag alkotasaiban is, a szuizsé valami tipikus élethelyzetben jatszdodik. Erre
éplltek ebben az idészakban nagyon nagy mértékben a fikcids dokumentumfilmek is. A két
kortars alkotds ezzel szemben Kkifejezetten krizisfilm, olyan helyzetekben, ahol moralis
felel6sség a cselekvés, mivel nem a hétkdznapi élet mindennapi szituacidival szembesullink
(mint a hetvenes évek dokumentarista alkotasaiban), hanem megrazo helyzetekkel. Utdbbi
miatt rendkiviul hangsulyos a harmadik nagy kulonbség, az alkotdi jelenlét, amely nemcsak
megfigyeli, de mér szervezi is a szitudcidt. Végsé soron pedig a Gazdag-féle elidegenitd
szituacios dokumentumfilmezéshez képest (lasd 7. oldal) az is driési Ujdonséag, hogy ezek az
alkotdsok mar nem miivészfilmes, hanem a mifajfilmekhez hasonl6 drdmai narrativaba
szervezddnek, megragadd zenét hasznalnak, és olyan képsorokat emelnek be, amitdl a

cselekmény intenziv, izgalmas és atélhetd lesz.

Az alabbi tablazatban a legfontosabb szempontokat mutatom be vazlatosan.
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Az alkoté ,,legy a falon” Az alkotd szerepe hangsulyos,

moralisan feleldsséget vallal

Reprezentativ tarsadalmi Egyéni sorsok

szereplok
Mindennapos élethelyzetek Extrém élethelyzetek
Allapotképekbdl szerkesztett Miifajfilmes narrativa: coming of

narrativa age, thriller

Modernista, elidegenitd Erzelmileg involvald stilus

formanyelv
V.  Osszegzés

A fentiekben bemutattam, hogy a Bill Nichols altal ,megfigyelé dokumentumfilmnek”
nevezett, a hatvanas évek végén nemzetkozileg elterjedd direct cinema forma azért tudott a
hetvenes években Magyarorszagon is meghonosodni, mert a megszilardulé szocializmus
befagyott politikai Iégkorében a fiatal filmesek szilkségét érezték egy olyan filmnyelvi
kifejezésmaodnak, amely a kommentarokat és a riportszerii helyzeteket elhagyva a hétkdznapi
élet valosagat tarja fel egyfajta szociografikus, etnografikus ihletettséggel. A hetvenes évek
,»szituacios” és ,,fikcids” dokumentarista irdnyzatai a megfigyeld analizist teszik meg a filmek
f6 szerkesztési elvének, s a felvett jeleneteket jatékfilmekhez hasonld dramai narrativiba
szervezik. A direct cinema filmes mddszer segitségével — aminek Iényege, hogy a szereplk
nem vesznek tudomast a filmkészitérdl, s a gyakran drdmai eseményeknek a kamera jelen
idében lesz szemtanuja — a hetvenes évek magyar filmjei perifériara szorult szegényekrol,

munkasokrol, romakrdl kezdtek portrékat késziteni.

A szituacios dokumentumfilmezés (amely elveit tekintve megegyezik a megfigyeld
dokumentumfilmezéssel) nemzetk6zi tendencia volt, azonban a nyolcvanas évekre
Magyarorszagon veszitett a népszerliségébol, miutan a korabban tabunak vagy eltitkoltnak
szamitod torténelmi és politikai témak diszkusszioja lehetévé valt. Ezekbdl a valtozasokbol az

a lehetdség rajzolddik ki, hogy a szituacios stilust els6sorban nem a mult emlékezetének
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feltarasara lehetnek hasznalhatok (arra a ,,beszél6 fejes” interjufilmek alkalmasabbak), hanem

a jelen allapothelyzeteinek érzékletes megorokitésére.

Figyelembe véve azt, hogy a magyar dokumentarista iranyzat rendkiviil sokszinii, a
szakirodalom Aaltal reprezentativ alkotoként jeldlt Gazdag Gyula filmjeit elemeztem a
szituaciés dokumentumfilm kapcsan. Ebben a fejezetben bemutattam, hogy ezek a filmek a
direct cinema modszerrel hétkdznapi élethelyzeteket figyelnek meg, a format tekintve

azonban elidegenitd jatékfilmes hatast keltenek.

A hetvenes évekt6l tovabblépve roviden ismertettem a  Kortdrs  szituacios
dokumentumfilmezés elterjedését. Megfigyeltem, hogy az elmalt egy évben két olyan
nemzetkozileg dijazott magyar alkotés is elkeszilt, amely fellazitja a Gazdag-féle szituacios
stilus elvét, az elidegenitd forma helyett mifajfilmekre emlékeztetd dramaturgiaban, az alkoto
jelenlétének felfedésével dolgoznak. A két kortars film alapvetd ujszertisége a rendezd
szerepe mellett, hogy a hetvenes évekbeli szociograf attitlid helyett joval személyesebb

élethelyzeteket mutat be — akkor is, ha azok nem egyedi esetek.

Tanulmanyom nyitott befejezésii, hiszen egy olyan jelenséget probaltam megragadni, amely
mintha csak most latszana kibontakozni. Amennyire a kétezres évekre a dokumentumfilm
legitimacios valsagban volt, olyannyira biztaté jelenség, hogy az utdbbi idészakban szamos
dokumentumfilm foglalkozik nemcsak nagyon aktualis problémakkal, de azoknak a
feldolgozasara iranyuld kisérletezéssel. Mivel a vizsgaloddsom  kerete a szituacios
dokumentumfilmekre korlatozodott, ezért nem kerilt sor a szintén 2018-ban bemutatott Nagyi
Projekt, Révész Balint bemutatkozé alkotadsanak elemzésére, amely hasonloképpen, mint az
Egy nd fogsdagban és a Konnyii leckék, rendkivil fontos tarsadalmi probléméakkal foglalkozik
egy aktivista, cselekvd, a dokumentumfilmes konvenciok rabsagabol felszabadult, lendiletes
megkozelitésmodban. Mikdzben azt latjuk, hogy az utobbi idok jatékfilmjeiben mar nem
talalhatjuk meg az aktualis tarsadalmi problémakra val6 reflexidt, abban bizhatunk, hogy talan
a dokumentumfilm &tveszi ezt a szerepet. Az Egy nd fogsagban és a Konnyii leckék példa arra,
hogyan tudja egy film a hatvanas-hetvenes években kialakult dokumentumfilmezesi médszer

{6 sajatossagait fellazitani egy kortars, érzékeny, beavatkozo attitiid szellemében.
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