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ELOSZO

A dokumentumfilm térténete mindmdig megirat-
lan. Jelen kotet sem véllalkozik arra, hogy ezt a hi-
anyt pétolja. S ez nem szubjektiv elhatirozis fligg-
vénye. A viligon jo fél évszazada késziilnek doku-
mentumfilmek. Ezeknek tobb mint a fele — ma,
Magyarorszagon — elérhetetlen. Akkor is ez a hely-
zet, ha csak a kiemelkedd miiveket vessziik szamités-
ba.

A hazai filmszakirodalomban a dokumentumfilm-
mel foglalkozé irdsok szama elenyészs, s minGségileg
is korldtozottak. Nem sokkal jobb a helyzet a nem-
zetkoOzi szakirodalomban sem. Ha nem szamitjuk a
csekély szamu elméletird (Vertov, Rotha, Grierson)
munkassidgat és az alkotdk vallomasos megnyilatko-
zasait, akkor joszerivel az egyetemes filmtérténetek
szerény fejezeteire hivatkozhatunk. S biar a doku-
mentumfilm 1960-as évekbeli fellendiilésének hat4-
sira az utobbi esztendékben némiképp megszaporo-
dott a dokumentumfilmmel foglalkozé miivek sza-
ma, tilzas nélkul allithatjuk, hogy napjainkban min-
den irds, mely (birmilyen aspektusb6l) a dokumen-
tumfilmet vélasztja tirgyinak, korlitozott érvényi
produkcid, mivel sem az anyagi, sem a szellemi ers-
forrasok nem éllnak kell6 mértékben rendelkezésre.

Mondhatjuk erre: ezek a kutatds nehézségei, vagy
kissé zordabban fogalmazva: a kutaté maginjellegii
problémai. Valoban, azok. Am — szerényteleniil
hadd tegyem hozzd — olyan nehézségek, amelyek
szoros kapcsolatban 4llnak magéinak a dokumentum-
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film miifajdnak problémadival, pontosabban: a doku-
mentumfilm vizsgilatinak korldtozott feltételeiben
a mufaj gazdasagi-kulturalis gyakorldsanak allapota
tikrozddik.

Eppen ezért nem elégedhetiink meg a feltételek
elégtelenségének regisztraldsdval, hanem — taldn nem
is annyira furcsa médon: ennek magyarazatit keres-
ve — sziikséges megkisérelniink — ha csak vdzlatosan
is — a filmmiifajok ( és igy érintSlegesen a dokumen-
tumfilm) elsdsorban gazdasig-szempontu keletkezés-
térténetének néhdny jellemzGjét megvizsgilni; vala-
mint karakterizalni az egyes filmmiifajokat, azzal a
céllal, hogy egyrészt: — er6nkhoz mérter — vilagos-
s4 tegylik a javarészt torténeti fejezetekbdl 4116 kote-
tunk targyat, masrészt, hogy hozzéjaruljunk a doku-
mentumfilmet értékeld médszerek pontosabbai téte-
1éhez és hatékonysdgahoz.

A torténeti fejezetek, Dziga Vertov munkéssaga-
nak kivételével a kapitalista vilig dokumentarizmu-
sinak filmjeivel, alkotéival, irinyzataival, stb. fog-
lalkoznak. Szeretnék megkodnnyiteni a dokumen-
tumfilm torténetének elsajatitisit azoknak, akik —
miivészi és nem miivészi értelemben egyarint — nél-
kiilézhetetlennek tartjak e filmmiifajt a szocializmus
felépitésében.



I. MUFAJI PROBLEMAK






A Kkapitalista filmgazdasag és a filmmiifajok

A film sui generis a t6bbi miivészeti dg-
ndl kozvetlenebb, és az alkotds technikai
mddszerével megegyezéen olyan miifaj,
amely kapitalista értelemben ki van téve
@ manipuldcionak.”

Lukdcs Gyorgy

A filmmivészet a torténelem terméke. A kialakuld
filmkultardt — a filmgyartast, a filmkereskedelmet, a
filmmiuivészetet (és ennyiben a filmmiifajokat is) —
dontden a XIX. szdzad végi — XX. szazad eleji az
imperializmusba hajlé kapitalizmus hatirozta meg.
A kapitalizmus gazdasigi-tarsadalmi szerkezete és
ennek a szerkezetnek a miikddése, jellemz6i formal-
tak meg a kultura 0j, megszilets szférdjanak alapve-
t6 karaktervonasait. Ennek a folyamatnak legfonto-
sabb kévetkezménye, hogy mds miivészeti kultuvirdk-
hoz képest a filmkulturdban (s taldn az épitészetben)
érvényesiilnek a leghatdrozottabban a gazdasdgi fak-
torok, hogy mds miivészetek alkotdsaihoz képest a
filmalkotdsoknak a legerSsebb az dru-jellege.

A mult szdzad végén a film még természetesen
csak mint a tudomanyos kutatis eszkoze, illetéleg
mint vasdri, vagy kavéhdzi latvinyossig egzisztilt. A
film ,,6skordban’ egyaltalin nem tettek kiilénbséget
az egyes filmek kozott. Nem ilyen vagy olyan film-
161 beszéltek, hanem filmrél. Ebben az idében a film
elkészitése volt a lényeg, s a f6 hangstuly a rogzites-
re esett. A korai filmesek szinte mindent lefényké-
peztek, ami kamerijuk elé keriilt. Rendszerint azt
a kornyezetet fotografaltik, amelyben éltek. A vonat




érkezésenek dllomasa példdul Lumiére nyaraldja mel-
lett helyezkedett el. De ezrével és ezrével késziiltek
filmek a sarkutazdstdl a moszatokig, a katonai para-
déktol a tenger hullamzasaig, stb., a természet és a
tarsadalom megszdmlédlhatatlan jelenségérél. A cél a
rogzités és az emberek litviny-igényének a kielégité-
se volt, s kezdetben erre szinte minden objektum al-
kalmasnak mutatkozott. Ez az id&szak a filmnek még
kisipari — mds nézSpontbdl: miifajok elétti — kor-
szaka volt.

Sokszor emlegetett ditum 1895. december 28-a,
melyet a filmtorténeti konvencié a filmmiivészet
,,szllletésnapjanak” tart; jollehet maga a filmmiivé-
szet val6jaban majd husz évvel késSbb, kb. 1915 és
1925 kozott szuletett meg. Sokkal kevesebbet em-
legetik azonban Lumiere-€k bemutatéjit, gy, mint
az elsS filmvetitést, ahol elsé alkalommal tették ko-
telez6vé belépddij lefizetését. 1895. december 28-a
épp ezért nemcsak a filmmivészet szempontjabol
— hacsak kozmegegyezéses alapon is — fontos da-
tumnak, hanem egyttal a film gazdasagi szervez&dé-
sének szempontjdbol is. Az ,,dskor’” kdosza ugyanis
nem tartott sokdig. A film gazdasdgi szervezetei
hihetetlen hamar jéttek létre és rendkiviili gyorsasdg-
gal fejlédtek.

Az ,,6skor” filmjei igen hamar kereskedelmi por-
tékak lettek. Kezdetben tobbnyire a hirad6filmek, a
dokumentumfilmek, az egzotikus felvételek, stb. je-
lentették a j6 4arut. A KereskedGk jobbara szoros,
ritkdbban kozvetett kapcsolatban élltak a még Kis-
tizemi filmkészitékkel, akiknek legkiilénb6z&bb
mozgoképeikkel jartdk a vildgot. Rendszerint maguk
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a cégek, illetve megbizottaik szallitottdk és mutattak
be a filmeket, és a bemutatd helyszinén 1j felvétele-
ket készitettek, melyekkel tovabb hézaltak, de oly-
kor még a felvétel szinhelyén is levetitették. Magyar-
orszigon az elsé jelentds (és folyamatos!) filmvetité-
seket Eugéne Dupont, a Lumigre testvérek megbi-
zottja szervezte. Moziszerlien (zart helyen, beléps-
dijért) elGszor 1896. dprilis 29-€n vetitettek Lumiere
filmeket. Oroszorszigban az els6é filmszinhézat
szintén Lumiére-ék megbizottai nyitottdk meg, 1896.
mdajus 19-€n. Ugyanetijt Lumiére-€k csoportja
felvételeket is készitett II. Miklds car megkoronaza~
sarol.

Még ebben a kezdeti korszakban jelenik meg a
filmkészitésnek egy mdsik modja — elsGszamu képvi-
seléje Georges Mélieés —, amelynek nem a rogzités,
hanem a rekonstrukciod volt a 1ényege. Ezek a filmek
— tobbségikben illuzérikus attrakcidk, szinhézi
jelenetek, mesefilmek, stb. — ekkor még nem
jatszanak jelentOs szerepet a kereskedelmi forgalom-
ban, 4m id6vel mindjobban tért nyernek, s a film-
gydrtds kialakulasakor mir ez a tipus képezi a filmek
nagyobbik felét. A ,rekonstrukciés’ filmkészités
egyuttal 1j miifajok megteremtését is jelentette,
mindenekelStt oly médon, hogy a filmet igyekezett
a miivészet szférajahoz kozeliteni.

»A film Gstérténetének els§ korszakdban’ — irja
Hevesy Ivan — ,,az 1895 és 1903-as évek kozott két
miiforma uralkodott. Az egyik, amivel a film kezde-
te, a ,természetes felvétel’, egy részében valéban ter-
mészeti latvanyokkal, mas részében riportszerti jele-
netekkel. A masik miifaj, amely ezt az elsé nyolc esz-
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tend&t jellemezte, a Jatvinyos kép’: megfilmesitett,
meghatoéan naiv, kis fantasztikus él6képek, mind tel-
ve olyan csodés elemmel, amiknek megval6sitdsit a
filmfényképezés konnyiiszerrel tette lehetévé. Ezek
a filmek meseszer({i targyukkal, csodas varazslasaik-
kal, buivészkedéseikkel egészen elhagytik a valo élet
abrazolésat.”!

Igen fontos, hogy ebben a kezdeti korszakban a
kereskedelmi tevékenység még nem (vagy csak igen
csekély mértékben) befolydsolta a filmaru tartalmi-
formai minGségét. Amit készitettek, azt adtik el, azt
mutaftik be. A gazdasdgi tényezdk akkor vdltak a
filmek-filmalkotdsok formaképzd eleméve, amikor
kialakult a nagyiizemi filmtermelés, amikor létrejot-
tek a nagy filmgydrak s megindult a tomegtermelés.
A megszileté filmipar egyre inkdbb bekapcsolo-
dott a kapitalista gazdasdgi élet egészébe €s viszont.
A kiilonbo6zd filmgyarak ,,szabadversenyes’ konkur-
rencia harca mindjobban meger6s6dott. Egyes film-
gydarak tonkrementek, megindult a tékekoncentracio.
Kezdetben a francia filmipar jart az élen, Ggysz6lvian
monopdlium volt. A fontosabb cégek alaptSkéje, il-
letve ezek emelkedése jol jelzi a fejlédést.

,,1. Pathé 1898-ban alapitva 1.000.000 Fr.
1907 6.000.000 Fr.
1911 15.000.000 Fr.
1912 30.000.000 Fr.

2. Gaumont 1895-ben alapitva
1906 2.500.000 Fr.
1912 3.000.000 Fr.
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3. Eclair 1904-ben alapitva 1.250.000 Fr.
— Forras?

A francia filmipar utdn az olasz és az amerikai ipar
fejlédott igen gyorsan. Az Amerikai Egyesiilt Alla-
mokban példaul igen kordn — mar 1908-ban (!) —
megalakult az elsé filmtroszt: a Motion Picture Pa-
tent Company. A vilag filmipara azonban olyan gyor-
san fejlédott, hogy annak litemét ez a troszt még
nem tudta tartani. Az USA poziciéja mind a gyartis,
mind a kereskedelem vonatkozasaban veszélyben lat-
szott. Uj, még az eddigieknél is nagyobb aranyu be-
fektetésekre volt sziikség. Ezt a helyzetet a banktd-
kének a filmiparba torténdé bedramldsa oldotta meg.
Ezzel tulajdonképpen véget is ért a filmipar ,,els6
kapitalista korszaka”, az uralmat a monopéliumok
vették at a film nagyipari gyartasaban. 1914-ben mar
az Egyesiilt Allamokban késziilt a vilag filmtermésé-
nek fele. ,,Az amerikai filmiparban hatalmas tékék
kezdtek halmozddni” — irja Hevesy Ivin — évrdl év-
re dupldzddva négyszeresre, tizszeresre hiztak, hogy
a huszas €vek elején a filmtermelés mar a negyedik
helyre keriljén az Egyesiilt Allamok iparai, a szén,
az olaj és a nehézipar mogott, a benne felgyiilemlett
mozgd és dolgozd téke nagysiga tekintetében na-
gyobb téke szolgilta a mozikban nyujtott szérako-
zast, mint a ruhazkodast. A trosztdsddés néhany év
alatt befejez6d6tt, az uralkodé gyarak nevei azon-
ban tovibbra is eldrultdk az egybeolvadisukat.

A hat vezet6 gyar: 1. Famous Players-Lasky-Para-
mount Corporation. 2. First National Picture Inc.
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3. Metro-Goldwyn-Mayer Film Co. 4. Universal Film
Co. 5. Fox Film Corporation. 6. Warner Brothers
Film Co.

Ehhez a hat gyarhoz csatlakozott . . . a Producers
Distributing Corporation” és ,,a nyolcadik,... a
United Artist Film Corporation.”

A kép teljességéhez tartozik, hogy a trosztok egy-
re szorosabb kapcsolatba kertiltek a forgalmazdkkal
és a mozitulajdonosokkal. A ndvekvé termelés mind-
jobban megkovetelte a biztositott piacot; a profit ér-
dekében gondoskodni kellett a filmek elhelyezésérdl.
Kezdetben a filmek vetitése a varietéken, a kavéha-
zakon kiviil vindormozikban toértént. A vindormozi-
tulajdonosok eldszér kozvetlenil a gydraktol vették
a filmeket, s mivel dllandéan valtoz6é kozdnség sza-
mara vetitettek, ez feleslegessé tette a gyakori mii-
sorviltozast. Az idllandé mozik megalapitisaval for-
dulat kovetkezett be: a mozi és a filmgyar kozé egy
Uj tag €kel6dott be: a filmkolcsdnzd, aki megvette
a filmet a gyértdl és bérbe adta a moziknak. A Kkol-
cs6nzdi tevékenység azonban hamar elvesztette tisz-
ta formajit, mivel a kolcsdonzdék, hogy minél na-
gyobb befolyast (és pénzt) szerezzenek, sajit rende-
zésli-készitésli filmjeikkel probaltak beférkézni a
filmgyartasba. A kulcshelyzetben levé koélesénzdk
igy maguk is gyartokka valtak, s komoly konkurren-
ciat jelentettek a filmgyaraknak. Ugyanekkor ez azt
is jelentette, hogy a kereskedelmi szempontok to-
vabb erésddtek a filmkészités folyamatiban. 4 film-
gydrtds és filmforgalmazds 6sszefondddsa a t6kekon-
centrdciot a filmforgalmazdsra is kiterjesztette. En-
nek a hatdsa azutdn a vildg mozipark fejlédésében
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is megmutatkozott. A mozik, melyek létesitéséhez
a filmipar masik két dgdhoz képest a legkisebb tSke
kellett, jelentSs része atkeriilt a gyartok és a forgal-
mazok tulajdoniba. A nagy cégek felvasiroltik a
meglevé mozik nagy részét, majd erételjesen novel-
ték a mozik szamét és a mozik befogaddképességét.
A létrejott filmtrosztok csak akkor prosperalhattak
igazin, ha a mozinéz8k szama idlland6an emelkedett.
Az 1920-as évekre az Egyesiilt Allamok nemcsak a
gyartas, hanem a mozik tekintetében is az élre tort.
»A némafilm fénykordban, 1920—1925 koézétt, a
foldkerekségen mir mintegy 50.000 mozi pergette a
nézdk elé a gydngyvaszon meséit, ebbdl 26.000, te-
hét tobb mint a fele az Amerikai Egyesiilt Allamok-
ban. New York minden 12 lakosédra jutott egy mozi
ulShely, ezzel szemben Berlinben, a legfejlettebb
filmkultarajii eurépai varosban, csak minden 33 la-
kosra.”™

A Hevesy Ivan éltal felsorolt — kordbban idézett
— nagy cégek koziil j6 néhiny ismerds a kortarsi fil-
mek nézGi szamdra, hiszen emblémaik gyakran latha-
tok a mai filmek f6cime el6tt is. Ebbdl joggal kovet-
keztethet arra, hogy ezek az 1920-as években alakult
filmtrosztok — kisebb-nagyobb vilogatdsokkal —
mind a mai napig megtartottik vezets szerepliket a
filmgyartisban. De tovdbbmenve: ezek a még ma is
prosperdlé cégek nemcsak a gazdasigi alapokat rak-
tdk le, nemcsak gyartisi szisztémajukat szervez-
ték meg, amelyek révén az elkdvetkezendd fél évsza-
zadban hatalmukat biztositottdk a filmtermelésben,
hanem ekkor alakitottak ki azt a gazdasagi-kereske-
delmi érdekeiken alapulé szemléletet is, amely a ter-
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mék: a filmalkotds patternjait hatdrozta meg. Igen
fontos figyelembe venniink, hogy: 1. ez a szemlélet
és az 4ltala determindlt patternek a film tarsadalmi
elismerésének és a filmmiivészet kialakuldsanak id6-
szakdban kristalyosodtak ki; 2. a filmtrosztok élet-
képessége ennek a szemléletnek folyamatos és allan-
do érvényesiilést biztositott. A nagyipari filmgydr-
tds €s a kiilonboézd filmmiifajok kialakuldsa €s meg-
szildrduldsa egymdssal szoros kapcsolatban, egyidd-
ben kdvetkezett be. Ekkor stabilizalédtak a mar ha-
gyomanyosnak mondhato filmmiifajok, mint a jaték-
film (és kiilonbodzé tipusai), a dokumentumfilm, a
kultarfilm (népszeri-tudominyos film), a hiradé6-
film s valamivel késGbb csatlakozott ehhez a rajz-,
illetSleg animaciés film. (Az egyes filmmiifajok —
mindenekelStt a jatékfilm — kialakuldsdban termé-
szetesen érvényesilt a filmmivészet tirsadalmi sze-
repe €s a valosag visszatukrdzésének filmmivészeti
sajatossaga. Ennek vizsgilata ,,kiilon”’téma.)

A filmgyartds koncentracidja a kiilonbozd filmek,
filmtipusok egyesitésének és egynemfisitésének ira-
nyéiba hatott. Ennek veszélyére mar a filmtrosztoket
megel6z6 idGszakban is folfigyeltek. Emil Altenloh
irja: ,,A koncentrici6-mozgalom korin megindult és
természetesen a nagyobb lizemekbdl kiindulva egy
sor kisebbet szivott fel . .. Szdmitasba vették a film
sajatossdgit, egyénesitésének sziikségességét és meg-
probaltdk feltartéztatni a tartalom sematizdlédisit,
nye lett volna, éspedig azaltal, hogy tovabbra is en-
gedélyezték az 6nillé munkat a régi felszivott gya-
rakban. Es aztin tovabb mentek a gyartds modszeres
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foldrajzi megosztasa felé — a gyartds szervezeti és
pénziigyi koncentricija mellett.””> A folyamat
azonban megallithatatlannak bizonyult. A nagy film-
trosztok mikodésével a kapitalista filmgazdasagban
sajdtos kolcsénkapcsolat alakult ki a filmgydrtds sta-
bilizdldsa €s a filmmiifajok standardizdldsa k6zott. A
megndvekedett filmgyartas stabilitasat és prosperala-
sat ugyanis a nagy tOmegben elGallitott, biztosan
eladhat6, meghatarozott tipusu filmalkotis-dru biz-
tositotta. Kisebb-nagyobb valtozasokat — a kor han-
gulatinak, divathullimainak megfelelGen lehetett
(s6t, olykor kellett is) tenni, de a filmtermelés na-
gyobb felét egységesen a kassza szempontjai szerint
kellett elkésziteni. A filmalkotas-dru jellegének gya-
kori valtoztatisa — nagy volumenben — a c¢séd lehe-
téségét allandodsitotta volna. A standard filmtipu-
sok-filmmiifajok tomegtermelése tette lehetévé a
filmgyartas tobbé-kevésbé zokkenémentes folyama-
tossagat.

Ezek a filmek tulajdonképpen kiszolgdltik a né-
z0k6z06nség igényeit. A k6zodnség-igények kialakula-
sinak komplex folyamatit most nem all médunkban
elemezni, csupidn két dolgot kivanunk a fentiekhez
hozzafiizni: 1.) a nagyipari filmgyartas filmtermékei
féképp konzerviltik, vagy legfeljebb csak megvil-
toztattik a kozOnség igényeit, de szinvonaldt mi-
néségileg nem emelték; mintegy az 6nmagukhoz ha-
sonlé filmek befogaddsit készitették; 2.) ezek a fil-
mek — killonosen a film kezdeti korszakaiban —
nagyban hozzijarultak a filmes forgalmazasmod ter-
jesztéséhez, a filmtechnikai fogasok megfelel$ apper-
“cepcidjdnak kialakitisdhoz a néz8kben.
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A standardizilas a kiilonb6z6 filmmiifajok kdzott
is létrejott. A nagyipari filmtermelés miifajképzd
szerepe abban mutatkozott meg, hogy a magas bevé-
telt biztositd, a kozonség tudati dllapotahoz jobban
alkalmazkodd miifajokat részesitette elényben azok-
kal a miifajokkal szemben, melyek kevés profitot
hoztak és irdntuk a kozonség igénye is alacsony szin-
tl volt. llyenforman maga a filmgydrtds is kialakitott
egy értékhierarchidt a miifajok tekintetében. A hie-
rarchia csticsdra a jatékfilm Kkerult, azutan sokdig
semmi, majd az animéciods film és (egy fokkal mogot-
te) a dokumentumfilm, azutin a t6bbi miifaj vegye-
sen, szinte megkiilonboztetés nélkiil. (Most is jegyez-
zik meg, hogy a jatékfilm kiugrasdban szerepet jat-
szott a filmmivészet belsS fejlddése is.) A tSkekon-
centricid, a filmgyartisnak a filmforgalmazassal tor-
téné mind szorosabb dsszefonddasa tovabb erdsitet-
te a filmgyartas ilyen jellegli miifajteremt6 tevékeny-
ségét. Hadd hozzunk egy példat a kilénbozd miifa-
jok bemutatdsi ardnyaira 1912-bél, tehat abbél a kor-
szakbol, amikor az egyes filmmiifajok még nem ala-
kultak ki ,,véglegesen”. , Két elGadasfajtat kell elva-
lasztanunk egymdstOl” — irja E. Altenloh —, mivel
teljesen kiilonbdzé modon jottek létre: azokat a da-
rabokat, amelyek cselekményt tartalmaznak és kine-
matografikus felvétel céljira rendezték meg 6ket, te-
hit a drimdkat, humoreszkeket, hangképeket, stb.
és a tajak, napi események és az ipar természetfel-
vételeit, valamint a kisérleteket bemutatd tudomd-
nyos felvételeket.

Az els6 csoport dll az el6térben, mert ez teszi kia
mozgoképszinhaz normdl misoranak a 6/7-ét, amely
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atlagosan 3 dramabdl, egy boh6zatbdl és egy termé-
szetfelvételbdl all. Ehhez jarulnak még, hogy a hii-
nyos mindséget mennyiségileg p6toljak az ugyneve-
zett betétek (t6bbnyire dramik, ritkibban humo-
reszkek). Az ilyen tartés miisorok aztdn hirom Orira
is kinyulnak, és minél messzebb megylnk a véaros
széléhez, anndl hosszabb lesz a musor, és annil tobb
és borzongatobb a film, és annal ritkabbak a termé-
szetfelvételek.”

A dramdk, a humoreszkek és a természetfelvéte-
lek a kovetkezSképpen arinylottak egymashoz a né-
met piacon: ,,A madrcius, dprilis, méjus, oktdber, no-
vember és december hdnapokban (1912) megjelent
filmeknél a drima, a humoreszkek és a természetfel-
vételek viszonya 12 : 11 : 5 volt és még vilagosabban
sz6l a méterhosszak Osszevetése, melyek a filmeld-
adasnal oly kitliné matematikai érdekl6dés-mértéket
nyujtanak, mivel ebbdl kovetkezik a miisor egyes ré-
szeinek id6beli részardnya; ez az ardny a kovetkezd:
7:3:1.76

A monopolista filmgyartds 6nnon érdekein alapu-
16 értékhierarchidja a filmgyéartis és a filmforgalma-
zds mint tdrsadalmi tevékenység 4ltal ,4tsugirzott”
a tarsadalmi tudatba (szlikebben: a néz6kodzonség
tudatiba). A filmgazdasdg dltal kialakitott érteket
lényegtelen fenntartdsokkal dtvette a koztudat is. Az
értéket kialakité szempontok azonban kikeriilve a
filmgazdasig szférdjabol igen ,szemérmesek’” lesz-
nek, tdbbnyire dlruhat oltenek (erre a gyartdk, a for-
galmazék és propaganda apparitusuk nagyon is to-
rekszik): a gazdasigi értékek mas értékek (miivésze-
ti, etikai, stb.) képében mutatkoznak. Igy jott létre
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az a helyzet, hogy azok a mifajok lettek értékesek a
nézék szemében is (igaz, tobbnyire mas szempontok
alapjan), mint amelyeket a filmgydartas is értékesnek
tartott. A kildonvéleményt nyilvanité néhiny film-
kritikus, filmesztéta szavat elnyomta a tdmegterme-
Iés csinnadrattdja. Ennek a folyamatnak az eredmé-
nyeképpen jott létre az a (ma is sok helylitt érvényes)
szemlélet, amely a jatékfilmet ab ovo miivészetnek
tartja, a filmmivészet mds miifajait pedig csak igen-
igen ritkan, jobbara inkdbb a mivészeten kivuliek-
nek véli. Hogy ez a szemlélet mennyire mivészet-
ellenes, mennyire karos, s hogy milyen 6ridsi mér-
tékben akaddlya annak, hogy a film objektiv tarsa-
dalmi szerepét, a filmmivészet objektiv értékterem-
t6 funkcidjat megvaldsitsuk, azt azt hiszem nem kell
béven magyarazni.

A jdtékfilmen kivil a nagyipari filmgydrtdsban
szinte minden mds filmmiifaj hdttérbe szorul. Hogy
a dokumentumfilm és mds filmmiifajok nem fejléd-
tek fel a jatékfilm szinvonaldra, hogy az ezekben a
miifajokban létrehozott értékek nem integrilédtak
méltdképp a filmkulturaba, hogy tirsadalmi-miivészi
presztizsiik alacsony, hogy alig kapnak tarsadalmi
visszhangot, hogy szinte teljesen nélkiilézik a kézdn-
ség kontrolljit, stb., annak egyik legf6bb oka a film-
gazdasdg szempontjai alapjin tortént miifaji diffe-
rencialédds. Az alacsony profit, vagy netidn (igaz,
nem komoly) rifizetés nem Osztokélte a gydrtokat
arra, hogy ezeknél a miifajoknél emeljék a befekte-
tést. A kapitalista tirsadalom szelleme és 6nds érde-
keik nem engedik ezt. A szilikos, dllandban alacso-
nyan tartott anyagi keret, a forgalmazasi limitek (pl.
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a mi csak meghatirozott hosszasagui lehet) nyomaés-
ként nehezedtek minden olyan filmre, amelyik nem
jatékfilm volt. Igen jellemzd, hogy példdul a doku-
mentumfilm miivészete akkor és ott virdgzott fel a
kapitalista orszadgokban, ahol és amikor az elGallitasi
koltségeket részben (pl. Anglidban) vagy egészben
{pl. Kanadaban) az allam fedezte. A nem-jatékfilm
miifajoknak kezdettSl fogva olyan gazdasigi meg-
szoritottsigban kellett (és kell) egzisztilniuk, melyet
sem a tarsadalomban bet6lt6tt valosigos funkcidjuk,
sem pedig az egyes miifajok jellege nem indokolt.
Sé6t. A filmmiivészet torténete éppen azt bizonyitja,
hogy a dokumentumfilm miifajiban, és mas miifa-
jokban is (s azokban, melyek nem sorolhatok a
hagyomanyos miifaji rendszerbe) olyan értékes,
mivészi fiimalkotasok szlilettek, amelyek az egye-
temes kultGra részeit képezik. A gazdasigi hattér-
be ~zoritottsignak ugyanis van egy ,.elénye’’. Neve-
zetesen az, hogy a gyarték a nem-jatékfilmek
miifajaiban viszonylag engedékenyebbek, valamivel
hamarabb hajlanak arra, hogy rizik6t vallaljanak,
hiszen kudarc esetén a veszteség nem tulsigosan
jelentds. (Hozzatehetjuk, hogy az ilyen filmeknél a
tomegtermelés nem kovetelte meg annyira a miifa-
jokon beliili standardizaciét, mint a jatékfilmeknél.)
Ez olykor utat nyit ezekben a miifajokban a miiveszi
vallalkozasoknak is. Mindez azonban lényegesen nem
valtoztat a miifajok altalanos helyzetén.

Koéztudott, hogy a filmmiivészet Gnmaga speciali-
tdsit keresG idGszakdban t6bbszor fordult kilonbo-
26, mas miivészetekhez , segitségért”’. Am ennek a
torekvésnek nemcsak belsd, filmmiivészeti okai vol-
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tak. Maga a gyartas is azon igyekezett, hogy termé-
keit minél szélesebb korben adhassa el, s ennek egyik
modja éppen az volt, hogy mar elismert (és vasirolt!)
mivészetekkel probélta kapcsolatba hozni a filmet.
Ilyen vonatkozéasban ir a Film d’Art-rol J. V. loszki-
evics: ,,Az, hogy a film az ,,alacsonyrendii latvinyos-
sig” helyzetébdl az ,,igazi miivészet” rangjira emel-
kedett, kereskedelmi operaci6 is volt — a gyartoi te-
kintély kovetkezménye. Ezt mutatja a Film d’Art
torténete, amikor magas fizetésért a Francia Aka-
démia tagjait, vezetd zeneszerzbket, dramaturgokat,
valamint Franciaorszag elsé szinhdza, a Comédie
Francaise rendezdit és szinészeit vontik be a film-
gyartiasba. A hirességek nevét ,,drujelzésnek’ hasz-
naltak. A Guise herceg meggyilkoldsa cimi film nem
a mozik szokdsos k6zonségét gyljtotte Gssze, hanem
egész Parizst. Noha a film tulajdonképpeni erényei
a mi mai szemunkkel nézve messze elmaradnak Lu-
miére ,,plebejus’ filmdokumentumainak és Méliés
,tiindérmeséinek’’ esztétikai baja mogott.

A Film d’Art létre tudta hozni a valtozast a tarsa-
dalmi tudatban és uj, tekintélyes szintre emelte a
filmlatvanyossigot és ezzel egyszerre bevezette a fil-
met a tobbi miivészet csaladjéba . ..”””

Ehhez hasonlé jelenség jatszodott le Olaszorszag-
ban is, amikor az olasz kultara egyik elsé szami em-
berét, Gabriele D’ Annunziét sikeriilt ravenni a Cabi-
ria cim( filmben valé részvételre. (D’ Annunzio egyéb-
ként sajat bevalldsa szerint az igy nyert Osszeget ar-
ra hasznalta fel, hogy kutydinak nyers husrél gondos-
kodjék.) ,,Gabriele D’Annunzio fontossiga, a film-
miivészeti 6ntudat kialakitdsa tekintetében Olasz-
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orszagra vonatkozoan nem meril ki a kolto szerény
kozremilikO0désében, amelyet a filmtudomanyi elmé-
letek teriletén kifejtett. Eltekintve a Cabiria szama-
ra irott magyardzo utasitasok belsé értékétsl, ami
egyébként nagyon is vitathat6, D’ Annunzio neve sok-
kal inkdbb vonzotta a k6z6nség és a kritika nagyon
nagy érdekl6dését a film irant, mint maga az irasa. A
kolt6 taldlkozasa a filmmel jobban értelmezhets, ha
annak a kampdnynak a tukrében nézzuik, amit a na-
polyi Ujsdgok inditottak 1907—08-ban annak érde-
kében, hogy elismertessék a filmnek mialkotasi mél-
tésagat. A Cabiria bemutatéja utin (1914. aprilis 18.)
korulbeliil két honapig a La Tribuna cimi folydirat
a kovetkezG cimet viselé kritikdval jelent meg: ,A
miivészet tet6fokdra emelkedett filmmiivészet: Ca-
biria.” Olaszorszagban el8szor toértént meg, hogy
nemzetkozi hirnevill ir6t ismertek el egy film szerz6-
jének és felelGsének. Az 0Ojsagok legySzték szokasos
makacssidgukat és ugy foglalkoztak a filmmel, mint
egy figyelemre mélté dologgal.”’

Az Amerikai Egyesiilt Allamokban bizonyos mér-
tékig mas volt a szituacié mint Eurépdban. Amerika
ugyanis nem rendelkezett az eurdpaihoz hasonld,
erds mivészeti hagyomanyokkal, a miivészet az Uj
Vildgban nem volt olyan tekintélyes és tiszteletet
parancsol6, mint példaul Franciaorszagban vagy
Olaszorszagban, s a tirsadalmi tudat beéllitédésa eb-
ben a vonatkozidsban is eltért az eurdpaitdl. Ebbél
kovetkezben az amerikai film nem igyekezett olyan
mértékig mds, mar tarsadalmi presztizzsel rendelke-
z6 mivészetekhez kapcsolédni, mint az eurbpai;

helyzete megengedte, hogy annal 6nallobb és prag-
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matikusabb legyen. Ez egyfel6l azt jelentette, hogy
a filmgyadrtas sokkal hamarabb és sokkal kézvetleneb-
bil termelhetett piacra, elsGsorban természetesen
hazai piacra. Bizonyos filmtipusok kialakuldsaban
szépen megfigyelhets ez a k6zvetlenebb kapcsolat a
tarsadalmi szitudcid és a filmtermelés kozott. Jo
példa erre a J. V. loszkievics éltal is emlitett , tiiz-
olto-filmek”’. loszkievics a kovetkezSket irja: ,,A
XIX. szdzad vége és a XX. szdzad eleje — a film
keletkezésének és Onmeghatdrozasinak ideje — az
Egyesiilt Allamok szdmdara az emigransok témeges
bedramlasit jelentette, akik altalaban nem ismerték
a nyelvet és rosszul tdjékozodtak az amerikai valo-
sigban és rendben. A nagy ipari kézpontokban az
ilyen lakossag szdzaléka igen jelent&s volt (25—30%).
A lakossig e csoportjaival kapcsolatban a film vette
magira az altalanosan hozzéiférhetd ,él60jsdg’, az
oktato, az informdtor szerepét.

A szazad elején a viarosok ndvekedése, az 0j techni-
ka elsajatitasa gyakori tlizvészeket okozott, és az ok-
tat6 ,tlizrendészeti filmek miifaja lett az egyik leg-
fejlettebb az amerikai filmgyartisban.

Edwin Porter 1902-ben forgatta az Egy amerikai
tizolto élete cimi filmjét. A film egyik feladata az
volt, hogy a tlizoltds reformjardl széljon. E pragmati-
kus cél mellett a filmnek le kellett nyligbznie a né-
zGt a tlizoltdk munkédjinak dinamikdjaval. Az egész
filmet totdlban vették fel és csak egyetlen szuperplan
volt benne. Ennek az egyetlen kockinak a nagysa-
gat és hosszat az hatdrozta meg, hogy csak a nemrég
felfedezett tlizoltosdgi riasztokésziiléket mutatta: a
nézdének elég idSt kellett hagyni, hogy megnézze a
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mechanizmust és megértse, hogyan kell hasznalni.
De a nézd6i befogadas folyamatiban ezt a tisztan
pragmatikus feladatot a dinamikus litvianyra vald
koncentralds kozvetitette. A plin nagysaganak hir-
telen megviltozdsa, mely egybeesett a mese megaka-
dasaval, olyan pszichologiai impulzust sziilt, amely
mdr a film dramaturgidjara hatott.””®

Az amerikai filmnek ez a sajatos helyzete és a mfi-
fajokon beliil is érvényesul$ standardizicié egylittes
hatisaban kell az egyik f6 okat keresniink olyan film-
tipusok 1étrejottének is, mint amilyen a western és a
burleszk.

Tulajdonképpen a nagyipari filmtermelés éltald-
nossa valdsakor alakult ki az egyes filmmiifajok és
bizonyos ,,nemzeti jelleg” 6sszekapcsoldsa is (termé-
szetesen nem faji, vagy esztétikai értelemben), vagy-
is, hogy az egyes nemzeti filmgyartasok egy bizonyos
filmmifajban produkiljik a legjobbat. Az amerikai,
a francia, ddn, a svéd, stb. filmgyértds szinte miifaji
profilt alakitott ki maginak. Az amerikaiak a
burleszkfilmben, a westernben, altaldnossigban a
litvinyossag tekintetében jartak az élen, a dinok a
lélektani dramdban, a francidk a vigjaitékokban, és
igy tovabb. J6l mutatja ezt az az Emil Altenloh 4ltal
készitett tablizat, amely az egyes orszdgok miifa-
jonkénti részvételét tarja fol a német filmpiacon,
1912. augusztus 15. és oktober 15. kozott. Ime:

Dramak  Humoreszkek Természeti

felvételek
Amerikai 137 79 26
Olaszo. 73 79 34
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Franciao. 71 136 78

Németo. 41 11 4
Anglia 16 12
Dénia 11 8 6

Ez a ,miifaji’ profil természetesen idSr6l idSre
valtozott és valtozik. A két vilaghabori k6zott Ma-
gyarorszidgon az amerikai film jelentette a litvanyos-
sdgot, a francia a miivészetet. Néhany évvel ezel6tt a
dekameron-tipusa (tdbb, apréd epizédbol alld) filmek
mestere az olasz filmgyartis volt, ugy mint ma az
igazsagszolgaltatisban torténd visszaéléseket ostoro-
z6 filmeknek. Az ilyenfajta ,,nemzeti specialitdsok
kialakitdsdban igen jol tetten érhetd a filmgazdasag
esztétikai kontosbe Oltoztetett, de torekvésében tu-
lajdonképpen miivészetellenes ,,miifaj” szervezése.
Ezeknek a filmeknek ugyanis rendszerint semmi k6-
ziuk az egyes orszdgok sajitos és val6sigos nemzeti
problémadihoz, sokkal inkdbb azon van a lényeg, hogy
az ily médon kitermelt ,,miifajok’’ sorozatban gyért-
hatok. (Ennek a kérdésnek semmi koze sincs ahhoz,
hogy az egyes orszdgok tarsadalmi fejlédésének mi-
vészi dbrazolasdhoz meghatirozott mifajok lesznek
objektive a legmegfelelébbek.) Ezek a ,,nemzeti spe-
cialitisok” tulajdonképpen a val6sagtol elidegenedett
formék, a nagyipari filmgyértas altal termelt mito-
szok. Jéllehet, ennyiben igen jellemzdek. A kapitalis-
ta filmgyértds — mint a fent jelzett tendencia mutat-
ja — nemcsak valosdgos, hanem 4dlmiifajokat is kiala-
kitott, s ezek megktilonbdztetése, elkildonitése a film-
miivészet igazi mifajait6l nem érdek nélkil vald.
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‘A filmek standardizdl6d4dsa nemcsak az egyes film-
mifajok kialakuldsat és megszilirdulasat eredmé-
nyezte, hanem egy altalanos film-mindség szervezs-
dését is. Ennek kovetkezményeként jott 1étre az un.
kommerszfilm vagy dtlagfilm, (a kommersz inkabb a
vallalkozas tizleti jellegét hangsilyozza, az iatlag pe-
dig azt, hogy a filmalkotds szellemi k6zéparianyosra
torekszik) amin nem egy specidlis filmmidifajt értiink,
hiszen a kommerszfilm-atlagfilm minden egyes film-
miifajban el6fordulhat és el is fordul, hanem egy
meghatdrozott film-mindséget, melynek alapvetd
célja a bevétel szolgilata és ennek érdekében felhasz-
ndlja a kor szellemiségét, tOmeglélektani jellemzgit
és a filmmiivészet kifejezésmoédjat. Ez a fajta film-
mindség jellemzi a nagyipari filmgyartis termésének
nagyobbik felét. Azért kell erre — a részletekbe nem
bocsdjtkozva — kitérnlink, mert ez a tendencia igen
hatirozott szerepet vitt bizonyos miifaji jellemzSk
kialakitdsiban, mert egyes jatékfilmtipusok példaul
soha nem lépték tul ezt a film-mindGséget, tovabba,
mert ez az egyik f6 viszonylat-rendszer, melyben a
kor és a filmmiifajok viltozdsai megragadhatdk. ,,Az
uzleties, miivészi érték hijaval levS filmgyartas sem
elhanyagolhaté teriilet” — irja Guido Aristarco —
,.kulturilis néz6pontbdl ennek a filmgyartisnak igen
nagy a jelent6sége, mert a termékek, a mlvek meg-
hatarozott csoportjainak jelentkezése (western, geng-
szter-filmek és krimik, stb.) képes érzékeltetni, hogy
mi is volt a ,,kor filozéfidja”’, milyen az , érzelemhal-
maza’, vagyis a kozonségben idSrél idSre milyen vi-
lagkép él ... Nem annyira a ,legnagyobb mivek”,
mint inkdbb azok a regények, elbeszélések, irdsok,
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amelyeknek semmi irodalmi rangjuk — tartalmaznak
leleplezd jelenségeket. Példdul a ponyva-regények és
a krimik, tehit a ponyvafilmek és krimik. J6 példa
erre azoknak a filmeknek a sora, amelyek James
Bondrél, a 007-es tigynokrél késziiltek.”’! ©

De nemcsak a jelenbdl hozhatunk példat, mint
Aristarco, hanem a filmm{ifajok kialakuldsinak kor-
szakabol is, amikor kikristadlyosodtak azok a patter-
nek, melyeket mér emlitettiink, vagyis azok a sémik,
amelyek egyrészt 6nnon jellemzdéikben, masrészt a
sémara rakodott ,,aktualitidsokban’ fejezik ki a ,,kor
filozofiajat”’. Emil Altenloh példaul igy ir az amerikai
filmgyartasrol: ,,Termékeik mindennél erGsebben ma-
gukon viselik a tomegtermék jellegét és a dramat és a
humoreszket (jra meg Gjra ugyanazon recept szerint
készitik. A kbzéppontban egy né vagy egy ledny all,
a drama hdésndéje, aki az ellenséges indianok ellen vé-
delmezi a kunyhét, vagy a hajét és kitart a megmen-
tésére érkezd segitség belépéséig. A megment6 segit-
séggel tobbnyire megjelenik a ,,good boy” tipust sze-
retett férfi.”’!! Hevesy Ivin A némafilm torténeté-
ben pedig ezt irja: ,,Az amerikai film hését természe-
tesen nem mint egy dramai kiizdelem h&sét kell ér-
telmezni. De hés a szé kdznapi hasznilatiban ugy,
ahogyan olvasunk hds rend6rrél, hés tiizoltordl, vagy
életmentd kutyardl. A filmhdés a legligyesebb, a leg-
erésebb, a legbatrabb és legjobb idegzetli. Nem eurd-
pai: mentes a lelki és képzeleti élet mindennemi de-
kadencidjatol. Egy egészséges és egyszer(i nép ember-
idedlja, népé, amely csak a cselekedetekben hisz és
nem a gondolatokban. Es hogy még ink4bb ideal le-
hessen ez a hés: kemény ember, de ,jolelkii’. VédGje
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minden gyengének, drvanak, elhagyottnak. A gyere-
keket kiilonésen szereti, 6 a modern lovag, Tom Mix,
Hoot Gibson vagy Buck Jones és a tobbiek, de tarsa-
dalmi, s6t a kalandor filmek hései is.

Amint nem igazi tragédiai h6sok, éppen Ggy nincs
tragikus kiizdelmiik sem. Ha latszolag van ilyen, ez
akaratlanul is csak vaskos parddidja a dramai kuzde-
lemnek. Sorsukat késhegyig mend verekedés, vagy
biator menekulés az életveszélybdl donti el. Egyebet
ezek nem is donthetnek el, hiszen az amerikai
filmhésnek semmiféle erkolcsi, vagy egyéb problé-
maja nincsen. Egyszeriien csak annyi térténik, hogy
kozéje és az olcsé boldogsig k6zé valami nagy
Akadily tolakodott. Ha sikerilt ezt az akadalyt
ledonteni, megkeriilni, vagy atugrani, 6vé a gydze-
lem és a nG, tehdt a film a mozinézdk kozmegelé-
gedésére véget érhet .. .'12

Altenloh és Hevesy szavai plasztikusan jellemzik a
nagyipari termelés altal létrehozott film-mindséget,
az amerikai jatékfilmnek (és ennyiben a mifajnak is)
dltalinosan érvényesiilé szerkezetét. A monopoliszti-
kus filmgyartas és filmforgalmazas ipari jellege — itt
madr jol lithaté — a filmnek nemcsak anyagi, hanem
szellemi sajitossigait is meghatirozza. Ezek utin
kézenfekvs lenne, hogy a kommerszfilmmel (atlag-
filmmel) mint film-minéséggel szemben felsorakoz-
tatva kifogdsainkat, az esztétika igényeivel 1épjunk
fol. Ahol ez lehetséges, ott ezt meg is kell tenniink.
De ez nem volna elegendé, s talan célravezets sem,
mivel ez a film-mindség leggyakrabban nem mérhetd
az esztétika mércéivel. Sokkal fontosabbnak véljiik,
hogy erre a film-mindségre ne mint miivészi inten-
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ciora figyeljiink, hanem mint ideolOgiai megnyilat-
kozasra. A kommerszfilm (dtlagfilm) mint film-mi-
ndség ugyanis elsésorban mint a filmalkotdsok
drujellegéhez szorosan kapcsolodo ideologiai szfera
egzisztdl, tartalmdban adekvdt az drujelleggel. Ez az
ideol6giai szféra a jelenség szintjén természetesen
id6rél idore valtozik, am lényegét tekintve pontosan
fejezi ki a nagyipari filmtermelés és az azt 1étrehozé
tarsadalom szellemiségét. Amikor tehat a filmmiifa-
jok (és ezeken belll a filmtipusok) genezisét és az
egyes filmmiifajok f6 sajatossigait keressuk, és ebbdl
a célbol egyes filmalkotdsokat elemziunk, akkor
ezekben mint szellemi termékekben mind az éarujel-
leget, mind az ideoldgiai tartomanyt (a kor és az
adott tdrsadalom er6terében) meg kell vizsgdlnunk,
mivel a miifaji jellemzék kialakitdsiban és megszi-
larduldsaban egyarint meghatarozok.

Az el6z6ekbbl és a fentiekbdl bizonyara kideriil,
hogy a film(ifajok milyen szorosan korhoz kotot-
tek. Mégis felting, hogy a filmmifajok a monopo-
lisztikus filmgyartas végleges megerdsGdése utan mi-
lyen stabilnak mutatkoznak. (Ha a filmmuiifajok gya-
kori — 10—15 éve felgyorsult — , egymaésbajitszasat”
nem szamitjuk, akkor igazan csak a burleszkfilm ti-
pusanak ,.eltlinése” mondhatd jelentGsnek.) Ennek
legf6bb okat a nagyipari filmtermelés fennmarada-
siban és egyeduralmi helyzetében latjuk. A gazdasi-
gi uralom ugyanis a szellemi uralmat is jelenti. ,,Az
uralkodé osztialy gondolatai minden korszakban az
uralkodé gondolatok” — irja Marx és Engels A né-
met ideoldgidban — ,,vagyis az az osztaly, amely a
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tarsadalom uralkod6 anyagi hatalma, az egyszer-
smind uralkodé szellemi hatalma is. Az az osztily,
amely az anyagi termelés eszkozeit a kezében tart-
ja, ezzel egyszersmind a szellemi termelés eszkozei
folott is rendelkezik, ugyhogy ezzel egyszersmind
azoknak a gondolatai, akik hijan vannak a szellemi
termelés eszkOzeinek, dtlagban neki vannak aliren-
delve. Az uralkodé gondolatok nem egyebek, mint
az uralkod6é anyagi viszonyok eszmei kifejezése, a
gondolatként megfogalmazott uralkodé anyagi vi-
szonyok; tehidt éppen azoké a viszonyoké, amelyek
az egyik osztalyt uralkodova teszik, vagyis ez osztily
uralminak gondolatai. Az egyéneknek, akik az ural-
kodé osztalyt alkotjak, egyebek kdzt tudatuk is van
és ennélfogva gondolkodnak; amennyiben tehat
mint osztaly uralkodnak és egy torténelmi korszakot
egész terjedelmében meghataroznak, magitdl értetd
dik, hogy ezt az egész Kiterjedéslikben teszik, tehat
egyebek kozo6tt mint gondolkoddék, mint gondola-
tok termeldi is uralkodnak, koruk gondolatainak ter-
melését és elosztasit szabalyozzak; hogy tehit gon-
dolataik a korszak uralkod6 gondolatai.”’3

Marx és Engels megdllapitdsa érvényes a nagyipari
filmtermelés egyes korszakaira és a mai nyugati film-
mivészetre egyarint. Az uralkodd filmtrésztok, a
filmipar gondolatai jelennek meg a filmm{ivészetben,
s azt altaldban mag is hatdrozzdk. A gazdasagi hatal-
mat kézbentarté osztily egyben a szellemi hatalom
birtokosa is. ,,Az anyagi termelés eszkdzeivel rendel-
kez6 Hollywood” — irja Guido Aristarco — ,,a szel-
lemi termelés eszkozeit is hatalmaban tartja, mint a
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szellemi termelés irdnyitdja uralkodik és szabalyoz-
za az eszmék elterjedését.”’! 4

Eppen ezért nem tekinthetiink el attdl, hogy a ka-
pitalista nagyipari filmgyartds milyen eszméket ter-
mel, hogy a filmek ideolégiai tartalma mennyire hat
vissza az egyes filmek és filmmiifajok szerkezetére,
,,miivészi’’ megformaldsira. Az amerikai film 6ssze-
foglalo jellemzéseként Hevesy Ivan ezt irja: ,,Szociilis
felfogasban az amerikai film antidemokratikus, hir-
amit konyortelen pénzuralom és a tirsadalom rideg
vagyoni tagozoOdisa jellemez. (. ..) Mindent egybe-
vetve: az amerikai film, mint minden ponyva, nép-
butité hatdsi, mindenesetre nagyon szimottevé té-
nyezG az emberiség fejlédését gatld, az ember felsza-
baduldsat hatraltaté reakcios erék kozott. A legrit-
kabb eset, hogy az amerikai film mélyebben bele tud-
jon hatolni, maradandébb reflexeket kelteni egy igé-
nyesebb, értelmesebb nézében. Az évek, évtizedek
alatt végignézett amerikai filmek szdzai egyetlen os-
toba mesesablonnd (Kiemelés — Z. V.) folynak 6sz-
sze az emlékezésben.!’

Balizs Béla — ebbdl a szempontbol — igen szelle-
mesen elemazi a ,,detektivfilmet”’, a nagyipari filmter-
melés egyik legelterjedtebb filmtipusat, kimutatva,
hogy ebben a teljesen ,,semleges” filmtipusban ho-
gyan tikrozédik a kapitalizmus ideolégidja. ,,A de-
tektiv a kapitalizmus romantikus HGse’” — irja Balazs.
A Pénz pedig a nagy Eszme, amelyért a kiizdelem
folyik. A Pénz a mesebeli elasott kincs, a szent Gril,
a moho vagyakozas, a boldogsiag kék madara. A Pénz-
ért teszi kockdra életét a mindenre elszint B{in6zd,
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aki a filmen sohasem szegény proletdr és nem a vég-
s6 sziikség készteti betorésre. A Blin6z6 ugyanis leg-
tobbszor elegans betord, frakkban és klakkban jar,
nem az €éhség hajtja és nem egy falat kenyér végett
koti fel éjszakanként a fekete adlarcot. A Biin6z6 a
romantikus Kincset akarja megszerezni, az élet misz-
tikus viragat letépni: a Gazdagsagra tor.

Ezeknek a filmeknek az igazi hése azonban a ma-
gintulajdon rettenthetetlen védelmezdje, a Detektiv.
O a kapitalizmus Szent Gyorgy lovagja. Ahogyan a
pancélos lovag nyeregbe szdllt a régi hési énekben,
hogy lindzsat torjon az imadott kiralyleanyért, gy
dugja zsebre browningjat a Detektiv, gy ugrik auto-
jaba, hogy ha kell, élete ardn is megvédelmezze a
szent Wertheim-kasszat.! ¢

A t6kések a kassza védelmét természetesen csak a
filmekben bizzdk a detektivre. A valdsigban a t6kés
termelési mod hatalmi €s kizsikményolé tendenciaja
er6sodik fel, tovabb folyik a tékekoncentricid, amely
a filmgazdasig atstrukturalédasihoz vezet, amely a
nemzetkézi (els6sorban amerikai részvétellel) film-
trosztok vilaguralmi helyzetét biztositja a nemzeti
filmgyartasok rovdsira. Az amerikai filmgazdasdg
befolydsa a médsodik vildghdboru utin rendkiviil meg-
nétt Eurépaban; az amerikai filmek elarasztottak az
eurdpai piacot, s ezzel egyidejiileg az amerikaiak 4l-
tal finanszirozott filmeket kezdtek el Eurépiban
gyartani. Ez a tendencia az6ta sem csokkent, s6t né-
vekedett, aminek ko&vetkeztében a nyugat-eurdpai
filmgyartas igen nehéz helyzetbe keriilt. Rendkiviil
sulyosbitja ezt az a tény, hogy nem léteznek Ossz-
eurépai forgalmazé vallalatok, hogy a Kozés Piac
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orszigain beliil kizarolag az USA forgalmazoéi azok,
melyek elldtjdk az Osszes orszdgot. (Az NSZK-ban
pl. egyetlenegy nyugatnémet forgalmazé vallalat
miikodik.) Az Eurdpai Gazdasagi Ko6zosség tanacsa
elészor 1962-ben adott ki egy altalanos programot,
melynek az volt a célja, hogy az eurdpai orszigok
filmgydrtasai rendezzék soraikat, azaz prébdljanak
meg egylittes er6vel fellépni a nyomasztd amerikai
konkurrencidval szemben. Ez a torekvés azonban
ohatatlanul a nemzeti filmgydrtasok elsorvadasat
eredményezi. Az altalinos program végrehajtasarol
kiadott irdnyvonal pl. olyan passzust is tartalmaz,
miszerint az egyes orszdgokban a nemzeti filmekre
vonatkozo jitszasi id6 preferencidit meg kell valtoz-
tatni a Kozds Piaci orszdgok egyuttes produkcidi
javara. Mig mas ipari- és gazdasagi agak a mai K6zos
Piacon belul a konkurrencia sordn amerikai vallala-
tokka fejlédtek, a filmgazdasigban igen éles konkur-
renciaharc folyik, amelyben — ugy latszik, — még az
esetleg egyesitett nyugat-eurdpai filmgydrtds sem
képes komolyan felvenni a versenyt az amerikai
vetélytarsakkal. (Ma az angolul beszél nyelvtertilet
szamit a film legnagyobb értékesitési piacanak.) Epp
ezért az eurdpai producerek kénytelenek az amerikai
cégekhez fordulni. Az amerikai cégek altaliban
,,csak’ egyetlen kovetelményt tamasztanak, s az a
film nemzetkozi értékesithetdségenek kritériuma,
ami egyet jelent a nemzeti preferencidk formai és
tematikai tekintetbevételérél valé lemonddassal a
nemzetkozi fogyaszthatésig javara. A Metro-Gold-
wyn-Mayer — mivel elégedetlen volt Antonioni
Zabriskie Point ciml miivével — végil beleavatko-
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zott a vagasi munkakba. Amikor azonban Antonioni
és Ponti 0j partnert kerestek, cseberbél vederbe es-
tek: a Warner Brothers amerikai cég, aminek az
olasz rendez8 1971-ben a Technically sweet c. filmet
forgatta volna, mar az elGzetes targyaldsok sordn
maganak kovetelte azt a jogot, hogy maga éllithassa
el6 a film végs6 valtozatat. Az eurdpai film — mint a
példabdl is lithaté — a vilagforgalmazas biztositisa
érdekében miivészi és technikai fligg&ségbe keriilkt a
nagy amerikai trosztoktSl. A nagy gazdasagi erék
egyoldali hatalma és ebbdl kovetkezd elényben
részesitése a film terlletén, a kiilonbdzé tékeodssze-
fonddasok megvéltoztatjadk az eurdpai filmgazdasag
strukturdjat és egy nemzetek feletti filmpiac megte-
remtésére 0sztondznek. S ez utdbbinak az lesz a
kovetkezménye, hogy mind a filingyartds, mind a
filmforgalmazdas teriiletérdl kizdrjidk azokat a filme-
ket, amelyek nem alkalmazkodnak a piachoz. A4
kapitalista filmgazdasdg alakuldsdnak ez a tendencid-
ja mindjobban kizdrja €s megsemmisiti az esztétikai
magatartds miifajteremitd szerepét €s lehetdségeit.

,»A kapitalista kulturanak ez a légk6re” — irta ma-
ig érvényesen Baldzs Béla — ,,azonban ellentmond a
filmmiivészet lényegének. Igaz ugyan, hogy a film a
kapitalizmus szulotte, azonban mégiscsak a dolgok
konkrét, kozvetlen, nem fogalmi atélésének vigya
fejlesztette milvészetté. Nagy népszeriisége ellenére a
film 6nmagdban éppugy képtelen atformalni az em-
beri kultira arcit, mint annak idején a kényvnyom-
tatds. Eppen ebben az ellentmondésban rejlik a film
mivészi tokéletlenségének gydkere. Ahhoz, hogy a
film olyan igazi nagy miivészetté valjék, amely mél-
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t6 rejtett lehetOségeihez, a kornyezd vildg altaldnos
atalakulasara van sziikség. Ez az 4talakulds megterem-
ti majd a film szdmdara életet add szellemi 1ég-
kért is.”’7?

A Balizs Béla éltal emlitett Aatalakulds els6é és
mindmaig legd6ntébb fordulata a Nagy Oktoberi
Szocialista Forradalommal kovetkezett be. Az 1917
utdn kibontakozott szovjet forradalmi film t6bb vo-
natkozdsban élesen céifolta a kapitalista nagyipari
filmgyértds gyakorlatit. Ez a cifolat azért tekinthe-
t6 alapvetOnek, mert nemcsak elméleti felismerések-
ben és megnyilatkozdsokban kapott kifejezést, ha-
nem mint gyakorlat 1étezett.
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Minemek és miifajok a filmmiivészetben

»Hogy az asztalos-mesterségben jé szakér-
tének lenni, ehhez egy egész élet kell, ezt
mindenki beldtja, akinek ép esze van. De
hogy az irodalmat jol érteni legalibb oly
nehéz, mint az asztalossdgot, ezt nem akar-
jdk az emberek tudomdsul venni.”

Filist Mildn

L

A filmmiifajokkal kapcsolatos elméleti problémak
megolddsat talin az szolgdlnd a legjobban, ha a film
mifajelméletébe is bevezetnénk a miinemek fogalmait
és hasznalatdat. Még akkor is, ha a mlinemek, miifa-
jok problematikdja az irodalomelméletben sincs meg-
nyugtatdéan kidolgozva. (V6. Esztétikai kislexikon.)
Ez esetben a miinemi meghatirozottsigot vennénk
alapul, ez lenne a kiindul6é pont, amelyhez mésodla-
gosan kapcsolddna az adott mili mifaji jellege.

Kiilén kérdés, hogy a miifajelmélet esetében is
mindig hatirozott kilonbséget tegytlink-e a filmalko-
tasok (tehdt a filmmiivészet fogalmdnak korén beliil
levé filmek) és az egyéb filmek kozo6tt. Az dltalano-
san kialakult vélemény az, hogy ezt a megkulénbdz-
tetést meg kell tenniink, mivel a milinemi kérdések-
nek a filmmfivészet korén kiviil nincs értelme. Ter-
mészetesen ezeket a filmeket (ti. a nem muivészi al-
kotdsokat) is lehet, s6t kell is osztdlyozni. A legjobb
talin ha a viligos megkiilonboztetés miatt ezeket a
kiilonb6z6 csoportokat filmfajtdknak nevezzik. (Az,
hogy egy film a filmmi{vészet korén beliill van vagy
sem, az nem miifajelméleti kérdés.)
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A filmalkotasokat tehdt els6dlegesen feloszthat-
juk miinemi hovatartozasuk szerint, vagyis lehetnek
lirai filmalkotédsok, drdmai filmalkotasok és epikus
filmalkotdsok. Természetesen, ahogy a miifajok ese-
tében is gyakran megtorténik, itt is lehetnek, s6t a
gyakorlatban ez fordul eld leginkdbb, mlnemi ,,egy-
masbajatszasok”, a kiilonb6zé miinemi jellegzetessé-
gek keveredése. Azt, hogy egyik vagy masik filmal-
kotds melyik milinemhez tartozik, azt mindig az egesz
miivet meghatirozo jegyek (a szubjektum-objektum
viszonya, a mi épitkezési mddja, asszocidcios rend-
szere, szerkezete, kifejezésmodja) alapjan kell eldon-
tenlink. Példaul Szabo Istvan Apa c. filmalkotdséban
rendkiviil sok a lirai elem, egyes jelenetsorai (pl. a
villamos utja a felszabadult Budapesten) kifejezetten
lirai szerkesztésiiek, mégsem ezek hatdrozzdk meg a
mii egészét, hanem a film jellegzetes elbeszélé mod-
jaba illeszkednek be. A film egy fiatalember 6nmaga-
ra eszmélésének elbeszélése; a lirai elemek és epizéd-
dok ennek az elbeszélésnek az érzelmi, személyes
hitterét vannak hivatva szolgélni. A szépirodalombol
vett példaval talan leginkdbb énregénynek nevezhetd.

Az eddig elmondottakat sematikusan a kdvetkezs-
képpen abrizolhatjuk:
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Miinemek FILM

Filmmiivészet - Film
Miifajok Filmfajtak
imd- R ) INépszeru
Jéték ‘:;2'5"(‘3 D°k;’ | Riport Hiradom; oma-
filmek mentum} filmek | filmek | nyos stb.
mek filmek d
filmek
lira1
filmal- + + + + + +
ramai
filmal- + + + + + +
kotdsok
epikus
filmal- + + + + + o+
kotasok

A kiilénbdz6 miinemi, miifaja filmalkotasok ,,1ét-
rejottét” igen meggy6zGen elemzi Baldzs Béla a Film-
kultira cimi osszefoglaldé munkéjiban. Balazs abbdl
a helyes tételbdl indul ki, hogy a tartalom hatdrozza
meg a formdt, tehat a mlinemet, a mifajt is. De egy-
ben magasfoki éleslatassal arnyalja, differencialja is
ezt a megdallapitdast. Mégpedig azzal, hogy figyelembe
veszi az anyag (ez esetben az ,,életvalésig nyersanya-
garol” van sz0 és nem a mozgdéfényképrdl, mint a
filmmiivészet anyagdrol), és a mivész szerepét is.
A valosag” — irja — ,,6ntudatunktol filiggetlen ob-
jektiv realitdas, tehdt fiiggetlen az ember mivészi
szemléletétsl is. A valésignak vannak szinei, formai,
hangjai. De nincs immanens tendencidja a festészet-
hez, szobrdszathoz vagy muzsikihoz, melyek csak
emberi ténykedések. Miifajokka sem formalja a valo-
sig Onmagit, még alkalmas témakkd sem, melyek
mint az érett almék, arra vidrnak, hogy a miivész le-
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szedje Oket. A miivészet és miifajai a valdsigot szem-
1é16 ember szemléletmddja és nincs eleve benne a
szemlélt valésagban. (Bir a szemlélet és annak mod-
jai is elemei a valdsdgnak.)”’* S természetesen ezek
a kiilénbdz6 szemléletmddok a torténelem 4altal
meghatarozottak.

Kovetkezésképpen az anyagot, az ,.életvalosag
nyersanyagit” a kiléonb6zé mifajok szemszogébdl
lehet nézni. Példaul egy torténelmi eset dGnmagaban
lehet anyag, de még nem téma. ,,De téma mér az,”
— folytatja Baldzs — ,,ami valamelyik miifaj szem-
sz0gébsSl nézve a sokrétli anyagbdl kiemelkedik és
uralkodé motivumma lesz. Ezt a témat mar csak
egy miifajban lehet adekvéitan kifejezni. Ez a téma
megszabja a mifajt, mert hiszen a miifaj szabta meg
6t. Ez a téma, bizonyos szemszogbdl nézett valosag
(anyag), ez az a tartalom, amely valéban meghata-
rozza a format.””?

Baldzs Béldnak ezek a gondolatai sok mindenre ra-
vilagitanak. Példdul arra, hogy milyen elvi akadalyai
vannak, hogy az irodalmi alkotdsokat és a beldliik ké-
szult film-adaptacidkat mindsité moédon Gsszevessiik.
Mint ahogy 6 maga is szellemesen kimutatja, egy iro-
dalmi miinek €és a belGle készult adapticionak — épp
az eltéré szemléletmod kovetkeztében — nem egy s
ugyanazon a tartalma. De most minket ebbdl az ok-
fejtésbdl elsGsorban az érdekel, hogy az alkotdi fo-
lyamatban alapvet6 szerepet jatszd szemléletméd
hangsilyozdsa nemcsak a mifajok ,,szliletésének ko-
rillményeire”’, az eredetre adja meg a valaszt, hanem
egyuttal alapul szolgdl a kiulonbo6z6 filmalkotasok
miinemi megkulénboztetésére is. A ,,valdésagot szem-
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1€16 ember szemléletmédja” ugyanis az alkotd, ese-
tiinkben a filmrendezé és a vildg, illetSleg az alkoté
és a téma viszonyan nyugszik. Vagyis a szubjektum
és objektum viszonydn, amelyet mindmadig a miinemi
felosztasok legalapvetSbb kritériumdnak tekinthe-
tink. Ennek a viszonynak a milyensége hatirozza
meg, hogy lirai, drdmai avagy epikai miialkotésrél
beszélhetiink.

Ennek az elvnek az alkalmazisa még nem hatotta
at kell6képpen a filmelméleteket. Még Siegfried Kra-
cauer 1960-ban kiadott filmelméletében is a kovet-
kez8ket olvashatjuk: ,,A filmek két f6 tipusinak
egyike a torténetet elmondé film (story film), — a
mésik tipusnak nincs meséje (nonstory film). Ez
utoébbi csoportba tartozik a kisérleti filmek tobbsége
és a ténykozl6 filmek (film of fact) valamennyi vil-
ség, hogy a filmalkotésok egy részében latszélag nincs
torténet. A hangsuly a litszélagon van, mert az esetek
tobbségében inkabb arrdl van sz6, hogy bizonyos
filmalkotasokban nem olyanfajta térténetekkel talal-
kozunk, mint amilyeneket ajatékfilmeknél megszok-
tunk. Kracauer azonban akkor kéveti el a hibat, ami-
kor a torténetet teszi meg a felosztis alapvetd kri-
tériumdnak (nem is beszélve arrél, hogy magit a
story-t sem definidlja, értelmezi), holott az, hogy egy
filmalkotasban van torténet avagy nincs, az nem ha-
tirozza meg alapvetGen a miivet. (Az igazsighoz tar-
tozik azis —s ez Kracauer védelmére is legyen mond-
va —, hogy mit tekintiink térténetnek, hogy a filmal-
kotdsoknak feltétleniil szlkséges, hogy torténetiik
legyen — a filmesztétikaban még vitatott, szerényeb-
ben szélva: kidolgozatlan téma.)
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Kracauerrel ellentétben Danuta Stambérska tulaj-
donképpen mdr az el6zGekben kifejtett alap-megha-
tirozottsigot tekinti a miinemi és miifaji felosztas
alapjaul a filmmiivészetben, amikor a kovetkezdket
fogalmazza meg: ,,Az dltalunk elemzési alapként el-
fogadott mifaji kritérium szerint a legfontosabb at-
alakitoé tényezd a narrator lesz, s az a mod, hogy a
rendez6jét kell értentink, aki mint narritor nincs
olyan kozvetleniil jelen a filmalkotisokban, mint
ahogy azt a szépirodalmi miiveknél megszoktuk, s
akinek szemléletmodjatol és rendezéi elveitsl fugg,
hogy mennyire van ,,benne a miiben, illetve mennyi-
re tartja magat ,,tdvol” a miitSl, annak vildgatol, ese-
ményeitSl. S ez hatdrozza meg a narrdacié modjat is.
A Baldzs Béla altal kifejtett anyag-téma-miifaj dia-
lektikus viszonyaval egyezGenirja: ,,A témanak a nar-
rator szemszog€bdl torténd elrendezése mindig defor-
macio.”® A filmrendezd szemléletmodja (amely, ne
feledjiik, szintén a valOsdg része!) igy hozza létre a
filmalkotas és a valdsag viszonyit, s egyedil rea jel-
lemzé modon alakitja &t az anyagot, a témdt, mik6z-
ben (épp e tevékenység kovetkeztében) kijeldli a ma-
ga helyét is a miiben. (S mivével a vildgban.)

Az epikai filmeknek az a f6 jellemvonasuk, hogy
rendezdik szinte a megfigyel6 szerepét toltik be, be-
szimolnak az eseményekrdl, a mitél ,tavoli” és
gyakran valtozé pontot foglalva el. ,,Az epikai film-
ben” — irja Danuta Stamborska — ,,a deformdcios
pontok rendkiviil egyenletesen vannak elosztva, nem
koncentralédnak a mi valamelyik pontjira, s ebbdl
adodik a téma éltalanositdsinak lehet&sége, s hason-
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latossiga a valdsigban végbemend jelenségekhez.”
sJellegzetességiik tobbek kozott abban all, hogy
nem rejtenek magukban kifejezetten egyiranya de-
formiciot.”’® Gondoljunk csak Luchino Visconti
hires filmjére, a Rocco €s fivereire! (1960) Milyen
szélesen hompolygd az elbeszélés modja! Bar Rocco
a rendezd , kitlintetett” alakja a fivérek koziil, a fi-
sot tarnak elénk. Visconti realista moédon jeleniti
meg az olaszorszdgi belsG vandorlast, a nincstelen
délolaszok sorsit; kiizdelmiiket a jobb emberi élet-
ért Eszak-Olaszorszagban. S ezt épp a fivérek kiilon-
bozSképpen alakuld sorsival, a tobbszempontu be-
mutatdssal, a téma varidcidival sikeriilt elérnie. A
cselekmény sokrétiiségén keresztll bontakozik ki a
szocidlis helyzet, egy-egy szocidlis tipus konturja.
Kétségtelen, hogy a filmben Rocco az, akivel Vis-
conti legkevésbé tudja a ,,tdvolsigot” megtartani,
mégis a téma egészében epikus ,,deformaicidja”
jellemzé a miire, amelynek révén Visconti egy
tarsadalmi jelenség valOsdgos és objektiv képét
mutatja be.

Vannak olyan vélekedések, melyek szerint a film-
alkotdsok Kkifejezetten epikai jellegliek. Lukics
Gyorgy példaul a filmalkotdsokat az irodalmi alko-
tasokkal Osszevetve ugy taldlja, hogy a filmalkotds a
legkozelebbi rokonsagot a novelldval tartja. Kétség-
telen, hogy ezeknek a megallapitisoknak van létjo-
gosultsaguk. ElsGsorban azért, mert a filmalkotdsok
mind ez ideig nem voltak képesek olyan szélesen at-
fogni a vildgot, mint pl. az Gn. nagy regények (pl.
Tolsztoj vagy Balzac alkotdsai); az objektiv valésag
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folyamatait csak korlatozottabb totalitisban tudtik
visszaadni. A jatékfilmek narricidja tobbségilikben
elbeszélS jellegli. Cselekményvezetésiik, a jellemek
bemutatdsa, kapcsolatuk a koérnyezettel mind-mind
az epikus alkotdsokhoz hasonlitja Sket.

Ehhez jarul még a filmmiivészetnek az a sajatos-
sdga, hogy elsGdlegesen a kiils6 torténéseket, a jelen-
ségek kiilsGdleges, lathaté viltozasait képes megra-
gadni. Siegfried Kracauer filmelméletének egyik sark-
kove a filmmivészet hallatlan ,,affinitdsa’ az esemé-
nyek, a targyak felszini, kiils6édleges lefrdsdra. Ebbél
kovetkezik, hogy a film esetében az alkotd akaratla-
nul ,,tdvolabb” keriil a mialkotés viligatdl, s egy at-
hidalhatatlannak latszé kozvetettség jon létre. S ez
mindenekel6tt az epikus narricidnak kedvez, termé-
szetébdl adoddan efelé irdnyitja a rendezét.

Nagyrészt ennek az okdn irja Hermann Istvan, hogy
,»a film tehdt azt a novellisztikat, illetve elbeszélést
birja el, ahol a kiils és belsG torténések a fény és ar-
nyék ardnyadban oszlanak meg. Vagyis elGtérben van-
nak a kodzvetlen megjelenére, az eseményekre vald
lelki reakcidk és ezek a reakciok soha nem élnek
még viszonylag 6nall6 életet sem, hanem a lélekrajz
mindig hitelesen bemutatott események okozta ta-
pasztalatok révén gazdagodik. A szellemi profilnak
tiszta gondolatai tartalmai viszont a filmben csak je-
lezhetGk és teljességiikben nem jelenithet6k meg képi
vagy hangformdban.”” Ha A4ltaldnossigban el is
fogadjuk Hermann megéllapitéasait, fel kell arra hiv-
nunk a figyelmet, hogy mdr sziilettek olyan filmal-
kotasok, amelyek éppen meghatarozott lelkidllapo-
tok kifejez8i, valamint arra, hogy megallapitasa kor-
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hoz kotott, vagyis a filmmiivészet adott fokat veszi
alapul. A filmmiivészet alakuldsdra ugyanis az a jel-
lemz8, hogy egyre jobban képes lesz a gondolatisig
megragadésdra, a ,,szellemi profil”’ tiikkrozésére.
Masok ugy tartjak, hogy a drdmai miinem felel
meg leginkdbb a filmalkotas sajatossigainak. Annyi
bizonyos, hogy a filmmivészet korai korszakira a
dramai miinemhez tartozé alkotdsok kibontakozasa
volt a legjellemz8bb, s késébb is ,,vezets szerepet”
jatszottak a filmmiivészetben. Nem kevésbé 1ényeg-
telen, hogy a film, amely rendelkezik a téma kézvet-
len bemutatdsival, éppen ezen tulajdonsiga révén,
igen gyakran a drama érzetét kelti. Osszefliggésben
van ezzel az is, hogy miutdn a film, a filmmiivészet
alapja a mozgds megOrokitése, amely tudvalevéleg
ellentmondasokon alapszik, a filmnek az dsszelitko-
zésekhez, a ,,drdmai’”’ helyzetekhez van meg a legna-
gyobb affinitdsa, ez a legadekvitabb a filmmiivészet
szdmara. Ertelemszer(ien erre apellal Bird Yvette is
A film drdmaisdga cim(i konyvében, amikor a drimai-
sdgot a miifajelméleti szempontokndl szélesebben
fogja fel és azt irja, hogy ,,mégsem egyszerlien a mi-
vész litdsmédjan maulik, hogy miként mindsiti, ér-
telmezi az élet nyUjtotta eseményeket, valtozisokat.
Azok 6énmagukban is rendelkeznek bizonyos drimai
toltéssel, tartalommal. S a film dramaturgidjinak ere-
detisége éppen azon 4all vagy bukik, hogy ritaldlt-e
erre a rejt6zé fesziiltségre, felismerte-e ezt az ,éppen
neki sz6lé’, éppen szdmdira haldsan kiakndzhaté
adottsigot.”® Bir6, amikor maga is elismeri Baldzs
Béla — altalunk is idézett — gondolatainak igazit,
egyrészt feltételezi, hogy az élet eseményei, viltoza-
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sai az embertdl fliggetleniil tartalmaznak ,,bizonyos
dramai toltést”, masrészt hogy ezek kozt van olyan,
amely épp a filmdramaturgidnak, a filmnek sz6l,s a
kérdés az, hogy ezt felismeri-e vagy sem. Az, hogy a
valésdg, az élet onmagdban is hordoz bizonyos dri-
mai toltést — merthogy masként nemigen lehet — el-
lentmondédsokon alapulé mozgisnak fogjuk fo6l, ezt
kell domindnsnak tartanunk, mivel a nyugalom rela-
tiv és a mozgas abszolut. Az is nyilvidnvald, hogy ez a
bizonyos dramai toltés csak akkor kapja meg az ,,ér-
telmét’’, ha az ember vele kapcsolatba keriil. A mi-
alkotas annak a viszonynak a dialektikus mozgisin
alapszik. De Bironak az a megallapitdsa, hogy van-
nak a valésidgnak bizonyos dramai toltéssel rendelke-
z$ valtozasai, amelyek kifejezetten a filmdramatur-
gidnak szo6lnak, minden bizonnyal tévedés. Cifolat
ra a filmmiivészet egész eddigi alakulasa, ha tetszik
fejlédése, amely épp azt bizonyitja, hogy a valdsig-
nak nincs olyan jelensége, amelyet a filmmuvészet
ne tudna Kkifejezni. A valésdg bizonyos drimai
toltéssel rendelkezd jelenségeinek vannak objektiv
sajatossiagai, de nincsenek olyan tulajdonsédgai,
amelyek alapjdn kiulénosen alkalmasak lennének a
filmmuvészeti kifejezésre, megfogalmazasra. Rovi-
den: lényegileg nincs ,,filmszer(i” val6sig. Annak
oka, hogy a filmmiivészet eddig még nem fogalma-
zott meg ,,mindent”’, a filmi kifejezésm6d elmara-
dottsagaban rejlik. Epp ezért a dramai jelenitési mod
nem eredeztethetd — a filmmivészetnél sem —
kizar6lag az objektiv valésigb6l, hanem csakis a
szubjektum €és az objektum dialektikus, korba
dgyazott viszonyabdl. Mas kérdés, hogy a filmmi-
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vészet eddigi torténete sordn a drdmai narricid
kidolgozasa sikerilt viszonylag tokéletesre.

A drdmai filmalkotdsokat nem az elbeszélés jel-
lemzi, hanem a cselekvések, a cselekmény kozvetlen
megnyilatkozasai, s a cselekedetekben bomlik ki a
hésok jelleme. ,,A dramai miifaj leirdsanak alkalma-
bol figyeljiink fel” — irja Danuta Stamboérska — ,,a
cselekményeknek arra a mindségbeli kiilonbségére,
amely minden miifaj sajitossiga. Mig az epikdban az
elbeszélés fiiggeléke, s a lirdban a vallomds kiegészi-
tGje, a dramai miifajban a téma bemutatisianak sze-
repét tolti be.””® Erdemes megjegyezni, hogy mig a
szépirodalmi epikus miivekben lezirtsdgot érziink,
van benniik valamiféle ez tortént, megtortént jelleg,
addig az epikus filmalkotdsokban, mert a cselek-
mény kozvetleniil el6ttiink, mondhatni a jelenben
pereg le, oldottabb, a jelenhez kozelité az elbeszé-
Iés modja. Ugyanez okndl fogva a dramai filmalkota-
sok jeleniikbdl inkdbb a mult felé ,,nyitottak”, te-
hat egy kicsit ,,torténetesebbek’, az elbeszéld maod-
hoz kozelitenek a szépirodalmi dramai alkotédsokkal
szemben. A dramai filmalkotdsokban a drdmai cse-
lekvést kivalté okok is cselekedetekkel lesznek in-
dokolva.

A filmlira, alirai filmalkotdsok vizsgélata az egyéb-
ként sem bdséges filmpoétikai irodalom legelhanya-
goltabb teriilete. Pedig nincs okunk ri, hogy valami-
lyen mésodlagos miinemnek tekintsiik. A filmlira
lehet8ségeibll Baldzs Béla mar 1924-ben megérzett
valamit, amikor A ldthato ember cimi koényvében
egy ,.filmstilust” a kovetkezSképpen jellemez: ,,az
dbréazolas sordn nem szoritkozik a nagyvildgbdl kira-
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gadott kép, egyetlen esemény megmutatdsira, ha-
nem egész sor egyidejii eseményt ir le. Nem fontos,
hogy az események egymadssal vagy a cselekmény f6-
vonaldval barmi néven nevezhetd okozati Osszeflig-
gésben dlljanak. Ez a miivészeti stilus a teljes életet
igyekszik dbrizolni, a vildg egészét akarja megmutat-
ni nekiink, mert igazi arculata csak igy valhat nyil-
vanvalova elSttiink.”’1® Balazs jol latta meg, hogy a
lirai filmalkotdsok éppen id6kezelésikben és kom-
pozicidjuk logikdjiban térnek el az epikus és dramai
filmalkotdsoktol. Ezt erdsiti meg, mintegy negyed-
szdzaddal késébb, Maya Deren-nek, a kiemelkedd
amerikai filmrendezének sajit filmjeirél tett vallo-
masa is. ,,Folépitésiik bizonyos értelemben a zené-
hez all kozel. Egyik el6itélet, amit magunkkal hoz-
tunk, az, hogy a filmben mesének, elbeszélésnek kell
lennie és a torténet ad format a filmnek. Filmjeink-
ben azonban nincs torténet, legalibbis nem tébb,
mint egy zenei kompoziciéban. Mégis tudjuk, hogy
egy zenei kompoziciénak is van logikdja. Az, hogy
valamiben nincs torténet, még nem jelenti, hogy ez
szerkesztésében anarchikus, csak azt, hogy mas
logika szerint alakul. Er6feszitésem arra iranyul, hogy
a filmformdban megkeressem a narrativ logikdval
szembendllé logikat, amint egy koltd is foltarja az
egyik hangtél a masikhoz vezetd ut logik4jat.”!!

Az okozati Osszefliggések ,kihagydsa’, az ennek
kovetkezményeként kialakuldé idG-kezelés, a logika
specidlis formdban torténd érvényesitése mind a
szubjektum aktivabb jelenlétérdl tanuskodnak. ,,. . .a
lirdban a visszatikroz6dés folyamata, a ,,vildg tik-
rének’ (Heine Goetherdl) szubjektiv jellege olyan ér-
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telmet nyer, amely a mozzanat szerepét, szemben az
epikaval és dramaval, mindségileg masnak mutatja”
— irja Lukédcs Gyérgy. Majd a késébbiekben igy
folytatja: ,,. .. alirai forma kiilonlegessége abban all,
hogy ... a megformalt valosag elGttiunk fejlédik in
statu nascendi, mialatt az epika és a drdma — szintén
a szubjektiv dialektika miikodése alapjan — a koltéi-
leg visszatiikrozott valosigban a jelenségnek és 1é-
nyegnek pusztdn objektiv dialektikajat abrazoljak.
Ami az epikdban és drimidban teremtett természet-
ként (natura naturata) objektiv dialektikus mozgal-
massigiban fejlédik, a lirdban teremts természet-
ként (natura, naturans) el6ttiink sziiletik meg.”’! 2
A liranak ez az alapvets jellemzése érvényes a film-
lirdra is. Itt is mindenekel6tt szubjektiv reagalast fe-
jez ki. Epp ezért a lirai filmalkotdsokban fokozott
érzelmi telitettséggel, a rendez$ gondolati, s f6képp
érzelmi vildgaval kozvetleniil taldlkozunk. Ez hata-
rozza meg, hogy hogyan, milyen mddon jelennek
meg el6ttiink a képsorok targyai, s maganak az egész
miinek vizualis és hangbeli Osszefiiggéseinek, szerke-
zetének is alapjdvé vdlik. A lirai filmalkotdsokban a
szubjektum jelenléte mindenekel6tt a mii asszocia-
cidés rendszerének sajatos felépitésében mutatkozik
meg. Azért fontos ez, mert ezekben az alkotdsokban
a latvany és a logika annyira egyéni, hogy a kozvet-
len Osszefiiggések csak a rendezd szubjektiv lelkivila-
ganak teljes megviligosoddsa esetén tirulnak fol. S
épp ezaltal kap kiilonleges hangsulyt a montdzs a li-
rai filmalkotasban.

Mindezekhez hozzd kell tenniink, hogy a filmmd-
vészeti lirai kifejezésmod, a filmmiivészet mai fokan
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nincs kell6képpen ,,kidolgozva”. A film-,,nyelv’’ mai
allapota (és a filmkészités k6t6dése az iparhoz, a ko6-
zOnség mai , filmmivészeti’’ tudatdhoz) még nem all
ugy a filmrendezé rendelkezésére mint a koltGknek
a ,,koltéi” nyelv. Hermann Istvan joggal utal arra,
hogy az irodalmi képrendszer és a filmbeli képrend-
szer kulonbozik egymadstol, tehat az irodalmi kolt6i
kifejezbeszk6z0k nem adaptalhatdk a filmmivészet-
be, hanem annak sajat maginak kell kialakitani saja-
tos koltdi nyelvét és kifejez6 eszkodzeit.

A filmlira mai jellemzésére talan érdemes Balazs
Béldnak a lira torténetérdl szold fejtegetéseibdl azt
a passzust idézni, amely megillapitja, hogy ,,Goethe
szamdra lesz a természet elGszor teljesen szimbolikus,
mert barmit jelent, mindig az & lelkét is jelenti.”
A kortars lirai filmalkotasoknak is f6 jellegzetessé-
gik, hogy a filmrendez$ érzelmeit-gondolatait egy
sajatos, rendszerint természeti jelenségbe transzpo-
naljak, és azt jelenitik meg a filmmiivészet koltdi
eszkoOzeivel. Példaképpen Huszarik Zoltin Capriccio
(1970) cimd filmjét idézhetnénk, amely a héember-
1ét szuletésének-elmuldsinak filmkolteménye. A film
mindvégig a héemberrdl ,,sz61”, de a miivészi meg-
formalés, a koltészet jelenléte teszi vildgossd a nézé
szdmara, hogy a héemberlét az emberi életet példaz-
za, anélkul, hogy Huszirik egyszer is kitenné az
egyenlSségielet a hoember és az ember kozott.!3

A lirai filmalkotasok jellemvonasai, az alkotoi ma-
gatartds €s a sajatos szerkesztésmod mégjobban meg-
mutatkozik Huszdrik mdsik mivében, az Elégidban
(1965).
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A bevezetS képsorokban a lovak végtelen, szabad
szdguldasa ragadja magdval a néz6t. A szabadsag és a
harmoénia csodalatos érzését keltik. Majd megtdrik a
szdguldas, megtorpannak a lovak, zaklatott, nyugta-
lan portrék néznek szembe veliink. Osi barlangrajzok,
Gsi sirhelyek képeivel elegyednek. Es a szuperkozel-
ben felvett, kimerevitett 16fejek utan, hirtelen és va-
ratlanul repedezett aszfalt tlinik a néz6 szemébe. De
valoban csak egy pillanatra.

Talan ennyi a film elsé tétele, amelybdl vilagosan
megérezzik, hogy nem lovakrdl késziilt ,,m{ivészi”
portréfilmet fogunk latni: a lovak sz4dguldds utini
dobbent tekintete sejtet mar valamit, feszultsé-
get hoz; ezutidn az &si leletek nyugodt, kijelentd
mondatként jelzik a 16 és az ember kezdetektdl vald
egyuvé tartozasat (bar a kozbevigott 16fejek mintha
kétségbe vonndk ennek az egyértelmiiségét, mai ér-
vényességét); a repedt aszfalt képe ,,sehogy sem illik”
a mar latottakhoz: egy pillanatra kizokkent abbdl a
kozegbdl, amit éppen kezdtiink megszokni és élvez-
ni, eliit szinélményeinkt6l, valamiféle idegen anyag-
nak érezziik, ellenszenvvel viseltetiink irdnta és rossz
jelnek talaljuk.

A repedt aszfalt képét azért is érezziik 1degennek
mert a kovetkezd képsorok ,,nem folytatjadk”, ha-
nem inkdbb az Jsi leletekhez kapcsolnak vissza, pon-
tosabban a 16 €s az ember kapcsolatinak, értelmes és
harmonikus kapcsolatianak befejezettségét jelenitik
meg. Paraszthazakat, kis padokat, istallokat, szomo-
ra paraszt és kocsis arcokat latunk. Azt a staciot,
amikor a lovak mar kiszakadtak abbdl a vilagbol,
amelyben még valéban tdrsai voltak az embernek.
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Elhagyott, szomort vildg ez, amelyben megérezziik a
nye a fijdalmas magaramaradottsig, a kesertii hidny-
érzet, amelynek felolddsira mar nincs remény. Az
Elégidnak ez a legittetsz6bb, érzelmileg legtisztibb
része. A néhany bevezetd képhez hasonldan itt ti-
nik fel a legkevesebb sziirrealisztikus elem, torzult
valosdg-kép. Es ez az egyetlen része a filmnek, ahol
az ember egyértelm( és viligos megjelenitést nyert,
ahol valéban emberi arcok tekintenek rink a vdszon-
rol. Az elvesztett harmonia dobbenete il az arcokon.
A szintéds el-elmerengd totéljai az emlékezés képei,
mert a valésdgban mar — ugy tlnik, 6rokre — beza-
rulnak a parasztudvarok kapui, s fijdalmasan reb-
bend, Oreg szemek néznek az eltivozottak, a lovak
utin.

Ha csak ennyi lenne a film, akkor nyugodtan allit-
hatnink, hogy nem egyéb, mint nosztalgikus, lirai
hangvétell alkotds a lovak tdvozasarol; keserii bucsu
arr6l, hogy kikoptak a mai életbdl. De a mii tovibb
lendiil, a rendez6 nem marad meg e felliletesnek is

‘tlinhetd, de mindenképp szép-szomord bucsinal. A

parasztkapuk helyett a villamos elektromos ajtdi csa-
p6dnak, a kilirilt kardmokat zsufolt utcaképek valt-
jak fol. S a repedt aszfalt jra feltlinik. Mikorra mar
kissé elérzékenyiilten tudomasul vettiik a lovak ki-
pusztuldsinak tényét, fijdalmunkat szinte a végsSkig
fokozzdk az elkOvetkezd képsorok: a pusztuldshoz
vezet$ ut dllomasai. Most bizonyosodik be, hogy jol
éreztiik: a bevezetd képsorokban idegennek talalt re-
pedt aszfalt képe a kalvdria utja.
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Kozbevetbleg csak annyit, hogy Huszarik techni-
kdjdra igen jellemzd az — jobb sz6 hianydban — ,,ug-
ratott’’ asszocidciés montizsnak nevezhetd képszer-
kesztés. Amikor a meglevd, ismert képhez (képekhez)-
egy 1j képet, motivumot asszocialtat, nem azt foly-
tatja kozvetleniil, hanem ,,ugrik’’ egyet, roviden fel-
villant egy, az ismerthez képest — immaron harma-
dik, majdan elk6vetkezendé — réteget, és csak az-
utdn tér vissza a (masodik) képi motivum kibontisa-
ra. Sokszor, elsé pillantdsra nem is értjik meg, nem
tudatosodik benniink ez a felvillands, de feltétlen el-
raktirozddik, s amikor ujbél (rendszerint mar él-
ményszeriibben és hosszabban) taldlkozunk vele, ak-
kor mir félig-meddig ismerSsnek tlinik, s kdnnyen
,kapcsolunk”’, kénnyen tudatosodik, konnyen elhe-
lyezhetd lesz a film rendszerében. Ugyanakkor ez az
,,e16hivas” nemcsak a jobb megértést szolgilja, ha-
nem mintegy magédval hozza a filmnek azon részlete-
it is, amelyekkel kordbban és részletesen akkor is-
merkedtiink meg, amikor ezt a képsor-részt csak egy
pillanatra lattuk. Igy aztin a kiilonboz8 képi élmé-
nyek és gondolatok természetes kapcsolatot nyernek,
amelynek segitségével mindig az egész filmet ,,lat-
juk”, tudatunk mintegy kovetni tudja, leképezi és
raktdrozza a mi szerkezetét, képi-gondolati hangsu-
lyait. Ez a szerkesztés-technika egyforman vonatko-
zik a film nagyobb és kisebb szerkezeti egységeire. Pl.
ezért taldljuk furcsdnak a repedt aszfalt képeit a be-
vezet6 képsorokban, de ugyanazért vannak el&ttiink
a szabadon szaguldé l6alakok akkor is, amikor a 16-
patkoék madr az aszfalton, vagy a vigéhid kovezetén
kopognak.
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Lehetetlenség, akar csak jelzésszeriien is szavakba
onteni azt a kdlvaridt, amelyet, mint a lovak életut-
jat, a rendezé elénk tar. Lehetetlenség leirni a kinok
mindig Gjabb és Gjabb valtozatait, a megnyomoritas
Ordogi szerszamait. De talin nem is az a fontos,
hogy minden egyes szenvedésrél szimot adjunk, sok-
kal inkdbb az, hogy megprobaljuk felfedni ennek a
kegyetlen kavalkddnak rejtett jelentéseit.

Mind Huszarik alkot6éi moédszerének jellemzése,
mind az Elégia értelmezése szempontjabol lényeges,
hogy a film épitkezésében a kilsé megjelenitéstél
mindinkabb a bels6 feltiras irinydba halad. A kils6
megjelenitést a dokumentumfelvételek még sziiksé-
gessé teszik, de késGbb csak a vagdhidi képeknél és a
cirkuszi felvételeknél lithatunk hasonlét, tébbnyire
felvillanasokban. A megjelenités a kodzvetlenségrol
mindjobban a kdzvetettségre tér at. Innen van, hogy
amikor az utszéli fak és ostornyeles lampék alulrél
megvilagitott, alulrél fényképezett, zaklatott, roha-
ndé képsorat latjuk, elfeledkeziink a szubjektiv ka-
merirol, pontosabban arrél, hogy ez a lovak szub-
jektiv 1atoszoge. Ennek a mivészi modszernek az
alkalmazasa kovetkeztében €l valéban az FElégia
gondolati ereje ¢és nyilatkozik meg igazidn képi
gazdagsdga. A mi egyre élesebben és pontosabban
jellemzi azt a vilagot, amelyben a kilviria h(zdodik, s
amely vildg a lovak pusztulasat okozza. Huszirik a
lovak szenvedésének a folyamatit mutatja be, de
minden néz8 megérzi, s tudja, hogy ez a film nem-
csak ldtomas a lovakroél, hanem egyben a rendez6nek
mai vilagunkrol alkotott miivészi vizidja is.
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Ez a vilagrol alkotott kép azért tiinik vizidnak,
mert a rendezd a vildigot mintegy a lovak — ne fél-
jlink a sz6t6l — érzéseinek, belsé életének kivetit6dé-
seként jeleniti meg. Es Huszarik miivészetét dicséri,
hogy olyan hihetetlen érzékenységgel és hallatlanul
gazdag invenciéval tudja transzpondlni ezeket a rej-
tett fijdalmakat, belsG rezdiiléseket, néma kinokat,
hogy ugy érezziik, a mi fajdalmunkat, a mi kinjain-
kat kialtja viladgga — az emberét.

A filmnek ez a gondolatisaga, és miifajteremtd jel-
lege szervesen Gsszefligg a mi képi rendszerével, kép-
alkotds-modjdval. Huszarik ugy fogalmazza meg az
egyetemes gondokat, hogy mindnyajunkhoz sz6l6
Félreértés ne essék: nem modernizalt narodnyiksag-
r6l van sz6. Sokkal inkdbb szikségszeriliségrél. A lo-
vak €s az emberek — torténelmileg kialakult — tarsas
és harmonikus egylittélésének természetes kozege a
paraszti élet volt. Ennek elmuilasat, megsziintét meg-
jeleniteni nyilvdnvaléan ugyanez a koézeg alkalmas.
Maga a paraszti €let és vilig — mint objektivacié —
egy nagyon sajatos, de megint csak objektiv és konk-
rét vizualitisban nyilvinul meg, s ez kovetkezéskép-
pen nagy mértékben meghatirozza, legaldbbis befo-
lyasolja a miivészi leképezést is. Huszarik éppen ab-
ban remekel, hogy alkalmazkodik ehhez az objekti-
vitdshoz, megkeresi és megtaldlja ennek minden
szépségét, minden fijdalmat. Es amikor sziikségsze-
riien el kell tavolodni ettsl a vildgtol, — hiszen ez a
torténelem —, akkor ebbdl az alapmeghatirozottsag-
b6l indul ki, ,,mindig ugyanarrél beszél”, de nem
hunyja be a szemét a ,,mozgé vilig” elStt. Pontosan
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tudja, milyen értékek pusztulasardl, milyen energidak
torzuldsdrdl van sz6, s éppen ezért a képi vildg ,,tor-
zuldsa’ is ezt koveti. Az alap-meghatdrozottsig nem-
csak gondolati, hanem képi is. Szurrealizmusba hajlé
latomasai nem rendezdi dnkény, néz6t bosszanto Ki-
taldcio, hanem egy szikségszer(iség képi megfeleldi.
A film sordn végig pontosan tudjuk, mibdl és hon-
nan szarmazik Huszarik ,,sziirrealizmusa’’. Az eredet
meghatarozza a ,,torzult”’ képeket. Az Elégia képi vi-
ligdban az az egyedulallé, hogy egyetemességében
mindig ott vibral az is, amelybdl teremtSdott.

A minemek és a filmmiuivészet kérdéséhez végeze-
til még néhdny megjegyzés kivankozik. Eldszor. el-
méletileg csak feltételezhetd, de nem allithato teljes
bizonyossidggal, hogy a filmmiivészet és valamelyik
miinem kozo6tt kivételes kapcsolat lenne, azaz, hogy
a filmmiivészet kifejezetten ilyen vagy olyan miine-
mi mivészet lenne. Az természetesen bizonyithato,
hogy a filmmiivészet torténetének egyes korszakai-
ban egyik-masik miinem el6térbe keruit. A hangos-
film elterjedésének idején az epikai filmalkotédsok, az
avantgarde iddszakaiban a lirai filmalkotdsok. Ugy-
szintén, hogy egyes filmmiifajok altaliban meghata-
rozott miinemekhez kapcsol6dnak, illetve melyek-
hez nem. Példaul nagyon kevés igazin lirai jatékfil-
met ismeriink. Elméletileg helyesebb, ha arra az al-
laspontra helyezkediink, miszerint a filmmivészet
mindhdrom miinemben képes teljes értékiit létre-
hozni, s hogy id&szakonként melyiket ,,részesiti
elényben’’, az a kortol és a filmmiivészet belsé hely-
zetétdl flgg. Mdsodszor: mint a szépirodalomban, a
filmmiivészetben is igen ritkan taldlkozunk ,tiszta”
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miinem{ alkotdsokkal. Sé6t, a filmm{Uvészetben talan
fokozottabb a miinemek ,,egymasbajatszasa’’, amely-
nek feltételezhetSen az is az oka, hogy a filmmiivé-
szetben nem hatirozhatok meg olyan elemek, ame-
lyek csak és ,.tisztdn’’ lirai, dramai avagy epikai ele-
mek lennének. Fontos ez, mert a miinemi hovatarto-
zast nem bizonyos lirai, drimai, stb. ,,elemek’’ jelen-
léte alapjin kell elddntentnk, hanem a teljes, egész
mi analizise alapjan.

S miel&tt még néhény filmmiifajt réviden jellemez-
nénk, sziikséges felhivni a figyelmet arra, — a filmesz-
tétikdban még kidolgozatlan problematikdra —, hogy
az egyes filmmiifajok megsziiletése és életutja torté-
netileg-tarsadalmilag és a filmmiivészet belsd alakuld-
sa dltal mindig meghatarozott, s hogy ezek valtozdsai,
a valtozasok jellege alapvets szerepet jatszik egy-egy
filmmiifaj ,,tlindéklésében és bukdsiban s hogy
mindez eltérd litemben torténik. (Gondoljunk pl. a
burleszk-film sorséra.)

IL

1. A film miifajai koziil a legismertebb és a legelter-
jedtebb a jdtékfilm. A jatékfilm egyik f6 jellegzetes-
sége a fikcid. A film szerz6i még a film forgatasa el6tt
,kitalalnak” egy mondanivaléjuknak, képzeletiiknek
megfelelS vildgot (torténetet, hogy ezt melyik korba
helyezik, konfliktusokat, jellemeket, kornyezetet,
stb.). Ezt rendszerint irdsban rogzitik (filmnovella,
forgatokonyv). igy van ez akkor is, ha a jatékfilm
egy kordbban, a valésigban megtortént eseményt
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dolgoz f6l. Az irdsos anyag €s a munkatarsak segitsé-
gével a filmrendez6 megrendezi a fikcion alapulé sa-
jatos vildgot, még filmfelvétel eldtt. Az, hogy — im-
maron valésigos — helyszineken mi és hogyan fo-
lyik le, a rendezd akaratdtol! frigg. A jatékfilmekben
rendszerint elére megirt szOvegek hangzanak el,
amelyeket a rendezd altal instrudlt személyek (tobb-
nyire szinészek) mondanak el. Ezt koveti a filmfelvé-
tel, amelynek minden muvészi kifejezé lehetGsége a
filmrendez6 rendelkezésére 4ll, s mivel a felveendd
anyagot is maga a rendezd 4llitja 6ssze, tehdt mar
akkor van modja (s6t kotelessége) a felvételre
gondolni, a kettdt egyiitt megtervezni. A rendezés
eddigi tevékenysége hatirozott 6sszefuggésben van a
montdzzsal, amelynek dontden elvi jelentSsége mel-
lett nem elhanyagolhatd technikai szabalyai is van-
nak. A jatékfilm rendez&je Gjraforgathat jeleneteket,
vagy Ujabb részeket vehet fel a kész filmalkotashoz.
A film hangjat (a beszédet) utdlag is szinkronizal-
hatja. (Példaul Jancsé Miklos teszi ezt gyakran.)

2. A filmmifajok kozt talan az On. animdcids mi-
faj és valtozatai (rajzfilm, babfilm, drnyékfilm, stb.)
allnak a legko6zelebb a jatékfilmhez, annal az oknal
fogva, hogy szintén fikcion alapulnak €s a rendezd
maga alakitja ki a felveendd valdsdgot (késziti a raj-
zokat, a babukat, stb.). Néhiny kivételes esetben (pl.
McLaren) a rendez6 magira a filmszalagra viszi ra
abréit, alakjait. A kiilénbség abban jelentkezik —
mérmint az animacidés mifaj és a jatékfilm kozott —,
hogy az animacids filmalkotasokndl a felvételre els-
készitett valdsdgban alig-alig szerepelnek személyek,
s ami ennél is fontosabb: mas jellegli a stilizacigja.
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Kevés tulzassal még azt is dllithatnank, hogy a film-
miivészet mas miifajaihoz viszonyitva az animéicios
filmek stilizdci6ja abszolut. Ez elsGsorban azt jelen-
ti, hogy ez esetben minden, ami a vasznon lathato, a
rendez6t6l fiigg. Hatarozott kiilonbség van az anima-
ci6s film kozege és a minden izében megrendezett
miitermi felvétel-jelenet kozott, mivel ez utodbbi eset-
ben a filmezendd valdsig egyes elemei, ha igen
kis mértékben is, de valamennyit csak megériznek
Onallésagukbol, amely szintén hatast gyakorol a
nézdére. Az animdcids filmek esetében a rendezd a
valésiagot nem — ilyen vagy olyan mértékben —
stilizalt valdsaggal, pontosabban annak képével
dbrazolja, hanem teljes egészében maga teremti meg
a filmezendd valdsdgot. Természetesen az animacios
filmek koOrén belil is megvan a stilizaltsagbeli
kiilonbség, melyet figyelembe Kkell venniink. Erde-
mes megjegyezni azonban, hogy azok az animdcios
filmek, melyek stilizdltsdgukban azon igyekeznek,
hogy minél inkdbb valésidgnak tlin6nek abrazoljik a
valésdgot, tulajdonképpen a miifaj sajatossigaival
keriilnek szembe, valami olyasmit és olyan moédon
akarnak elmondani, amit a filmmi{vészet mas
miifajai jobban csindlnak. Az animaciés filmek
miivészi lehetdségeinek egyik sarkalatos pontja
éppen az, hogy megszabadul az abrazoldsi kozeg
valésagossaganak ,ny(igét6l”. Az animécids filmek
latszolagos diszkrepancidjanak anyagi és modszerbeli
sajatossdgaibdl adodik. Tulajdonképpen a gyakran
emlegetett miivészi ,attételekrsl” van szo, ennek, a
filmmiivészet mds miifajaihoz képest megsokszoro-
zott valtozatar6él. De ez még kiilon is tanulméanyo-
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zas targyat képezi, mivel a filmesztétikdnak az
animécios filmekrél szolé fejezete még megirds-
ra var.

3. A dokumentumfilm miifajaval tulajdonképpen
elérkeztiink a filmmiivészet és a film hatarara. A do-
kumentumfilmek egy része ugyanis nem tartozik a
miivészet korébe. Ezt mindig az adott filmalkotas
vizsgilatakor kell eldonteni. A dokumentumfilm mi-
faja nem homogén, hanem ,,tovabb tagozodik”: un.
schnitt-filmekre, melyek anyaga donté tdbbségében
madr leforgatott-elkésziilt hiradé-, dokumentumfelvé-
telekbdl all; riportfilmekre, melyek jellemzGje Ne-
mes Karoly szerint, hogy az egyes fel6l az altaldnos
felé haladva érkeznek el az esztétikai kulondsséghez
(Lukacs Gyorgy kategdridja), mig a dokumentum-
film épp forditva halad, az altalanos fel6l kozelit az
egyeshez, a konkréthez; cineéma direct moédszerrel
készult filmekre, stb.

A dokumentumfilm néhiny jellemvonasival — a
kotet targyanak megfeleléen — més miifajokhoz ké-
pest némiképp bGvebben kell foglalkoznom. Elére-
bocsdjtva a torténeti fejezetek egy-két észrevételét,
mondandém és a mifajjal kapcsolatos kérdések de-
monstralisit elsGsorban a cinéma direct médszerével
késziilt filmek problematikijanak segitségével kiva-
nom elvégezni, mivel ezek a filmek teszik ki napja-
inkban a dokumentumfilm-termés nagyobb szazalé-
kit, s képviselik egyben a dokumentumfilmezés
egyik ,legfejlettebb’” agat.

Mit nevezhetiink dokumentumfilmnek, mi a jel-
legzetessége? Verdone!? koévetkezSképpen fogal-
mazza ezt meg: ,,A dokumentumfilm olyan film,
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amely alkotdan dolgozza fel a 1étez§ vilagot. A léte-
z6 azonosul a filmben a valosiggal.” Tovabba sze-
rinte: ,,A valosig vagy cselekvd vagy torténeti.” A
dokumentumfilm alapja pediga,,létezd”, , cselekvs”
val6sdg, amely az dtalakuldsban levs tényeken alapul.
Amikor Osszefoglalja a dokumentumfilm esztétikai
elveit, a kovetkezGket allapitja meg: ,,A dokumen-
tumfilmnek azzal az anyaggal kell foglalkoznia, ami
létezik és nem azzal, ami szindékosan rekonstruilva
vagy montdzzsal van meghamisitva ... a helyszin
tipusait kell felhaszndlnia és nem idegen szinészeket
hoznia . . . miivészien kell feldolgoznia a kivilasztott
anyagot’, amelynek eredményeképpen ,értékkel”
kell rendelkeznie. Verdone utols6é tételével azt
hiszem nem jutunk semmire, hiszen az minden
miivészre vonatkozik. A ,helyszines szereplSkben
van némi igazsdg. A létezd, cselekvd valdsagot pedig
kevésnek érzem. Mert ez a létezd, cselekvd valdsag
onmagiban semmit sem ér. Nyilvanvaléan csak az
ember viszonylataban kap értelmet. Még akkor is, ha
Verdone nem egy rekonstruidlt, hanem mint érteni
vélem, egy éppen-torténé valosagrol beszél. A
mivészi feldolgozds megkovetelésével egyébként
maga is feltételezi ezt a viszonyt. S ezzel mar a
dokumentumfilmmel kapcsolatos problémék egyik
alapkérdéséhez érkeztlink: az éppen-torténd, viltozd
dolgok €s a rendezd viszonyédhoz. Kétségtelen, tény,
hogy az éppen-torténés az egyik alapmotivum, ami a
dokumentumfilmben a vardzslatot jelenti. Tulajdon-
képpen ez rejtdzik a dolgok mélyén, amikor a do-
kumentumfilmmel, a hitelesség kérdésérsl beszé-
link. Koztudott, hogy a filmfelvételeket igen

61




magas foku ,,reprodukcids’ hitelesség jellemzi, fig-
getlenil attél, hogy milyen céllal készult. Ilyen a
természete. A dokumentumfilm rendezéjének tehdt
akkor, amikor mialkotast kivin létrehozni, arra kell
torekednie, hogy a filmfelvételek természetével
azonos uton jarjon. ,,A hitelességnek meg kell 6rz6d-
nie”’ (Lukéacs Gyorgy). A ,,reprodukciés’ hitelesség
mértéke tehat nagyon fontos jellemzéje a dokumen-
tumfilmalkotdasoknak. Megkisérlem ezt a problémait
egy s€ma segitségével vildgosabbd tenni.

Vegylink két egymast kovet6 filmképet (nem film-
kockat) és vizsgaljuk meg! (Ez a vizsgilat természe-
tesen csak a képek dllando és kolcsonos Osszefliggé-
sében és mindig kontextusban vizsgilhato!)

a./ b./ c.
1. filmkép + jel és + a szubjektum
dokumentum hasznélata (rendezd)

1 ezek viszonya t

lrészben meghatirozott |
2. filmkép + jel és +a szubjektum
dokumentum hasznalata (rendezd)

—

A hitelesség mértéke ebben az irdnyban csokken.

Ennek a sémdnak az alapjin még sokfelé indulha-
tunk el: pl. ha a két kép viszonydt, azaz a montazst
vizsgdljuk, igen hasznos tapasztalatokat szerezhe-
tink a mialkotas jellege és a rendezd muvészetének
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jellemzd6i tekintetében. Ha az a.) és b.) mezdk viszo-
nyat vizsgaljuk, akkor valdszinfileg a filmmiivészet
jelentéstandhoz érkeziink meg.

Az a.) mez6 dokumentuma azonban t6bbféle le-
het, aszerint, hogy dokumentum- avagy jatékfilmrél
van-e sz0. A dokumentum lehet éppen — torténés
vagy konstrukcid. A ,hitelesség forrisa azonban
maga a valosig’ — irja Lukédcs Gyorgy — a fénykép
csak mindenkori tirgya objektive meglevs, specifi-
kus-vizudlis valodisidgdt teheti érzékelhetSvé, de
ennek valésdg-minGségét a targynak a természete
hatarozza meg.”'S A kérdés tehat az, hogy az a.)
mezd men’nyire azonos Onmagaval, onmaga termé-
szetével. Ugy vélem, a dokumentumfilmek abban
tlinnek ki mds filmalkotisok kozil — ebben az
értelemben(!) — hogy a hitelesség tekintetében
egyeduldlléak, az a.) mezébe esé hdnyaduk a legin-
kibb azonos o6nmagukkal. Hangsilyozni kivinom,
hogy nem a mii hitelességérsl beszélek! Hiszen ha
egy dokumentumfilmet mialkotdsnak tekintlink,
akkor a mi hitelességérSl csak azoknak az elveknek
és szempontoknak az alapjan nyilatkozhatunk,
melyeket minden mds mialkotds megitélésekor
alkalmazunk s érvényesnek, ,hatdlyosnak’ isme-
rink el.

Az 1960-as évek, a dokumentumfilm altalanos fel-
lendulése a megszokottnil is jobban el6térbe helyez-
te a dokumentumfilmek rendezésének kérdését, a
rendezésnek a filmek valdsigtartalmihoz vald vi-
szonyat. Ez leginkdbb a cinéma direct filmeknek ab-
bol a kihivd magatartasibol szarmazott, amelyet a
megrendezett valosiggal szemben tanusitottak. S
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abbdl a legendabdl, hogy a cinéma direct film kiza-
rolagosan a megrendezetlenség hive, és hogy alkoto-
ik, feladva minden szubjektivitdsukat, teljesen kiszol-
galtatjadk magukat a valésignak. Tartézkodnak attol,
hogy valamirdl itéletet mondjanak; a jelenségek ré-
viiletében élve, ha szindékosan nem is, de gyakran a
nézb félrevezetésére vetemednek. Mindez persze
tulzas.

A cinéma direct film alkotéi szdmara a rendezés
¢s a filmek valosagtartalmanak viszonya két szem-
pontbdl fontos, s ezekben az altalunk megteremtett
Uj is kitapinthatd. Az egyik, amely legtobbszor Mar-
cel Martin cikkeiben tér vissza, az etikai kérdés. Ezek
a rendezdk objektivitdsra tornek. Olyan vitatkozok-
hoz hasonlithatniank 6ket, akik mindenféle csodala-
tos elméletnél jobban becsiilik a tényeket, azokat
mutatjdk ol érvként és bizonyitékul. S a tényeket
igyekeznek megfosztani a szubjektiv behatastol, az-
ért, hogy véletleniil se szubjektivitisuk hasson a té-
nyek helyett, a néz6 ne szuggesztiv erejliik kényszere
alapjan dontsén és gondolkozzék, hanem maga ala-
kitson ki 6nallé véleményt a tények alapjdn, s a kia-
lakitott gondolatot magiénak érezze, vallalja. Tehat
objektivitdsuk, azon térekvéslik, hogy minél hiveb-
ben adjik vissza a valdsiagot, a nézdk irdnti felels-
ségtudatukbdl szarmazik. Ezzel kozeli kapcsolatban
all a masik tényez6, amelyik mdar szorosabban tarto-
zik a filmelmélet korébe. Ezért mielStt jelentésrdl
sz0Inék, igyekszem altaldnosabb oldalrél megkdzeli-
teni.

A vizsgalodds konnyitése érdekében most csak a
filmképet vegyuk szemitigyre, a jaték-, illetve a doku-
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mentumfilm szempontjabol, minthogy az mindket-
tének a legkisebb autondém egysége. A kétfajta film-
kép kozos jegyei kozul emeljink ki kett6t: az egyik
legyen a képkivagat, a mésik a megrendezettség. Ter-
mészetesen ezt a két k6zos vondst nem lehet mere-
ven elszakitani egymast6l, mert hiszen a képkivagat
egy megrendezett valosigrészlet, masrészt a rendezd
egy megrendezett valosdgrészletet forgat le. Mégis
milyen kiildnbségek mutatkoznak e két kiragadott
jegy szempontjiabol a jatékfilm és a dokumentum-
film filmképe kozo6tt? Vegylik eldszor a kivagatot. A
kivagat az elsé nagyobb mérvii, mlivészinek mondott
beavatkozdisa a szubjektumnak abba az objektiv, fizi-
kai folyamatba, amelyet a fényérzékeny filmszalag
valOsdgrogzitése jelent. Minden képkivagat jellemzd-
je a film készitGjének — akar akarja, akdr nem —, s
egyben véleménye, ha tetszik kritikdja is. Az itt el-
vesztett objektivitas viszont (barmennyire is para-
doxonnak hangzik) a montazsnil megkozelitSleg
visszanyerhet6. A jatékfilm, illetve a dokumentum-
film filmképének kivigata az objektiv valdsdgot elté-
réen ragadja meg. Els6sorban azért, mert a dokumen-
tumfilm filmképének kivigata kevésbé megrendezett
valosagszeletet tar elénk, mint a jatékfilm képkiva-
gata. Ezek szerint a megrendezettség foka a dont6?
Ha teljesen elfogadjuk ezt, akkor a jatékfilm filmké-
pét kell az objektiv valésdghoz hivebbnek tartanunk,
— miutdn a ,,rendezetlen film” csak 6rok vigyalom
— hiszen abban a rendez6 minden elemet a hii tik-
rézés szolgalatdba allit, a lehets legtobb és legmegfe-
lel6bb informdciot akarja adni az adott targyrol, ér-
zelemrdl, gondolatrol. Tehit egy jatékfilm filmképé-
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nek a redudancidja joval nagyobb, mint egy doku-
mentumfilm képéé. De valojiban igy van-e ez? A do-
kumentumfilm filmképe kevésbé megrendezett, tehit
a kétféle filmképet Osszehasonlitva a dokumentum-
film filmképében tobb a megrendezettségen tuli valo-
sdganyag, mint a jatékfilm filmképe esetében. A ji-
tékfilmhez szokott szemiink rendszerint kevés figyel-
met szentel ennek a megrendezettségen tali résznek.
Pontosabban annak, hogy ez a rész is éppugy kozvetit
informédciét, mint a jatékfilm filmképének
megfeleléen megrendezett részei. Tehat a jatékfilm
filmképének redundancidja latszbélagos. SGt. Ez a
megrendezett, latszolagos redundancia tobblet — épp
megrendezettségébdl kdvetkezéen — nagyobb teret
enged a tévedésnek, mint a masik esetben. Hiszen
ott ez a megrendezett részre sziikul és a megrende-
zettségen tuli valdésig feltaridsinak szubjektiv eleme
pedig a képkivagatra. A szubjektiv elem képkivagatra
valo szukulésének eklatans példaja, a cinéma direct
egyik 6 jellemzdje, az ellesettség. Es ugy vélem, nem
jdrunk messze az igazsdgtdl, ha azt dllitjuk, hogy a
dokumentumfilm mivészetének egyik elengedhetet-
len éltet6 eleme az a megrendezettségen tuli rész,
amelyet a dokumentumfilmek valésagtartama maga-
ban foglal, mert ezek azok a részek, amelyek a
filmeknek az utolérhetetlen spontaneitist, kozvet-
lenséget, természetességet és valdsaghiiséget koleson-
zik. A cinéma direct éppen azt a minden dokumen-
tumfilm-rendezének megfontolandd ujitast vezette
be, s tette a maga szdmdra gyakorlatti, hogy a
megrendezettségen tili részt kiterjesztette a filmkép
egészére. Ezt természetesen nem mint puszta infor-
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mdciéra valé szilikilést kell szemlélnink, hanem
inkabb koézegnek kell tekintenink. Tulajdonképpen
ez az, amit a cinéma direct rendezdi be nem avatko-
zasnak, a kamera szabadsiginak neveznek. S ezért
tartozik oly szorosan a szinkron-hang is az altaluk
lefilmezett valosighoz. Sikeriiket fokozta az, hogy
torekvésiik megfelelt a film természetének, egybe-
esett annak fotografikus kovetelményeivel, amelyrél
mdr a hitelesség kapcsan is szoéltam. A szubjektivnek
a visszaszoritasa, egy-egy filmképnek tényként vald
folfogdsa teremti meg a kapcsolatot etikai dllasfogla-
lasuk és gyakorlatuk kozott. A kérdés most mar az,
hogy ezek a filmképek, mint az objektiv valdsag
jelenségeinek hordoz6éi mennyire felelnek meg a
lényegnek, mennyire szolgiljik a miivészi altaldno-
sitdst. A cinéma direct alkotéi érezték ennek a
kérdésnek a komolysigat, amelyet az is bizonyit,
hogy milyen nagy jelentGséget tulajdonitottak a
montazsnak €s a kivalasztisnak.

A cinéma direct birdléinak gyakori céltiblaja e
moédszer montazstechnikaja. Ijgy vélik, hogy a mon-
tdzs a cinéma direct filmekben elvesztette azt a je-
lent6séget, amely feltétlen megilleti, és ez szerintiik
megbocsijthatatlan vétek a filmmiivészettel szemben.
Elmarasztaldsukat rendszerint azzal toldjdk meg,
hogy a montazs lebecsiilése annak a kovetkezménye,
hogy az alkotdk irtéznak az itéletmondastél. De
nemcsak a hamis montdzs a vdd, hanem az is, hogy
a cinéma direct a filmmi{ivészet leglényegének, a
montézsnak az eltlintetésére torekszik. E talzd té-
vedés bizonydra abbdl szarmazik, hogy megfogalma-
z6ik nem szenteltek kell6 figyelmet annak a mon-
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tazsvaltozasnak, amely a cinéma direct esetében tor-
tént és altalaban az egész filmmiivészeti fejlédésben.
(Lasd: A. Bazin fejtegetéseit.) (Csak zardjelben je-
gyezzuk meg, hogy a cinéma direct minden jelentd-
sebb alkotdja nyilatkozataban kiemelte a montazs
fontossagit.) A cinéma direct filmnél ugyanis a mon-
tdzs dont6 kialakitisa nem a priorian, s nem a vago-
szobadkban térténik, hanem forgatds k6zben. Mit je-
lent ez? A val6sig minél tokéletesebb megragadasira
valé torekvés azt eredményezi, hogy a felvétel mod-
jat a jelenség lezajlisinak modja hatdrozza meg.
Szinte azt mondhatnank, hogy a valdsdg alakitja ki a
film montdzsat. Hiszen a rendezé arra ligyel, hogy a
filmre rogzitett anyag — a valdsidgnak megfeleléen —
leginkdbb 6nmagaval legyen azonos. Célja az, hogy
lehetdleg a filmen ne szakitsa meg a jelenség mozga-
sinak folytonossiagat. Ha ezt sikerilt megvalositania,
szinte csak kényszertiségb&l csindl montazst. ,,Ha
egy jelenet nagyon jol sikertil, akkor szinte lehetet-
len montazst csindlni beléle . . .” mondja Rouch. A
montdzs a cinéma direct alkotdjadnak olyan eszkoze,
amellyel azt tudja biztositani, hogy a filmre vett je-
lenség a legteljesebb arcat, f6 vonulatat tarja a nézé
elé. Montazsra rendszerint akkor kertil sor, amikor a
valosdgban lejatsz6dd jelenséget nem sikeril 6nma-
ginak megfelel6en rogziteni. A montdzsnak az un.
belsé vagas fajtidja az, amelyik inkdbb hasznalatos a
cinéma direct filmben. A montazs megvaltozott sze-
repe tehdt nem a montazs lebecsiilésébdl szarmazik,
hanem egyrészt abbdl a kivanalombol, hogy az alko-
t6 minél kevésbé avatkozzon a valosagba, masrészt
mert éppen a ,,montazsnélkiiliség” biztositja, hogy a
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kivalasztott jelenség csak az legyen ami, és ne has-
son korlatozoélag vissza a kivélasztas értékére.

A cinéma direct a kép és a hang szinkronfelvételé-
nek megteremtésével olyan jeggyel latta el a film mu-
vészetét, amely semmilyen mas miivészetben nem ta-
ldlhaté meg. A valésignak fotografikus és mozgasa-
ban valé megragaddsa, kiegésziilve az egyidejli, €16
,hangvalosag’ rogzitésével, olyan audiovizualis fel-
tarast tett lehetdvé, amelyet egyediilallonak kell te-
kintenlink a miivészetek kozt. E moddszer, mint
konkrét technika — a fizikai torvények kovetkezté-
ben — (relative) a legpontosabban és a leghivebben
adja vissza a valOsdg jelenségeit. S itt mindjart azt
kell megvizsgilnunk, hogy az audiovizuilisan rogzi-
tett jelenség mennyire fligg a rendez akaratitol.
Egyes rendez6k ugyanis a jelenséget megismételhe-
tetlenségében, egyszeriségében, a torténés pillanata-
ban veszik fol (Leacock), madsok pedig egy elmuilt je-
lenséget rendeznek meg Ujra, vagy fikcid segitségével
korlatozzak, befolyasoljak a forgatott jelenséget
(Rouch). Maradjunk az elsé esetnél, amikor is a je-
lenség fliggetlen a rendezd akaratdtél, azzal a megen-
gedéssel, hogy amennyiben hosszabb ideig ember ke-
ril a kamera elé, az tud arrdl, hogy filmezik, beszé-
dét magnetofonra veszik. Ennyit tulajdonképpen el
kell fogadnunk, egyrészt etikai megfontolidsokbdl,
masrészt azért, mert egyelSre még megoldatlan prob-
1éma, hogy ugy filmezziink valakit, aki tud a forga-
tasrol, hogy a filmezés dltal ne befolyisoljuk. Ha et-
t6l eltekintlink, marpedig el kell tekintentink, akkor
azt mondhatjuk, hogy a ,,szerepls’ viszonya a kor-
nyezetéhez is fliggetlen a rendezé akaratitdl. Tehat
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a val6sagnak a rendezd akaratitol ilyen értelemben
is fluggetlen audiovizudlis megragadédsa szinte meg-
tartja a jelenségnek és a lényegnek azt az egységét,
ami a valosigban egyébként is szétvilaszthatatlanul
megvan. Ezt a kérdést egyébként mar mas szempont-
bol, mint a szubjektiv elemnek a képkivagatra valo
szlikiilését emlitettiik. A mivészet viszont feltétle-
nul megkivdnja, hogy az alkoto6 a jelenség és a lényeg
Uj egységét teremtse meg. Vajon hol torténik ez meg
a cinema direct esetében?

Vegylik egyel6re a riportot, a cinéma direct mod-
szerével készllt riportot. Személyhez kotottségébdl
kifolyolag a riport célja nem lehet mds, minthogy a
riportalany, a kérdezett ember lényegét, alapvets
motivaltsagait felkutassa és elénk tirja, beszéde és
megnyilatkozasai révén kibontsa egyéniségét. Szai-
molni kell azzal, hogy a riportalany hétkéznapi
nyelven sz6lva megjatssza magat. Mi a helyzet ekkor
a film esetében? A Nehéz emberek Heller epizddja-
ban a rendezd egy izben a professzor allitélagos
magas fizetése utdn érdeklSdik. A kérdés azért
lényeges, mert az esetleges valasz arra utalna, hogy a
feltalalot mennyire és mennyiben befolyisolja az
anyagi juttatds, tisztizédna ahhoz valdé viszonya s
egyaltalan az, hogy ,nehéz embersége” hogyan
kapcsolddik az allami fizetéshez. Heller professzor
vilasziban egy tugyes fordulattal kitér a konkrét
tények el6l, de arcjatéka, mozdulatai eldruljak a
nézének, megadjdk neki a valaszt, és leleplezik a
riportalanyt. Hogy ez a plusz mennyire csak a
dokumentumfilmmiivészet sajatja, az kideriil, ha
megkiséreljiik az emlitett példat irdsban elképzelni.

70



Az ir6 pontosan kozli a kérdést és a kapott vilaszt,
majd sajat megjegyzéseként leirja — ha leirja! — a
professzor viselkedését. Ezt vagy elhissziik neki,
vagy nem. A filmen viszont nem mint utdlagos
megjegyzés szerepel, hanem maga a profeszszor, ha
tetszik, maga a valdsidg produkilja. De ha nem hiv-
juk ki magunk ellen a rosszindulatiisig vadjit é€s nem
kételkedink az ird szavaiban, akkor is felmérhetjlik
annak a hatdsnak a magasabb fokat, ami az alkotéi
szubjektivitis és az alkot6tol fliggetlen valosag
megnyilatkozasa kozti kiillonbségbdl ered. Az audio-
vizudlis modszer, a cinéma direct film vagy képen
vagy hangszalagon rogziti a riportalany ,elszé-
lasait”, igy megadja azt a lehetSséget, hogy akarva-
akaratlanul feltirja elSttiink lényegét.

Mégis, hogy van az, hogy egyes filmekben ez a 1é-
nyeg nem jelenik meg elGttink, s ezért a riportbél
kibonthaté altalinositas is a minimadlisra sz{ikiil. Va-
jon elég-e, ha a kérdezd jOl kérdez, vajon a kérdezés
miivészetérSl van-e itt sz6, mint ahogy egyesek a pe-
dagdgiarol allitjak? Rouch filmjében, a Chronique
d un éteében arra a kérdésre, hogy boldog-e 6n, vagy
hogy hogyan €, sokszor kapunk egészen semmitmon-
do valaszt. Vajon ha e kérdések nem lennének ilyen
iltaldnosak, lényegreutalobb valaszokat kapnink-e?
Bizonyara nem sokkal. Miért? A kérdés altalanos jel-
lege természetesen hiba, de inkdbb arrél van szo,
hogy a riportalany szdmara a konkrét helyzetben
nem olyan fontos a kérdés megvalaszolasa, mint az
alkoték szamara. Hosszabb tidvon, egész élete szem-
pontjabol 1ényeges, de ahhoz, hogy ezt az itéltet
megfogalmazza, ahhoz kevés a filmes provokicido
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szinte ad hoc ingerlése. A cinéma direct tapasztala-
tai azt mutatjdk, hogy ezen a téren akkor lehet a leg-
jcbb eredményeket elérni, ha a riportalanyt életének
donté pillanataban kozelitjiik meg, vagy olyan as-
pektusbol, amely megvildgitja életéhez, tetteihez,
koérnyezetéhez vald, szamara alapvetd viszonyit. Te-
hit rendkiviil jelentSs az a szituiacio, amelyben a je-
lenség lejatszédik. Ennek kitlind megérzésére példik
Leacock filmjei, de tulajdonképpen Perrault alkota-
saban is errél van sz6. A Leacock-féle ,,sorsforduldk’”’,
a dontések el6tti helyzet, tettek, cselekedetek utd-
ni lelkidllapot, mind-mind bevalt tipusai a cinema di-
rect altal kivalasztott jelenségeknek. Ilyenkor a kér-
dés szinte a dolgok természetébdl adéddan nem le-
het 4ltaldnos, s a megnyilatkozasok pedig eruptiv
lényegre utaldsukkal tlinnek ki. A valdsagban meg-
levd jelenség és lényeg egység ekkor ragadhaté meg a
legjobban. Ehhez azonban még hozzd kell tennlink
valamit. Elégséges-e ha a valasztott szituicié csak a
kiemelt alanynak fontos? Bizonyos mértékig igazat
kell adnunk azoknak a birdlatoknak, amelyek azzal
viadoljak Leacock filmjeit, hogy belSlik nem ismer-
juk meg az egyszerli amerikait, csak Kennedyt, a
sztarokat; az Oreg Nehrut igen, de India problémai-
rol semmit, egyszoval hirességeket, egy vékony sze-
let tarsadalommal koritve. Részemrél az egyetértés
ebben a kérdésben addig terjed, amig a kifogas a je-
lenségnek személyes problémava valé csOkkentésé-
re vonatkozik. Ugyanis nyilvanvald, hogy Leacock
Quints City USA cimii filmjében mar nemcsak a
Fischer csaldd problémajarél van sz6, hanem az ame-
rikai tarsadalom egy lényeges vondsit, az olykor ég-
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beemelS, maskor pedig gyilkolé propaganda mecha-
nizmuséit is bonckés ald veszi. Az ellenvetés jogossa-
ga abban van, hogy a cinema direct szimadra kevés,
ha a kivélasztott szitudcié csak az alanynak fontos.
Lényeges kovetelménynek kell tartanunk, hogy tar-
sadalmilag is fontos legyen. A riportalany vizsgilati-
nal feltétlentil ki kell deriilnie az 6t meghatiroz6 tar-
sadalmi problémaknak is. Természetesen ennek eltal-
z4sa szintén veszélyes, hiszen az a cinema direct fil-
met az illusztrativizmushoz vezetné vissza. Tehat a
rendezének a valdsdgot Ugy kell megragadnia, hogy
az ne csak a jelenség és a lényeg egységét tartsa meg,
hanem magiba foglalja az egyéni és tidrsadalmi fon-
tossdg egységét is. Miutdn a cinéma direct film alko-
téja a fentiekben vazolt valdésiganyagon nem viltoz-
tat, hanem annak legkdzvetlenebb audiovizudlis meg-
ragaddsdra torekszik, a leglényegesebb momentumot
annak kivélasztdsa jelenti. A cinéma direct miivésze-
tében tehdt a jelenség és a 1ényeg 1ij egysége a kiva-
lasztasban Olt testet, az esztétikai kiillonOsen a kiva-
lasztasban realizalodik, hiszen a film anyaga a valo-
sig megnyilvanuldsa, szdmdra ismeretlen, csak uto6-
lagosan ellenérizhet6.

Ez egyéltalin nem mond ellent annak, hogy a ren-
dezé a filmre rogzitett valdsiagot csak az altalam em-
litett értelemben befolydsolta. Ugyanis ha annél na-
gyobb mértékben avatkozott be, az azt is jelenti,
hogy tullépett a kivalasztdson. E nagyobb mérvii be-
folyasolds eredhet a valdsag lebecsiilésébdl (Lonely
Boy), az elégtelen technikai felszerelésbél (Moi, un
noir), de szairmazhat a rendezé szandékabol, a fikcié
iranti hajlamabél is (La pyramide humaine.). A ren-
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dez6 beavatkozdsa a jelenség mozgasiba rendszerint
a hitelesség rovasira megy. Megbontja a jelenség és a
lényeg valosidgban meglevé egységét. Ugyanakkor azt
kell latnunk, hogy ezek a beavatkozasok erésen kii-
16nboznek a jatékfilmes megoldasoktdl. A cinéma
direct alkotéi megengedhetetlennek tartjak jatékfilm-
elemek beiktatdsat filmjeikbe, nem torekednek azok
,Jjatékfilmesitésére”’. Szandékuk mas irdnyt. Ok az
,,aktiv”’ filmezés hivei, amely azt jelenti szamukra,
hogy magaval a filmezéssel avatkoznak a valGsigba,
maga a filmezés kap szerepet a valosig megviltozta-
tdsdban. Nagy részben ez az a pozitiv torekvés, ame-
lyik a cinéma direct alkotéit a beavatkozasra kény-
szeriti.

A beavatkozds inditékai k6zt rendszerint az is sze-
repel, hogy az alkoték nem taldljak meg a valdsig-
ban azt a jelenséget, amelyik koncepcidjuk kifejté-
sének megfelelne. Ez a tény madr erfsen a szubjek-
tumra utal, mert hiszen ha nem hamis koncepci6-
rél van sz0, a jelenség biztosan 1étezik a valdsdgban,
csak a rendezd nem veszi észre, és ebbdbl egyenesen
kovetkezik a tehetsége kérdése, amelyet nem lenne
érdektelen egyszer ebbdl az aspektusbél is megvizs-
galni.

Altaldban beavatkozison azt értjlik, amikor a film
rendezsje a kdrnyezeten eszkozol valtoztatast, még-
pedig olyan valtoztatdst, amelyet a j6 mindségli fel-
vétel megteremtésén tl tart szukségesnek. Ez a be-
avatkozds régebbi, bevilt formdja. Tobbnyire két-
féle moédon torténik. A filmrendezs, vagy a filme-
zett személy megszokott, mindennapi életszféraja-
ban eszko6z0l valtoztatasokat, vagy pedig magat a fil-
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mezett személyt kényszeriti szamara tavoli kozegbe.
Az ilyenfajta beavatkozds a jelenségen belill az em-
ber és a kornyezet viszonyanak objektivitisidt bontja
fol és a kornyezet ilyen-olyan mértékd és modu
megvaltoztatdsaval, illetve egy megviltoztatott vi-
szony lefilmezésével igyekszik megfogalmazni a 1é-
nyeget. A cinéma direct film a beavatkozids egy ma-
sik fajtajat dolgozta ki és azzal végzett kisérleteket.
Ez abban 4dll, hogy a kivédlasztott jelenségen bellil
nem a kornyezeten hajt végre viltoztatasokat, ha-
nem a lefilmezett személyeket akarja befolyasolni.
Az adott, megszokott kornyezeten beliill készteti
mas viselkedésre, magatartdsra. A mobdszer két
kapcsolat elemzését teszi lehet6vé. Egyrészt azt a vi-
szonyt, amely a lefilmezett személynek a rendezs
inspirdcidja daltal kivaltott viselkedése, cselekvés
sora és sajat alapvet$ habitusa kézt jon l1étre, mas-
részt azt a viszonyt, amely a megviltozott magatar-
tas és a ,,valtozatlan” kornyezet kozt keletkezik, fi-
gyelembe véve természetesen ennek az \j viszonynak
a dialektikajat is. A modszer természetébdl kifolyo-
lag igen intellektudlis jellegli. Ezt igényli a rendez6i
befolyasolds, valamint az, hogy a megvaltozott visel-
kedés végrehajtisa is intellektudlis felliilemelkedést
kivdn meg. S tulajdonképpen a kérdezés is ilyen in-
tellektudlis beavatkozasnak foghat6 fol. Ilyen alapon
tehetiink talan kiilonbséget a ,,tiszta’ cinéma direct
film és a riportfilm ko6zott, riportfilmnek nevezvén
azt a filmet, amely a valésigban meglevd jelenség
és lényeg egységet kizdrdOlagosan a kérdezés, az inter-
ja utdn tori meg. Ez a fajta intellektudlis beavatko-
zds nem zdrja ki az érzelmi reagilds lehetGségét.
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Gondoljunk az Uzenet c¢cim{ magyar filmben szerep-
16 sziil6k széles skadlaja (hang, mozdulat, mimika) ér-
zelmi megnyilvanulasaira, amelyek azon intellektua-
lis erGfeszitéseiket kisérik, hogy megmagyardzzik,
miért jogos, hogy gyermekiiket allami gondozasba
adtdk. A beavatkozdst tehit az egyik oldalrdl a valo-
sagvaltoztatas ujfajta igénye jellemzi, masik oldalrél
a jelenségnek és a lényegnek olyanfajta Gjrateremté-
se, amely a megviltoztatott viszonyok és a volt ob-
jektivitis ko6zotti kapcsolat film-egységében reali-
zalodik.

A cinéma direct, mint a kép és a hang egysége na-
gyon korlatozza a rendezd szabadsigit a képkompo-
nélést illetSen. A valGsidg pontos megragaddsa, mint

elsérendli cél, erSteljesen hattérbe szoritja a képi
megjelenités miivésziségének kérdését. Ez a tény ak-
kor deriilt ki a legnyilvinvalébban, amikor sikerult
megteremteni a szinkronfelvétel technikajit. A ciné-
ma directet megel6z6 korszakban ugyanis lényeges
szerepet jatszott a dokumentumfilm képi megolda-
sainak problematikdja. A magyar dokumentumfilm
torténetében az illusztrativizmus elleni kiizdelem
kezdetben a forma oldalardl indult meg, a rendezék
a képi kifejezés miivészetét igyekeztek visszaszerez-
ni. Filmjeik elsGsorban képalkotasukban kialonboz-
tek az illusztrativ dokumentumfilmektél. E jelenség
moégott az is meghuzodott, hogy a ko6zolni kivant
mondanivald tobbsikil, ellentmondasos kifejtését
még fogva tartotta a sematizmus gbrcse, s ezért a
megjelenitést terhelték tul. Maga ez a tendencia a
szimbolizmus modszerének elterjedését eredményez-
te, mégpedig — atlagban — tulhajtott szimbolizmus-
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ét. A képkompozicidk visszanyerték maguk szamara
az esztétikumot, de azaltal, hogy sokkal sulyosabb
jelentést kellett hordozniok, mint amennyit elbirtak
volna, Osszhatdsukban didaktikussd valtak. A szim-
bolikus képkomponalds mindazondltal elGrelépést
jelentett az illusztrativizmus miivészietlen, egyéni-
séget nélkiilozé hétkoznapisiagihoz képest, s meg-
adta a lendiiletet a mondanivalé képi megfogalma-
zasanak arnyaltabb kimunkalasihoz. S6t, akadtak
olyan rendez6k, operatérok is, akik ugy tudtdk a
képkompozicié esztétikumat noévelni, hogy elkertil-
ték a szimbolizmus veszélyét. (pl. Sira Sindor.)
filmek altaldiban mell6zték a kommentirszoveget.
Az elmaradt szoveg még jobban a képre iranyitotta a
figyelmet.

A szimbolikus képkomponilds tovabb élt még a
cinéma direct elsé hazai korszakidban is, amikor a
dokumentumfilmek 9jbol ,,szévegesek’ lettek, csak-
hogy ez mir nem a megszokott kommentarszoveg
volt, hanem riport-, interjuszoveg, ,,él6beszéd”; s
igy a filmek a szimbolikus képkompozicié és az él6
hang elemeibdl tevédtek Ossze. Olykor a rendezd-
nek sikeriilt szerves egységet teremteni a két elem
ko6zott. Timar Istvin Bidn cimi filmjében egyes bor-
tonfelvételek vonalstruktiraja, fényelosztisa, kép-
épitkezése adekvat kifejezGi a szabadsagukat vesztet-
tek elbeszélésének. De ebben a filmben is taldlha-
tunk szép szammal példat az ellenkezé esetre, a két
elem szétvalasira, szervetlen onallosultsigukra. Ami-
kor a filmben a szabadulds motivuma kovetkezik, a
szovegtdl szinte teljesen fliggetlenil a képi megoldas
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egy kiilon szentimentalizmusba hajlo ,,dramat’ jat-
szik a rabruha polgari ruhara véaltasinak elnyujtott
megjelenitésével. Ilyen jellegli alkotisok létrehoza-
sakor dertilt ki vildgosan, hogy az ,8lébeszéd” va-
16sdggal megsemmisiti a képek szimbolikdjat. A film
hitelessége Oridsit esik, hiszen masok beszélnek,
mint akiket a képen lattunk, egészen mads érzelmi
reakciok jatszodnak le elSttiink, mint amilyeneket
a hang megkdvetel. Ezt a nehézséget leginkdbb olyan
filmek tudtdk 4thidalni, mint Rouch Moi, un noir
ciml alkotdsa, amelyben a f&szereplé maga kom-
mentalja a réla készilt felvételeket.

De amikor sikerilt megtaldlni a szinkronitist, a
szimbolikus képalkotisnak el kellett tlinnie a cine-
ma direct filmbdl. A hanghoz kotottség, a jelenség
lezajlasanak formdja hatdrozta meg a képkompo-
zicidt. A beavatkozis-mentes valosag esztétikuma te-
védott at a filmszalagra. Ez 6nmagdban még nem
kovetelte meg az ugynevezett 16tyogds felvételt, a
dekomponiltsag elterjedését, amely rendszerint
olyan esetben kovetkezett be, amikor a kivalasztott
jelenség mozgdsanak intenzitisat a rendezd kevésnek
tartotta, és ezért azt a felvétellel, a képszerkesztéssel
igyekezett elevenebbé tenni, némi dnkényes oncéli-
saggal. Az ilyen irdnyu tulzott dinamizmus tette al-
talaban tdnkre a muvészi kompoziciot. Ugyanakkor,
ezzel ellentétben foltliint az a modszer, amelyik nem
tor6dve a cinema direct adott lehetdségeivel, félve a
hétkbznapisagtol, az unalom és érdektelenség veszé-
lyétdl, a latvany felé kozelitve artisztikus képalko-
tasra torekedett. E képalkotidsoknak, megvalosita-
suk hibalehetdségén tul, megvan az a hatrinyuk,
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hogy e jelenség kor-objektivitasat szubjektivizaljak, s
ezzel az elavulds lehet6ségét novelik.

A cinéma direct alkotdinak tobbsége viszont
,,nem 4tallott” meghajolni a jelenségben megnyilva-
nulé esztétikum el6tt és a képekbe atiiltetni azt. Ha
tetszik, filmre vinni a természeti szépet, vagy az em-
ber belsé vildga megnyilvinuldsinak szépségét, rit-
sagit, stb. ugy képbe foglalni, hogy az esztétikai él-
vezetet adjon. Nemcsak a jelenség és a lényeg egy-
ségét, valamint dialektikdjdt megragadni, hanem en-
nek az egységnek és dialektikdnak a szépségét is,
amelyhez nem kell kevesebb, mint a ,,csodalatos”
képek megkomponalasiahoz.

4. A hiraddfilmek nem tartoznak a filmmiivészet
korébe. A televizid eiterjedésével gyartasuk mind-
jobban hattérbe szorul. Mir nem tudjdk betdlteni
azt a funkciét — a vizudlis-auditiv hiradast, tijékoz-
tatast — amely létre hivta Sket. A kommunikécios
eszkOzoOk rendszere szuletése Ota lényegesen megvil-
tozott. Ugyanakkor nem szabad elfeledkezniink ar-
ro6l, hogy a hiradéfilmek a film torténetében igen
fontos szerepet toltottek be.

5. Befejezésul szOlnunk kell a népszeri-tudomd-
nyos filmek tipusdrdl, amelyet altaldban 6nallod
miifajnak tekintenek, a filmmiivészet egyik miifaja-
nak. Véleményunk ezzel ellenkezd. A népszerii-tu-
domanyos filmek nem tartoznak a filmmiuivészet ko-
rébe, a népszerii-tudomanyos filmek miivészetérsl
beszélni ugyanis contra-dictio in adjecto. A tudo-
mény és a miivészet ugyanis a valdsdgban két kiilén-
b6z6 dolog, a megismerés két, egymdastodl eltérd at-
ja. (Ezt a témat Lukdcs Gyorgy részletesen kifejti az
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Esztétikum sajatossaga c. alapveté munkéjiban.) Ha
csak annyit jegyzunk meg — Lukdcs Gyorgy termi-
pomorfizil, mig a miivészet — épp ellenkezbleg —
antropomorfizil, mar akkor is vilagos kell hogy le-
gyen eléttink: a valoban tudomanyos film nem le-
het miivészet. Vegyiikk csak példinak a vildghiri
Nyitdny cimii ,,népszeri-tudoméanyos’ filmet, ame-
lyet Vadasz Janos rendezett. A mi alig tizpercnyi
id6tartamaban azt mutatja be, hogyan bujik ki a to-
jasbol a kiscsirke. A film akkor lenne tudomanyos,
ha tudomdinyos alapossdggal és kovetkezetességgel
demonstrdlnd ennek a biolégiai folyamatnak minden
részletét, ha teljes képi leirdst adna, ha — mondjuk —
az allatorvosi f6iskoldn ennek a filmnek az alapjan
tudomanyos szinten elsajatithaté lenne. De a film
nem ezt nyudjtja, hanem ragaszkodva az objektiv
bioloégiai folyamathoz, azt felhasznalva, lirai filmal-
kotédssa szervezddve, az élet sziiletésérdl tesz mivé-
szi vallomast. Mds dolog egy jelenség esztétikai vo-
natkozasait szemlélni és feltarni, és megint mas do-
log ugyanannak a jelenségnek a tudomdanyos analizi-
se. (Tovabba: megint mas kérdés a népszerii-tudoma-
nyos filmekben meglevé, — de nem az alkoté altal
intenciondlt, — esztétikum és a miialkotasok esztéti-
kuma ko6zti kiilonbség.)

Mindez persze nem jelenti (nem is jelentheti) a
népszerli-tudomanyos filmeknek, mint filmfajtiknak
a lebecsiilését. A filmnek mint tarsadalomszabdlyo-
zOnak, mint nevelSeszkdznek jelent6s szerepe van;
feladataiban és tevékenységében aktivan részt kell
venniok olyan filmeknek is, amelyek nem tartoznak
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a filmmiivészet koérébe. Ez nem jelent rangsorolast,
de vildgosan latnunk kell, hogy a népszerii-tudoma-
nyos filmnek mds a funkcidja a filmkultardban, s
ezért a vele szemben timasztott k6vetelmény-rend-
szernek is figyelembe kell vennie ezt a funkciot és az
ebbdl kovetkezd sajatossagokat.
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II. FEJEZETEK
A DOKUMENTUMFILM

TORTENETEBOL
egy film. ..
egy alkoto . . .

egy mozgalom . . .
egy modszer . .,







Rovid bevezetés
a dokumentumfilm térténetéhez

L

,Lumiére-ék rovidfilmjei dokumentumfilmek vol-
tak, a sz6 mai értelmében” — olvashatjuk Gregor és
Patalas 1962-ben megjelent, A film vildgtorténete c.
miivében.! A Kkitlin6 szerzéknek ez a megallapita-
sa minden bizonnyal talz6. Hiszen Lumiére-ék film-
jeiben hidba keressiik az alkotds kritériumat, kivélt a
miialkotasét. S nem hasonlithaték azokhoz a doku-
mentumfilmekhez sem, amelyek napjainkban kertil-
nek a viszonra, de nem tartoznak a filmmivészet
korébe. A film filmmivészet elStti, még differencii-
latlan korszakdban késziiltek. A kisbaba reggelije
(Le Déjeuner de bébé), a Munkaidé vége (La Sortie
des usines) és mas egy-két perces filmek mozgds koz-
ben, természetes koriilményeik kdzdtt dbrizoljak az
embereket, s jelentGségiik abban all, hogy a filmes
dokumentdlds kezdetét, kezdetleges fokat jelentik.
Mai tudasunkkal egyaltalin nem nevezhet6k doku-
mentumfilmeknek, legfeljebb — némi engedménnyel

Ebben a rovid bevezetGben nem keriil sor azoknak a jelentds alkotok-
nak és id8szakoknak a részletes bemutatdsdra, amelyekkel a kotet ko-
vetkezd fejezetei foglalkoznak.
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— dokumentumfelvételeknek. Az igaz, hogy ezek a
felvételek képezik a dokumentumfilm alapjat, pon-
tosabban adjdk meg a lehetdséget a film egy specia-
lis mifajinak megteremtésére, 4m ahhoz, hogy ez
megsziilessék, még legalabb huszondt évre van szik-
sége a filmnek: az els6 dokumentumfilmalkotasnak
Robert J. Flaherty Nanook, az eszkimo (Nanook of
the North, 1921.) c. miivét tekinthetjuk, mivel ren-
delkezik mindazokkal a komponensekkel, amelye-
ket nélkiilézhetetlennek tételeziink a filmalkotdsok
szamara.

A film kezdetén a rogzitésen volt a hangsily, s a
felvételkészit6k szinte vidlogatis nélkil fotdztak
mindent, ami mozog. A film hosszdnak (két-harom
perces idGtartamra vald) novekedésekor indul meg a
wdlogatds a lefilmezendd valdésaganyagban. A doku-
mentumfilmfelvételeken egyre gyakrabban jelentek
meg a nemzetkozi élet eseményei és jelentGs alakjai:
a felvételek valdsdgrogzité funkcidja mar nem kor-
lditoz6dott a mozgds megdrokitésére, hanem — ezzel
pirhuzamosan — a tdjékoztatdst is feladatuknak te-
kintették.

A vilogatds, amely ez idGben a rendezés embriona-
lis megjelenését képviseli, kb. 1903-t6] ujabb lendii-
letet kapott: a film technikai fejlédése kovetkezté-
ben lehet6vé vilt a filmidé szabdlyozdsa, a valosig
yjraalkotott, narrativ megjelenése. Megszliletett a
film-forgatokényv, kezdetét vette a nickeoldeon-
korszak (1904—1910).

1910 utan a filmipar segitségével az igy kialakult
filmmiifaj — mai kifejezéssel: a jatékfilm lett a film-
elméletben az uralkodé, a dominins. Ennek az atala-
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kuldsi folyamatnak - amelynek okait és jellemzd
tendencidit a kotet bevezets fejtegetéseiben igyekez-
tink megvildgitani — a dokumentumfilmre gyako-
rolt hatasit Lewis Jacobs igy latja: ,,A korabban,
majdnem nyolc évig uralkod6 tény-filmet (film of
fact) gyorsan és majdnem teljesen kiszoritottdk a ke-
reskedelmi értékeket szem el6tt tarté filmgyarak. A
film e fajtdja megmaradt a vandorlé filmeseknek, s
vildgjairOknak, eseményvaddszoknak, tudosoknak,
kutatéknak és mas nem hivatasos filmkészitGknek,
akik kulonb6zé okok miatt, beleértve a tudomanyos
buzgalmat és a zsurnalizmusra irdnyulé hajlamukat,
4j teret, aktualitast és kifejezésmodot adtak e mii-
fajnak.”?

Ezek a valtozisok talan legkevésbé a film tdjékoz-
taté funkcidjat érintették. Igy nem volt akadéalya
annak, hogy a helyi eseményeket, a tirsadalmi élet
jelent6s mozzanatait, s a viligban tortént (f6ként
politikai) valtozisokat régzité dokumentumfilmfel-
vételeket rendszeressé ne tegyék: megjelent az
dllandé film-hiradészolgdlat. 1910-ben keriil vaszon-
ra az elss filmhiradd, a Pathé News, amelyet Charles
Pathé amerikai leanyvallalata készitett. A kezdemé-
nyezés kedvezd visszhangra talélt, a ,,f6misor’ eltt
vetitett hiradofilmeket a k6zonség megkedvelte. Az
USA-ban hamarosan még négy cég — a Hearts, az
Universal, a Paramount és a Fox — villalkozott en-
nek a filmtipusnak a gyartisira. Ezek a filmek tobb-
ségukben érdekességeket, furcsasigokat, kiilonieges-
ségeket mutattak be, s jorészt megelégedtek a bemu-
tatas tényével, semmilyen mdédon nem kommental-
tdk azokat, s nem foglaltak 4lldst veliik kapcsolatban.
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A filmhiradé6 meghatarozott céld, ideologikus fel-
hasznélasara az 1917-es Oktéberi Forradalom utén,
Szovjet-Oroszorszagban kertilt sor.

A filmkészités periféridjara szorult dokumentum-
filmfelvételek kozil még leginkdabb azok kaptak z6ld
utat, amelyek az egzotikum (a szdzadel$ nézéje sza-
méara ismeretlen tijak, emberek, szokdsok) bemuta-
tasira torekedtek. Tavoli vidékek jelentek meg az
eurdpai és az észak-amerikai filmvasznakon. A moz-
gofénykép nyujtotta litvanyhoz ez esetben a megis-
merés, az addig ismeretlen valdsig ,,mozgdfény-
kép-masdnak’” élvezete is jarult. Természetesen ezek
a filmek (egy-két kivételtdl eltekintve) nem rendel-
keztek tudomdnyos megalapozottsaggal, inkabb egy
autodidakta utibeszdmoléhoz hasonlitottak. Ugyan-
akkor az egzotikum jelenléte a filmekben olyan von-
z6 erdt jelentett, amely leginkabb képes volt felven-
ni a versenyt a jatékfilmmel. Epp ezért a filmkészi-
ték szivesen forgattak ilyen jellegli filmeket, hiszen
az egzotikum, szinte minden miivészi megoldas nél-
kul, dnmagdban biztositani latszott a sikert. Ezek-
nek a filmeknek a (viszonylagos) presztizse kdzvetve
hozzijarult ahhoz, hogy olyan film, mint a Nanook,
az eszkimd elkészillhessen. (Mas kérdés, hogy Fla-
herty miivében ezeknek az egzotikumot hajszolo fil-
meknek, mondhatni antitézisét fogalmazta meg.)

A film funkciondlis differencidlédasa, a kiilén-
b6zd filmmiifajok (viszonylagos) kialakuldsa azon-
ban még nem volt elegendS a dokumentumfilmalko-
tas megszuletéséhez. Ehhez sziikség volt az elsd évek-
ben hasznilt film-,,nyelv”’ artikuldcidéjanak megte-
remtésére is. Ez a folyamat a jatékfilm miifajiban
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ment végbe. Maginak a folyamatnak az elemzésére
most nem térhetiink ki. Annyit azonban feltétlenul
meg kell jegyezniink, hogy kb. 1905-t6]1 kezd6dGen
(nagyjabol Edwin S. Porter munkassagatol) a filmek-
nek nemcsak a méterhossza, de kifejezGképessége is
gyarapodott. Nem pusztan képletesen szdlva: a film
a szinpadtol a regény mesélési modja felé fordult. A
total-pldn egyeduralma megdél s a miivekben a ko-
zeli és félkdzeli (un. second vagy amerikai) planok
jutnak jelentds szerephez. Ezaltal a filmképek vizu-
lis értéke novekedett, s ami legalabb ennyire fon-
tos: szabadabb, ugyanakkor arnyaltabb lesz az adbra-
zolds. Ez azonban csak a dolog egyik oldala: a korab-
biaknal artikuldltabb film-,,nyelv”’ nyit ugyanis ka-
put a készité vilagképének, gondolatainak, érzelmi
attitlidjének, lehetGséget ad azok pontosabb s egy-
szersmind hatdrozottabb megjelenitésére: donté sze-
rephez juttatja a rendezét. ,, . .. az egymast felvalto
sikok, filmképek dramailag is értelmezik egymast” —
irja Hevesy Ivin — ,és nemcsak dnmaguk tartalma-
val beszélnek, hanem azzal is, hogy egymasutan jon-
nek, vagy azzal, hogy egymdasb6l kiszakadnak, bizo-
nyos dramai osszefliggésekre vildgitanak ra.””? Egyet-
len sz6ban 6sszefoglalva a valtozas lényegét: montazs.

Robert J. Flaherty érdeme és filmjének dokumen-
tumfilmtorténeti értéke tobbek kdz6tt éppen abban
all, hogy — kissé egyszerisitve a dolgot — a jatékfilm
mifajaban kidolgozott, artikulilt film-, nyelvet”
hasznalta a dokumentumfilmfelvételek készitésekor
és Osszedllitasakor. Természetesen nem maésolta, ha-
nem adaptilta a dokumentumfilmkészités masfajta
feltételrendszeréhez. Ez abban is megmutatkozik,
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hogy Flaherty joval kevesebbszer nytdl a montézs
eszk6zéhez, mint hasonlé hosszusigna, kortars fil-
mek rendez6i; relative ,,nyudjtottabb” felvételeket,
beillitasokat alkalmaz, hogy a szokdsosnal erételje-
sebb jelentést biztositson a dokumentdrisan lefilme-
zett valésdganyagnak. A Nanook, az eszkimd jorészt
ennek az alkotistechnikai fordulatnak koészénheti,
hogy az addig tajékoztatist nynujtd, egzotikumot
bemutat6, oktato jellegli dokumentumfilmfelvételek
most ,,emberi”’ arcukat mutattik, a miivészi megis-
merést szolgaltdk. S ehhez a ,hidat” a rendezd fel-
fedezése teremtette meg: magaban a témaul szolgdld
anyagban vette €szre a drama lehetGségét. Flaherty
rendezésében Nanook kilizdelme mindenki szdmadra
atélhet6 dramavd magasodott. Mindebben persze a
,nyelvi’’ transzpozicién kivill még sok mas dolog is
kozrejatszott — Flaherty munkdssagéival a kovetkezd
fejezet b6vebben foglalkozik.

I1.

A Nanook, az eszkimo nemcsak miivészi értelemben,
hanem mds szempontok alapjin is egyeduldllénak
mondhat6é. Majdhogynem azt mondhatni: egyszeri
eset, folytatds nélkil. Hozz4 hasonl6ét maga Flaherty
sem tudott késziteni. Mdsok ugyan megprobaltak si-
kere ,,utin 16ni”’ az USA-ban. A Merian C. Cooper és
Ernest B. Schoedsack szerz&parosra gondolok, akik
az 1925-6s Grass (Fii)ésaz 1927-es Chang cimi film-
jeikkel megkisérelték Flaherty miivét reprizelni. A
Grass Bakhtari torzseinek félévenkénti vindorlasat

90



dokumentalja. A film magdban foglalja ugyan az em-
ber és a természet harcibodl kovetkezé dramai kon-
fliktust — kivalt a folyon atusztatott nyaj képei ex-
presszivek — a mU szerkezete azonban szaggatott és
epizodikus, s legf6képp az emberi és szocidlis érzé-
kenység hidnyzik bel6le. A rendez6k hasonl6 attitlid-
del készitették a Chang-et is, amely egy csalddnak a
dzsungellal és a vadallatokkal valdé kiizdelmét mu-
tatja be. Epp ezért e filmekkel kapcsolatosan elég
Richard Griffith filmtorténészt idéznlink : ,,Merian C.
Cooper és Ernest Baumont Schoedsack talian tobb
oromet okoztak a karosszék-utazoknak, mint bar-
mely mas filmproducer, kivéve Robert J. Flaherty-t.
A két filmes csodalta és utdnozta Flaherty filmkészi-
tési technikédjat, kiilonésen a Nanook, az eszkimo
alapjan, mégis radikalis kilonbség mutatkozik film-
jeik és Flaherty filmjei koz6tt. Flaherty az altala is-
mert emberek életét mutatta be a kutatd szemével
lattatva, mig Cooper és Schoedsack kalandvigydk
voltak, kiket vonzott az ismeretlen.”’* Erdemleges
kovetdje Flahertynek az Egyesilt Allamokban nem
akadt, sGt, az egész akkori filmvildgban nem volt
rendezd, aki az 6 nyomdokain haladt volna. S bar
mivészetének nagysagat senki sem vitatta, oroksége
csak évtizedekkel késGbb, a cinema direct alkot6inal
lel kapcsolatot az eleven filmgyakorlattal.

A kezdetek utan, az 1920-as években a dokumen-
tumfilmezés sulypontja attevédik Eurépiaba. Minde-
nekel&tt, Dziga Vertov munkdssiga révén, a vilag el-
s6 szocialista 4llaméba. Vertov nem ,,adaptal”’, mint
Flaherty, hanem 6nall6, a dokumentumfelvételek sa-
jatossagait figyelembe vevs filmtedria alapjan a hira-
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dofilmekbdl kindvesztve megteremti a dokumentum-
filmet. Az elkbvetkez$ évtizedet megel6zve hataro-
zott ideologikus irdinyt szab a dokumentumfilmnek,
s osztalyszempontok alapjin olyan miivek rendezé-
sére villalkozik, melyek térekvéseikben raébreszte-
nek azokra a viszonyokra, amelyek a felvevégéppel
megvildgitott szocialis és vizudlis jelenségek kozott
dllnak fenn. Kotetlinkben kulon fejezetben foglalko-
zunk Dziga Vertov munkdassdgaval.

A huszas évek Eurdpéja, kivilt az évtized masodik
fele az avantgarde film korszaka.®> Mondani sem Kell,
hogy az avantgarde célkit(izései k6z6tt nem szere-
pelt a dokumentumfilm megujitisa. Mégis fontos
sz0lni tevékenységukrdl, mivel az — bizonyos vonat-
kozasokban — befolyasolta a dokumentumfilm-for-
mat, illetSleg, hogy kisérletez6 munkdssaguk Kkiter-
jedt a dokumentumfilmfelvételekre is.

A filmmivészeti avantgarde a némafilm kor-
szakdnak befejez6dd, kinematografiailag legfejlettebb
id6szakara esik. Taldn azt mondhatnank, hogy a ki-
nematografia mar implicite mind tartalmazta is
azokat a lehetdségeket, amelyeket eddig nem ,,ba-
nyésztak’ el a rendezdk, s amelyeket az avantgar-
de filmesei a felszinre hoztak.

Az avantgardistak a filmnek mint m{ivészetnek az
autonomiajat keresték. Igyekezetiik arra irinyult,
hogy megteremtsék a filmmiivészetet, mint 6nallé
miivészetet, hogy a kinematografia sajétos kompo-
nenseibél kialakitsanak egy ,képlékeny’, abszolut
kifejezbképességli  film-nyelvezetet. ,,Célkitlizésitk
volt, hogy barmit akarjanak is elmondani, azt kine-
matikus kifejezési modszerrel val6sitsak meg.”’®
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A filmmiivészetet egyenldé ranginak tekintették
minden mas miivészettel. S ebbSl a meggondolasbol
torekedtek arra, hogy likviddljanak a filmmiivészet-
bdél minden olyan elemet, — f6ként szinhizit és iro-
dalmit, — amelyet nem tekintettek a filmmiivészet
sajatos és elidegenithetetlen részének. Néhanyuknal
tulajdonképpen ez szili a minden mas miivészet ha-
tasatol mentes, ,.tiszta film’ elméletét is.

Jorészt a filmmivészetnek a mas mivészetekkel
hasonlé egyenrangu elismertetéséért vivott harcnak a
kovetkezménye, hogy a film-avantgarde-on beliil —
bar sohasem volt egységes — csak igen nehezen ki-
lonboztetiink meg kilonféle irdnyzatokat, pontosab-
ban filmirdnyzatokat; a dolog természeténél fogva
inkdbb (4ltalanosabb) miivészeti irdnyzatok befolya-
sarol beszélhetiink. Ez persze kapcsolatban van azzal,
hogy a filmmiivészeti avantgarde — természetszeri-
leg — lekésett a szazadforduld, a szdzadel$ tarsadal-
mi mozgalmairdl, és igy az avantgarde film kontak-
tusa a tarsadalmi er6kkel meglehetGsen laza volt. Ez
egyébként konkrétan meg is latszik a korai avant-
garde filmek eszmeiségén. Mds oldalrol: éppen azért,
mert egy ko6zos célra tortek, barmerrdl indultak is a
filmrendezdk, tulajdonképpen egyfelé igyekeztek.

Ha — a film vonatkozasiban — valamilyen felosz-
tast akarunk végezni, azt csak olyan iltalinossigban
tehetjiik, mint Jacques Brunius, az avantgarde film
egyik kiemelked6 személyisége, aki két f6 irdnyzatot
kilénboéztet meg: ,,Az egyik arra torekedett, hogy
kitagitsa és megujitsa a témak korét, — a masik pedig
azt tlizte ki célul, hogy alaposabban kell megismerni
a film nyelvét, technikdjat, fotografiai érdeklédéssel
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kell keresni az 0j formakat és egyre tudatosabban a
ritmus megnyilvanulasait.”” Ugy vélem, ez utdbbi
torekvés nyilvanul meg — elsGsorban — az avantgarde
film korai alkotédsaiban. Ilyen példaul Viking Eggeling
Diagonale Symphonia (Atlos szimfonia, 1921.) cim
filmje, amely spirdlisokbdl és féslifogakbdl kompo-
nalt produkcidé, Hans Richter Rhytmus 21 (Ritmus
21, 1921.) cimi alkotédsa, amely fekete, szuirke és fe-
Ballet mécanique (Gépi balett, 1924.) cimi filmje,
amelynek nagy részében edények, serpeny6k, arcok
ritmikus tancot lejtenek; Henri Chomette Jeux des
reflétes et de la vitesse (A tukrdzések és a sebesség
jatéka, 1923.), amely mar cimével is jellemzi 6nma-
gat, Man Ray Le retour a la raison (Visszatérés az
értelemhez, 1923.), amely ugy készult, hogy a ren-
dez6 a film negativjara szért bizonyos dolgokat.
Nem tudni, Brunius hogyan vélekedik az avant-
garde film kétigen jelentds alkotasirdl, — René Clair:
Entracte (Felvondskodz, 1924.) és Luis Bunuel Un
chien andalou (Az andaldziai kutya, 1928.), — de
ugy vélem, hogy ezek a filmek mind a formai, mind
tartalmi szempontb6l miig hatéak, pontosabban si-
keresen egyesitették egy 10j témakor meghoditdsat
az avantgarde film mitivészeti torekvéseivel. Mindkét
film a polgari tdrsadalom vérfagyaszté kigunyolasa.
Tény, hogy elismerSleg kell nyilatkoznunk azok-
rol a filmekrdl, amelyek ,,csak” a ,,tiszta filmmiivé-
szet” megteremtésén faradoztak, atekintetben, hogy
nagy részben jirultak hozza, hogy az avantgarde film
sikeres miivészi er6feszitéseket tegyen az 6ndlld és
karakterisztikus filmmiivészet megteremtése irinya-
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ba, hogy felszabaditva a filmmiivészet lappangd mii-
vészi lehetOségeit, a filmet a vildg eddig ismeretlen
teriileteinek meghoditdsdra tették képessé.

Az avantgarde filmeknél mér ,,elsd litasra” fel-
tlinik, hogy rendez8ik nem szivesen forgatnak miite-
remben, hogy szinészeket nem alkalmaznak, hogy
nem kivinnak a megszokott értelemben torténetet,
sztorit elmondani. Ezzel szemben igyekeznek min-
dent felhaszndlni, ami Kkifejezs, a film affinitdsanak
megfelel és nem latvanyos. Felhaszniljik a film szin-
te Osszes technikai lehetdségeit, gyorsitas, lassitds,
kilénb6zé triikkfelvételek, stb. Olykor a mozgis, a
ritmus alapveté megnyilvanuldsaihoz nytlnak vissza,
hogy ezzel bizonyitsik a filmmiivészet ,,versenyké-
pességét’” 3 tobbi miivészet kozott, masfeldl: a film-
miivészet alapvet6 emberi mértékét. Ezek a filmek
vildgosan mutatjak, hogy a filmmiivészet médiumat
sokkal tdgabban és ,,mélyebben’’ kell értelmezntink,
mint azt kordbban tették, s hogy a filmmiivészet sok-
kal nagyobb teriiletet fog be annéal, mint amekkora-
nak a kordbbi filmek alapjan véltik; s hogy ezek 1j
megoldasok, egyszerre jelzik a filmmiivészet valdban
sajatos vonasait és miivésziségét altalaban. Az avant-
garde film miivészei tehdt egyrészt Ugy hoztak Uj
megoldasokat filmjeikbe, hogy a mar (felszinesen) is-
mert megoldadsok alapjaihoz nyultak vissza.

Ezekkel a torekvésekkel egyidejlileg, — s ez a mi
szempontunkbol kiilondsen fontos — az avantgarde
film djra ,,el6vette” a filmmiivészet és a valdsig kap-
csolatinak kérdését. Igaz, elsGsorban a filmmiivé-
szet aspektusibol vizsgaltdk, és nem egy Ujfajta tar-
sadalmi elképzelés koOvetkezményeként. Az avant-
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garde filmesek ellenszenvvel viseltettek a korabeli ja-
tékfilmek iranyaban. Ugy lattdk — nagyon helyesen
—,hogy ezekben a filmekben, ezekben a filmdramak-
ban a film elvesztette a valosaggal val6 kapcsolatét.®
Ezért amikor elfordultak a korabeli filmes gyakorlat-
tol és ujfajta filmelméletet alakitottak ki, akkor tu-
lajdonképpen azt is keresték, hogy hogyan lehetne
ezt az elvesztett kapcsolatot visszaszerezni, ponto-
sabban 1jra visszaallitani. Az avantgarde filmeseknek
ez az Ohaja taldlkozott a kordbban jellemzett célki-
tlizéseikkel. S ebbél, ezen torekvések egymasra hata-
sabodl a kovetkezd kerekedett ki: a film mivészetté
formalasdhoz 1j elemek sziikségeltettek, s ezek egy
részét éppen a film és valésig viszonyanak wjrafogal-
mazasa adta meg szamukra. Azaz, amikor elvetet-
ték a szinpadias dramaisagot, amikor a ,,dramat”
szinte az egész életre Kkiterjesztették, az emberi szel-
lem és érzés vilag legaprobb rezduiléseitdl a természet
és a tdarsadalom legjelentéktelenebbnek ldtszé jelen-
ségeiig, amikor a filmmiivészet szdmara ujabb és
Ujabb teriileteket fedeztek fel, amikor a mozgis és
ritmus legklénbdz6bb megjelenéseit ragadtik meg,
akkor egyszerre hoztak létre 4j viszonyt, a filmmi-
vészet szdmara (j kifejezési lehetéségeket. Innen van,
hogy az avantgarde filmek bizonyos csoportjaban tul-
silyba jut a dokumentum elem, s a hiradészeri film-
készités. Lényeges, hogy legalabbis kezdetben, a mi-
vészi szdndék szerint egyaltalin nem dokumentum-
filmeket akartak késziteni, hanem ujfajta filmalkotés
1étrehozasinak lehetGségeit keresték. A tudatos do-
kumentumfilm-készitést csak akkor kezdték el, ami-
kor mir maguk israjottek a dokumentalas nagyszer(-
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ségére, arra, hogy itt specidlis lehetGségekrdl van
sz6, amelyek kilonosen alkalmasak a tdrsadalmi
mozgasok megragadasara. Az ilyenforman elkészult
dokumentumfilmek viligosan mutatjik, hogy erede-
tuk az egységes filmmiivészet.

Ezeknek a torekvéseknek az elsé darabja a Rien
que les heures (Csak pdr Ora), amelyet Alberto Ca-
valcanti rendezett 1926-ban. A film tulajdonképpen
Pirizs egy napjardl ad tudoésitist. S bar a film {6
szempontja az id6, az id6 muldsa, maga a film egésze
nem marad meg ennél az altalinossagndl, hanem be-
kapcsolédik egy véros, egy varos tarsadalmanak éle-
tébe. ,,A film anyaga a hétk6znapi valosig, egy nagy-
varos élete hajnaltdl éjfélig, de ezt nem elvontan, ha-
nem az emberek életének anyagin, ritmusan keresz-
tul mutatja meg. Ezért kap olyan jelentéséget benne
végre az élet tarsadalmi vonatkozasa is.”’® A minden-
napi élet tor be itt a filmalkotdsba, a maga esetleges-
ségével, hol szomorkés, hol vidim hangulataval, ut-
cak és lépcsGk, jardkelSk és hdzmesterek, a parizsi
mindennapok egyszer(i tényei. Lényeges, hogy Ca-
valcanti szinte egyetlen momentumot sem Karikiroz,
egyetlen pillanatot sem ruhaz fel kulonleges jelleggel
(kivétel talin a korbejard éramutaték), hanem a jele-
netsorok Osszefliggéseire figyel. A dokumentumfelvé-
telek segitségére vannak, mert meglrzik a képek ter-
mészetességét, s igy is hozzdjarulnak a rendezd alap-
vet6 szandékdhoz, amely mindenekelGtt a viros
mozgisat, életét, sajatos ritmusat kivanja érzékeltet-
ni. (A korabeli filmekben az életnek épp ez a liikte-
tése hidnyzott, amelyet tulajdonképpen mindenki
érzett, de senki sem tudott ,,megfogni’’.) A varos ap-
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ré rezdiiléseibsl teremti meg Cavalcanti a Rien que
les heures-nek azt az egységes és érzékletes hangula-
tat, amely magdval ragadja a néz6t, aki valGjaban él-
ni, ,,lélegezni” érzi a varost.

Gregor Patalas filmtorténete utal arra, hogy a film
bizonyos ,,tdrsadalomkritikai és szatirikus elemeket
is tartalmaz: egy affektdld ficsir mosolyogva harap
egy bifsztekbe, és a huson at felderengenek a vago-
hid véres borzalmai.”'® Fontos ez a momentum,
mert mint 14dtni fogjuk, a dokumentumfilm elszapo-
rodasdval er6sodik ezeknek a filmeknek a tarsada-
lomkritikai éle, a dokumentarizmus tébbnyire tar-
sadalombirdlattal pdrosul, kiteljesedése sordn mind-
inkdbb radikalizalodik.

Ekes bizonyitéka ennek a francia filmmivészet-
ben a La zone (A zdéna, 1928.) cimi film, amelyet
Georges Lacombe rendezett, aki René Clair asszisz-
tense volt a Felvondskdz rendezésekor. A La zone
egy megdobbentd és leleplezd film a parizsi perem-
varosokrol. Mig Cavalcanti filmjében egyarint meg-
jelenitésre keriil a ,,fenn’’ és a ,,lenn”’, addig Lacom-
be kizdrdlag a ,lent”-r6l beszél, a szegénységrdl, a
nyomorrol. Filmje dramai ,kidltds’’, a lét hatdran
él6k kialtasa, a tarsadalmi igazsigtalansig perelhe-
tetlen dokumentuma. Pedig Lacombe nem ,jatszik
rd”’ a tényekre, szinte ,,csak’ a puszta valdsigot tar-
ja fel. Joggal bizik a dokumentumfelvételek szug-
gesztivitdsdban, nincs nézd, aki ki tudnd magat von-
ni az elszomoritd latviny hatéisa alél. A La zone ta-
lan kevésbé tlinik avantgarde alkotdsnak mint a tob-
bi dokumentumfilm. Nincsenek benne kiilonleges
formai bravarok, latvinyos megoldisok. Ez persze
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nem jelenti azt, hogy a La zone nem miivészi alkotas.
Inkabb arr6l van szd, hogy a film valésiganyaga
annyira egységes és egynemii, mondanivaldja any-
nyira vilagos, hogy ez mar 6énmagiban puritanabb
megfogalmazast tett szikségessé. A La zone cimi
filmben inkdbb valosig felfedezése érvényesiil,
mintsem a muvészi Ujitd szdndék.

Ugyancsak 1928-ban késziilt a La rour (A torony)
cimii film, René Clair rendezésében, amely alkotis-
ban mdr alig talalunk valamit az Entr’acte avantgard-
izmusdbol. A film szigorti dokumentécidja az Eiffel-
torony felépiilésének. Miivészileg éppolyan egységes
mint A zdna. Nincs benne semmilyen mellébeszélés,
a film vonala pontosan és csak a torony felépiilését
koveti. A La tour az ismeretkozlésre fekteti a f6hang-
sulyt, s az erre alapul6 szerkezetével, mintha a késGb-
bi angol dokumentumfilm iskola szellemét idézné.

Lathatjuk tehat, hogy az avantgarde filmmiuvé-
szet, az avantgarde filmkészités semmiféle ellentmon-
dasban nincs a dokumentumfilmmel, s6t kifejezet-
ten segiti annak miivészi kialakuldsat. Az emlitett
hirom film pedig azt is j6l mutatja, hogy az avant-
garde filmmiivészetbGl mint kiindulépontbdl a do-
kumentumfilmnek milyen kilonb6zé megkozelité-
sei lehetségesek. Mig a Csak pdr dra oldottabb, la-
zabb szerkezetli, A zdna keményebb szerkesztése
hatdrozottabb tirsadalomszemlélettel parosul, s a
szikar La tour elhagyva formai jatékot és tarsadalom-
kritikat, els6dlegesen a megismerést szolgilja. Ha
ezekhez a filmekhez hozzdvessziilk Marc Allégret
és André Gide hagyomanyos dokumentumfilmjét, a
Kongdi utazdst (Voyage au Congo, 1926.), amely-
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nek nincs kdze az avantgarde filmhez, akkor tulaj-
donképpen a korabeli, kialakuléban levé dokumen-
tumfilmmiivészet alapvetd szinképét kapjuk meg.

A francia filmmiuvészetben az avantgarde filmmi-
vészetbdl kindvé dokumentarizmus legcsodalatosabb
példdja, az A propos de Nice (Nizzardl jut eszembe,
1929.), amelyet Jean Vigo rendezett. Ez a film tart-
ja leginkdbb a rokonsigot Vertov miivészetével, ku-
16ndsen az Ember a felvevogeppel cimi alkotdsaval,
ami konnyen érthetd, hisz Vigo munkatirsa és ope-
ratdre Borisz Kaufman volt.

A filmet 1930. junius 14-én mutattidk be a Vieux-
Colombier szinhazban. Vigo, akinek ez volt az elsé
filmalkotédsa, rovid bevezet6t mondott a filmvetités
elétt. Erdemes idéznink ebbdl az el6adasbol, mert
igen kitlinGen jellemzi a filmet és magdnak Vigd-
nak a felfogdsat is.

,,En azonban id6zni szeretnék” — mondja Vigo —
,,egy hatdrozottabb tdrsadalmi filmnél, amelyhez én
kozel vagyok: a szocidlis dokumentumfilmnél, vagy
pontosabban a ,point de vue documenté’-nél. Ezen a
még felderitésre varo teriileten, allitom, hogy a fel-
vevégép a kirdly, vagy legalabbis a koztarsasag el-
noke.

Nem tudom, hogy az eredmény muvészi alkotds
lesz-¢, de biztos vagyok abban, hogy film lesz. Film
abban az értelemben, hogy semmi mas kifejezés,
semmi mas tudomany nem ragadhatja el helyét.

Ez a szocialista dokumentumfilm kiilénboézik a
tiszta és egyszerlii dokumentumfilmtél és a heti hir-
adotdl a szempont miatt, amely nyiltan védelmezi
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szerzGjét. Ez a szocidlis dokumentumfilm megkove-
teli, hogy éllast foglaljon, miért tesz pontot az i be-
tiire.

A célt akkor érik el, ha eljutnak oda, hogy felfe-
dik egy mozdulat rejtett igazsagat, ha kivonjak egy
hétk6znapi személybsl az esetleges belsG szépségét
és karikaturdjit, ha eljutnak oda, hogy a tisztdn fi-
zikai megjelenitések utan felfedjék egy kozosség szel-
lemét. Es olyan erével, mint immar a mar altalunk
maskor kbézombosséggel Ovezett vildg akarata elle-
nére nyujthat szdimunkra megjelenéseinek formadi-
ban. Ennek a szocidlis dokumentumfilmnek ki kell
nyitnia a szemeket.

Az A propos de Nice nem mads, mint szerény jegy-
zet egy hasonld film szdmdara. Ebben a filmben, egy
varos bemutatasakor, mely varos megmozdulésai je-
lentGsek, jelen lehetiink egy bizonyos vilag perében.
Ugyanis be van mutatva a nizzai atmoszféra és az ot-
tani — és 6 masutt is — élet szelleme, a film térek-
szik a groteszk, a hus és a halél jegyében elhelyezett
durva 6romok dltalanositasara; és mely drémok egy
tarsadalom haldlugrasai, hogy elfelejtse Onmagat
mindaddig, amig ez csdmort nem ad neki és igy egy
forradalmi megoldas biinrészesévé valik.”’! !

Az elsé dolog, ami Vigo bevezetdjében feltlinik, az
a hatdrozott tarsadalomkritikai alldspont, a ,,szoci-
ilis dokumentumfilm”re val6é torekvés, amelynek
fel kell nyitnia az emberek szemeit. Innen szdrmazik
a ,,point de vue documenté”, a dokumentilt szem-
pont. Vigo célja egy konkrét tirsadalom kritikai szem-
ponti dokumentildsa. Természetesen nem illuszt-
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racidként, hanem mialkotassd formdlva, pontosab-
ban olyan dokumentilds, amely kizdrolag csak a film-
mel lehetséges. Ebben mar tulajdonképpen az avant-
garde film és Vertov hatasat fedezhetjiik fel. Ugy fel-
tarni, ami massal nem lehetséges, csak filmmel. Ezért
bizik a felvevégép hatalmédban, amely felfedi ,,egy
mozdulat rejtett igazsagat’ akér akarja ezt a vilag,
akiar nem. Az A propos de Nice ezeken az elvi ala-
pokon nyugszik.

Vigo kisérlete sikerrel jart. Az A propos de Nice
hagyomanyos sztori nélkiili filmjének ,,cselekménye”
féként a Des Anglais sétanyon zajlik és ez keveredik
az egész nizzai élettel. Vigo filmje éppen tgy felfede-
Zi az egyes mozgasok rimelését és kontrasztjat, akar-
csak Vertov alkotdsai. Ezek miivészi szerkesztése ad-
ja a mii vizuilis vildgat. Amiben filmje kilonbozik
Vertov és az eddig késziilt dokumentumfilmektdl, az
az, hogy Vigo az emberi magatartdsformdkat ragadta
meg a dokumentumfilm eszkdzeivel. Ezeknek a ma-
gatartisformaknak a megnyilvinulasaiba tudja s(ri-
teni a szocialis ellentéteket. Ezért van, hogy filmjé-
ben ,,a burzsoa tirsadalom elleni lazadas” (M. Ver-
done) a groteszk képében tud megjelenni. A ,,tetten-
ért” cselekvések arulkodoak és leleplezSk lesznek. A
képileg kozvetlenul megragadott viselkedések ritmu-
sa és mozgasiranyai dnmagukban is felszinre hozzik
a rejtett tartalmakat és valnak groteszkké éppen az-
altal, hogy Vigo ezeket természetes kérnyezetiikben,
kézeglikben fényképezte. Valamint a viselkedés és a
kérnyezet ellentétének fesziiltségébdl. Fokozza ezt,
hogy ezek a megragadott viselkedések szembetaldl-
koznak egymassal, €s vagy Osszelitk6zésiikkel — for-
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mailag és tartalmilag egyardnt — érzékeltetik 4ttéte-
lesen a magatartisformak mogodtt meghuzodo dra-
mat, vagy felerGsitik egymast, a mar kiildn-kilén
meglevé groteszkséget erdsitik fel.

Az avantgarde filmmel kapcsolatban mar emli-
tettiik a film és a valosdg viszonydnak atértékelését.
Gregor-Patalas érdekesen mutat rd, hogy mig ez az
avantgarde mas rendezGinél minden hasznossiga
mellett végs6é soron a szubjektivitas alapvetd megtar-
tasat eredményezte, addig Vigo ,,fordulatot hajtott
végre az objektivitas irdnyaba.”’! 2

A francia avantgarde dokumentumfilmjei, amelyek
a kifejezd és szocidlis érzékenység egyesitésének szép
példai, sohasem ,,klasszicizalodtak”. Nem igy tortént
Németorszigban, ahol az avantgarde filmes ,,szdrnya-
nak” j6 néhany alkotdsa szerkezetében, s bizonyos
mértékig szemléletrmddjiban is a késébbi évtizedek
(kivalt a harmincas-negyvenes évtizedek) egyik jelleg-
zetes dokumentumfilm-forméjit elGlegezte. Emiatt
kiilénosen indokolt, hogy a filmes avantgarde moz-
galmak és a dokumentumfilm kapcsolatinak német-
orszagi példajaul Walter Ruttmann: Berlin, egy nagy-
vdros szimfonidja (Berlin, Die Symphonie einer Gros-
stadt, 1928.) c. miivét vilasszuk, amely a német f6-
véaros egy napjat mutatja be.

S. Kracauer a koévetkezGképpen irja le a filmet:
,,Ruttmann Berlinje a berlini munkanap keresztmet-
szetét adta a késé tavasz idején. Az elsé képek a va-
rost napfelkeltekor mutatjik: éjjeli gyors érkezik és
a kietlen utcdk alombirodalomra emlékeztetnek,
amelyeket az dlom és ébredés kozotti féltudat élla-
potiban érzékeliink. Azutin felébred a varos is és
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megmozdul. Munkdstomegek kelnek utra a gyaraik
felé. Kerekek kezdenek forogni; szorgos kezek nyul-
nak a telefonkagylok utdn. Késébb kirakati ablakot
dekorilnak, s az utcikon megindul a mindennapi
élet. Dél van: gazdagok és szegények elfogyasztjak
ebédjliket, az dllatkertben megetetik az éllatokat, és
az emberek rovid pihendét tartanak. A munka Gjbdl
megindul, mikézben a ragyogd napfény zsiufolt ki-
véhazi teraszokra, jsdgarusitokra és egy asszonyra
esik, aki beledli magat a folydba. A nap végeztével a
gépek kereke leall és megindulnak a szérakoztatd
uzemek.

Kaleidoszkopikus viltozatossigban felbukkannak
mindenféle sporttevékenység képei, azt kovetlleg
divatrevii, majd ismerkedni vigyé fiatalok lithatok.
A zaréképsor az éles neonfényekt6l kivildgitott Ber-
linen vezet at. Egy zenekar Beethovent jatszik; tan-
cosnék emelgetik libukat, Chaplin ldbai botladoz-
nak a mozi vdsznin; szerelmespar libai igyekeznek
a legk&zelebbi szalloda felé. Végiil is a 1dbak valosa-
gos boszorkanytinca kezd&dik: hatnapos kerékpér-
versenyen sziintelentil taposé ldbakat latunk.”! 3

Bizonyos mértékig igaza van Cavalcantinak, aki
valahol azt irja, hogy nem lehet véletlen, hogy egy
id6ben sziiletett hirom olyan varost-bemutaté film,
mint a Csak pdr Ora, a Kinoglaz és a Berlin, egy
nagyvdros szimfonidja. A filmmiivészet fejlédésének
hatirozott ideji, jellegzetes alkotdsai ezek a miivek.
Am ezeknek a filmeknek a kdzds vonasai talan tal-
zottan is altaldnosak. Az, hogy a Berlin, egy nagyvd-
ros szimfonidja varost-bemutato, ,keresztmetszet’’-
film, az jol kideril Kracauer leirasibol, a filmek
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konkrét vizsgilata viszont kideriti, hogy kiilonb6z6-
séguk is akkora, ha nem nagyobb, mint egyezésiik.
Ruttmann filmje a Kinoglazhoz, de talin még a
Csak pdr ordhoz is viszonyitva enyhén formalista al-
kotds marad. A rendezd, aki kordbban is a montazs-
formdakra helyezte a f6 hangsulyt, ezt teszi ebben az
alkotdsidban is. Ruttmann filmjében megéll a féliton,
csak ritkan képes a formai dsszelitk6zéseket szocidlis
fesziltséggel is megtolteni. Igazsdgtalanok lennénk
azonban, ha nem méltanyolnank épp az avantgarde-
bol kovetkezd Gjitasait, kisérleteit a film miivészi ké-
pességeinek fejlesztésére. Nila a vertovi ,,dinamikus
geometria” sz6 szerint értendd, s6t olykor a felvett,
konkrét mozgasokat addig fokozza, mig azok elvesz-
tik ,,egyéniségiiket” és puszta erd, vonal, sik, stb.
marad belélik. Ruttmann képsorai a film megjeleni-
t6 erejének 1j lehetGségeit mutatjak, az absztraktnak
tlind mozgdsok olykor a val6sigos, konkrét mondani-
valéval rendelkez6 mozgisok szimdra is 0j teret,
megolddst jelenthetnek. Pl. a térbeliség kapcsan Arn-
heim idéz a filmbdl: ,,A Berlin, egy nagyvdros szim-
fonidja cim@ filmjében lathaté egy felvétel, amely
két ellenkezd irdnybol érkezs €s egymas mellett el-
robogé féldalatti vasuti szerelvényt abrazol. A felve-
végép feliilrdl irdnyul a két vonatra. A jelenetet néz-
ve mindjart feltiinik, hogy az egyik vonat az elGtér-
b6l a hattér felé, a mdsik a hattérbdl az el6tér felé
robog (térhatasu kép), de azt is észrevessziik, hogy
az egyik szerelvény a képkeret also részétdl folfelé, a
masik meg foliilr6l lefelé szalad (sikszerli kép). A
sikhatas a képfeliileten a térbeli mozgis vetiiletének
tlinik fel, ami természetesen a kiilonb6z8 mozgasira-
nyokbo6l adédik.! 4
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A film miivészeti megoldasait tekintve teljesen
egyetértek S. Kracauerrel, aki a filmelméletében a
kovetkezOket irja: a Berlin, egy nagyvdros szimfoni-
djdbol ,,teljesen hidnyzik ajatékossag, ez a film hang-
silyozza a hasonldsigokat és a jelenségek kozott
mutatkozé ellentéteket és ezdltal a kiilsédleges, diszi-
t6 elemek olyan hédlozatat helyezi a jelenségek folé,
amely szinte kiszoritja magukat az eredeti jelensége-
ket, amelyekbdl a rendezd8 meritett.”! 5 De nem sza-
bad figyelmen kivil hagynunk azt, hogy épp a ,ke-
resztmetszet” érdekében a valdsdg olyan jelenségei —
ha felszinesen is — keriiltek be a filmbe, amelyek hi-
adnyoztak a korabbi filmekbdl. Ruttmann a filmmel
a filmmiivészet szimadra fedezte fel ezeket az életje-
formalizmusa a filmben van meg, a filmalkotdsban
érvényesul és nem magaban a valésigban. A torzitist
— miivészi értelemben rossz irdnyban — maga a ren-
dezd koveti el. Az 0} val6sigelemek meghdditasat, a
,tiszta” filmre valé torekvés miivészi eredményét
akkor sem vitathatjuk el Ruttmann filmjétél, ha
egyébként miivészi modszereit helytelenitjiik.

Anndl is inkabb igaznak érezziik ezt, mert a Berlin
és nyomdban gyorsan szaporodé ,keresztmetszet’-
filmek valOsagfeltaré szerepe, a mindennapi életje-
lenségek felfedezése hatdsiban kozrejatszhatott egy
olyan remek jatékfilm megsziiletésében, mint az Em-
berek vasdrnap (Menschen am Sonntag, 1928.), amely
ugyan teljesen mas vilagszemléletl és miivészi mod-
szerekkel készilt film, mint a Berlin, de , koOzegé-
ben’’ letagadhatatlan a dokumentarizmus hatdsa. Eb-
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bdl szamunkra — targyunk szempontjabol — az a fon-
tos, hogy bizonyithat6: a filmtorténet folyaman a
filmmiivészet megteremtésekor nincs kiilonbség do-
kumentum- és jatékfilm kozott, s hogy a dokumen-
tumfilm miivészetének 1étrejotte 6ta kolcsonos, egy-
mdst befolydsolé kapcsolatban all a jatékfilmmel.

Az elkovetkez6 évek dokumentumfilmjei sok min-
dent dtvettek a Ruttmann kreélta filmtipusb6l. Min-
denekel6tt megtartottdk a téma ,,nagysagat’’: egy va-
ros €életét, egy-egy meghatarozott torténelmi idésza-
kot, egy-egy jelentGs tarsadalmi eseményt kivintak
bemutatni, azon voltak, hogy idében és térben mi-
nél szélesebb ,.fesztavot” fogjanak be a miibe. El6re
megfogalmazott elvek és szemlélet alapjan torténeti-
tirsadalmi jelenségek lefrdsdra térekedtek. Ez a leiras
azonban nem tipikus, hanem epizodikus jellegii. A
,,SZélesen’’ megvélasztott témakor ugyanis nem adott
modot a jelenség belss szervezettségének feltardsara,
a jelenséget mozgatd erdk, s belsé viszonyok bemu-
tatdsdra. A szerzGi szandék azt diktélta, hogy konk-
rétan s minél ,,teljesebben’’ keriiljén véaszonra a je-
lenség, az értékszempont tobbnyire elvész a bemuta-
tasra keriilé6 részletek kivalasztisiban. ,Jellemzs6™
epizodok sorakoznak egymas utan, anélkiil, hogy
magiban a filmben a felszint meghalad6 karakterikus
viszony jonne koztiik létre. Ezeknek a filmeknek a
témavalasztasa, ,,iranyultsiga’’, valamint bels6 rend-
je szinte lehetetlenné teszi az emberabrazoldst. Igaz,
olykor-olykor megismertetnek benniinket egy-egy
,,tipussal”’, 4m a modszer rendszerint ezeket is ,,be-
lemossa” a torténelmi-tirsadalmi események partta-
lan tengerébe. A dokumentumfilmnek ez az epizédi-
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kusan leiré forméja a harmincas években alakult ki; s
ma mar jOszerivel ,hagyominyos’-nak neveztetik,
mégis, s nemegyszer feltinik napjaink mozivaszna-
in is.

Ruttmanntol eltérd irinyba indult el az avantgarde
mozgalomban Joris Ivens. (Munkdssiginak most
csak els6 szakaszaval foglalkozunk.)

,»A dokumentumfilm 1927-ben indult Eurépaban.
Az avantgarde mozgalom része volt, amely miivészi
és nevel6-értékkel akarta gazdagitani a filmet. Kez-
detben igen nagy mértékben egy ,tiszta’ esztétikai
irAnyzat hiveire tamaszkodott, s a legtobben élesen
szembenalltak Hollywooddal. Az volt a vélemé-
nyunk, f6ként a hangosfilm bevezetése elStt, hogy
Hollywood tilsidgosan nagy teret ad az olcsd torté-
netkék szentimentdlis allispontjanak, s mindenek-
el6tt az erotikdnak. Az volt a véleménylink, hogy
ezek a filmek talsdgosan messze vannak a valdsagtol.
Eur6pdban a didkok, miivészek és dltalaban a fiata-
lok kozott ez igen viligos és logikus reakcidt valtott
ki. Az volt a véleménylunk, hogy szembe kell szill-
nunk ezekkel a dolgokkal és munkankat a valdsag
kozegében kell végeznlink. Ez volt a dokumentum-
film kezdete” — mondta 1939. december 13-4n, a
New York-i Columbia Egyetemen tartott el6adasaban
Joris Ivens, aki elsGsorban Cavalcanti és Ruttmann
hatdsara kezdett avantgarde filmeket forgatni Hollan-
didban, hogy aztin mind a mai napig végleg elkdte-
lezze magit a dokumentumfilm miivészetének.!®

A rendezdk koziil talan senki sem fogalmazta meg
ennyire, Ivenshez hasonléan az avantgarde film és a
dokumentumfilm val6sigos Osszefliggéseit. (Annyit
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kellene hozzatenniink, hogy az eurdpai avantgarde
filmesek reakciéja nemcsak a hollywoodi terjeszke-
désnek, hanem az eur6pai filmmiivészet kommerszia-
l6dadsdanak is kovetkezménye.) S talan azért is, mert
Ivens els6 avantgarde filmjeiben ab ovo ott lappang
egy igen szerény, de hatdrozott dokumentarista
szemlélet. S kezdettdl fogva tavol all téle az avant-
garde filmek ,,vadsdga”, olykor tilzott merészsége.
Filmjeinek targyvalasztdsa is szinte hétko6znapinak
mondhato.

Elsé jelentGsebb filmjének, A hid (Die Burg,
1928.) cimii alkotdsnak téméja a rotterdami nagy
vasiti hid. Igy egyszertien: egy hid. Még csak nem is
a hid, amely szdmtalan asszocidciora és ittételezés-
re adna alkalmat. Ivens egyszertien a mozgis abécé-
jét akarta tanulmanyozni, megkisérelni, megtalalni
azt az ,idGtartamot”, amely egy bedllitis szamara
idedlis, és a megfelelG pontokon tovibbmenni a ko-
vetkez$ bedllitasra. Ezért is vidlasztott egy hidat té-
manak, mert az, mint jelenség, elég egyszerid ahhoz,
hogy a filmmel végzett alapvetd kisérleteknek meg-
feleljen. A Kkisérleteket végre lehetett hajtani ugy,
hogy magit a jelenséget is teljesen bemutassa, s
féként ez biztositotta szdmdra, hogy a filmbdél egy
egységes milalkotas kerekedhessen ki.

Nem nagyon lehet egyetérteni Baldzs Bélaval, aki
a kovetkezdéket irja: ,,Mir az, hogy ennyiféleképpen
lehet 14tni azt az egy rotterdami hidat, szinte irrea-
lissa teszi azt. Nem céliranyos mérnoki épitkezésnek
latszik, hanem furcsa optikai hatdsok sorinak. Vi-
zudlis varidciok ezek, amelyeken aligha tud dthalad-
ni egy tehervonat. Minden beallitisnak mas a fiziono-
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midja, mas jellege van, de egynek sincs sem a hid cél-
jdhoz, sem architektonikus értelméhez semmi ko-
ze.”!7 Ugy vélem, Baldzs teljesen figyelmen kiviil
hagyja a film sajatos megkozelitési modjat. Igaz, be
lehetett volna mutatni gy a hidat, hogy igy, meg
igy miikodik, s mellesleg taldn szép is. Ivenst a hid
megragadasanak kivételes vizudlis lehetGségei fogtik
meg. Azon igyekezett, hogy ezeket a lehet&ségeket a
film szdmdara mindjobban kihasznilja, s feltarja a
hid szépségét olyan mddon is, ahogy az csak filmmel
lehetséges. S a film igy felfedezett, felvett vizuilis
szépségei épp lvens miivészi Gjraszervez$ tehetsége
révén egymadasba kapcsolédnak és ilyenformadn: egy-
mashoz valdé viszonyukban tirul fol a hid lényege.
Joggal irhatja ezért tanulminyiban Biré Yvette,
hogy ,,Ivens kamerija nyoman a hid valéban eleven
organizmussad lesz: minden kis, messzirél érthetetlen-
nek tlind porcikédjanak, apr6 elemének értelme, funk-
cidja van, valamilyen nagyobb egészbe kapcsolodik,
a folyo életébe, a vonuld tehergdzos ,sorsdba’, vesz-
tegels és tovapufogd vonatok szdmadara nyujt atkelési
lehetGséget: egyszoval sokréti, komplikalt szerkezet,
melynek titkait Ivens kamerdja fokozatosan fejti
fel.””1® Ivens tehat a vizudlis szépség feldl kozeliti
meg a hid funkcidjat, mert hiszen probalkozasa el-
s6dlegesen miivészeti célzat.. Képletesen szblva: Uj
szavakat, 0j fordulatokat, Uj 6sszefliggéseket keres a
filmmel valé miivészibb fogalmazis érdekében.
Hasonl6éan hétkdznapi témdja van a mar vilaghirG-
vé lett filmjének, az Esdnek (Regen), amelyet 1929-
ben forgatott. Ivensnek ez az alkotdsa az es6rél
,,8Z01”’, egyszeriien arrél, hogy esik az es6. Lényegé-
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ben azonban ebben a filmjében a filmmel valé fogal-
mazas kérdései allnak az elGtérben. Ilyen értelemben
rendkiviil hasonlé A hid cim( filmhez. A kilonbség
taldn annyi, s ez sem megvetendd, hogy az Esdnél
fokozottabb az egyes képek s igy az egész film érzel-
mi toltése. Ivens miivészetét bizonyitja, hogy mind-
két filmje képileg és szerkezetileg és ebbdl kovetke-
z8en hangulatilag is rendkiviil egységes. Hozzatarto-
zik ehhez, hogy ritmus tekintetében is lassubb, nyu-
godtabb mint az avantgarde filmjei é4ltaliban. Er-
zékeny, enyhén rezigndlt koltészet az ivensi hang-
vétel. Kiilonosen érezzilk az FEsé cimi filmnél,
amelyben az esé szinte mindegyik arcit meg tudja
nekiink jeleniteni. Kameraja az ember szemével, az
ember szemszodgébdl vizsgilja az es6t, az esé kulon-
b6z6 arcaiban az emberi kedv tekint rdnk vissza. A
hid lezart mechanizmusit ebben a filmben egy
természeti jelenség és az ember lirai viszonya valtja
fel.

- Ett6l a filmjétél kezdve Ivens alkotdsainak ko-
zéppontjiban az ember és kdrnyezetének viszonya,
az ember és a természet kiizdelme 4ll, mas-mis oldal-
rol, mas-mas moédon megvildgitva, hogy azutdn ez az
egész kérdés-komplexum a Borinageban (1933.)
mdar tarsadalmi konfliktusok megfogalmazisiban
- csucsosodjék ki.

Az 1929-es Brandingban (Hullimok) — egy ha-
liszlegény sorsaban — egy tengerparti falucska életét
mutatja be, amelyet a kozeli tenger dllandéan fenye-
get. Ez a gondolati—tematikai valtds er8sen megval-
toztatta Ivens filmjeinek karakterét. El6szor is eb-
ben a filmjében — és a késGbbiekben is — Ivens el-
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beszél. A Brandingnak hatirozott, pontos cselekmé-
nye van. Masrészt — ezzel Gsszefiiggésben, — épp a
jelenség Osszetettsége miatt — Ivens ugy gondolta,
hogy a dokumentumfilm miivészi lehet&ségei még
nem elegend6k a gondolat személyesen &4télhetd
transzponalasira, s ezért kivilasztott egy ,,tipust’,
akinek sorsa megnodveli a drima emberre vonatkoz-
tathatdsdgat. Ivens ugyanis vildgosan latta, hogy az
Osszetettebb jelenségek megjelenitésére a Ruttmann-
féle ,keresztmetszet -film zsdkutcdba viszi a doku-
mentumfilmet. Fenntartdsai ellenére feltételezte,
hogy a dokumentumfilm mivészete all mar olyan
miuvészi fokon, hogy elbeszélést minden zdkkend
nélkil, gordillékenyen megfogalmazhasson. Ivens
Ujonnan valasztott gondolatkore és miivészi torekvé-
sei leginkabb Flaherty munkdira rimelnek. (Az em-
ber és a természet drimédja, a cselekményesség, stb.)
A kildnbség annyi, — és ez lényeges — hogy Ivens
cselekménye sokkal inkabb sztori mint Flahertyé.
Mig Flaherty-nél a drima személyes megtestesitése
(Nanook) is a valasztott valosigos jelenségbdl ,né
ki’, addig Ivens ,.tipusat” elsésorban a rendezé el-
képzelései hivjak életre. Az Ivens éltal alkotott doku-
mentumfilm cselekménye jellege a Flaherty-féle cse-
lekmény és a Ruttmann-féle ,,cselekmény” kozott
all. Fontos, ez azért, mert a haldszlegény sorsinak
alakuldsit olykor-olykor idegennek érezziikk az em-
berek és a természet kozotti, egyébként valdsdgos
dramdban. Ez a probléma egyébként végightizodik
Ivens egész miivészetén. Ivens maga ugy véli, hogy
egy ilyen ,,natir tipusra’ sziikség van a filmben, mert
dltala érvényesul a drima személyes jellege is, az
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egyéni, az esetleges momentumok megtestesiilése,
mdsrészt a rendezbi allasfoglalds és szubjektivitas,
amely biztositéka a mondanivald, a rendezdi értel-
mezés kozvetlen kifejezésrejuttatdsinak.

Az avantgarde-bdl kinovd Ujfajta Ivens filmek jel-
legzetességei aszerint alakulnak, védltoznak, hogy az
alkotdsban az ember és a természet kiizdelme ke-
riil-e el6térbe, — és ilyenformdn mind tematikdban,
mind stilusban az angol dokumentarista iskola alko-
tasainak elédei — vagy a rendezd-teremtette tipuson
van-¢ a hangsuly, amely mindvégig, els6sorban magi-
nak a rendez&nek, Ivens miivészetének egyik {5 jel-
lemvondsa.

Az els6 tipusba tartoznak a Wij Bouwen (Epitiink,
1930.), a Zuiderzee (1931/33) és a Nieuwe Cronden
(U fold, 1934) cimi alkotasok, amelyeken — Ivens
miivészetének megvaltozisa mellett — még hatdro-
zottan megldtszik az avantgarde-hoz k6t6d6, miivészi
Gjit6 szandék. (Ivens 1929-ben IK-Film, ,,En’’-Film
cimmel egy kisérleti filmet készit, amelyben a kame-
rit egyes szam elsé személyben haszndlja.) Torekvése-
it jol jellemzik az Uj foldrdl irottak: ,,A hid statikus
film volt, az Uj f6ld azonban valamivel tébbet nyuj-
tott nekem, amivel dolgozhattam, a vigids meg min-
den nagyon vizualis, a film azonban komplikiltabb,
nagyszamu bedllitisbol van Osszefiizve, s ritmusit az
a kiizdelem szabta meg, melyet a git bezdrasiért viv-
tak a tenger erdi ellen.

Ebben a példdban azt szeretném megmutatni,
hogy minden beéllitisnak van egy kritikus ideje. A
gyakorlott vagonak fel kell ismernie, meddig képe-
sek a néz6k unatkozis nélkil egy képre figyelni. A
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kritikus id6 nagyon fontos, mert ez hatirozza meg a
film ritmusat. Kérem figyeljék meg tovdbbd, hogy fi-
syelmiket mindig a képkivagds egy meghatarozott
pontja koti le, és hogy mindig onnan kiindulva épit-
kezem tovabb, szerkesztem meg a kovetkezé beilli-
tast. Mas szoval: megkisérlem, hogy a masodik bedl-
litdst az els6bdl fejlesszem ki, €spedig abbol a pont-
boél, amelyre eredetileg a figyelem irdnyult. A sze-
muk tehdt pdsztdzza dllanddan a visznat. A kép egy
meghatdrozott pontjara irdnyitom a figyelmiket,
hogy kifejleszthessem a kovetkezé jelenetet. Talan
azt is mondhatnank, hogy a képkivigds egy része a
kovetkezd kép magja.” 't ®

Ivens szavaibodl kitlinik, hogy avantgarde elképze-
Iései id6vel az Uj szovjet film elméleti és gyakorlati
eredményeivel parosultak. Lehetetien, hogy az ivensi
képszerkesztési, ,,figyelemirényita’si”, kisérletekrél
olvasva ne jutndnak eszunkbe Ejzenstejn szavai: ,,A
kép mint a montdzs sejtje jelenik meg. Ezért mindig
a konfliktus szempontjiboél kell megitéiniink. A ké-
pen beliili konfliktus potencialis montazs, amely in-
tenzitdsdnak novekedése soran szétfesziti a kép
négyszogletes bortonét, és konfliktusiat a montazsré-
szek koOzotti montdzsiitk6zésekké robbantja széj-
jel.”2% Az Gj szovjet filmmiivészet hatisa — mint
latjuk — igen jelent&s Ivens miivészi tevékenységére.
(Erdemes megjegyezniink, mert fontos: az avant-
garde filmmiivészet rendezéi kozul, pl. Vigo, Ivens, a
tarsadalmi konfliktusok iranti érdekl&dés megnove-
kedése rendszerint Osszefugg az 1j szovjet filmmiivé-
szettel vaid kapcsolatfelvétellel és viszont. Ivens
egyébként 1932-ben jart a Szovjetunidban, ahol fil-

114



met készitett a magnyitogorszki épitkezésekrdl, a
Komszomolroél.) Mésrészt azért is érdemes volt kitér-
ni Ivens dokumentumfilmalkotéi kisérleteire, gond-
jaira, mert bizonyitjak, hogy lényegileg a dokumen-
tumfilmrendez8 szamdra is azok a problémak jelen-
tenek gondot, amelyek a jatékfilmrendezdket is fog-
lalkoztatjik, a dokumentumfilm és a jatékfilm a vélt-
nél szorosabb egységét, Osszefondddsit dokumen-
taljak.

Ezen filmek koziil, mar tobb hangosfilm. Az {j
fold cim( filmjéhez, a munkdsmozgalmi dalok kitfi-
né szerzdje, Hans Eisler komponadlt zenét. Erdekes,
ahogyan Ivens a hangot felhaszndlja filmjeiben. Ver-
tovval ellentétben, Ivens korai filmjeiben, nem mint
a valdsag Ujonnan meghodditott terrénumat fogja fel
a hangot, hanem inkdbb mint miivészi kiegészits-,
tarseszk6zt. Alkalmazza a hangi kontrapunktikit és
mds modszereket, de filmjeinek egész hanganyagat
a szandékoltsig jellemzi, s elsGsorban a film mozgé-
sitd, propagandisztikus hatdsat kivinja vele hangsu-
lyozni, erGsiteni.

Ivens miivészetét sajatosabban tikrdzs, az egyes
tipusokat felhasznal6 alkotésai kozul kiemelkednek
a Borinage (1933) és a Spanyol fold (The Spanish
Earth, 1937) cimii alkotasai. Koziiliik az elsének, a
Borinagenak az 6tletét, amely a belga banydszok
1932-es nagy sztrajkjit jeleniti meg, Henri Storck,
korabeli hires belga filmrendez$ adta. A feszilt po-
litikai hangulat atsugarzott a filmbe is, amely ké-
szitSinek nemcsak az alkotdi gondokkal kellett meg-
kiizdenie, hanem olykor a rendérség kiilonbozd zak-
latasaival is. Furcsan hangzik, de a film forgatasa ko-
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rili nehézségek a filmnek kifejezetten hasznara vil-
tak, ha lehet mondani, még esztétikailag is. Ivens ren-
dez6i ,,6nkényét’ ugyanis legyf(irte az a valdsag (ame-
Iyet egyébként kitlinGen érzékelt ), amelyben a fil-
met forgattdk. Ivens leirja, hogy egy alkalommal
megkérte a banyaszokat, hogy vonuljanak f6l Marx
Karoly arcképével. A banydszok villaltak, hogy részt
vesznek ebben a megrendezett jelenetben.?! Csak-
hogy, — bar hajnalban indultak — amint elindult a
menet, megjelentek a rend6rék, akik nem voltak a
dologba beavatva, s azonnal kialakult a valdsiagos
helyzetb6l adédodan, a film szdimara nélkilozhetetlen
feszuitség. S ez a feszultség mindvégig érzédik a fil-
men. Az Ivens altal kivalasztott tipusok igy egy kicsit
visszaszorultak természetes kozeglikbe, helyredllt a
természetes kapcsolat koztiik és kornyezetuk kézott.
Innen van, hogy a rendez6 hitelesen és hiiséggel tud-
ja bemutatni a binyidszok nyomorusigdt, kiszolgal-
tatottsdgukat. A Borinage megddbbentd hatdsat ép-
pen a tényszertiségével, a visszafogott dbrazolassal
éri el. A rendezdnek ez a filmje formai szempontbdl
taldin nem hozott annyi Ujdonsidgot, mint az el6zd
csoportban emlitett alkotasai, de ezzel szemben sike-
riilt megoldania a ,,keresztmetszet” problémat, mert
a Borinage az egész Borinage-medence valdsigos hely-
zetét tara fel a dokumentumfilm mivészi eszkozei-
vel. A Borinageban a , keresztmetszet  helyett a do-
kumentativ elbeszélés dominal.

A film készitésérdl tudomast szerzett az avantgar-
de filmmivészet egyik legkiemelkeddbb egyénisége,
Luis Buniuel is, akit — allitdlag — a Borinage serkent
arra, hogy elkészitsen egy filmet Spanyolorszig
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egy elhagyott tajarol, népérdl. Ez a film az 1932-ben
készilt Fold kenyér nélkiil (Las Hurdes). Bufuel
Ivenshez hasonldéan megmaradt az inkabb passziv, le-
ir6 stilusnal, a szocialis elbeszélésnél. Bufiuel filmje
is hangosfilm, mégis rendkiviil kevés a széveg ben-
ne. A hurdok nyomora minden kommentar nélkiil
is nagyon ,beszédes’. Bufiuel nem fogalmaz meg
semmit a filmen lathaté szocidlis igazsagtalansiagbol.
A tényeket rogziti, azokat mutatja fel. A Fold ke-
nyér nélkiilben a rendezd a miivészi hatdst elsésor-
ban azzal éri el, hogy a valésigos nyomort annak hi-
hetetlen, ha tetszik szurreilis vonatkozdsiban ragad-
ja meg. Nincs még egy dokumentumfilm, amelyben
a nyomor vizudlis feltdrdsa ennyire dérdégien kegyet-
len arculatot 6ltene, amelyben a hihetetlen, elképzel-
hetetlen nyomor, a , kietlen élet” ennyire valésigos
és konkrét lenne. Mindazonaltal a Féld kenyér nél-
kil maginyos mi, amely nem gyakorolt jelentss be-
folyast a dokumentumfilm torténetének alakulédsi-
ra. (Ezért nem foglalkozunk vele részletesebben.)

Spanyolorszagban forgatja — Ot évvel késébb —
Ivens is filmjét, a Spanyol foldet. Ez a film mar sem-
miképpen sem sorolhaté az avantgarde filmalkota-
sok korébe. Két dolog indokolja azt, hogy mégis itt
foglalkozzunk vele. ElGszo6r, mert a Spanyol fold jel-
zi azt a pontot, azt a legtdvolabbi pontot, ahova az
avantgarde-bél kialakult dokumentumfilmmiivészet
eljutott. Masodszor, ez az a film, amelyben végleg ki-
kristalyosodtak Ivens alkot6i médszerei, ez az a ti-
pusu alkotés, amely legjobban jellemzi az Ivens-féle
dokumentarizmust.
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,,A ,Spanyol fold’ cim film 4ltaldnos irdnyvonala
a fronton, a szabad, demokratikus Spanyolorszig-
ért folyo, a koztirsasdgiak és a nemzetkdzi brigddok
altal vezetett harc, valamint a front mogott végre sa-
jat foldjliket miivels parasztok békés munkija kozot-
ti Osszefliggés bemutatisa. Miivelésével — segitenek a
katondknak, hazdjuk jovGjét erdsitik. Ez a film alta-
lanos témaja, ,cselekménye’, ez a gondolat azonban
hiarom helyen egy fiatal paraszt-katona személyében
testesiil meg.”’2 2 Igy irjale Ivens filmjének ,,altalanos
iranyvonalat”, amelynek az alkotas tulajdonképpen
mind képileg, mind szerkezetileg s mind a mondan-
d6 szempontjabol megfelel.

Ivensnek a Borinage mellett ez az a filmje, amely-
ben nyiltan elkotelezett tirsadalmilag és politikailag
egyarant. A fasiszta Francoval és csapataival, a fa-
sizmussal dll szemben, a halad6é, demokratikus fold-
0szt6 spanyol koztarsasdgiak partjan van. Fontos,
hogy ez konkrét és aktudlis kérdés a korban. Ha tet-
szik, Ivens a legidGszeriibb kérdésben foglalt éllast.

Az eseményeket nem tavolrdl szemléli, hanem ma-
ga is részese kivin lenni a torténteknek. Spanyolor-
szdgban a helyszinen, a csatamezdén forgat. Allisfog-
laldsa tehit nemcsak elméleti, hanem gyakorlati is.

A film alapszerkezete harom elembdl] all ossze.
El6szor bemutatja Spanyolorszidgot, a spanyol népet,
az orszag helyzetét. Ebben a részben olyan nézék-
kel is szamol, akik egyaltalan nem ismerik az orsza-
got. Mdsodszor a konkrét, épp torténd eseményeket
tirja fel, lehetGleg a legkdzvetlenebbil. Harmadszor,
ezt a két alapelemet egybeflizi, egy kozvetlen, a ma-
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sik kett6ben egyarint résztvevs alakkal, egy meg-
személyesitésben.

E hirom elembél taplilkozéd képanyagot elegyiti.
Meg kell mondani, ez ritkdn sikeriil. A m{ inkdbb fe-
jezetekre tagolt, amelyek a megformdlds tekinteté-
ben is kuldonbdznek egymastol. Ezek a nagyobb egy-
ségek utkOznek meg egymadssal, vagy kiegészitik egy-
mast képileg is. Az Otvozés sikertelenségébdl kovet-
kezéen e hirom réteg a dokumentarizmus hirom-
féle arculatdit mutatja be egy miiben. A kozvetlen
eseményeket feltiré rész a legdramaibb, képileg
eleven, de talin nem elég artisztikus. A bemutatd
résznél az elbeszélés domindl, a montézs, a képszer-
kesztés is a legkiegyensilyozottabb. A ,tipus’, a
,,parasztkatona’ alkata a legkevésbé dramai (holott
épp ennek kellene az lenni), a legkevésbé dokumen-
tativ.

Ivens tobbnyire vallalja ezt az enyhe eklekticiz-
must, az llasfoglalds, a gondolat kifejezésének fél-
remagyardzhatatlan, teljes és konkrét megjelenitésé-
nek érdekében. Mindig teljes képet igyekszik adni a
jelenségrél, feltarni, akar magyarazatokkal is, a konk-
rét torténések okait, eredéit. S valljuk meg, Ivens
mondanddja olykor olyan szuggesztiv, hogy a még
kevésbé egységes miivein is atsut, hat.

A Spanyol fold fenti jellemzGi érvényesek Ivens
késébbi alkotdsaira is. Ivens bejarta a Fold szinte
minden orszdgit, mint filmes részt kivant venni min-
den haladé mozgalomban. Jart a Szovjetunidban, az
Egyesiilt Allamokban, Indonézidban, Kindban, az
eurdpai szocialista orszdgokban, Kubdban, Chilében,
Vietnamban. Az ezekben az orszidgokban késziilt
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filmjei korrekt, j6 miivek, bir kiemelked6t nem na-
gyon taldlunk koztuk. Magam részérél Ivens pélya-
futdsabol a Spanyol folddel zar6do szakaszt tartom
értékesebbnek.

II1.

Az avantgarde korszaka a dokumentumfilm szdmadra
jorészt a formakeresés ideje. A rendezék a legkuloén-
félébb filmformakkal probilkoznak. A korszak leza-
rulasival a formaérzékenység egyre inkdbb kivonul a
dokumentumfilmbdl. A torténelem véltozasai egyre
fokozottabb mértékben és fokozottabb hatirozott-
saggal kényszeritették politikai 4lldsfoglaldsra az al-
kotdkat.

Kissé irodalmiasan fogalmazva: a hiszas évek ele-
jén a dokumentaristik a természettel viaskod6 em-
bert allitottdk miveik kdzéppontjiba; az avantgarde
filmesek elhagytak a természetet: {6 témajuk a viros,
a metropoliszok lakdja. A harmincas évek elejének
rendez6i mar nem csodéljak, s mar nem szidjak a va-
rost, hanem az ipari tarsadalom viszonyaira, s szen-
ved$ alanyira, a munkdasra, a dolgozé emberre ira-
nyitjdk kamerdjukat. A dokumentumfilm ezen \j
targyanak megismerése, analizise sziili az évtized leg-
jellemz6bb, egyetemes jelentGségli mozgalmat: az
angol dokumentumfilm iskoldt. (Az iskola elemzésé-
vel kiilon fejezetben foglalkozunk.)

A Szovjetunio a polgarhaboris évek befejezédésé-
vel mind erésebb litemben tért at a gazdasdgi épits-
munkara. Vertov még mindig a ,,csiicsokon” jir, mii-
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vei kozil taldn a Donyec-medence szimfonidja (Szim-
fonija Donbassza, 1931) orokiti meg a legtokélete-
sebben az épitémunka méreteit és jelentGségét. E
miivéhez — s némiképp a Ruttmann inspiralta hagyo-
manyos dokumentumfilmhez — hasonlé Viktor Turin
Turkszib (1929) c. nagyszerti alkotdsa, amely a tur-
kesztan-szibériai vasutvonal épitését vitte vaszonra.
A valtozd tarsadalmi élet egyik legérdekesebb — s a
dokumentumfilm megujuldasinak reményével kecseg-
tet6 — produkcié Alexandr Medvegykiné volt, aki az
elsé forradalmi évek mintdjira 1932-ben filmvona-
tot szervezett azzal a céllal, hogy a filmet felhasznal-
ja a gyarak, a kolhozok, az ipartelepek elmaradott
szektorainak hatékony ujjadépitése érdekében, hogy
koézvetlenlil — filmkészités, vetités, gyfilés, stb. — se-
gitse a gazdasigi munkat.

Nem igy Eurdépa nyugati felén, Németorszagban,
ahol a dokumentumfilmet a fellobbantott naciona-
lizmus szolgalatdba dllitottdk, s amelyek nem toréd-
tek a vilag valGsdgaval, csak a naci program torzitott
val6sigival. S azt igyekeztek a néz6kbe sulykolni —
elsGsorban a filmhez magas fokon értd Leni Riefen-
stahl filmjeivel —, hogy az egyén nem fontos, min-
denkor masodrangti és aldrendelt az 4llam akarata-
nak és érdekeinek.

Az angol és szovjet filmek kozvetlen, s a német fil-
mek kozvetett hatdsira az USA-ban is intenziven
kezdtek foglalkozni a dokumentumfilmmel: a kiil-
foldi hatasok kezdték riébreszteni az amerikaiakat,
tumfilm. 1935-ben Louis de Rochemont inspiracio-
jara megindult a March of Time filmsorozat, egy ha-
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vonta megjelené filmujsag, amely ,,a hirek mogotti
hirekrSl” volt hivatva tijékoztatni a kozonséget.
1938-ban Roosevelt elndk 1étrehozatja az U. S. Film
Service-t. Grierson londoni Film Centre-janak min-
tdjara Ralph Steiner és Willard Van Dyke megalakit-
jdk az American Documentary Films, Inc. elnevezé-
sli vallalatot. A dokumentumfilm miivészetének ala-
kuldsa szempontjabol a tarsadalmilag, politikailag
(relative) radikélis Frontier Film Group megalaku-
lasa a legjelentSsebb, melynek csoportja a March of
Time-mal konkurrilé, liberdlis-progressziv filmujsag,
The World Today szerz8ibdl regrutilodott.

Az amerikai dokumentumfilmesek kozil elsének
taldn Paul Strand miik6dését kell megemliteni, aki
Flaherty tdvozasa utdn a legkOvetkezetesebben har-
colt a fuggetien produkcidk megsziiletéséért. E16szor
1934-ben sikeriilt egy ,,tarsadalmi’’ dokumentumfil-
met forgatnia a Vera Cruz-i haldszokrol, Redes (Ha-
16k) cimmel. (A film angol cime: The Wave.) Sajnos
a film nem éri el a Heringhaldszok, Grierson miivé-
nek szinvonaldt, aminek oka elsSsorban az volt,
hogy Strand szinészeket alkalmazott. Strand ezutan
csatlakozik a Frontier Film Group-hoz. 1938-ban
montazsfilmet készit a spanyol polgarhdborurél —
Heart of Spain —, mely propaganda célzatu alkotis-
nak jelentGs sikere volt az Egyesilt Allamokban.
Ugyanebben az évben forgatja nagy rekonstrudlt do-
kumentumfilmjét, a Native Land-et (Sziil6féldem),
melyben a polgdri szabadsagért folytatott kiizdelmet
jeleniti meg. Strand miiveire és a Frontier Film Group
mds alkotdsaira is a fikcid, a rekonstrudltsig a jellem-
z6. Naluk, az angol Watt-tal és Jennongs-szel ellen-
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tétben a drima szétfesziti a dokumentumanyag zart-
sigit, az erGteljesen hangsulyozott propagandisztikus
eszmék megtorik a miivek egységét. Strand kisérletei
tulajdonképpen kudarccal végzédtek, s az amerikaiak
szimara azzal a tapasztalattal, hogy a dokumentum-
filmek tarsadalmi hasznossiginak alapelve nem
mehet az alkotas miivésziségének rovasara.

Nem ilyen latvinyosak, de taldn eredményeseb-
bek voltak Pare Lorentz térekvései, aki bizonyos in-
tézmények, szervek tdmogatasat nyerte meg filmjei-
nek elkészitéséhez.?® Pare Lorentz szemei el6tt az
dllami filmgyartds lebegett, amely gondoskodna
olyan filmek gyartdsar6l, amelyek a nemzet ,jobbi-
tisat” vannak hivatva elGsegiteni.

Lorentz elsé filmje a The Plow that Broke the Pla-
ins (Az eke, amely feltorte a mezdket, 1936) a mos-
toha természeti viszonyok kozott €16 farmerek meg-
segitése érdekében sz6l. A farmerek Ko6zép-Ameri-
kdban képtelenek megbirk6zni a széllel, a szidrazsig-
gal, s mivel pénziik nincs, hogy megvisaroljak a ter-
mészet legyliréséhez sziikséges eszkdzdket és beren-
dezéseket — elvindorolnak, munka nélkiil maradnak,
holott a vidék buzatermesztésre kividldan alkalmas
lenne. Az éllam segitségére lenne szlikség, s nemcsak
a farmerek, az orszig érdekében is, hisz a vilaghabo-
ria sujtotta orszdgoknak kenyér kell(!). ,,Bir az
Egyesiilt Allamokban elézdleg is készitettek realista
filmeket, legjobb tudomdasom szerint” — frja Paul
Rotha — ,,4z eke, amely feltérte a mezdket volt az
elsG, amely a film eszk$zét arra hasznalta fel, hogy
egy nemzeti szempontbdl fontos témat keltett élet-
re, patrondlisra timaszkodva, mint ezt koridbban

123



Anglidban tették.”24 Lorentz filmje tehat bizonyos
értelemben U4j Osvényt vagott. Az anyagot rendkiviil
szuggesztiven dolgozta fol, — operatGrjei kozt volt
Paul Strand is —, de ,,angolos’’ targyilagossaggal ke-
zelte. Konkrétan és kovetkezetesen megmaradt a va-
lasztott jelenségnél, szépen fotdzott felvételekkel
rogzitette a problémat, a helyzetet. Kovetkezd filmje,
a The River (A folyd, 1937), az erd6k esztelen Kiir-
tasat bélyegzi meg. Ebben a filmjében mar t6bb a
,,dramaturgia’. Lorentz szerint a dokumentumfilm
,egy dramatikus tényfilm” (a factual film wich is
dramatic). A drama érdekli 6t is, mint angol kolléga-
it. A film kissé romantikus szemlélete néha olyan
dramai helyzetek megalkotdsira késztette, amelyeket
a valasztott jelenség mar nem birt el. A propagandit
inkdbb a szOveges részre hagyta, azon igyekezett,
hogy 6nallo, teljes miialkotas kerekedjen ki a doku-
mentumfelvételek sorabol. Az er6miiépités és a fair-
tis szimpla ellentétébdl Lorentz igazi dokumentum-
filmalkotést hozott létre.

Harmadik filmjét, amely a chicagdi slumok életét
eleveniti meg, mar az U. S. Film Service finansziroz-
ta. Sajnos, harom mive kozil taldn ez, a The Fight
for Life (Kizdelem az életért, 1939) a leggyengébb,
feltehetSen azért, mert ebben a miivében mar tul-
zott mértékben alkalmazott ,jaték -elemeket.
Ugyancsak ez a szerv adott lehet8séget Ivensnek is,
aki a villamositasi programrol készitette el a Power
and Land (Energia és fold, 1940) cimfi filmjét. Ivens
is ,jaték -elemeket hasznal, de olyan mértéktartas-
sal, hogy szinte alig észrevehets. Ez persze nem vil-
toztat azon az amerikai dokumentumfilmre vonat-
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kozé kovetkeztetésen, hogy bennik a propaganda
szandék mindig ,,jaték -, jatékfilmes elemekkel kap-
csolodik ossze, ami a késGbbiekben altalanosan is el-
terjedt a hasonlé tipusi dokumentumfilmekben.

Mint lathaté, az 1930-az évtizedben a dokumen-
tumfilmnek az avantgarde-mozgalmak kihunyta
utdn — kivalt az évtized madsodik felében — erstel-
jes ideologikus korszaka kovetkezett be. (Természe-
tesen tudom, hogy minden film — akarva-akaratlan
—hordoz ideoldgiat.) A filmekben a politikai, propa-
ganda toltés erdsodik fel. Ennek kovetkeztében —
miivészi értelemben — a dokumentumfilm tjra és
Ujra megujulé torekvései hittérbe szorultak. A kor-
szak jelentSsége éppen ezért abban éll, hogy széles
korben bebizonyosodott a miifaj, a dokumentum-
film jelent&sége, hasznédlhatOsiga, ha tetszik: hatal-
ma. S eznem kevés. (Még akkor sem, ha korményok,
szervezetek — s nem is kevésszer — viszaéltek ezzel a
hatalommal.)

A harmincas évek vége felé az események a maso-
dik vilaghdborihoz vezettek, s ek6zben 0j mordlis
és politikai éghajlatot alakitottak ki a filmalkotok
szaméra. A figyelem a hazai gondokrdl a nemzetko-
zi problémadakra terel6dott, s sajndlatosan igen ha-
mar sor kerllt a hiaboruas filmek készitésére. Epp az
el6z6 évek tapasztalata alapjin a haboriiban részt-
vevGk fontos szerepet szdntak a filmnek, a mozinak.
A haborus dokumentumfilmek funkcidja igen széles
skdlan és sokféleképpen jelentkezett, fuggdtt attol,
hogy milyen k6zOnséghez szoltak, hogy milyen fela-
dat teljesitését villaltik, s hogy a film létrehozasa
milyen kérilmények kozott tortént. Am egy dolog

125




bizonyos: miivészeti szempontok egyikiiknél sem jat-
szottak meghatarozo szerepet.

A fegyveres haborut a hideghdboru kovette. Egyet-
értGleg idézhetjik R. M. Barsam megallapitasat: ,,A
dokumentumfilmek szellemét és min&ségét tekintve
a mélypont az 1940-es évek végén és az 1950-es
évek elején kovetkezett el.”’25 Ami a haborus idSk-
ben figyelmet érdemel, az a teriiletileg sértetlen Ka-
nadiban tortént: a kanadai Nemzeti Filmhivatal 1ét-
rejotte. A ,hivatal” egyiittese John Grierson vezeté-
sével jelentBs terveket dolgozott ki a dokumentum-
filmek gyartdsira és forgalmazdsara vonatkozdan;
produkciéi — els6ként a Canada Carries On és a World
in Action elnevezésii sorozatok -- a dokumentum-
film legjobb hagyomanyait folytattak. Tevékenysé-
gének koszonhetSen alakultak ki az erGteljesebb és
fiiggetlenebb gydrtasi-forgalmazasi rendszerek, az
UNESCO filmprogramja, s ami taldn a legfontosabb:
a dokumentumfilm elkévetkezd nagy mozgalménak,
a cinéma directnek szellemi és szakmai megalapoza-
sa. (A cinéma direct elsé korszakaval kuloén fejezet-
ben foglalkozunk.)

Az 1950-es évek madsodik felében a cinéma direct
fellépése meghatarozo jelentdségli a dokumentum-
film torténetében. Meghatdroz6, mert a hagyoma-
nyos struktirik minden szintjén (filmelmélet, fi-
nanszirozds, rendezés) megujuldst hozott. A cinéma
direct mint moédszer nem maradt egy nemzet tulaj-
dona; mig kordbban a dokumentumfilm nemzeti is-
koldirél beszélhettiink, az 0j filmezési mod atlépi az
orszaghatarokat, anélkiil, hogy karaktere lényegében
viltozna meg. Fontos az is, hogy a cinéma direct

126



modszerével kialakitott filmnyelv bizonyos vélaszta-
si lehetSséget kindl a ,,hagyomanyos’’, s némileg le-
jaratott filmnyelvvel szemben; s hasonloképp az a
lehet&ség, hogy megteremthetd lett a fliggetlenség-
nek az a foka, amely képessé teszi a dokumentum-
filmeseket a filmgazdasag intézményrendszerének el-
utasitasiara. Természetesen a cinéma direct-et nem
szabad idealizdlnunk, elveit, moédszereit dogmava
mereviteniink. Anndl is inkdbb, mert — Gilles Mar-
solais-val szélva: ,,a cinéma direct egyarant allhat re-
akciods és forradalmi ,,ideoldgidk’ szolglatiban. Cél-
szer(i tehat, ha nem tévesztjuk Ossze — mint ahogy
ez gyakran el6fordul — magit a ,,direct” technikét
azzal, amire bizonyos rendezd0k felhasznaljik. Ha jol
élnek vele, a ,,direct’ a politikai és gazdasagi cenzura
kikérulésére szolgalo, kitlind eszk6zzé vilhat .. .sa
vilig koOvetkezetes elemzését szolgald eszkozzé val-
va hozzdjarulhat a reakciés idealizmus felrobbanta-
sihoz és a néz6k politikai tudatszférijanak szélesi-
téséhez.

A ,cinéma direct” tehat eszkoéz és nem 6ncél.”’2 6




Robert J. Flaherty

A vilignak manapsdg, sokkal inkabb mint valaha,
sziiksége van a népek kolcsonos megértésére. Ehhez
a leggyorsabb, a legbiztosabb dt, ha a mindennapi
embernek, ahogyan mondani szoktdk, az utca embe-
rének alkalmat adunk arra, hogy megismerkedjék
azokkal a problémadkkal, amelyek embertarsait fog-
lalkoztatjdk. Ha az utca embere egyszer mar konkreét
pillantdst vetett a hatdrokon tul €18 testvérei életére,
a létért folyd mindennapi harcdra, az ezt kisérd gyd-
zelmekre és elbukdsokra, szimot kezd majd adni ma-
ginak az emberi természet egységérdl is, sokféleségé-
16l is és megérti, hogy az ,idegen’, barmilyen legyen
kiils6 megjelenése, nemcsak ,idegen’ hanem egyén is,
akinek sajit vagyai és kovetelései vannak, egy vége-
redményben rokonszenvre és megértésre méltod

egyén.”
Robert J. FLAHERTY

Ugyanabban az évben, amikor Robert J. Flaherty el-
s6 filmjét, — a filmtorténetek tobbnyire egybehang-
z06 megallapitdsa szerint a dokumentumfilm egyete-
mes torténetének elsé igazi alkotasit, — a Nanook,
az eszkimot (Nanook of the North) elkészitette —
tehat 1921-ben —, Adolph Zukor, a Paramount
Pictures Lasky Corporation irdnyit6ja 303 filmszin-
hizat vasarolt. Ez az aktus, az id&beli egyezés
ellenére, latszdlag igen tavol 4ll Flaherty munkassa-
gatol, valdjdban azonban jél jelzi a kortarsi amerikai
filmélet valtozésait, mindenekel6tt azt a filmgazda-
sigi szituaciot, amelyben a Nanook, az eszkimo
megsztiletett.

Adolph Zukor vésdrlasanak ugyanis igen figyelem-
re méltd sajatossdga, hogy az uzlet lebonyolitasahoz
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a Kuhn, Loeb and Company bankhdz ,,szolgilatait™
vette igénybe, azaz jellemzé példija volt a banktSke
filmiparba torténé &4ramldsinak, amely folyamat
eredményeképpen (igen rovid id6 alatt) 1étrejottek
és megszilardultak a filmipar 6rids hatalmu nagy val-
lalatai (major companies) és megvaldsult a banktéke
ellenérzése a filmipar felett. Hasonloképp fontos és
jellemz&, hogy a vasidrlds a mozikra irdnyult. Mig a
megel6z6 idGszakban a gyart6 viéllalatok arra tore-
kedtek, hogy a forgalmazist kaparintsik meg, amit
leginkdbb az Egyesiilt Allamok 1908-ban ala-
kult elsé filmtrosztjének, a Motion Picture Patents
Company-nak sikerilt megvalositania, addigaz 1910-
es évektdl kezd6dden egyre inkdbb tért hoditott az
a felismerés, hogy a filmgazdasigban a piac ellendr-
zése, a bevétel akkor igazadn biztositott, ha a filmgaz-
dasig mindharom f6 teriilete — a gyartas, a forgal-
mazds, s az Uzemeltetés — egyugyanazon vallalkozé
tulajdondban van. Az 1910-es évek mésodik felét, de
kiilonosen az 1920-as évek elejét ezért a ,,battle for
theaters” jellemezte. A mozik feletti fokozott ellen-
Grzéssel valéban ,,bezarult a kor”, s a mozivasznak
feletti hatalom minden korabbi befolydsndl, privilé-
giumndl hatalmasabbnak bizonyult. A filmiparban
egyre inkdbb olyan helyzet alakult ki, amelyben
azok a gyarté cégek, melyek nem rendelkeztek sajit
forgalmazo6 viallalattal és sajat mozikkal, vagy nem
volt legaldbb szoros lizleti kapcsolatuk ilyen cégek-
kel, filmjeiket nem, vagy csak igen nehezen tudtik
bemutatni, nem jutottak be a jelentds filmszinhdzak-
ba, a forgalmazasi és Uzemeltetési gyakorlat peremé-
re szorultak, — s ami ugyancsak fontos: szinte flig-
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getlentl produkcidik miivészi minGségétsl, — mivel
a filmipar kuzdelmét alapvetéen az uzleti érdekek
befolyédsoltik. Az élesed6 konkurrencia, az emelke-
dé koltségek, a banktSke erdsods részvétele a film-
iparban nemcsak a kis, vagy kisebb cégek tonkreme-
neteléhez vezetett, nemcsak az amerikai filmvilag
,ujrafelosztisat” eredményezte, de visszahatott
magdra a nagy vallalatok tevékenységére is: ahogyan
teljesebbé valt a mozivasznak ellenérzése, akként fo-
kozodott az lUzleti ellenSrzés a forgalmazasban, s
ami ennél is fontosabb, magaban a gydrtasban. Ro-
viden: a mozik részérd] érkezd allaspont lett a meg-
hatirozé. Az ily moédon dtstruktiralédo filmszakma-
ban a fontos dontések lUzletemberek, szevezési em-
berek, a produkcidk gazdasiagi feliigyel6inek kezébe
keriiltek. Az igy kialakult helyzetrdl joggal allapit-
hatta meg az amerikai filmmiivészetr6l sz616 kitiné
kényvében Lewis Jacobs: ,,1926-ra véget ért a rende-
z6k uralma”!. Ez id6t6l kezdve a filmrendezSket
,tipusok” szerint alkalmaztdk. ,Mihelyt valamelyik
rendezd egyszer sikert aratott egy bizonyos miifaj-
ban, a filmgydrak a tovdbbiakban csakis ilyen mii-
faju filmek forgatdsaval biztdk meg. Egészen az Otve-
nes évek kdzepéig az amerikai filmgyartids még ,csucs-
filmjeiben’ sem a rendezdk stilusa, hanem a mfifaja
szerint differencidlédott.” — olvashatjuk Gregor és
Patalas filmtérténetében.?

Mindezek az amerikai filmgazdasdg dtalakuldsdnak
dltaldnos tendencidit jelentik, azt a folyamatot,
amelyben — hosszu évekre meghatiarozéan — kiala-
kult a filmipar és a filmkereskedelem 0j struktira-
ja. Mindazonaltal voltak rendezdk, akiket nem sike-
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riilt a ,,producer supervisor’’-ok igdjaba hajtani. Vol-
tak, akiket tekintélylik, poziciojuk évott meg (pl.
Chaplin, Keaton, s dltaldban a nagy komikusok); vol-
tak, akik ,,atjatszottak” a filmgazdasagi rendszert (pl.
Stroheim, aki a forgataskor nem vette figyelembe a
cég kovetelményeit, hanem sajit elképzeléseit valo-
sitotta meg, — igaz, kész alkotasait utdlag rendsze-
rint dtalakitottik, dtvagtdk.); s voltak, akiknek sike-
rult alkalmazkodniok a valtozé helyzethez: megalku-
vas nélkiil kielégiteni a piac kovetelményeit. (Ilyen
kivétel volt Ernst Lubitsch.)

Ezek kozé a rendezdk kozé tartozott Robert J.
Flaherty is, aki ,,a rendez&k uralminak vége” elGtt,
de a megvaltozott és felgyorsult filmgazdasigi ten-
dencidk ko6zo6tt kezdte palyajat. Egy dologban azon-
ban Flaherty kiilonb6zott az emlitett kivételektél.
Mégpedig abban, hogy elsé miivét — épp a megvilto-
zott helyzet kodvetkezményeként — tulajdonképpen
a filmgazdasdgon kiviil hozta létre, a nagy vallalatok-
tol fiiggetleniil. A megbizast és a pénzt egy szGrme-
keresked6 cégt6l kapta, mely feltehetSleg reklam-
célokra jol hasznalhatdé produkciét vart a rendezd-
t6l. A dolog lényegéhez tartozik, hogy Flaherty az
elkészult filmet, a Nanook, az eszkimo-t folajanlot-
ta 0t amerikai cégnek — s mind az 6t visszautasitot-
ta a film forgalmazasit, kovetkezésképpen a mivet
az Egyesilt Allamokban nem tudta bemutatni(!).
Végiil is a francia Pathé céggel kotott szerzddést — a
Nanook, az eszkimd Gsbemutatdja Parizsban volt.
Flaherty filmjének parizsi, majd az ezt kovetd ber-
lini és londoni sikere meggyGzte az amerikai cége-
ket: az egyik leghatalmasabb monopélium, a Para-
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mount Pictures, — amely koridbban visszautasitotta
a miuivet — villalkozott a forgalmazasira. (Az elsé
héten a film 43 ezer dollart jovedelmezett.) S6t, az
Adolph Zukor irdnyitotta filmbirodalom gyarté vél-
lalata (a Famous-Players Lasky Corporation) rész-
ben Flahertyt , kiengesztelendd™, de f6képp a bizo-
nyitott siker okdn, filmet rendel Flahertytél, amely
— megint csak jellemzd médon — a cég kiviansiga
szerint: készuljon a Nanook, az eszkimd mintdjara,
de nem Eszakon, hanem a polinéziai szigeteken.
Igy szlletett meg a Moana (1926).

Az amerikai film éltalanos gazdasigi helyzetét te-
kintve tehat Flaherty munkéja, a Nanook, az eszki-
mo — kivétel. De olyan kivétel, amely — ha a mdbdl
néziunk vissza a kapitalista vilig dokumentumfilm-
jének torténetére — paradigmatikusnak mondhat6.
Az elkovetkez6 évek s évtizedek dokumentum-
filmeseinek t&bbsége (leszdmitva most a szocialista
orszagok filmrendezGit és a dokumentumfilmezés
mas jellegli problémadit) Flaherty ,,utjat”’ volt kény-
telen jarni. Nevezetesen, hogy elsd filmjiket nem a
filmgyarté cég, hanem (rendszerint a filmszakmatol
fliggetlen) wvallalat, tudomaéanyos tarsasdg, intéz-
mény stb. — (kivételes esetekben pl. Anglidban, Ka-
naddban az illam, amirél még a késSbbiekben lesz
sz0) —, olykor — Kkivalt a kezdeti id6szakban — a
,.konkurrens” vallalkozis, a televizio finanszirozta.
A filmgazdasig, mindenekel6tt a filmforgalmazds
mar csak a kész filmmel foglalkozott, elfogadva,
vagy elvetve azt. (Természetesen a filmmiivészet
szempontjabol jelentGs vallalkozasokra gondolok, s
nem a széridban gyirtott ,,dokumentum”’-filmekre,
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kultarfilmekre stb.) Elfogadas esetén a film rende-
z6je aztan vagy integralédott a filmszakmadba, vagy
nem. Minden itélkezés nélkiil: a tobbség integrilo-
dott és sulyos harcokat vivott a nagy cégek képvise-
16ivel, amely kiizdelmek eredménye rendszerint va-
lamilyen kompromisszum lett. Kivételek persze Fla-
herty utidn is akadtak és lesznek a jovGben is. Annyi
azonban bizonyos, hogy a Nanook, az eszkimd ,,tor-
ténete’’ példaszertien jellemzi a dokumentumfilm és
a filmgazdasig viszonyat — ismételjuk: az allami ta-
mogatdas esetét figyelmen kiviil hagyva —, azt, hogy
az 1920-as években kialakult és megszilardult film-
gazdasagi rendszer — lényegében — nem tudta a
dokumentumfilm-készités, miivelés problémait meg-
oldani (mds kérdés, hogy egyaltalan akarta-e), s bar a
televizio jelentds valtozasok elGidézdje lett ezen a
téren is, harmonikus, a mifajban rejlé, valodi
lehet&ségeit kibontakoztatod, a filmgazdasag tdmoga-
tasat élvez$ szisztéma gyakorlata még fél évszazad-
dal a Nanook, az eszkimd utén is virat magira. Ami
Flahertyt illeti: Flahertynak ,szerencséje’’ volt,
hogy az atalakulds id6szakdban, az 0j filmgazdasagi
periddus lezdruldsa eldtt készithette el filmjét. 1926
utdn a dokumentumfilm — mintegy tiz évre —
egy-két filmet kivéve — eltlinik az amerikai filmmi-
vészetbSl. A Moana elé a forgalmazé cég prologust
illeszt, majd késGbb, zenekisérettel latja el a filmet —
meghamisitva a szerzSi szdndékot. Filmrendezdnk
késGbbi alkotasai koziil a nagy vallalatokkal — és
alkotédsainak végsé format ad6 tarsrendezdkkel: W.
S. Van Dyke, Murnau, Korda Zoltin — készitett
filmjei: a Fehéer drnyak (White Shadows of the South
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Seas, 1923), a Tabu (1931) és az Elephant boy
(1937) nem kozelitik meg sem a Nanook, az eszki-
md, sem a Moana miivészi értékeit.

Bizonyos értelemben és bizonyos mértékig azt is
mondhatnink, hogy a Nanook, az eszkimo egy meg-
el6z6 filmgazdasagi korszak szulotte, hisz a filmet
6nallé produkcidban gyartottik, s azutdn kerestek
forgalmazoét, illetve mozit a szdmdra. A kiulonbség
csak annyi, hogy nem filmgyart6, hanem szérmeke-
reskedd cég gyartatta. Ez a — miivészi szempontbol
valéban elhanyagolhaté — kiilénbség azonban igen
pontosan mutatja azt a valtozast, amely az els6 vi-
laghaboru alatt és azt kovetSen, az Egyesult Alla-
mokban a film megitélésében, a film hasznalatiban
bekovetkezett. A viltozas: a film tomegekre tett ha-
tasanak folismerése, beleértve a hatds mértékének
folismerését is. Ami ezt a folismerést — elsGszamu
okként — kivéltja: az 1914—-1918-as vilaghdboru, ki-
vilt az USA habordba lépése idején, amikor eltlin-
tek a mozivdsznakrdl a ,,béke’’-filmek, a tlirelmessé-
get, a pacifizmust hirdetS alkotasok. ,,A mozihelyi-
ségek a hazafias gytlések kozpontjaiva lettek” —
ija Lewis Jacobs — ,’A lakossdgot biztattik, hogy
vegyen részt ezeken. Ugy magyardztik, hogy a hdbo-
rus ado, amely a belépdjegyekhez jarul, egyuttal al-
kalmat nyujt a lakossdg szimara, hogy eleget tegyen
hazafias kotelességének. A mozi, a kormany és a nép
kozotti kozléseknek ez a gyors eszkdze igen hatdso-
san szallt sikra a haborGért és a haborus fegyelem-
ért. Itt lathattdk a legfrissebb hireket, itt tanuihattak
meg, miképp kell segiteni a szabotdlo leleplezésében,
hogy kell el6mozditani a sorozast, és itt lathattak,

134



milyen dics6ség az, ha az ember hii az eszméhez,
harcol a hazéaért és hésiesen dldozatot hoz egy nagy
és nemes iigyért.”® Filmek segitettek eladni az un.
Szabadsdg-kotvényeket (amelyek a hibori pénzugyi
fedezetére szolgaltak), a hazafias megmozduldsok
egyik 6 attrakcidjat képezték (szervezd a hires ren-
dez6: Cecil B. DeMille) s hdborts filmre kap megbi-
zast a legnevesebb rendezd, D. W. Griffith is. Barmi-
lyen késziletleniil érte is az amerikai filmet a had-
uzenet, gyorsan at tudott allni, s minden erejét a ha-
borus propaganda szolgalatiba allitotta. Most nincs
annak értelme, hogy kiilon-kuldn foglalkozzunk az
egyes miivekkel. Arra a rendkivil fontos tényre kell
utalnunk, hogy ez volt az az idészak — a hdboru id6-
szaka(!) —, amely radobbentette a filmgyartokat, a
rendezéket, a forgalmazokat, a nézdket, tulajdon-
képpen az amerikai tdrsadalom minden jelentGsebb
rétegét arra, hogy a filmnek milyen oridsi a tarsadal-
mi befolydsa, milyen hatalmas véleményformaild
eszkdz a film. Az amerikai haduzenet utdn divatta
lett a mozibajards, s a kozonség Osszetételében meg-
figyelhetd volt a kozéposztaly erételjes ndvekedése.
J6 okkal gondolhatjuk tehat, hogy a vilighaboru be-
fejezése utdni években, a Flahertyt felkéré Revillon
Fréres cég megbizasiban ezek a tapasztalatok, ezek a
folismerések nyilatkoztak meg: mar érdemesnek
mutatkozott a sz6rmekereskedd cég szdmdra olyan
film elkészittetése, amely a cég drujira, a sz6rmére
hivja fol a figyelmet. Nem is fukarkodtak a pénzzel:
tobb tekercses® film elkészitésére adtak lehetSséget.
A gyartdk, a producerek korének kiszélesedése a kor
egyik jellemzé vondsa.
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Mindezek a valtozdsok erds visszahatdst gyakorol-
tak a filmek tartalmara, a mivek szemléletére. En-
nek a visszahatdsnak, ennek a folyamatnak a tenden-
cidjat Lewis Jacobs a kovetkez6képpen fogalmazza
meg: ,,Amikor Amerika a haboriba lépett, a kozép-
osztaly vilagnézete is nagy valtozason ment it. Meg-
rendultek a XIX. szdzadbeli dlldspontok, kilonbozé
reformirdnyzatok 1éptek fel és er6sodtek a hdbori
hatdsira. Az egyéni erkodlcs és a személyes problé-
mdk teriiletén 4j, liberdlisabb eszmék valtottak fel a
régieket. A materializmus fellilkerekedett az idealiz-
mussal szemben és az a vigy, hogy szabaduljanak az
akut tdrsadalmi és habords problémdaktol, Gj utakat
nyitott a filmgyartasban is. Az erkolcsi kérdéseket
sokkal nyiltabban targyaltdk mint eddig, és a film
életteljesen tlikrézte mind e vdltozdsokat, az eszmék
ujraértékelését, és jelezte az 0j mértékek és konven-
ci6k eljovetelét a hiabord utiani idékre. Az a tény,
hogy a film a szérakoztatis legf6bb eszkodze lett,
amely felszabaditotta a kozdnséget a mindennapi
élet gondjaitol, igen jelentds volt. A filmek tartalma,
amikor nem volt habords propaganda, eltavolodott a
magasztos tarsadalmi célkitlizésektsl és teljes oda-
adassal az egyének szbérakoztatdsat szolgilta.”s L. Ja-
cobs értékelése természetesen az amerikai filmek
osszességére vonatkozik, 4m az dltala leirt tendencia-
t6l nem maradhatott intakt a filmek ,,min&ségi-réte-
ge”’ sem: dtalakult a filmmuvészet is. Nincs helye itt
annak, hogy folvizoljam az Egyesiilt Allamok film-
miivészetének korabeli kérképét, Am hirom rendezé
— Griffith, Chaplin és Stroheim — mi{ivei nem marad-
hatnak emlitetlenek. Griffith az USA hadiizenet
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el6tti korszakdnak legnagyobb s legsikeresebb rende-
z6je. Az 1915-0s Amerika héskora (més néven Egy
nemzet sziletése — Birth of a Nation) — barhogyan
vélekediink is a mii (valdjiban reakcids) szemléleté-
r6l — Oridsi siker volt, szinte megkorondzta a rende-
28 addigi munkassagiat. Az egy évvel késGbb készult
Tiirelmetlenség (Intolerance) ugyan jocskin lema-
radt Griffith el6z6 filmjének sikerétdl, de a rendezs
példatlan tehetségét, miivészetének nagyszerliségét
ez a mi is fényesen bizonyitotta. Griffith vilignéze-
tével szembeni fenntartdsaink ellenére el kell ismer-
niink, hogy ezzel a két filmjével a kortarsi filmmiivé-
szet legkiemelkedSbb filmalkotasait teremtette meg.
Eppen ezért oly szembeszéké az a hanyatlés,
amelyet az els6 vilighdboru befejezése utin készilt
miivei mutatnak. Ervényes ez még viszonylag jobb
alkotdsaira is: a Letort bimbdkra (Broken Blossoms,
1919) és a Nanook, az eszkimd elkészilte elGtt egy
évvel befejezett Ut a boldogsdg felé (Way Down
East, 1920) c. filmre. Nem mintha Griffith tehetsége
,.kihunyt” volna, vagy ,.elfelejtett’” volna rendezni: a
kor valtozasait volt képtelen fOlismerni, illetve
amennyiben reagilt ezekre, Ugy azt a ,,régi médon”’
tette. Az elsé vilighdbori utdn készilt filmjeinek
tobbségében lemondott arrél, hogy miiveinek
konfliktusait torténelmi aspektusban is ldttassa.
Erételjesen a maganélet szférija felé fordult, a
,,csaladi”, kamara-jelenetek kiszoritottak filmjeibél a
térténelem mozgisit bemutatd tablokat. S rdadasul:
dramdi a viktOridnus idedk megdicsGiilését szolgal-
tdk. A tarsadalom megvéltozott értékrendjében
ezeknek azonban mdar semmilyen orientacids erejiik
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sem volt, a vilaghdbori el6tti eszmék avitta valtak.
S6t: a Tennyson ihlette nSalakok nevetség targyai
lettek. Az Egyesult Allamok megallithatatlanul
haladt a ,jazzkorszak” felé, amelyben Griffith
korszer(tlennek taldltatott. Nem mintha a korszak
atlag produkcidit valamiféle radikalizmus jellemezte
volna. A f6 cél a szérakoztatds volt, egy olyan
alomvilag megteremtése, amelyben minden megold6-
dik, minden igazsagtalansig orvoslast nyer. Ennek az
idlomvilagnak a megteremtése azonban a korabbi
idészakhoz képest kevésbé skrupuldzusan, ,,oldot-
tabb” erkolesi felfogassal, nemegyszer frivolan
tortént. Griffithnek nemcsak az idedi tlintek régi-
modinak, hanem az is, ahogyan ezekhez vald viszo-
nyat kifejezte. A kor embere anndl sokkal tobb
tragédiaval, lazultabb erkolcsokkel élt egyuitt,
mintsem hogy a hires rendezd , korrektségét’ hite-
lesnek, elfogadhaténak taldlta volna.

A korrél érvényeset azok a rendezSk tudtak mon-
dani, akik a valtozé helyzetben is megérizték tar-
sadalombirilo attitidjuket, akiket nem tévesztett
meg a ,,fecsegs felszin”, s akik a filmgazdasag erés6-
dé szoritdsdban is képesek voltak vallalkozasaik auto-
ritisat megtartani. [gy pl. Charles Chaplin, aki film-
jeiben — Az emigrdns (The Immigrant, 1917), a
Kutyaélet (A Dog’s Life, 1918), a Chaplin a katona
(Shoulder Arms, 1918), a Semmittevdk (The Idle
Class, 1921), a Fizetésnap (Pay Day, 1922), a Ko-
lyok (The Kid, 1921) — plebejus indulatat hallatlan
lgyességgel burkolta a szentimentalizmus kdpodnye-
gébe, mellyel a kor leghatdsosabb tarsadalomkritika-
jat volt képes produkailni. (Ezzel magyarizhaté,
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hogy épp ez idGszakban veszi at a vezet$ szerepet
Mack Sennett-t6l.) Alkotédsai legtobbszor és legerd-
teljesebben a tarsadalmi egyenlétlenségeket ta-
madtak. ‘

A kor igazi kritikusa azonban Erich von Stroheim.
LegfGképp azért, mert alkotisaiban — Vak ferjek
(Blind Husbands, 1918), Az 6rddg dlkulcsa (The
Devil’s Passkey, 1920), Szeszélyes asszonyok (Foolish
Wives, 1921), s kivalt a hiszas évek elsé felében ké-
szitett filmjeiben — Chaplinnek az altalanos, huma-
nus eszmékre valdé hivatkozasival szemben, a hadi-
zenet utdni korszak kdvetelményeinek megfelelSen:
az etikai, erkoélcsi problémak kozéppontba allitasdval
az amerikai tirsadalom konkrét, mondhatni ,,gya-
korlati” kritikdjat adja. Stroheim elfogadja a kor ki-
hividsdt: a megrendiilt értékrendszerre irdnyitja ka-
merdjit. Am az amerikai filmek dénté t&bbségétsl
eltérGen nemcsak ,,kacérkodik” vele, hogy azutdn a
régi sablonokba gy6moszolje konfliktusait, hanem
kegyetlen ginnyal leplezi le az amerikai élet torzula-
sait, s mindenekeldtt: a tirsadalom ellentmond4sait
nem primér egyszeriségben mutatja £6l, mint Chap-
lin komédidi, hanem magatartdsokban ragadja meg, a
szeliden kritizadlt, &m lényegében elfogadott polgiri
mentalitdsban. Filmalkot4dsaiban —, amelyekben ta-
lin elGszor jelenik meg a filmmivészetben az érzéki-
ség igazi hatalma — irgalmatlanul nevetségessé teszi
az amerikai néidedlt éppugy, mint a férfiakban ,,a
szorgalmas kispolgdri becsiiletesség és csiszolatlan
pionirszellem megtestesiilését.”’® A filmtérténet nem
ismer rendezdt, aki Erich von Stroheimnél jobban
megtépdzta volna az amerikaiak dnmagukrol kialaki-
tott képét.
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Nos, e jelzésszer(ien vazolt filmmiivészeti valtozas-
ban Flaherty Nanook-a megkozelitleg Griffith és
Stroheim ko6zo6tt helyezkedik el, s némi rokonsiagot
tart Chaplin humanizmuséval. Flaherty Griffith-nél
jobban félismeri a korszellem valtozasait, mindenek-
el6tt a viktoérianus elvek kudarcit és a vilighdboru
antihumanizmusit. Ugyanakkor tavol all téle mind
Chaplin, mind Stroheim tarsadalomkritikai attitiidje,
jollehet, rendezdi miivészete, kamerakezelése az
utdbbiéhoz hasonlithaté leginkidbb a kortarsi miivé-
szek kozul. Flaherty val6jdban romantikus humanis-
ta. A vildghabora utdn hiarom évvel késziilt filmjének
eszkimo hésében nem nehéz folismernink annak a
gondolatnak a konkrét példijat, miszerint a Fold
minden embere — fajra vald tekintet nélkul - érde-
mes megbecsiilésiinkre. Nanook alakja Flaherty ko-
rdban azonban nemcsak humanizmust, az egyenld-
séget volt hivatva megjeleniteni, hanem a rendezd-
nek azt a meggy6zGdését is, hogy az amerikai tarsa-
dalomnak vissza kell térnie a fair play-hez, a pioni-
rok erkolcséhez, Lincoln szelleméhez. (Innen érthe-
t6, hogy Flaherty filmjeiben miért kap oly hangsu-
lyos szerepet az embernek a természettel folytatott
kiizdelme.) Ez az idealizmus a huszas évek Ameriki-
jaban meglehetSsen korszer(itlen volt. Mégis Foaherty
naivan becsiiletes allasfoglaldsa — f6képp a mi ere-
jének, a némiképp a tdrsadalomban megnyilvinuld
nosztalgidnak koszonhetGen — sokakban visszhangra
talalt. Kevésbé tudatos vildgnézet, sokkal inkdbb a
rendezé habitusa hatdrozta meg a film Uzenetét (az
atlagosndl ezért is fontosabb szimunkra Flaherty élet-
utja), amely elegendGnek bizonyult, hogy hasonlitha-

140



tatlan karaktert kdlcsénézzon a filmet 0j moédon fel-
hasznal6 elsé filmnek, egy nagyszerii alkotdsnak, de
kevés volt ahhoz, hogy a vildg arcat (j modon felta-
r6 mifaj megteremt6je legyen. Ehhez mds korra,
mas tehetségre volt sziikség: az Oktoberi Forradalom-
ra és Dziga Vertovra.

II.

Flaherty a filmmiivészet 0sztonds mivésze, a doku-
mentumfilm igazi romantikusa, akinek tulajdonkép-
pen nem volt arra szliksége, hogy meghatdrozza, mit
csindl. Szdmdra a filmkészités a természetes tevé-
kenység, megéli a filmcsindlast. Erre predesztinalja
6t emberi habitusa, életének alakulasa, egész kor-
nyezete. Elete ritka példa az egyéniség és a tevékeny-
ség harmonikus egységére.

Flaherty 6sei bevandorlok voltak. Nagyapja Iror-
szagbol jott és Kanaddban széllt partra. Flaherty ap-
ja, Robert Henry Flaherty, aki banyaszattal foglal-
kozott, dél felé vandorolt, az Egyesilt Allamokba,
mert Minnesota és Michigan allamaiban nagyardnya
vas- és vorosréz-kitermelés folyt. Nagy vallalkozasok-
ba fogott, hogy megcsindlja a szerencséjét. Hetedik
gyermekeként, 1884. februir 16-dn sziiletett Robert
J. Flaherty, Iron Mountain-ben (Michigan allam). A
kisfii még tizéves sem volt, amikor az 1893-as valsig
végigfutott az Egyesiilt Allamokon. ,,Ugy emlékszem
ennek a szerencsétlenségnek egyik eseményére, mint-
ha tegnap tortént volna” — olvashatjuk Flaherty fel-
jegyzéseiben. ,,A banya, amelyben apdmnak minde-
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ne fekudt, egy hénapra bezart. A banydszok éheztek.
Egy nap — mintegy szdzan — csoportba verddtek és
az iroda elé vonultak, ahol apam tartézkodott. Kor-
bejartam az egybegylilteket. Egyszer csak néhiany
kovet hajitottak a kis épiiletre, masok fejszéjlikkel
darabolni kezdték a verandit, mig a tdmeg hirtelen
betodult, s kezdte szétverni az irodat. E borzalmas
nap recsegd deszkiinak a hangja mindmadig vissza-
tér.”” A csaldd ujbél szegénységre jut. Ekkor Fla-
herty apja magira hagyja a csalddot, s elindul Kana-
daba, mert hirlik, hogy a Lake of the Woods vidékén
aranyat taldltak. Egy év mulva tér vissza, egy kevés
arannyal. Az 0t tehat nem volt egészen hidbavald.
Ujbol nekiindul, de most mar magaval viszi a kézben
kamasszd érett Robert J. Flahertyt is. Flaherty
egyetlen gyermekként él a vadonban. Tarsai, baratai
banyaszok, talajkutatok, s olykor indidnok, akiknek
sitraiba is beléphet. A romantikira egyébként is
hajlamos ifjii sokszor iil esténként és éjszakidnként a
tabor szélén, hogy megcsodalja az indidnok tdncit,
vagy feszilten figyelje tanacskozasaikat. A banya jo-
vedelmezett, Robert Flahertyt iskoldba jarathattik.
De nehezen viseli az iskoldt, s 17 éves fejjel inkdbb
visszatér a vadonba. Ujabb kéborlasok, felfedezGutak
kovetkeznek. Majd utols6 probaként beiratkozik a
Michigan Collage of Mines-ba, de a kollégiumi ta-
narok gyorsan hatiroznak: Flahertyben nincs mega
tehetség arra, hogy j6 asvanytanos valjék belGle. Mar
ugy tinik, hogy ez is csak egy néhiny hénapos tar-
tézkodas lesz a civiliziciéban, amikor megismerke-
dik Frances Hubbarddal. A liany apja a természet
nagy szerelmese, korabban Michigan allam geologu-
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sa, visszavonultan él Bostonban. Asvinyokat, mada-
rakat és mindenfélét gy(jt, ért a bdnyaszathoz, a
térképkészitéshez. Ugyhogy nem csodilkozhatunk
azon, hogy Flaherty rokonszenve mind erGsebb lett
a Hubbard csaldd irdnt, s hamarosan feleségiil is ve-
szi Frances Hubbardot, aki egész életén at példas
felesége és kitling, segitOkész munkatdrsa lett.

,»Az 1900-as évek elején, Kanada déli része éppen
fejlédésnek indult és ez bdséges munkat adott egy
fiatal ember szdmadra, aki még ifjii kordban elsajati-
totta a banya és a bianyészat ismereteit. De Robert
Flahertyben volt valami, ami arra inditotta, hogy a
horizont mégé nézzen.””® Az Eszak felé elnyulo ha-
talmas vidék a Hudson’s Bay Company érdekeltségi
terlilete volt, amely cég prémvadaszattal, kereskedés-
sel és haldszattal foglalkozott. Flaherty, akit elsGsor-
ban az ismeretlen vidékek felfedezése izgatott, ugy
latta, hogy most hasznit veheti ifjukori tapasztala-
tainak és vigyai szolgilatdba allithatja. Ugy gondolta,
hogy a Hudson’s Bay Company mast is taldlhat ezen
a vidéken, mint halat és prémet — esetleg vasércet,
s6t aranyat is. Az Otlet Sir William Mackenzie-t6l
szarmazott, ,,aki mar korabban jirt Kanadaban
olyan9 elképzelésekkel, mint Cecil Rhodes Afrika-
ban.”

Flaherty megkapta a lehet&séget és 1910-ben ut-
nak indult Eszak felé, hogy vasat vagy vorésrezet
taldljon. Az expedicié ércet nem talalt, viszont elsé
fehér emberként keitek at a hatalmas Ungawa félszi-
get belsején, amelyet eddig csak az eszkimok ismer-
tek. Valamint a Baffinland déli partjan Flaherty tet-
te az els6 kisérletet arra, hogy feltérképezze a Foxe
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Chanell partjait, az6ta, hogy 1631-ben Lux Foxe
erre haladt, keresvén az észak-nyugati 4tjarét.

Masodik utja alkalmaval Gjra felfedezte a Belcher-
szigeteket. Ez sem volt konny( dolog. A 17. szdzad
6ta ugyanis a hajok rendszeresen elvétették az ut-
iranyt, és igy a térképekrodl is letorolték mint nem 1¢é-
tezé valamit, pusztan egész kis terjedelmiinek jelol-
ve. Az admiralitas térképei, amelyeket Flaherty ma-
gival vitt, akkordnak mutattdk e teruletet, amekkora
tavat taldlt 6 az egyik szigeten. (A kanadai 4llam a
szigetek legnagyobbjat az6ta Flaherty-szigetnek ne-
vezte el.)

Flaherty még hiromszor jart északon. Talélt vas
és masfajta asvanylel6helyeket Ungawaban, Baffin-
landban és a Belchereken. De az 4svanyok ott is ma-
radtak, bir az els6 vilaghabort idején nagyon meg-
nétt az értékiik. Szerepet jitszott ebben az, hogy az
4svanyok szallitasa igen nehéz és koltséges lett volna.
Maisodszor — és ez volt talan a f6 szempont — maga
Flaherty nem akart ezen meggazdagodni. Nem akar-
ta az apja életét €lni.

Flaherty mégis meggazdagodva tért vissza észak-
rol. Ugyanis nemcsak érclel6helyeket fedezett fel,
hanem egy népet, egy elbiivols, csodds viligot — az
eszkimokat. Els6 utjatol kezdve naplot vezetett. Es-
te s éjjel, rossz vilagitdsnal az eszkim6 kunyhodkban
sorjaztak egymds utdn a sorok, Flaherty elsé alkoté
munkai. Ezekbdl a feljegyzésekbdl sziletett a késéb-
biekben megjelentetett Utikonyve, a My Eskimo
Friends és novellaskotetei: The Captain’s Chair és a
White Master.'°
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Az igazi eseményt azonban mégiscsak a filmezés
jelentette. Az expedicidk felszereléséhez egy filmfel-
vevd is tartozott. Az volt ugyanis a gondolat, hogy ha
sikeriil lefényképezni az északiak, az eszkimok éle-
tét, akkor a film esetleges forgalmazdsa megtériti
majd az expedicio koltségeinek egy részét. Igy készi-
tett Flaherty mar felvételeket 1913 —14-ben és a ké-
sGbbi Belcher-szigeti expedicié alkalmaval is. Majd
egy telet toltott el a felvett hatalmas anyag rendsze-
rezésével. De szerencsétlenségére, épp mikor az 6sz-
szedllitott negativot/New Yorkba akarta kildeni, egy
cigaretta langra lobbantotta az egészet, amely az
utolsé centiméterig mind elégett. ,,Ezt abban az idG-
ben tragédidnak gondoltam” — irja Flaherty — ,,de
ma mar nem vagyok biztos benne. S6t, bizonyos
mértékig szerencse volt, hogy elégett, mert meglehe-
t6sen amatSr munka volt.”! !

A kudarc nem torile Flahertyt, ellenkezéleg, meg-
er6s6dik benne az elhatdrozis, hogy az eszkimok
életérdl egy igaz elbeszélést kell készitenie, igazi do-
kumentum alkotadst. Az elégett film munkaja tapasz-
taltabba tette 6t a rendezésben, tudta, hogy a korab-
bi tekercsek mennyire ,kivilrél elkészitett” felvéte-
lek voltak. Terveit Thierry Mallet kapitanynak adja
el6, aki a Hudson’s Bay Company versenytarsianak, a
Revillon Fréres sz6rmekereskedd vallalat cégvezets-
je. ,,Mr. John Revillon és Thierry Mallet, a Revillon
Fréres kapitinya érdekl&dést tanusitott a tervem
irdnt és elhatdroztik, hogy finanszirozzik. Ez na-
gyon szerencsés megdllapodasnak bizonyult, mert az
Eszak-Kanaddban elszértan ethelyezkedd hatalmas
Revillon Fréres dllomashely-rendszer egyikét a mun-
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kdk sorin bdazisként hasznalhattam. Ez az 4llomas-
hely az észak-keleti Hudson-6bolben a Cape Duffe-
rinen volt, az észak Ontario-beli vasuti hatart6l mint-
egy 800 mérfoldnyire északra. Az odautazast 1920.
junius 18-4n kezdtem meg. Indidnok segitségével ke-
nun folytattam az utamat a Moose River-en a James-
6bolnél levé Moose lizemig. Innen egy Kis szkuner
vitt észak felé, dllomashelyemre, ahovd augusztus
kozepén érkeztem meg. A Cape Dufferinen levs Re-
villon Fréres sz6rmeipari dllomashely eréforrasai a
rendelkezésemre dallottak. Az édllomashelyet alkoté
két lakrész kozil az egyik az én szalldshelyem volt,
filmlaboratériummal kiegészitve.

Felszerelésemhez tartozott 75 000 1ab hosszusigi
film, egy Haulberg elektromos fényforras és vetitd,
két Akeley kamera és egy madsologép, ugyhogy fel-
vétel utan rogtdn lemasolhattam, és levetithettem a
képeket, igy az eszkimoék lathattik és meg tudtik
érteni, ha valahol hiba tortént.

Egy tucat eszkimét vilasztottam ki a film szdma-
ra azok Kkoziil, akiket az dlloméshelyen ismertek.
Legf6bb emberem kozillik Nanook volt; a kérnyék
hires embere. Mellette és az 6 hozzdjarulasival még
hirom fiatal segitséget vilasztottam. Ez feleségiiket,
csaladjukat, mintegy huszondt kutyit, szdnjaikat,
kajakjaikat és vadaszfelszerelésiiket is jelentette.”’!?

Lathato, hogy Flaherty ardnylag jol fel volt szerel-
ve, megfelel6 segitség allt a rendelkezésére. Egy do-
log volt, amivel nem volt , felszerelve’. Ez pedig az
el6zetes elképzelés arra vonatkozéan, hogy mit fog
lefilmezni. Természetesen tudta, hogy mit akar, de
amikor megérkezett az eszkimokhoz, nem volt hata-
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rozott, véglegesen kialakult elképzelése sem az esz-
kimo életrél, sem a film forgatasarol.

Egyszermegkérték Flaherty feleségét,foglalja 6sz-
sze egy szoban férje miivészi tevékenységét. Frances
Flaherty ezt mondta: ,,non preconception’ — nincs
prekoncepcié. Késébb bovebben is kifejti: ,,Ha az
ember el6zGleg kigondol valamit, elveszett, és hamis
csapason jir, miel6tt még hozzifogott volna a dolog-
hoz. Mindent le kell vetkdzni, minden sajat gondo-
latot: az értelmet tisztan, frissen, artatlanul kell meg-
Orizni és érzékenyen mint az expondlatlan filmet,
hogy a benyomadsokat sajit magukért befogadja, és
aztin, ami akar, hagyja behatolni magiba. Ez a ha-
talmas tan, a rettenetes dllapota a nem-gondolkodni-
nak. Ez a non preconception a kezdet a felfede-
zéshez.”’!3

Flaherty a valdsagos, az igaz eszkimo életet akarta
filmszalagra venni, mialkotassi formalni, ezért arra
torekedett, hogy elsGsorban a tényleges eszkimo élet
alakitsa ki nagy vonalakban, formalja meg a filmet,
adja meg alaphangulatit. A mindennapi eszkimé éle-
tet, annak gydtrelmeit és szépségeit kivanta egy mi-
alkotdsba emelni. Epp ezért arra tdrekedett, hogy
minél jobban megismerje, maga is élje ezt az életet,
érezze a kOrnyezet ridegségét, az emberek melegét.
Toébb mint egy évig élt az eszkimodk kdz6tt, minden-
egyes csalddnak levetitett a filmbdl részleteket, akik
elhagytdk a Fehér mester giinyoldsit, s a filmezést
mindennepos dolognak tartottik. Nem zavarta Gket,
sGt, dllanddan a rendezé segitségére voltak. Flaherty
konyhdija lett az eszkimoOk taldlkozd helye, ahol a
,,kdlyhan mindig volt egy otgallonos vodérben tea
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és kétszersult.”” K6z6s tulajdon volt a rendezd gra-
mofonja, amely a legkedvesebb €s az eszkimoék sza-
maéra a legmulatsagosabb szoérakozas volt.

Mindez akkoriban nemcsak egyszeriien egy addig
még soha nem volt filmezési mddszert jelentett, ha-
nem egy ujfajta viligszemléletet is. Nem szabad
ugyanis elfelejteniink, hogy Flaherty idejében az esz-
kimokat lenézett, a civilizaciébol kirekesztett, al-
s6bbrendl fajnak tekintették, akik csak azért keriil-
ték ki azt a mddszeres pusztitdst, melyet pl. az indi-
anok elszenvedtek, mert Eszakon laktak, s igy rend-
kivil nehezen voltak megkozelitheték. Masrészt
masnépeknek itt megtelepedni szinte lehetetlen volt.
Az érckeresés igy is sok ellenségeskedésre adott okot.
Amikor Flaherty az eszkimOk kozé koltozott,
akkor a polgari tirsadalom szerint az egyik legna-
gyobb ,szentségtorést” kovette el: kozosséget val-
lalt egy ,,nem fehér fajjal”, mi té6bb, arra ,,veteme-
dett”, hogy bebizonyitsa: az eszkimok éppolyan em-
berek, mint barki méas a Foldon.

Mindezt Flaherty nem latvanyosan csindlta. Nem
adott hirhedt nyilatkozatokat, nem tette kozzé
programnyilatkozatat, tartézkodott mindenféle szer-
vezett mozgalomtdl. Ez nem fért volna Gssze egyéni-
ségével, de bizonyara a Revillon fivérek sem Oriiltek
volna neki, akik nyilvinvaléan gazdasigi meggondo-
14sbol adtdk pénziiket a rendezének. Egyszeriien el-
utazott Eszakra az eszkimoOk kozé, és megcsindlta a
Nanook,azeszkimo (Nanook of North 1920--21)
cim( filmet, amely méltan reprezentilja a dokumen-
tumfilm térténetében el6szor megjelend njfajta hu-
manus gondolkodast.
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Flaherty egyénisége, romantikus lendiilete maga-
val ragadta az eszkimokat, akik olykor maguk is 6t-
leteket adtak, mit kellene csindlni, mit kellene film-
re venni. Készségesen feltirtak kiizdelmes életiiket,
s6t olykor kiilonvallalkozasokra biztattdk a rendez6t
(egy alkalommal hetekig elid6ztek egy sikertelen
medve vaddszattal, épphogy megmenekiilve az éh- és
fagyhalalt6l). Mdasrészt dllandoan segitségére voltak,
hogy a felvételezés technikdja mind tokéletesebb le-
gyen. Flaherty és az eszkimdk szinte k6zOsen készi-
tették el a filmet, természetesen a rendezd iranyita-
sdval., A filmkészités igy az eszkimok életébe 6tvo-
z6tt filmforgatas lett. Idézziink a munkabol két jel-
lemz8 epizédot, anndl is inkabb, mert hiszen ez volt
az elsé ilyen modszer(i forgatés a vildgon.

Nanook adta az otletet Flahertynek, hogy ké-
szitsen felvételeket a rozmarvadaszatroél, az eszkimo-
élet egyik nagy eseményérdl, G tudja is, hol a ,,Roz-
mar-sziget”, ahol nydron rengeteg rozmdr tanyazik.
A 20-25 tagu vadaszcsapatot és filmstabot nagy esz-
kimosereg bucstiztatta. Tébbnapi vandorlas és vara-
kozis utin rdbukkantak egy csapat rozmarra. Na-
nookkal az élen megkezd6dott a vaddszat. ,,Amikor
Nanook mar majdnem ko6zottik volt, kinézte maga-
nak a leghatalmasabb himet, gyoisan {zlemelkedett
és teljes erejébdl kivetette szigonyat. A megsebesitett
himadllat diihében orditva hatalmas testét alimeritet-
te és csapdosta a tengert. (Stlya tobb mint 2000
font.) A himek uvoltése életiik megmentése érdeké-
ben, a csapat csatakidltdsa, amely atszelte a levegdt,
a megsebesitett him parja, amint Osszeszoritott fo-
gakkal beiszott, hogy megmentse a himet — ez volt
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a legnagyobb harc, amit valaha lattam. Hosszi ideig
dontetlen volt a kiizdelem, — az emberek dllanddan
jottek hozzdm, hogy haszniljam fegyveremet — de
figyelmem egyetlen targya a kamera kurblija volt, s
Ugy tettem mintha nem érteném Gket. Végiil Nanook
tovibb iildozte a zsakmdinyt a hullimok kézé, de a
viharz6 tenger annyira dobadlta, hogy a vizben nem
tudta megkaparintani. Legaldbb hisz percig tartott
a klizdelem. Szandékosan mondok husz percet, mert
1200 14b filmet forgattam le.””! 4

Nem kevésbé érdekes a masik eset. ,,A filmkészi-
tés egyik legnagyobb problémadja az volt, hogy egy
elég nagy iglut (eszkimo6 kunyhot) kellett konstrual-
ni ahhoz, hogy le lehessen filmezni a bels6 teret. Az
4tlagos eszkimoé iglu, amely kortlbeliil tizenkét 1ib
atmérdjli, ehhez tal Kicsi volt. En egy olyan méretet
jeloltem meg, amelynek dtmérGje huszonét 14b volt,
és Nanook és tarsai hozzildttak életiik legnagyobb
iglujAnak megépitéséhez. Két napig dolgoztak, az
asszonyok €s a gyerekek segitettek nekik. Ezutan
jott a nehezebbik rész: helyet kellett vdgni 6t jégtib-
la ablaknak, anélkiil, hogy az épiilet meggyengiiljon.
Alig kezdték el, amikor az épiilet darabokban a fold-
re omlott. ,,Sebaj”’ — mondta Nanook, ,,legkbzelebb
meg tudom csindlni’’. Még két napig dolgoztak, de
ismét ugyanolyan eredménnyel: mihelyt a jég-abla-
kokat kezdték behelyezni, a szerkezet a foldre om-
lott. Ez nagy tréfa volt és oldalukat fogva nevettek
szerencsétlenségiikon. Ismét Nanook kezdett neki a
,,big aggie igloo”% épitésének, de ekkor a gyerekek

# big aggie igloo = nagy kamera iglu, Az eszkimok aggie-nek nevezték a
kamerit,
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és az asszonyok szanon hurcoltik horddéban a vizet
a vizg6dorbél és jegelték a falat, amilyen gyorsan
csak tudtiak. Végil befejez6dott az iglu épitése és
olyan megelégedetten szemlélték, mint a gyerekek a
hiz épitését. A jégablakon atjévé fény nem bizo-
nyult megfelelének és amikor végiil a belsG tér fil-
mezésére Keriilt sor, a kamera f6l6tt levG boltozat-
nak csaknem a felét el kellett tavolitani, s Nanook és
csaladja Ggy tért aludni és ugy kelt fel, hogy a kinti
hideg 4ramlott befelé a kunyhoba.””!?

III.

Ezek utan lassuk a filmet, a Nanook, az eszkimdot.
Ro6vid bevezetd szoveget taldlunk a film elején, Fla-
hertyr6l és a filmr6l, majd szinte csak villandsnyi
kozeli képet Nanookrél és feleségérSl. Ezek utan ko-
vetkezik Eszak, a tij bemutatésa, azé a tijé, ahol Na-
nookék élnek. Igen jellemzd, hogy a villdodzé ten-
gert, a tovasuhanoé jégtiblikat, a hdmezdket és a ho-
fodte hegycsiucsokat mintegy csénakban evezve is-
merjiik meg. Flaherty ugy igyekszik bemutatni és
felderiteni a tdjat, ahogy az ott él6k, az eszkimdk
litjdk. A rendezé képileg is az 6 szemszogiiket va-
lasztja, s jirja be a kameraval a vidéket, a helyszint,
ahol az elkovetkezends események zajlani fognak. E
bevezetd végén egy térképet latunk, amelynek révén
megtudjuk, hogy a koridbban litott vidék hol is ta-
lalhaté Foldiinkon.

A film elsS , tételében” az eszkimé élet inkdbb
napfényesebb oldalaval ismerkedhetiink meg, a min-
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dennapi élet egyszerli eseményeivel. Nanook kajak-
javal a parthoz érkezik, kiszdll, majd a kajak mélyé-
rél ,elékeriil” az egész csaldd, a feleség, a gyerekek.
(Mindegyik mds és mas szemszogbdl felvéve, igy egy
kicsit egyéniséget, jellemzést is kdlcséndzve nekik.)
Hirtelen vagassal (ma Ugy mondanank kemény vigas-
sal) azt latjuk, hogy Nanook tlzet rak, kajakot ké-
szit. A kajak az eszkimoknak a szan mellett a f6 koz-
lekedési eszk6ziik, s igy készitése az eszkimo élet fon-
tos mozzanata. Hogy miért? Flaherty ezt egy ,,kol-
t6i hasonlattal” mutatja be a nézdknek. Fokikat,
rozmarokat latunk (az eszkimdk f3 eledelét), majd
hirtelen — totdlban — szdrnyal6 madarcsapatot az
égen, végil kozeliben madartojasokat, fészkén Ul6
madarat. Ez a képsor vilidgosan érzékelteti szimunk-
ra, hogy a kajak olyan az eszkimoék szdmdra, mint a
madarnak a szarnya, amely a szabad repiilést, az
élelemszerzést biztositja szdmara, amely az utédok
felneveléséhez elengedhetetlen. A kajak i1étfontossa-
ga tehdt nyilvinval6é lesz. Ezt a fajta filmrendezsi
megoldast mai szemmel mar nem tartandnk jonak
dokumentumfilm esetében, mert képi ,,magyarazat-
nak” tlinik, s nem a kivilasztott jelenségben meglévé
lényeg bensé bizonyitékdnak. De igazsdgtalan lenne,
ha mai igényeinket 4llitandnk szembe egy félévsza-
zaddal ezelStt készitett filmmel. Anndl is inkdbb,
mert ha az akkori filmmiivészetben koriilnéziink,
Flahertynek ez a megolddsa igen ,,modernnek” ti-
nik. ElGszOr: a szokdsnak megfelelden alkalmazha-
tott volna feliratot, amelynek filmszertitlensége koz-
tudott. Ezzel szemben 6 képi megoldast valasztott,
méghozza igen hatdsosat. Masodszor: az allegéria
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haszndlata Flaherty idején igen altalanos és tudatos
volt. (Ejzenstejn elsé filmjeiben is gyakran taldlkoz-
hatunk vele.) A kor felfogisa szerint épp a film mu-
vészi képességeit volt hivatva bizonyitani. Harmad-
szor: ott é16, hogy gy mondjam ,,helybéli’’ madara-
kat vilasztott, s ezzel bdvitette az eszkimd vildg be-
mutatdsidnak korét.

Am tegyiik ehhez gyorsan hozzd: a Nanook, az
eszkimd cimii filmre nem ez a f6 jellemz&, hanem a
kozvetlenség, amelyet KkitinGen igazolnak a kovet-
kez6 képsorok. Az evezés — mintegy az elkésziilt ha-
jok diadalmenete — médjanak és élvezetének felvéte-
lei utdn, visszakanyarod¥a a partra szill6 Nanook csa-
ladhoz, tanui lehetiink egy kisebbfajta vasarnak, al-
latbér-cseréknek, kis viddm forgatagnak. A felnSttek
iszogatnak, egy kis gyerek élvezi az enyhe napsugara-
kat, maga Nanook meg jot deriil a lemezjitszon,
amelyet nagyon viccesnek taldl. Ezek tulajdonkép-
pen az eszkimo élet , felhGtlen” percei.

Nem igy a kévetkez6 ,,tétel”, amely a val6sigos és
kemény kiizdelmet tarja f6l, amelyet az eszkimok az
élelemért folytatnak. A maér emlitett rozmarcsatat
latjuk. A jelenet izgalmas és félelmetes is egyben,
mind a valésdgban, mind a filmen. Flahertynek sike-
rilt ugy filmrevenni ezt a hatalmas csatdt, — amely-
ben Nanookon kiviil természetesen mas eszkimok is
részt vettek, — hogy nemcsak regisztrilja az ese-
ményt, hanem meg0rizte és , filmanyagaban’’ is élni
hagyta az ember és a természet drimaijat. Az élet
draméjaa film drdmaja is lett, de hogy az lehessen,
ahhoz Flaherty miivésze‘e kellett. Szinte ugyanez
torténik, csak egy kicsit visszafogottabban, a kévet-
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kezé képsorokban, amikor Nanook egyediil megy
haldszni. Fontos ez a rész, mert a korabbiakkal kont-
rasztban a maginyos ember, a maginyos eszkimo
helyzetét mutatja. Mdsrészt itt pontosabb az ese-
mény ,leirdsa’’, jobban a napfényre kertl az a sokfé-
le vadaszfogis és emberi leleményesség, ami az
eszkimok kiizdelmét jellemzi.

Nanookék kiizdelmének 1j fejezetét jelenti a
kunyhéjuknak, az iglunak a megépitése. (Hogy ez
miként tortént, azt mar elmondtuk.) A rendezé to-
rekvése nemcsak az volt ez esetben, hogy magit a
kunyhoépitést bemutassa, hanem ezzel egylitt (s el-
sGsorban) az, hogy az életet tarja elénk, konkrétan
és egyszerlien azt az életet, amelyik egy eszkimo
kunyhoéban folyik. A filmnek ebben a részében
érezzik igazdn, mit jelent a filmrendezd és a filme-
zettek harmonidja. Flaherty a legegyszerlibb élet-
tényeket, jelenségeket veszi filmszalagra, a minden-
napi élet apré eseményeit, amelyek Osszességiikben
az eszkimoé életformat adjak, felvillantja annak

- 0romeit (a gyerekek nyilazni tanitdsa) és nehézségeit

(kunyhoépités, jabb vadaszat). Mindezt nem oktatd
jelleggel, avagy néprajzi tudomanyossiggal, hanem
életkOzelben maradva, konkrét, eleven példan
bemutatva, a film sajatossigainak megfelelen a
mindennapi élet kozvetlenségében ¢és hitelességével.

A film befejezd része félelmetes vihar és hofuvis
idején késziilt. Nanook be is tdmi hoéval az ajtét. A
kornyezet, a vidék kegyetlenségét taldn ez a részlet
érzékelteti a legjobban. Flaherty parhuzamos szer-
kesztéssel fokozza is ezt a hatdst. Hol a kunyho bel-
sejében vagyunk, ahol lassanként nyugovéra tér Na-
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nook csalddja, hol pedig kint a viharban Ul6 kutya-
kat latjuk, amelyeket szinte teljesen beféd a ho, jég-
gé dermeszt a hideg. Ezzel a viharral ér tulajdonkép-
pen véget a film.

Iv.

Most, hogy jellemeztiikk Flaherty Nanookjinak az
elkésziilését és magat a filmet, tulajdonképpen a film,
s f6képp maga Flaherty valésigfelfogisarol, vilagké-
pérdl kellene szélnunk. Annyi mar az eddigiek utan
is vilagos, hogy Flaherty a kdrnyezetet, a természe-
tet mint a vilig szerves részét kivanja bemutatni,
olyat amivel az embernek meg kell kiizdenie, amely-
lyel ,,anyagcserét” folytat. Mas oldalrél, a filmben
szereplé emberekben sem azt kutatja és mutatja be,
ami elvilasztja azokat a készitGktél, a nézGktél, ha-
nem ellenkezéleg, pontosan a kozoset keresi, azt a
létkiizdelmet, amely minden élet alapfeltétele. Ah-
hoz viszont, hogy Flaherty eszmevilagit és miivészi
modszereit alaposabban be tudjam mutatni, sztiksé-
gesnek érzem, hogy megismerkerdjink kévetkezd
filmjével a Moanaval (Moana, 1923-26).

A Nanook, az eszkimd premierjét 1922, junius 11-
én tartottik az Egyesiilt Allamokban. A film osztat-
lan sikert aratott. (A dologhoz tartozik még, hogy
Nanook, az eszkim¢ két év millva, egy sikertelen va-
ddszkaland alkalmdval éhenhalt. S hogy késébb, a
film bemutatéja utan, té6bb helyen Nanook elneve-
zésii jégkrémet hoztak forgalomba.)
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A film sikere ldzba hozta a nagy cégeket, s igy a
Paramount és a Famous Players Lasky Corporation
fordult a rendez6hoz: ,,Utazzon, ahova akar, szabad
keze van, de hozzon nekiink egy masik Nanook-ot>’.
Flaherty elfogadja egy baratjanak, Frederick O’Brien-
nak a meghivasat, aki egy Samoa faluban élt. (O’Bri-
ennak ez idGben lett bestsellerré a White Shadows of
the South Seas (Fehér arnyak a Dél tengereken) ci-
mi konyve.)

Flaherty csalddjaval és occsével, Daviddal 1923
mdjusdban szallt partra Savai szigetén.

Flaherty tudta, kinek dolgozik, nem volt kétsége
afelél, hogy Hollywood milyen filmet vir téle. En-
nek ellenére elhatdrozta, hogy itt lenn délen is olyan
filmet fog forgatni mint amilyen a Nanook, az eszki-
mo volt. ,,Sajnos, elézetes elképzelésekkel érkeztiink
Samodba: azt hittik, hogy itt is a 1étért valdé harc
egyes elemei szlikségesek a film elkészitéséhez. Nem
volt forgatokonyvink, de Ggy gondoltuk, a Nanook-
hoz hasonlé filmet csindlunk, és hogy a Déli Tenge-
reken is a harc drimai mozzanatait helyezzuk a ko-
zéppontba. Es ez volt a baj. Eszakon az élet kemény
volt. Itt viszont nagyon kénny?”! ¢ Ez a puszta tény,
hogy mads volt a valdsdg mint amilyennek elképzel-
ték, visszavetette a filmezést, amely a késGbbiek
soran is — tobb mint két évet toltott itt Flaherty —
igen mostoha technikai kériilmények kozott folyt.!”
Nem volt tehdt mas hatra, meg kellett ismerni, ta-
nulmanyoznia kellett a szigetet, a kornyezetet, az
embereket, hogy a rendezé megtaldlja azt a vonast,
amit leginkdbb jellemz&nek vél e tijra és népére. ,,Bob
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joforman teljesen dtadta magit kamerijanak. Filmez-
tiink és filmeztink. Ugy filmeztiink, mint az Sriiltek,
hagytuk, hogy a kamera mindent felvegyen, hogy
mindent teljes kdrnyezetben vegyen fel. Kb 73 000
m film futott 4t a kamerdn és ment aztin a sotét-
kamraba, egy fold alatti barlangba, ahol a filmet két
samoai ifju el6hivta és kopirozta.”!® De az igy Osz-
szegylilt anyag nem tartalmazott semmiféle drimat,
s6t valamiféle kerekebb torténetet sem. A filmet
nem lehetett az emberek folyamatos cselekedeteire
épiteni. A Samoa-jelenség ugyanis lélektani termé-
szetli, 4allapitja meg Flaherty, amely els6ésorban
szertartasokban és tancokban nyilatkozik meg. Igy
tehat a filmnek erre kellett épiilnie.

A Moana a sziget bemutatasaval kezdddik, a benn-
szulottek életmodjanak leirdsaval: hogy gyfjtik az
ehetd ndvényeket, gydkereket stb. Majd a parti ré-
szeket ismerjik meg. Részt vesziink — hasonlokép-
pen mint a Nanook-nal — egy tengeri szarvas vadd-
szatban. A szigony itt is komoly szerepet jitszik,
akéarcsak Eszakon. Kés6bb egy tekndsbékit ejtenek
el, pontosabban a hatira forditjdk és ugy teszik a
csOnakba. A kokuszdidt flirge gyerekek verik le a
fakrél. Ek6zben unnepi lakoma késziil: az ételt ha-
talmas levelekkel boritott meleg koveken ,,talaljak”’.
Ezek utan kovetkezik a tetovilds, Moana tetovilésa,
amelynek képsoraiban a mindennapi élet és a valla-
sos szellemiség egylittélésének és ellentétének izgal-
ma és fesziltsége vibrdl. Moana tlir, h&siesen viseli a
fijdalmat, mert hisz emberek f6lotti jelentSségében,
jegyese és a sziil6k egyuttéreznek vele, mert ismerik
a foldi szenvedéseket. Ezt a jelenetsort vidim tan-
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cokat jaro-lejt6, csodalatos ruhdkba és ,,nem ruhdk-
ba” 61t6zo6tt ifjak hangulatos képei oldjak fel. A ha-
zasok boldogok, boldog az egész torzs, ének szol,
tanc perdiil, ember és természet kozods boldogsiga
tiikr6z6dik a befejezd képekben. ,,A ,Moana’ tehat
,torténet’ és ,drama’ nélkili film lett, elmerengd do-
kumentum, a paradicsomi természetnek, €s annak
kebelén, annak ritmusa szerint é16 embernek dedikalt
szerelmi koltemény.””!®

A film torténetéhez még annyit: a Paramount cég
vezetSi teljesen elképedtek, amikor meglattdk az
anyagot, ugy dontottek, bevalljak : tévedtek Flaherty-
vel, a filmet egyszeriien leirjik. Flaherty nem nyu-
godott. Sajat koltségén az Egyesilt Allamok hat
dllamédban bemutatdkat szervezett. A filmnek sikere
volt, a bemutaték k6zonsége és a kritikusok el6tt
egyardnt. Erre a Paramount beleegyezett a forgalma-
zasba, igen jellemz3 moédon, Egy déltengeri szirén
szerelmi élete cimmel dobta a mozikba. Igy értheté
a film részleges kudarca, de Parizsban pl. hat hénap-
ig jatszottik egyfolytdban. A film Gsbemutatdja a
New York-i Rialto Theater-ben volt 1926. februar
T-én.

V.

A Flaherty-féle filmezés és két elsG filmjének bemu-
tatdsa utin szoljunk Flaherty viligképér6l, miivészi
modszerérdl is.

Ugy vélem, Flaherty eszmevilagiban az a legfonto-
sabb momentum, hogy a rendezd a természetet és
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az embert elvilaszthatatlannak, ,,egymasnak terem-
tettnek’ tartja, hogy a vildgot egységben litja. Akir
kegyetlen kiizdelmet kell az embernek vivni a ter-
mészettel (lasd Nanook), akir egyszeriien ,,csak”
élvezi a természet gylimolcsét (lasd Moana). Ezért
minden olyanféle szemlélet (a filmekben is), amelyik
kuriézumot lat a természet vagy az emberi faj egyes
részleteiben, tivol 4all Flaherty meggy6z6désétdl,
mert ez szétszakitja, bnkényesen felszabdalja a vilag-
ban meglevG objektiv egységet. Ezen az egységen be-
il természetesen komoly hangsilyt kap az ember-
nek a természettel valo kiizdelme. A vilig egysége és
a természet elleni kilizdelem a k6z6s alapja a vilag la-
kéi egyuvétartozasinak, egyenlGségének, s ezért koz-
tik kulénbséget tenni abszurd dolog. Ezért tudja
Flaherty az embereket beliilr6l dbrizolni, egyénisé-
giik fel6l megkdzeliteni. A természettel vald kiizde-
lem, amelyet Flaherty inkdbb alkotasnak fog fel, te-
remti meg az emberi élet lehetSségét és paradox mo-
don egyben a harmoéniat is a természet és az ember
kozott. Nanook tulajdonképpen a megélhetésért
kiizd, de ez a kiizdelem formadlja 6t emberré, avatja
példava. ,,Magunkat 6nmagunkkd vardzsolni’’, dllan-
do6 kapcsolatban a természettel. Ez Flaherty szerint
1étliink értelme.

Ugyanakkor, valljuk meg, Flahertynek a vildg
egységérdl alkotott elképzelésében van egy jé adag
természetimadat, panteizmus is. A Nanookban még
kemény a hideg, kegyetlen a szél, a Samoa-sziget
mdr a természet temploma. Igen, a természet kegyet-
len olykor, véli a rendezd, de végeredményben mégis
6 ad nekiink enni, teremti-termeli meg ,,jol szerve-
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zettségével” megélhetésiinket. Ha hozza fordulunk,
az Ordkléthez, a boldogsaghoz fordulunk. Innen
szarmazik ellenszenve minden olyan dolog irint,
amely a természet és az ember k6zé 4ll. ElsGsorban
az ember alkotta gépeket gy(iloli. Idedlja a természet
és az ember Gszinte és kozvetlen egylittélése. ,,Na-
nook problémadja, hogy lehet a természettel élni. A
mi problémank, hogy tudjunk gépeinkkel élni. Na-
nook a probléma legy$zését sajit szellemében taldlta
meg, ahogy a polinéziai is a sajat szellemében talalta
meg. De mi olyan természetet teremtettunk magunk-
nak, amiben a szellem csak nehezen talalja meg at-
jat.”2° Ez a romantikus €letszemlélet végigkiséri a
mivészt egész életén.

Ebbdl a romanticizmusbdl fakad, de egy cseppet
sem romantikus az a rendez8i moédszer, amely Fla-
hertyt kiemelte az Osszevissza filmez6k, érde-
kesség és esemény-hajhaszok népes csapatabdl és a
dokumentumfilm miivészet igazi mesterévé tette.

Emlékeztetnink kell a mar emlitett non precon-
ception-ra, mint lényeges alapelvre. Azutdn arra,
hogy Flaherty nem kirdndulasokat tett az egyes vi-
dékeken, Eszakon vagy a Déli Tengereknél, hanem
ott élt a filmezendd kdzegben. Részt vett a tdj em-
bereinek életében, a jelenikben-levés szintjéig volt
egyltt velik. Igy sikeriilt megtaldlnia a kivalasztott
vidék embereinek egyéniségét, specidlis életproblé-
madit, és ezért tudta megmutatni benniikk — filmjei-
ben — azt, ami mindny4junkban kozos.

Igazi ujdonsag az is, hogy a filmezenddk maguk is
részt vesznek a film elkészitésében, nemcsak techni-
kailag, hanem ugy is, hogy maguk is Otleteket adnak
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hozz4, mindenféle dolgokrol tijékoztatjdk a rende-
z6t, a film alakitdsaban kozremikodnek. A filmezés
szimukra természetes dolog lesz, sét, maguk is fon-
tosnak tartjdk a film elkészitését. Innen ered, hogy
Flaherty ,,szerepl6i” soha sincsenek zavarban a ka-
mera elétt, hogy sohasem ,,jatszanak”, hogy megdr-
zik viselkedésiik mindennapos természetességét. En-
nek viszont az az eredménye, hogy a rendezOnek si-
keril] jobban megismertetni veliink a kivilasztott fi-
gurdkat, hiszen azok egyrészt mintegy beliilrél nyi-
latkoznak meg, kitarulkozisukat a filmezés nem ga-
tolja, nem mereviti. Masfel6l az alakok természetes
viselkedésmodja, a kéznapok magatartasa rendkiviil
kozel 4ll a film lényegéhez, s ily moédon a filmek
miivészi kifejezGerejét erdsiti. Igy van ez azért is,
mert Flaherty — vildgszemléletéb6l kovetkezéen —
filmjeinek ,,szerepl6it’”’ a maguk természetes kérnye-
zetében, a maguk természetes vildgiban tartja meg.
A ,szerepl6k” a szdmukra mindig ismerds és meg-
szokott kOmyezetben mozognak.

A filmezendé emberekkel valé kilonleges és
megint csak ujszer(i kapcsolatot jelentett az, hogy
Flaherty mar menet kozben részleteket — szaknyel-
ven szdlva: musztereket — vetit a résztvevs kozosség-
nek, s azonnal megérzi, ha valami hamis dolog kertilt
filmszalagra, vagy valami olyan, ami feltétleniil tet-

« szik az alkalmi nézGknek. Ezeknek a menet kdzben

vetitéseknek a hangulata komolyan befolyasolta a
rendez6t a film végleges elkészitésében. Flaherty
filmjeit els6nek mindig azok lattak, akikrdl készult.
Egy-egy ilyen vetités utdn hosszasan elbeszélgetett
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az emberekkel, akik elmesélték benyomadsaikat és
elképzeléseiket a film lehetséges folytatasairol.
Mindezek a moddszertani Ujdonsagok élesen elkii-
l6nitik Flaherty-t a korabeli dokumentumfilmesek-
t6l. Mégis mi mivészetének sajatossiga? Flaherty
ugy készitett filmet, irja Paolo Gabetti, hogy ,,vette
a valO6sigot a maga koézvetlenségében s adott ennek a
valésagnak egy emberi és koltéi interpretaciot.”??
Valéban a humédnum és a lira jellemzd Falherty-re,
de gy vélem inkabb habitusira, ssmmint miivésze-
tére. Flaherty felfedezni akart, de Gigy, hogy a felfe-
dezés, minden kinjaval és szépségével, tovabb él-
jen a filmvasznon is. A filmezés soran arra toreke-
dett, — és ezt Uj moddszerei kovetkeztében el is érte
—, hogy megdérizze a kivalasztott valésidgdarab jelen-
ségvilagianak egységét. FeltehetsSleg innen ered, hogy
a Nanook, az eszkimd 10j filmforma kialakulasat mu-
tatja: a kortarsi alkotasok tobbségével szemben ben-
ne nem a montdzs, hanem a tartam valik jelentést
meghatdroz6 faktorrd. A jelenségvilig egységének
megbrzése ,,idGigényes”’, kdvetkezésképp a bedllita-
sok id6tartamanak igazodnia kell a valésagos id6hoz.
Joggal irhatta ezért André Bazin, hogy ,,Flaherty,
amikor a fokat vadasz6 Nanookot fényképezi, Na-
nook és az allat kozotti viszonyt, a varakozis valo-
sdgos idOtartamdt akarja megragadni. A montdzs
csak érzékelteti az id6t, Flaherty pedig meg akarja
mutatni (A. B. kiemelése) a varakozast, — a kép
szubsztancijat, igazi targyit ndla maga a vadaszat
id6tartama teszi ki. A filmben tehat ez az epizdd
egyetlen bedllitdsra szoritkozik.”2? Flahertynek a
filmezenddé valOsagban vald olykor évekig tartd je-
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lenléte épp arra volt jO, hogy megsziintesse azt a be-
folyast a kivédlasztott viligban. amelyet az 6 filmezé-
se jelent. Természetesen nem fényképezett ,,egy az
egyben”, de moddszerei révén sikerilt a kivalasztott
jelenség befolydsolasat a legkisebbre csdkkenteni,
gy, hogy az annak lényegét nem érintette. A filme-
zés soran felfedezett egység, a természet és az ember
egységének Uj bizonyitéka, Gjdonsag volt. De mert
Flaherty filmjeiben megdrizte ezt az egységet, kife-
jezésre tudta juttatni e vildg esztétikumat is. Es erre
valéban csak miivész képes. A Nanook és a Moana az
élet, a vildg olyan szépségeit tarja a nézs elé, ame-
lyek eddig ismeretlenek voltak az egyetemes filmmii-
vészetben. Igen taldléak Frances Flaherty szavai a
rendezd modszerének céljara és modszerére vonatko-
zban: ,,Mint egy gyermek, olyan so6varan és mint egy
bolcs, olyan tiirelemmel hagyta, hogy ldsson mindent
a kamera, lasson kimerité médon. Majd a vasznon
lepergette az egész anyagot, elmeriilten elnézve, s
azutan kezdett filmet késziteni; és tette ezt egyetlen
ok miatt: azért, hogy megadja a kamerinak arra a le-
hetbséget, hogy az élet folyamataban percrdl percre
haladva megtaldlja a latomdasnak azt az egyetlen nagy
pillanatit, azt a pillanatot, amely egyszerre felisme-
rés és feltdrulds, és amelyet — 6 tudta ezt — csak a
magdra hagyott kamera képes megtaldlni. A lényege
ennek az eljirisnak az, hogy tisztin vizudlis. A sza-
vaknak itt nem volt szerepiik. Ez szavakon feliili volt.
Mert a kamera mégidja éppen abban éll, hogy egyik
vilagbél 4t tud helyezni benniinket a masikba, a ver-
balisbol a nem-verbalisba, szellemiségiink jelzéseinek
vilidgidba, egy totilis, tiszta, nyugodt vildgba, ahol a
szellem magéra taldl, ahol megnyugszik. A ké6ltSk
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tokéletesen ismerik ezt, mert ez a korlat a két vilag
kozo6tt, melyen felll akarnak kerekedni, anélkil,
hogy azon teljesen felill tudnanak emelkedni a sza-
vak dltal. Amint MacLeish mondta: ,Egy kdltemény
szavak nélkil olyan lenne, mint a madarak repu-
lése. Egy kolteménynek nem jelentenie kell valamit,
hanem léteznie’.”?3

Tobbszor emlitettiik mar, hogy Flaherty 0szt6nds
mivész volt. O volt az, aki a filmmiivészet kezdeti
korszakiban elsének adott karaktert a dokumentum-
filmeknek, mintegy megérezte, hogy a film médiuma
— most legaltalanosabban haszndlva ezt a kifejezést
— milyen irdnyba ,kivinkozik’, mintegy elsé fo-
gasra kitapintotta, melyek azok a moédszerek, ame-
lyek megfelelnek a film jellemzé miivészi sajatos-
sdgainak. Ez az 0sztdndsség formdlja vildg- és miivé-
szetszemléletét, ezért van, hogy szinte csak elvétve
irt filmmivészetr6l valé nézeteir6l, a filmkészités
te6ridjardl. Ennek kovetkeztében Flaherty elméleti
munkdssdgarél nem lehet beszélni. Egyetlen ilyen
jellegli, komolyabb irasa, A dokumentumfilm
feladata, 1937ben szlletett, minden bizonnyal az
angol dokumentumfilm iskola erds elméleti tevé-
kenységének hatdsira.?* A dokumentumfilmnek a
vilagban betoltdtt szerepérél azt vallja, hogy az a
feladata, hogy az embereket megismertesse egymas-
sal, lerombolja a koztiik levd gatakat. Erre minden
esélye megvan, mert film, — irja Flaherty — el6nye
van az olvasdssal szemben, a kép ereje nagyobb mint
a betié. Ezen belil is mindenekel6tt a dokumen-
tumfilmnek nagy a szerepe, mert nem kenddzi el a
valésdgot mint a jatékfilm, hanem éppenhogy azt
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tirja fel. ,,A dokumentumfilm targya, felfogdsom
szerint, az élet abban a formaban, ahogyan élik. Ez
semmi esetre sem jelenti azt, — amint sokan vélik, —
hogy a dokumentumfilm rendezgjének feladata az,
hogy minden vilogatis nélkiil szurke és monoton
képsorokat vegyen fel.””?® Modszertanilag érdekes,
hogy ebben az iridsiaban is kiemeli, hogy egy doku-
mentumfilm ,,szereplGit” abbdl a kérnyezetbdl kell
venni, ahonnan a filmbéli ,,alakot” vessziik, abbdl a
tajbol, amelyet fényképezink. Taldn lathatd ebbdl,
hogy Flaherty elméletileg semmi Ujat nem produ-
kalt, még akkor sem, ha fent jellemzett cikkének
dllitasaival tObbségében egyetértiink, amely egyben
Ujabb bizonyitéka e romantikus miivésznek a
realizmushoz valé alapvet6 vonzodasarol.

VL

A Moana utin Flaherty szamadra is vilagos lett, hogy
milyen lehetSségek kozott vilaszthat, s melyik az,
amelyik jobban megfelel egyéniségének. Nyilvinva-
16va valt egyrészt, hogy ha szive szerinti filmet akar
késziteni, azt csak sajit pénzbdl, vagy egy teljesen
6nzetlen mecénds pénzébdl készitheti el, masrészt,
hogy hidba vallalja el nagy filmgyarak megbizisait,
akkor is csak 6ridsi kilizdelmek aridn, és csak részben
tudja megvalésitani azt, amit tulajdonképpen akar.
Tehat vagy fliggetlen lesz, vagy beh6dol Hollywood-
nak.

Flaherty elGszor az elsé uttal, a fliggetlenséggel
probilkozott. Mind miivészileg, mind a filmkészités
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metddusit illetéen kapora jott az eurdpai avantgarde
mozgalmak ,,megérkezése” az Egyesult Allamokba,
amelynek hatasa aldl Flaherty sem tudta magat egé-
szen kivonni. A kevés pénzbdl készilt, €s ennek ko-
vetkeztében rovidebb idGtartamu alkotdsok divatja
terjedt, amelynek els6rendi célja a filmi formanyelv
Gjabb teriileteinek meghodditdsa volt. Ezek az alkota-
sok tobbnyire haladé eszmeiséggel parosultak.?®

Flaherty torekvései nem voltak eredménytelenek,
mert sikeriilt is neki két filmet leforgatnia. Az els6,
The Pottery Maker or Story of a Potter (A cserép-
edény készitése avagy egy fazekas torténete) cimi,
14 perces alkotés volt, amely a Metropolitan Muse-
um of Art produkcidjdban, Maude Adams pénzén
készilt 1925-ben. A masik, The 24 Dollars Island (A
24 dollaros sziget) egy évvel késGbb késziilt, a New
York-i Pictural Clubs produkcidjaban. A filmeket
Flaherty irta, rendezte, vagta, s6t 6nmaga is fényké-
pezte.

A rendezd ezekben a filmekben is koribbi elkép-
zeléseit kivinta folytatni. Talan azért is kerekedett
az egyszerli fazekasmunka leirdsabol egy torténet.
A The Pottery Maker alcime: Amerikai epizod a 19.
szazadbél. Korabeli ruhdba 6ltdozve egy nd és kisla-
nya meglitogatnak egy fazekasmuhelyt, a kislany
Osszetodr egy fazekat, édesanyja megszidja, majd ta-
voznak. De a fazekas visszahivja a kislinyt, és meg-
ajandékozza egy miivével. Mindez a muzeum alagso-
raban jatszédik, ahol az egész filmet forgattik. Saj-
nos a miiben a torténet f6lébe né a fazekasmunka, a
fazekassig tényleges dokumentumszerii leirdsanak, s
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igy a mesterség hiteles leirdsa helyett, inkdbb az al-
koté igen meghatd, de meglehetSsen erdszakolt el-
képzelésével ismerkedhetunk meg.

Sokkal inkdbb sikeresnek mondhatdé a The 24
Dollars Island, amely Flaherty szavaival: ,,olyan né-
zGpontrél mutatta meg New York-ot, ahogy az utca
embere sohasem lathatta (A filmet Flaherty maga
fényképezte!). Szlik és mély hasadék benyomadsat
keltette, amelynek a mélyén azoknak az apro te-
remtményeknek a sokasdga hemzsegett, akik ezt a
hatalmas varost megteremtették.”2” (A cim egyéb-
ként utalds arra az Osszegre, amit az elsS holland te-
lepesek fizettek a helyi indidnoknak, hogy leteleped-
hessenek és megteremtsék Nieuw Amsterdamot, a
kés6bbi New York-ot.) Flahertynek ez az a filmje
— az Osszes kozul —, amelyik a legjobban magan vi-
seli az avantgarde hatasat. Jellegében, szerkesztés-
maddjaban, képi megformalasiban az Esdvel (Ren-
dezte: Joris Ivens, 1929) és ehhez hasonl6 alkotisok-
kal tartja a rokonsigot. A rendez$ bizonydra azért
vélasztotta ezt a megoldast, mert igy sikertilt legjob-
ban kifejezni a New York-i ,,szlik és mély hasadé-
kok’ szépségét és embertelenségét egyarant. Az épli-
letek, hdzak strukturajit, kemény vonalait, éleit,
szOgletes formadit igyekezett megragadni. A fény-ar-
nyék viszonyok megtartasaval a szlirkeséget, az egy-
hangusagot érzékelteti, a lassi mozgasokkal pedig
az egész komplexum kihaltsigit, mozdulatlansigat.
MaisfelSl az absztrakt formak kihangsilyozdisa, a te-
leobjektivvel készlilt felvételek, s maga az egész film
lassu, de fesziilt ritmusa igazi lirava avatja Flaherty-
nek ezt a milvét.
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E kis remekmiinek nem volt szerencséje. A fil-
met a forgalmazék 20 percrél 10 percre redukaltak
és mint mozgd diszletet haszndltik a New York jir-
dai cimi zenés-tincos revi alifestésére. Ez a vanda-
lizmus mélységesen elkeseritette Flahertyt, akinek
ezek utidn mar nem sok valasztdsa maradt. ,,Elkezdé-
dott egy idS, amelyben Bob vilogatds nélkiil min-
dent filmezett, amivel csak megbiztik” — irja fele-
sége, Frances Flaherty.2® 1927-ben a hires amerikai
cég, a Metro-Goldwyn-Mayer megvasarolja a mar em-
litett regény, a White Shadows in the South Seas
megfilmesitési jogdt és arra kéri Flahertyt, hogy Wil-
liams S. Van Dyke tdrsasigiban rendezze meg a fil-
met. Flaherty részt is vesz a forgatékonyv megira-
saban. Egy évet tolt Tahitiban, de forgatas el6tt ki-
lép a produkcidbol. Megtagadja a miivet. A film f6-
cimén mégis szerepel a neve, mint tars-forgatékonyv-
ir6é. Kovetkez6 évben a Fox cég megbizdsdbol az
1j mexiko6i pueblo indidnokrél készit dokumentum-
filmet. Egy évig dolgozik, hatalmas mennyiségi fil-
met forgat. (Kozben arra is jut ideje, hogy az Egye-
stilt Allamokba érkezett Ejzenstejnnek segitségére
legyen abban, hogy utlevelet kapjon Mexikoba, és
ott a Que Viva Mexicot forgassa.) De a filmgyar 0j-
bél beavatkozik: szerelmi torténetet akar. Flaherty
otthagyja a véllalkozist.

Szerencséjére ebben az idGben Az utolsé ember
(Der letzte Mann, 1924) vilaghiri rendezéje, F. W.
Murnau kezdett érdekl6dni munkéssiga irant. Mur-
nau ez id6 tijt a Fox filmgyar els6 szdm rendezbje,
de mint mivésznek, filmrendezének, neki is elege
van Hollywoodbdl. A két rendezd, aki kordbbrol
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mar ismerte egymadst, Flaherty fivére, David Flaherty
kozvetitésével ujbol Osszejon.2? Flaherty elmesél
egy torténetet, amelyre még a Fehér drnyak forgato-
konyvének megirdsa idején jutott. Murnaunak tet-
szik a terv és kijelenti: ,,Ez lesz az elsé kozds Mur-
nau—Flaherty film.”3% A film forgatisa mar nem
megy olyan konnyen, mint az elhatirozas, hogy fil-
met készitsenek. Ne felejtsiik, ez mind az 1929-es
qsztenclében torténik, a nagy vildgvalsig idején.
Ugyhogy nem nagyon csodilkozhatunk azon, hogy
mikorra a stib megérkezik a polinéziai szigetek egyi-
kére, Bora-Bordra, akkor deril ki, hogy a filmgyart6
cég, a Colorart nem tud fizetni. fgy azutin kénytele-
nek Murnau kevéske megtakaritott pénzén leforgatni
a filmet, ami természetesen nem vilt a film haszna-
ra. De mégis, 1931 elejére megsziiletik az els6 Mur-
nau—Flaherty film, a Tabu. ,,A felvételek tobb mint
egy évet vettek igénybe. 80 ezer filmméteren mutat-
ta a kamera a Déltenger szépségeit és a szeretetre
mélté polinéziai gyerekek életét. EbbSl a gazdag
anyagbdl lett azutin a 2500 méteres film, a Tabu 6sz-
szedllitva.”’31

A rendezést nagyobbrészt Murnau vezette, Fla-
herty pedig a cselekményre, a cselekmény kibonta-
kozasara tlgyelt. Fontos volt ez, mert Murnaunak
ez volt az els6 filmje, amely nem volt adaptacio,
hanem kdzvetleniil elképzelésekbdl sziiletett. A Ta-
bu tulajdonképpen egy lany torténete, akit az isten-
nek szdnnak, s ezért tabunak kell tekinteni. Egy fiu,
Matahi azonban megszereti és megszokteti. Olyan
helyre érkeznek, amelyet mar ,,megrontott™ a fehér
civilizdcié. Ezért toviabb akarnak menni. Hitu, a
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pap is uldozi Sket. Matahi gyodngyhaldszatra adja
fejét, hogy a pénzen hajdjegyet tudjanak venni. Koz-
ben Hitu utoléri 6ket, s a ldny megadja magit a pap-
nak. Matahi utoléri Hitu csénakjat, amelyben Berit
viszi, és belekapaszkodik egy kotélbe. Hitu elvigja a
kotelet, Matahi a vizbe fullad. A csénak eltavolodik.
Mar maga a tOrténet igy elsG halldsra is jelzi, hogy itt
sokkal romantikusabb miirél van szé, mint amilyen-
nek a romantikus Flahertyt megismertik. Mert két-
ségtelen tény, hogy Flaherty miveiben és torekvései-
ben fellelhetiink olyan mozzanatot, mely szerint a
civilizdciéért az 6si kulturdk feladdsdval kell dldoz-
nunk, csakhogy ezt Flaherty sohasem a civilizacio,
hanem az &si kultdrdk felSl nézi, s igy ki tudja bon-
tani e valtozas hitelességét és drimajat. Flaherty dra-
mdai sohasem ilyen erdszakosak, liraisiga sohasem
ennyire patetikus. § ha hinni lehet Flaherty élet-
rajziréjdnak, Richard Griffith-nek, — marpedig erre
minden okunk megvan — akkor tudnunk kell, hogy
ez az egyik fG Utkozési pont volt a két rendezd ko-
z6tt.>? Murnau megvaltoztatta a helybeli fényviszo-
nyokat, az alakokat a ,,fehér ember” szemével nézte,
egyszoval a filmben is eurdpai akart maradni, ami-
kor a polinéziaiak vildgardl volt sz6, eurdpai abban
az értelemben, hogy sajat elképzeléseit és beidegzd-
déseit vitte it a filmbe, s nem tudott, — mint ahogy
Flaherty tette korabban — prokoncepciéi nélkiil
kozeledni egy vilighoz, amelyet még nem ismert.
Flaherty tulajdonképpen vissza is vonult ezért a val-
lalkozéstol. A Tabu Flaherty szempontjabol félmeg-
oldist hozott, mert igaz, hogy Murnauval sokkal
koénnyebb és hasznosabb volt a munka, mint korab-
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ban Hollywooddal, de mégsem jelentette azt a sza-
badsagot, amelyre neki igazdn sziiksége volt ahhoz,
hogy val6jaban miivészit alkosson. A Tabut ennek
ellenére talan Flaherty legsikeriiltebb kompro-
misszumanak tekinthetjuk.

1931-ben Murnau visszaindul Hollywoodba, hogy
a Tabu alapjan kialakitott }izéves szerz8dését a nagy
Paramount cégnél aldirja. Utk6zben azonban halilos
autobaleset éri. Holtteste dprilisban érkezik Berlin-
be, ahova Flaherty is elutazik, akinek csalddja méar
korabban odakoltozott. Fontos, hogy Flaherty nem-
csak Murnau temetésére siet, hanem mert szamadra
végleg megviligosodik: az Egyesiilt Allamokban
szinte lehetetlenség komoly, igényes, miivészi doku-
mentumfilmet késziteni. Az Egyesilt Allamok
dokumentumfilm miivészete a mélyponton van.
Berlinben igéret virja Flahertyt, a hires UFA gyar
biztositja a negativokat az \j filmjéhez, amelyet a
Szovjetunidban kivin leforgatni, Szovjetunid kozép-
azsiai népeinek pusztuld civilizacidjarol. Sajnos ez a
terv sohasem valdsult meg, jollehet sokdig folytak a
targyalasok a szovjet filmipar képviselGivel. Flaherty
kézben megismerkedik Németorszdggal, amelyet
Eurépa legdekadensebb orszdginak nevez, de ennél
fontosabb, hogy a német févirosban taldlkozik Hans
Richterrel, Pudovkinnal, Joris Ivens-szel és mas
kitlinG rendez6kkel. Végiil kiderul: az UFA nem ad
nyersanyagot. Flahertynek nem marad maés vilaszta-
sa mint hogy elfogadja John Grierson ajanlatit, hogy
forgasson dokumentumfilmet Anglidban. Az angol
dokumentumfilm iskola ebben az idében a legjelen-
t6sebb dokumentarista mozgalom a vildg filmm{ivé-
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szetében. Az 4j lehet8ségek feltehetSleg érdekelték
Flahertyt, 4&m a mozgalomba nem tud igazan bekap-
csolodni, torekvéseihez képtelen asszimildlddni.
Ennek okait R. M. Barsam a kdvetkezSkben latja:
(Flaherty) ,,Nem tudta elfogadni a révidtavu tarsa-
dalmi utaldasokat, amelyeket az angol dokumentum-
film irdnyzat muvei folmutattak. Flaherty érdekl6-
dése id6tlen volt. Grierson a munkasosztalyt akarta
dicsérni annak érdekében, hogy javitson a tarsadalmi
korulményeken és fel akarta hasznalni a film dramai
lehetSségeit, hogy tdjékoztasson és oktasson, Fla-
herty pedig azt akarta, hogy filmjei tegyék neme-
sebbé az emberiséget, hogy mutassanak hagyominyt
és kulturat, s hogy olyan tdg és absztrakt célokért
nyUjtsanak tijékoztatast és tuddst, mint az emberi
megértés €s a viligbéke. Mikozben az angol doku-
mentumfilm tovibb haladt elére az Ejjeli posta
iranyaban, Flaherty meg akart maradni a Nanook
hagyomadnyaindl.”’3® Barsam szavai nemcsak az
okokat vildgitjdk meg, de jol jellemzik Flaherty
vilagképét is, amely egyre inkdbb meghatirozta
miiveinek gondolat-hidlojat, s amely egyszersmind
bizonyitéka annak, hogy rendezénk hogyan téavo-
lodott el a kor aktudlis problémaditol, mennyire nem
értette meg — ahogyan mondani szokds — az id§
szavat. Talin a fentieknél is pontosabban mutatjak
ezt azok a megjegyzések, amelyeket Barsam az
irorszdgi emberek nehéz sorsit bemutatd Ardni
ember c. kozismert alkotisidhoz fiiz: , Minden
Flaherty filmben taldlunk jelentds gyengeségeket.
Az Ardni emberben példdul nem vesz tudomdst a
gazdasagi valsagrol, amely akkoriban végigsoport a
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viligon, meg sem prébilja megmutatni, hogy vajon
ezek a problémak hatast gyakoroltak-e a szigetla-
kékra vagy sem. Ugyanilyen ,,feledékeny médon”
Flaherty elkeriilte azt a nagyon is valésigos konflik-
tust, amely a szigeten lakdé katolikusok és protes-
tansok kozott fennallt. Az is lehet, hogy az 6 alakjai,
mint személyiségek nem léteznek, hogy nem kuldn-
bozteti meg Oket koérnyezetuk, hogy Flahertynek
nem sikeriilt dramatizilnia az ember és a tenger
k6zotti konfliktust, hogy nem foglalt allast —
barmilyen is lett volna az — életiikkel kapcsolatban,
és hogy valdjdban eltorzitotta jelenkori életiiket
azzal, hogy kozbeiktatta a cdpavadaszatot.””3*

Ezek a nézetek, a jelentdl ennyire ,,elzark6z6”’ al-
kotisok jellemzik Flaherty munkdassigianak elkovet-
kezd éveit is. (Bar vannak filmtorténészek, akik
Louisianai torténet — 1948 — c¢. filmjét igen nagyra
tartjak.) Eppen ezért ezeknek az esztendéknek rész-
letes bemutatdsara nincs sziilkség. Az 1920-as évek
kozepétSl kezdve Flaherty egyre kevésbé tud ,,meg-
kapaszkodni” a jelenben, s barmennyire is tiszteletet
érdemlé magatartdsa, szubjektiv alkotoi torekvése,
alkotdsai — ne féljiink kimondani — egyre inkibb
anakronisztikusabbak lettek. A Flaherty-paradoxon
Iényege abban 4ll, hogy rendezénk a dokumentum-
film mifaj megteremtésének utjan, elsé ,,lépésként”
annak sajatos formdjat és modszerét hozta létre,
ugyanakkor az alkotdsaiban megjelenitett eszmék
ko6zelebb dllnak a XIX. szdzad, mint a XX. szidzad
eszméihez.

Miveib6l hidnyzik a tarsadalmi elkételezettség
,,toltete’’; els6sorban dokumentalni akar, s nem agi-
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talni. A filmmiivészet torténetében Flahertynek si-
keriilt eldszor a dokumentumfilmnek rendezéi ka-
raktert kolcsOnodznie, individualista elképzeléseit ad-
digelé csak tudodsitisként-informicioként haszndlt
filmanyaggal megfogalmaznia. Ehhez legtobbet az al-
tala (els6ként) megvaldsitott mddszer adta, melynek
segitségével dokumentélta, miképp élnek az emberek
valds kornyezetiikben. (Flaherty a modszer tekinte-
tében kiilonboézik leginkdbb Dziga Vertovtdl, aki
soha nem alakitott ki a Flahertyéhez hasonlé vi-
szonyt a filmezendé valdsaggal.) E modszer erejét és
életképességét bizonyitja, hogy az 1950—60-as évek
nagy dokumentum ,hullima”, a cinéma direct,
amely nemegyszer a cinéma vérité jelszavaval Ver-
tovot tlizte ziszlajira, j0 néhiany kiemelked$ alko-
tdsaban — a moddszert tekintve — a Flaherty altal
megkezdett iton haladt tovdbb.
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Dziga Vertov

A filmrendezd feladata: , rdébreszteni arra a viszonyra,
ami a felvevigéppel megvildgitott szocidlis és vizudlis
Jelenségek kozott van.”

D, Vertov

.+ « - @ kommunista eszméktdl dthatott, a szovjet életet
kifejez6 uj filmek gydrtdsdt a hiradoval kell kez-
deni...”

Lenin

Oroszorszdgban 1907-ben kezdddik meg a hiradok
rendszeres vetitése a mozikban. A jelentSs hirado-
készit6k a Handzsonkov és a Drankov cég, valamint
a Pathé fivérek és a Gaumont cég moszkvai villala-
tai. A heti hiradok gyartasat a Drankov cég kezdi
meg, 1911-ben. ,,De ezek a kezdeményezések nem
terjedtek el széles korben és nem voltak elég jovedel-
mezdk.” ,,A forradalom elGtti véllalkozdk figyelmii-
ket a jatékfilmre Osszpontositottik, a hiradé és a
népszerli tudomanyos film mindvégig elhanyagolt
teriilet maradt. A filmgyartisnak e nem szdérakozta-
t6 jellegli produktumai nem hoztak olyan hasznot,
mint a jatékfilmek, ezért hianyzott az 0Oszténzd
eré, amely a véllalkozokat ezeknek az agaknak a fej-
lesztésére serkentette volna.

A filmhiradénak némi lendiiletet adott a vildgha-
boru, amelynek évei alatt a Szkobelevszkij-bizottsig
(amely monopoljogot kapott a hdbords hiradok,
riportok készitésére) szimos dokumentumfilmet ké-
szitett, amelyek a habori kiilonb6z8 eseményeit
mutattak be.’’!
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Az ldeiglenes Kormany uralkodasa idején mind-
6ssze annyi tortént, hogy az — elsGsorban a hdboru
miatt — megnévekedett érdeklédést a hiradofilm
irdnt arra hasznaltdk fel, hogy Szabad Oroszorszig-
gal cimmel 1917 nyarin és &szén hirado6filmeket
bocsdjtottak ki, amelyek az Ideiglenes Kormany
mellett és a bolsevikok ellen agitaltak.

A Nagy Oktoberi Szocialista Forradalom el6tti
hiradéfilmekrdl tulajdonképpen semmi kiilonlegeset
nem mondhatunk. Ezek a filmek szinte semmiben
sem kulénboztek a kortarsi hiradoktél, nem taldlunk
bennuk semmi olyan torekvést, amely tal akart vol-
na lépni a ténykozlésen, a hiraddson vagy kilondsen
a februari forradalom 6ta feler6s6dott soviniszta
szemléleten. Amit a korai korszak javira kell irnunk,
az az, hogy megteremt6dott a rendszeres hirad6film-
készités, s a hirad6filmek rendszeres bemutatisa. Az
4j tarsadalom szdmara a hiradéfilmek tekintetében a
polgiri Orékség egyfajta invencidk nélkili hirados
gyakorlatot jelentett.

A Nagy Oktoéberi Szocialista Forradalom 1917.
november 7-i gyGzelmének vildgtorténelmi jelentSsé-
gét igazolta a torténelem és igazolja mai mindennapi
életliink is. Igazi forradalmat jelentett a szellem vila-
giban is. Talan még ma sem mértuk fol eléggé an-
nak jelent&ségét, hogy mit jelentett az, hogy a torté-
nelem folyaman el6szor a szellem alkotdsait az em-
ber szabadsdganak szolgalataba lehetett 4llitani, még-
hozza tudatosan, intézményesen. A film és a film-
miivészet szdmadra is ekkor nyilt meg a lehet&ség els-
szOr arra, hogy a tarsadalmi tudat aktiv és tudatos
befolyasoléja legyen, hogy az emberi ontudat fej-
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leszt8jévé legyen, hogy az ember teljes kibontakoza-
sdnak részesévé viljon.

A Nagy Oktoberi Szocialista Forradalom lehetd-
séget jelentett a film és a filmmiivészet szdmara, de
olyan lehet&séget, amely egyben kdvetelmény is volt,
a forradalomban részt vevs, harcold osztilyok kove-
telménye. Ezek az osztalyok vivtak ki a forradalom
politikai, katonai, gazdasigi gy6zelmét, de forradal-
mat akartak a szellem vilagdban is. A szellem mun-
kdsai kozt a filmesekre, a filmmiivészetre is harult az
a feladat, hogy a maguk teriiletén vivjdk meg a szel-
lem gySzelmes Oktdberét.

A filmiigyek természetesen nem tartoztak az elsé
proletirdllam gy6zelme utidn a kézvetlen teendGk
koézé. A katonai, politikai, gazdasigi harcok az Uj
kormanyzat minden erejét lekototték. Igy 1919
kozepéig a szovjet- és maginfilmgyartis egymads mel-
lett élt. De a megvaltozott térsadalmi viszonyokra
egy uj vilagot kellett felépiteni, a filmeseknek uj
filmvilagot.

Oktober nemzedékének Oroksége természetesen
nemcsak egyfajta hiradés gyakorlatbdl allott. A For-
radalom utin is hatott még a koztudatban a cariz-
mus reakcios szemlélete, mely torvényesen nem is-
merte el a mozit, kovetkezésképpen a filmes tevé-
kenységet semmi sem szabilyozta. Az Ideiglenes Kor-
mdany idején a film szabad préda lett: anarchia és
spekuldcié jellemezte a filmgazdasiagot (tulajdonkép-
pen az egész filmszférat), amelyben a kulfoldi cégek
jatszottdk a f6 szerepet. Ezt anndl is inkdbb megte-
hették, mert ez id6ben Oroszorszig maga nem gyar-
tott sem felvevd- és vetitSgépet, s6t, nyersfilmet sem.
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Ezek miatt az Uj filmvildig megteremtése sok ne-
hézséggel, és csak fokozatosan mehetett végbe. A
filmgazdasag atalakulasanak 4&ltalanos tendencidjat
pontosan irja le V. Sz. Lisztov a szovjet film elsé
éveir6l szolo kitliné kdnyvében: ,, ... az Oktoberi
Forradalmat a filmkereskedelem és a filmgydartés
allamositasitol a részintézkedések és a biztonsigi
intézkedések savja valasztja el. A Szovjet Allam ezek-
kel az intézkedésekkel kivianta korldtozni a magan-
kézben levé filmet. Nem hamisitjuk az igazsigot, ha
azt mondjuk, hogy a szocialista filmgyartis megjele-
nése pontosan Ugy ment végbe, mint a tobbi gazda-
sdgi agazat kialakuldsa: a munkdsok dltal gyakorolt
ellendrzéstél egyes vallalatok dllamositasin keresztil
az egész 4gazat 4llamositdsiig.””®> A Forradalom kul-
tarpolitikai vezetése az elsG perctdl fogva tudataban
volt a film jelentSségének, tarsadalmi szerepének.
Kivalt Lunacsarszkij és Krupszkaja tettek sokat az 0j
film megsziiletéséért. Krupszkaja, aki a Miivel6dés-
ugyi Népbizottsdg Iskolankivili Oktatdsi Osztalya-
nak élén allt, szinte hivatalba 1épésének mdsnapjan
rendelte el, hogy arégi minisztériumban falalt vetits-
gépet és néhiny hasznilhatd, oktatdjellegl filmet, s
egy-két klasszikus mi (Puskin, Turgenyev alkotasai-
megek kozé. Még 1917/18 telén létrehoztak egy spe-
cidlis filmalosztalyt, amelyet tulajdonképpen az els6
szovjet dllami filmszervezetnek tekinthetlink.

Az Iskolankiviili Oktatasi Osztaly kultQra-ismeret-
terjesztd tevékenysége szerény, de igen fontos to-
rekvés volt. Jelent6ségét megérteni igazan csak ak-
kor tudjuk, ha figyelembe vessziik, hogy Oroszor-
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szag hirom lakosa kozil ketté analfabéta volt. Eb-
ben a helyzetben a mindenki szidmara értheté né-
mafilm kivételesen nagy szerepet jatszott: igen sok-
szor az agitacid, az informdcié- és kultarakozvetités
egyetlen és kizardlagos lehet8ségét jelentette. Kivalt
a nemzetiségek lakta teriileteken. Ez magyardzza a
film Forradalom utdni gyors elterjedését és osztatlan
népszer(iségét. S ami talan ennél is fontosabb: ez a
tarsadalmi sziikséglet koveteli, siirgeti a szovjet film-
hirado megsziiletését, s lesz életrehivdja annak a
hirados-gyakorlatnak, amelybél azutin a dokumen-
tumfilm kialakul.

Mindazondltal sem az orszdg helyzete, sem a for-
radalmi és haboris események, sem pedig a filmszak-
ma éllapota nem tettek lehetévé atfogd ,.kézponti”
intézkedéseket, amelyek — nyugodtan éllithatjuk —
a film forradalmi haszndlatat lettek volna hivatva
szolgilni. Mégis: a lelkesliltség és a sziikség utat tort
maganak: szinte 6sztondsen, az orszidg legkillonbo-
z8bb pontjain, egyre nagyobb szdmban j filmszer-
vek kezdtek 1étrejonni. A varosok helyi tanicsai, ka-
tonai egységek, szakszervezetek és mas tOmegszerve-
zetek ellendrzésiik ald vontdk a mozikat. Pétervarott,
Moszkvidban erre nem kerilt sor, am tobbnyire ki-
sebb virosokban, ahol kénnyebb volt a mozit, ese-
tenként éppen a mozik alacsony szima miatt a teljes
forgalmazdst miikodtetni, igen népszerii lett a mozi-
foglalas. 1918 elején ez az akcid szinte tOmegjelen-
séggé vilt. A mozifoglalisok, s (sok esetben) a vele
jaré pereskedések elvi dllasfoglalast tettek sziikséges-
sé, melyet 1918. januir 18-4n a Beliigyi Népbiztos-
sig kozre is adott: '
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(1) A Munkas- és Katonakiild6ttek Tandcsai jo-
gosultak a filmszinhdzak, valamint ezek berendezései-
nek lefoglalisara és lizemeltetésére, a tarsadalom ja-
vara.

(2) A lefoglalt vallalatok hasznélata sordn karpot-
l4s csak abban az esetben nyujthaté a tulajdonosnak,
ha az a lefoglalt lizem miikodtetésének irdnyitasaban
sajat személyes munkdjaval részt vesz.”’”®> A mozik
nagy része igy atkerult dllami vagy tomegszerveze-
tek kezébe. A gydrtdsban azonban tovdbbra is a ma-
gantbke volt az ur. Ennek kovetkeztében ellentmon-
dasos, helyenként fesziilt helyzet alakult ki a film-
szakmaban. A mozi (j tulajdonosainak nemigen volt
mit bemutatniok, a gyarték meg folytattak naiv, sok
esetben ellenséges filmjeik gyartdsit. ,,Az orszdgban
minden mozi repertoiréhségben szenvedett” — irja
Lisztov —, ,,de ami a hiraddk koriil volt, azt mar ka-
tasztrofélisnak lehetett nevezni. A céri és kerenszkiji
id6k dokumentumf:llmjeit gyakran kifltyulték, ,,Le
vele!”” orditoztdk. Uj hiradofilm — néhiny kivételtsl
eltekintve — nem volt. Az aktudlis eseményekrol ké-
szitett felvételeket, még ha ezek jo szandékkal ké-
sziiltek is, ugy talaltik a viasznon, hogy ezek hazug
mellékzongét kaptak.”® Ez utdbbi természetesen a
szovjet kultarpolitikai vezetés ellendllasat valtotta ki.
A megoldis azonban nem volt egyszerii, mivel a pro-
letarhatalomnak nem élltak rendelkezésére azok az
er6k és eszkdzok, melyek lehetévé tették volna a
filmgyartas dllamositasat. 1918-ban a filmiigyek szo-
rosabban a MiivelGdésiigyi Népbiztossag hatdskdrébe
kertiltek, megalakult a bizottsig filmiigyi osztalya.
Péterviron és Moszkvdban Filmbizottsigot hoztak
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létre, a vallalkozasokndl bevezették a munkasellendr-
zést, allamositottak a Szkobelevszkij-miihelyt. Még
ez évben az OSzSzK-ban bevezették a kiilkereske-
delem 4llami monopodliumat, melynek a film szem-
pontjabdl kettds jelentSsége volt. Egyrészt a nyers-
anyag az allam kezében Osszpontosult (a magincé-
geknek ebbdl utaltak ki), masrészt ellenséges kulfol-
di filmek nem keriilhettek a szovjet mozik vasznaira.
Mindezek eredményeképpen sikeriilt elérni a leg-
fontosabbat: a hirad6film lassan szovjet hirad6film-
mé valt.

Ez id6ben Lunacsarszkij a kovetkezéképpen fogal-
mazott: ,Igen jelentSs allami hitelt kaptunk. Mienk
az egyik legjobb studié. Az dllami szinhdzak legkiva-
16bb szinészei és a legtapasztaltabb filmtechnikai
szakemberei jonnek dolgozni. Ilyen lehetSségek
mellett blin lenne, ha munkank nem lenne szélesebb
és jobb, mint a maganvillalkozasoké.” ,, ... az ope-
rat6rok” — firja Lisztov — ,,1918-ban beléptek a
szovjet filmbe, s a dokumentumfilmnek egy ragyogd
korszaka kezd4dott meg, amikor filmink legjobb
erdi teljes energidjukkal — vagy majdnem teljes ener-
gidjukkal — a hiradéra vetették magukat, mivel eb-
ben az id6ben a szovjet film arculatat féként a hi-
rad6 hatarozta meg. A filmriporterek soha nem la-
tott lelkesedéssel és kitartdssal jelentek meg minde-
niitt — a partgyiiléseken és tandcsiiléseken, a gyarak-
ban, a frontokon, a falusi kommunakban, az 6vodak-
ban, a miitermekben. Az operat6rok valoéban hdsi
munkét végeztek — a felvevSgép akkoriban tartozé-
kaival egylitt vagy harom pudot nyomott, majdnem
annyit, mint egy allvanyos géppuska.”’¢
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Még ez évben Pétervirott Kronika cimmel (rovid-
életi) filmhirad¢ indult. (Sajnos képidi elvesztek.)
Az els6 szovjet méijus elsejei linnepségekrdl készilt
az az els6 nagy film, melyet mdr szovjet cég — a
Moszkvai Filmbizottsig — gyartott. S 1918 derekin
\ megjelenik a Filmhet (Kinonegyelja), az ¢ls6, rend-
szeres szovjet filmhirad6, melynek sorsa mar szoros
! kapcsolatban 4ll Dziga Vertov munkassagaval.
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Kinokoknak nevezzitk magunkat, hogy megkiilon-
boztessiik csoportunkat a ,.filmgydrték”-tol, ettol a
rongyain jo pénzért tulado zsibdrus-népségtol.”

Nem sokkal fél évvel a forradalom gy6zelme utén,
Moszkvaban egy alig huszon kétéves fiatalember je-
lentkezik a Malij Gnyozdnyikovszkij 7 szam alatt
székelé Filmbizottsignal azzal a javaslattal, hogy 1ét-
re kellene hozni egy j miifajt ,,maginak az életnek
a miifajat, a nem jatszott, kronikai, dokumentum-
film-mivészetet.””’

Az oOtlet megtetszett, a fiatalembert felfogadtik.
Igy keriilt a filmszakmaba Dziga Vertov, 1918. mé-
jus 28-4n.%

A Filmbizottsag egyik elsé €s legforradalmibb in-
tézkedése az un. agit-vonatok beinditdsa volt. A vo-
naton ropcéduldkat, ujsigokat nyomtattak, utazott
vele szintarsulat, és ami a mi szempontunkbél a leg-
fontosabb: egy filmforgatdcsoport is. Ez a csoport
egyrészt filmeket készitett az orszigban bekovetke-
zett 0j és fontos eseményekrél, jelentds momentu-
mokroél, masrészt az orszdg mds teriiletein bekovet-
kezett valtozdsokrol késziilt filmeket vetitette. Igen
komolyan kell venniink, hogy ezek a filmek a mi-
termektSl tavol készultek, hogy a forgatdcsoport
szinte benne élt a forradalmi véltozdsokban és igy a
legkdzvetlenebbll tudta megragadni az ) tarsada-
lom sziletésének legegyszerlibb és legkonkrétabb
dramdit, amelyek leplezetlentil nyilatkoztak meg az
életben. Az egyetemes filmtorténet sordn el8szor be-
szélhetiink egy haladé, Gj tirsadalom kialakuldsinak
és egy merGben 1jfajta filmezési metddusnak az
egyiittes jelentkezésérol.
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Az els6 vonat forgatOcsoportjanak a vezetGje, a
késébbi vilaghird Ejzenstejn filmek operatére,
Eduard Tissze volt. Az elkészilt felvételeket bekuld-
ték a Moszkvai Filmbizottsiaghoz, ahol az Osszedlli-
tast, a filmek vagasat Dziga Vertov végezte. A maso-
dik agit-vonat munkijidban Vertov méir kozvetlenil
is részt vett. A f6 miusor, az § Osszedllitisa, Az ok-
toberi forradalom volt. ,,Most mar nemcsak egy had-
sereget kellett ,megagitdlni’, de a civil lakossagot is.”
Munkijanak els6 honapja soran — allomdsrdl allo-
masra — a vonat személyzete tizenhét vetitést tar-
tott, és kilén huszonnyolc vetitést gyermekek sza-
mara. Ez az utazé6 iskola nemcsak azt tanitotta, hogy
dlljanak ellent az ellenségnek, — a vidsznon leckét ad-
tak az irdstudasrol, egészségligyrdl és az antialkoho-
lizmusrél is. A Pravda 1919 februarjaban igy szamolt
be a vonat médszerér6l:

,»Amikor a vonat nem volt éppen Uton, az utazd
mozi szinte megszakitis nélkil miikodott, kozdnsé-
ge pedig gyerekek, helyi munkasok és parasztok sza-
zaibol allt.””?

Mint l4tjuk, Vertov bekapcsoldédhatott és be is
kapcsolodott az Uj, immaron szovjet filmmiivészet
megteremtésének munkajiba. Személyes és miivé-
szi ambiciéi taldlkoztak a kor, az 4j tirsadalom to-
rekvéseivel. A megviltozott valosiag, a forradalmi tar-
sadalom életrehivta az Gj filmmiivészetet és egyiitt-
miik6dott a filmmuvészet forradalmaraval.

Dziga Vertov miivészete igazdbdl 1922 tijan bon-
takozott ki. Miivészileg és elméletileg egyariant. Az
addig vezetd 0t a tapasztalat, a miivészi erSgy(jtés
és az Ujfajta forradalmi miivészet kibontakozasdnak
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az \tja. A lehet6ségek megteremtése tarsadalmilag,
a miivészi tokéletesedés egyénileg.

1919. augusztus 27-én Lenin aldirta a filmgyértds
allamositdsarol szo6l6 rendeletet. A filmgyartas teljes
mértékben a Miivel8désiigyi Népbiztossag irdnyitdsa
ald keriil.’® Ennek f6 szerve a Miivel6désiigyi Nép-
biztossdg Oroszorszdgi Filmosztalya (VFKO), ezen
belill az 0jjaalakult filmbizottsig. (A kdztarsasigok-
ban kés6bb hasonlé filmosztalyok alakultak.)

Mind az OK(b)P VIII. kongresszusa (1919), mind
maga Lenin is sokat foglalkozott elvileg és gyakorla-
tilag is a film kérdéseivel. ,,A polgirhidboru éveiben a
filmhiradok és a dokumentumfilmek készitése film-
szervezeteink egyik legfontosabb feladata volt. Vla-
gyimir Iljics Lenin megkovetelte t6liink, hogy a film-
hiradok készitésére és terjesztésére kuldénds gondot
forditsunk. Hirom alkalommal is szolt, hogy kiild-
junk kiulféldre fényképanyagot és filmhiraddkat.
Lenin utasitasit pontosan teljesitettiik”” — irja N. F.
Preobrazsenszkij, aki a polgarhabori idején az Orosz
Koéztarsasag Kozoktatasiigyi Népbiztossidgdnak és a
Népgazdasdgi Foétanacsnak a filmfGosztilyat ve-
zette.!! Az Osszoroszorsziagi Kdzponti Végrehajtd
Bizottsag kotelezi az agit-vonatokat, hogy ,,szentel-
jenek figyelmet a filmek gondos kivélasztdsanak, és
vegyék szamitisba, milyen hatast ér el egy-egy film
a lakossig korében.””1?

Az els6 szovjet filmhirad6,a Filmhét (Kinonegyel-
ja) elsé szama 1918. janius elsején jelenik meg a mo-
zikban. S ezutin rendszeresen taldlkozhatunk vele
egészen 1919. december 24-ig. Fontos ez szimunk-
ra, mert hiszen a Filmhér atyamesterének Dziga
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Vertovot tartjik, masrészt meg a Filmhét reprezen-
talja a filmhiradonak az egész szovjet filmmiivészetre
tett hatdsat. ,, ... a filmhiradénak politikai jelentd-
ségén tul, szerepe volt maginak a szovjet filmgyar-
tasnak fejlédésében is. A muvészek jelentSs része a
filmhirad6 készitése kozben ismerte meg a forradal-
mat, ismerte meg a nép életét, kozel kerilt az uj,
forradalmi tematikdhoz. A filmhiraddn 4t vezetett a
szovjet filmmiivészethez olyan neves forradalom
el6tti mesterek utja, mint Levickij, Giber és masok.
A filmhirad6n néttek fel a fiatalok, akikbdl késSbb
a szovjet film neves mivészei lettek: Tissze és
Jermolov operatér, Zseljabuzsszkij rendezé-operatér
és masok. A filmhiradén nevelkedtek a szovjet
filmmiivészet elsé 1jité szellem({ mesterei: Dziga
Vertov és Lev Kulesov.”!3

A Filmhét kapcsin rendkivil érdekesnek és fon-
tosnak tartom V. Lisztov polémikus irdsit, amely az
Iszkussztvo Kino 1968. évi 5. szdmaban jelent meg.
El6szor is visszaveri azokat a vddakat — ezt képviseli
pl. Boltyanszkij a petrogradi filmhirad6 akkori veze-
téje és tulajdonképpen N. A. Lebegyev filmtorté-
nész is — miszerint a Filmhétben a polgari hiradok
kiros eszmei befolydsa érvényesulne. ,,A ,Filmhét’
szovjet hirad6 volt, nem csupan azért, mert felugye-
leti szerve a Miivel6désligyi Népbiztossag volt, ha-
nem tartalméit tekintve is az. A hirad6 szamait a vo-
ros frontokon; a németektdl és a fehérgardistaktol
felszabaditott korzetekben; az Oroszorszagi Kom-
munista Part VIII. kongresszusidn és a Szovjet-kong-
resszus Ulésein az elsé szovjet Uinnepeken és elesett
elvtarsaink temetésén késziilt felvételekbdl allitot-
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tak oOssze. Kiilonosen nagy sikere volt a ,,Filmhét”
oktober 22-i és 29-i szamainak, amelyek az eszer-me-
rénylet utdn felgyégyult Vlagyimir Iljics Leninrdl
sz616 anyaggal kezdSdtek. Ez volt a Lenin kremli sé-
tajarol készitett, vilagszerte ismert hiradé elsé bemu-
tat6ja. Véleményem szerint a ,Filmhét’ alapveté tar-
talma semmiféle kétséget nem hagy maga utan.””!*

A masik, taldn még érdekesebb megillapitasa Lisz-
tovnak az, amely Vertovnak egy igen fontos megbi-
zatdsira vonatkozik, s amelyet mar emlitett konyvé-
ben a Filmosztaly korabeli, heti kozleményével do-
kumental: (1919) ,Marcius 24. Az osztilyvezetd
Vertov filmes elvtarsat azzal bizta meg, hogy re-
konstrudlja a Filmbizottsag hidnyos hirad6jit, s szed-
je Ossze valamennyi hiradé negativjait. Vertov elv-
tirs ezen a munkdn dolgozik. Az altala benyujtott
jelentés szerint a hirad6 rettenetes dllapotban van.
Az egész hatalmas saldta, mely negativbol, pozitiv-
bol, feliratokbol, filmrészletekbdl stb. all. Egyelére
a Filmhétnek még csak o6t szamdit sikerilt rendbe
tennie. Energikus munka folyik.””!5 Mindez val6ja-
ban annyit tesz, hogy Vertov a Filmosztély archivu-
mabdl, valamint a szétszoérédott, elherdalt, fel nem
hasznilt anyagokbdl taulajdonképpen djra vdgja a
Filmheteket,

Ennek a megdllapitasnak most benniinket nem is
rendkivil érdekes filmtorténeti vonatkozasa érdekel,
hanem az, hogy igy Vertov miivészetének ,,elisko-
14ja> is bebizonyitast nyer. A Filmhét vertovi re-
konstrukciéja elsésorban nem azt jelenti, hogy a ren-
dez6 egy mar elkésziilt hiradét akart rekonstrualni,
hanem éppen azt, hogy megprobalt egy jfajta film-
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hirado6t létrehozni. A Filmhét vigisinak id&szaka
Vertov szamadra mindenekel6tt a kisérletezés, a fel-
készulés idGszakat jelentette. Ezek Osszedllitdsakor
kezdte meg kisérleteit a ritmussal és a montazzsal.
Igyekezett az Osszevagasra alkalmatlan, vagy kifeje-
zetten rosszul elkészitett felvételeket korrigalni. Mar
amennyire erre lehetdsége nyilott. Tulajdonképpen
el6szor taldlkozott azzal, amit az esztétikaban a je-
lenség és a lényeg Gjraszervezésének szoktunk nevez-
ni. Ezek a Filmhetek a filmhiradénak a dokumen-
tumfilmmé vilasanak csirdit vagy inkdbb sejtjeit ké-
pezik, a film midvészetté formdlisinak els6 dllomad-
sait. Ezekben a filmekben prébilja megtalélni a fel-
vételek mozgasritmusianak rimelését, s probilja meg
a képek segitségével kibontani az események realita-
sit és természetes mozgdsit. Azok, akik lathattak
azokat az ukrdn hiradékat, amelyeket a Magyar Ta-
nacskoztirsasag idején Szamuely Tibor hozott a
Szovjetunidébol, s ha osszevetik ezeket a Filmheét
szamaival, konnyen vilagos képet alakithatnak ki
maguknak a filmhiradok és a Vertov altal 6sszemon-
tirozott filmhiradék kiilonboz8ségérdl. Ez a nyilvan-
valé kiilonboz6ség elsGsorban a szerkezetben latszik
meg. Mig a kordbbi hiradok, hogy Ugy mondjam,
mentek az események utdn, Vertov megprébalja
szemlélni, értelmezni az eseményeket, maga is igyek-
szik véleményt mondani a torténtekrél. Ezért az &
filmhiraddi sokkal dsszefogottabbak, egységesebbek.
S éppen ebbdl a gondolatisagbol fakad, hogy Vertov,
anélkil, hogy megmadsitand magirol az események-
r6l adott képet, az egyes felvételeket tigy tudja mon-
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tirozni, hogy azok képileg is kapcsolatot tartsanak
egymassal.

Ezért érezziik igaznak Leyda megallapitasat: ,,az
Jattors’ kifejezés a legjobban Kulesovra illik . . . és
Vertovra, aki a sz6 szoros értelmében forradalmasi-
totta a filmhiradot.””! 6

Vertov ezeket a kisérleteit nemcsak a Filmhétben,
hanem egyéb tematikus Osszedllitdsokban is folytat-
ta. fgy hasonlé jellegli tOrekvéseit fedezhetjiik fel
Cdricini csata (Boj pod Caricinom, 1920), a Szergej
Radonyezsszkij sirjdnak feltdrdsa (Vszkrityije mos-
csej Szergija Radonezsszkovo, 1920), A polgdrhd-
boru térténete (Isztorija grazsdanszkoj vojni, 1921)
cimi alkotasaiban is.
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,,Oktobert a miivészetben.”

1920-21 a szovjet filmmiivészet legnehezebb évei.
A VFKO mar nem tud megbirkézni a sulyos nehéz-
ségekkel és feladatokkal. A filmgyartasnak ugyan né-
mi lendiletet adott a NEP kezdete.

ijbél maga Lenin foglalkozik a film tigyével. Kii-
16n6sen a vetitéseknek, dttételesen a tdrsadalmi elva-
risnak szentel figyelmet, amikor hatarozottan felhiv
a vetitések ellenérzésére, a vetitési programok helyes
ardnydra, a propagandisztikus filmek fontossigara.

A Miivel6désiigyi Népbiztossig a filmélet 0j veze-
t6 szervét, a Kézponti Allami Filmvallalatot (Gosz-
kino) hozza létre 1922-ben, majd rd két évre a Szov-
kinot, amely végleg megteremti az egységet a szov-
jet filmgyartasban és filmforgalmazasban. A filmesek
nagy része a Forradalmi Film Szovetségbe (ARK)
tomoriil. (Kulesov, Ejzenstejn és masok.)

Az 4jbol nekilendiils forradalmi mozgast megpezs-
diilt miivészeti élet koveti. Kiilonboz6 miivészi cso-
portosulasok alakulnak és szlinnek meg. (Kuznyics
FEKSZ stb.) Kiillonb6zé izmusok (imaginizmus,
szuprematizmus, konstruktivizmus, futurizmus) fej-
tik ki véleményiiket a miivészet szerepér6l, a miivé-
szet sajatossigairdl.! 7 S e sokirdnyu és sokrétii moz-
galmak vitijdban egy sokarcu, szines, Uj miivészet
alakul ki a Szovjetunidban. A szovjet avantgarde sok
hivet szerez az 1j szocialista dllamnak Keleten és
Nyugaton egyarant.

Az egyik legerSteljesebb miivészeti csoport a
LEF (A Mivészetek Baloldali Frontja), amely
1923-ban alakult. Szervezdje, irdnyitdja és élharcosa
Majakovszkij.
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,,Vertov az intelligencia azon csoportjdhoz tarto-
zott, amelynek vezetGje Majakovszkij volt, s amelyik
a forradalmat koévetS elsG évek szamtalan miivésze-
ti irdnyzata koziil ,a leglizad6bb volt’.””!® Fontos
tudnunk, hogy a LEF nem egy miivészeti 4g, hanem
valamennyi mfivészet forradalmasitdsdért kizdott.
Erds kritikdval illette a hagyomédnyokat, klasszikus
miiveket és miifajokat egyforman. Ez a film szem-
pontjabol annyit jelentett, hogy elvetette a jaték-
filmet s helyette a dokumentarizmust részesitette
el6nyben. A LEF komolyan kivette részét a korabeli
miivészeti vitakbol. A film teriiletén szemben 4llt az
un. tradicionalistdkkal, akik elvetették az agit-fil-
meket és az irdnyzatos mivészetet. A filmmiivészek
koziil — hosszabb-rovidebb idére — Ejzenstejn, Ku-
lesov is a LEF koréhez csatlakoztak, de a csoport
szelleme leginkdbb Vertov szemléletére tett mara-
dandé benyomast. A LEF az, ami Vertov-ban ki-
fejleszti a film irdnti elméleti érdekl6dést, amely ar-
ra kényszeriti, hogy gyakorlati rendezéi elveit elmé-
letileg is megfogalmazza. Természetesen Vertov el-
méleti elképzelései a filmrél idSvel valtoztak, de tu-
lajdonképpen ¢ korszaknak és kiilonosen a LEF-nek
koszdnhetd, hogy Vertov lesz az, aki a film torténe-
te folyaman els6nek foglalja Ossze elméletileg a
dokumentumfilmrél nézeteit, hogy beldle a doku-
mentumfilm elsé teoretikusa lesz. Ezt kilondsen
hangsulyozni szeretnénk, mert Vertov elméleti
munkdssaga a filmelméleti és filmesztétikai dolgo-
zatok és torténetek tanusiga szerint szinte nem is
létezik, csak néhany szovjet filmtorténész (Abra-
mov, Drobasenko) figyelt fel elméleti tevékenysé-

gének nagyszertiségére.
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Majakovszkij 1922-ben a kovetkezdket irja a
filmrdl:

,»A film 6ndk szdmadra latviny.

Szdmomra: majdnem vilagnézet.

A film: a mozgds kozvetitGje.

A film: az irodalom megujitéja.

A film: az esztétika szétromboldja.

A film: bitor.

A film: sportember.

A film eszmék magvetdje.

De a film beteg. A kapitalizmus aranyporral hin-
tette be szemét. Ugyes villalkozok vezetik kézenfog-
va az utcdkon. Erzelmes mesékkel facsarjik a szive-
ket és gylijtik a pénzt.

Ennek véget kell vetni.

A kommunizmusnak ki kell ragadnia a filmet a
spekuldns vakvezetSk karmaibol.

A futurizmusnak mozgasba kell hoznia a tétova-
z4s és a moral 4ll6vizét.”!®

S most idézziink Vertov ugyancsak 1922-ben koz-
zétett kidltvanyanak vazlatibol, amelynek a cime:
MI;

,,Ostobasidgnak tartjuk a gyerekkor viziditol és
visszaemlékezéseitdl nehézkes orosz—germdan pszi-
cholégiai filmdramat . . .

MI leprasnak nyilvinitunk minden régi filmet, a
tedtralis filmromancokat.

— Ne menjetek kozeliikbe!

— A szemetekkel se érintsétek Sket!

— Eletveszélyesek!

— Fert6z6k.
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MI megillapitjuk, hogy a filmmiivészet jovSje —
egyet jelent jelenének tagadasaval.

MI arra hivunk fel, hogy gyorsit-
sdtok meg haldaldt, a pusztuld-
sat .”2 (4]

E két irds tartalmi és formai hasonldsiaga nyilvan-
vald. Az alapillds és a szemlélet k6z6s. De Vertov
természetszeriileg bévebben ir a filmrdl. A kidltvany
olvasasakor merSben 1j, sajatos filmszemlélet, film-
felfogds korvonalait érzem kirajzolédni. Idézziik
még a fontosabb passzusokat:

,MI a filmet megtisztitjuk mindattél, ami hozza-
tapadt: a zenétdl, az irodalomtdl és a szinhaztdl; sa-
jat, sehonnan sem lopott ritmust keresink, — és ezt
a dolgok mozgasaban leljik meg.”

,»A mozgids mértékét, tempojat, fajtdjit a filmkoc-
ka koordinita tengelyethez — s6t talan e vilig koor-
dindta tengelyeihez is (3 dimenzié plusz 4. az id6) —
viszonyitott pontos elhelyezkedését tanulnia és ta-
nulmanyoznia kell mindazoknak, akik a film teriile-
tén végeznek alkoté munkat.”

JA filmmivészet a térbeli dol-
gok szuikséges moz gasait megszer-
vezO miivészet, amelyik — felhasz-
ndlvaaritmikus miivészei egészet
— megfelel minden dologanyagi
sajdtossdgdnak és belsd ritmusé-
nak.

Anyaga — a mozgias miivészetének elemei — ko-
rantsem maguk a mozgdsok, hanem azinterval-
1 u m o k (az egyik mozgdsbol a mdsikba valdé atme-
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netek.) Ezek (tudniillik az intervallumok) viszik a
cselekményt a kinetikai megoldés felé.

A mozgis megszervezése egyet jelent elemeinek,
azaz az intervallumoknak frizisokkd szervezésé-
vel...”

A mi ugyanugy épil fel a frazisokbdl, ahogy a
frazis a mozgés intervallumaibdél.”

MI hissziik, hogy kézel van a pillanat, amikor a
térbe vethetjik e mozgasok viharait, amelyeket most
csak taktikank poraza fog vissza.

Eljen a dinamikus geometria, a pontok, vonalak,
sikok és terek versenyfutdsa.

Eljen a mozgatd és a mozgd kép koltészete, a for-
gattylik, kerekek és acélszirnyak koltészete, a moz-
gasok ércsikolya; a megtor$ fénysugarak vakitéd fin-
torai.””?!

Mi ebbdl az uj és a fontos?

El6szor is az eddigi filmmiivészet elutasitisa, a
korabeli jatékfilm irdnti megvetés.

Misodszor, hogy Vertov eszménye a mas miivé-
szetek modszereitdl, jellegzetességeitGl mentes onél-
16 filmmfivészet. (Ez egyébként a nyugat-eurdpai
avantgarde filmmiivészet £6 torekvése lesz.)

Harmadszor, a forma hangsilyozottsiga, mégpe-
dig a korabeli mds miivészetek — elsGsorban a festé-
szet — hatdsira, mindenekelStt a geometrikus for-
mak megelevenitése, amelynek hatterében a tudatos-
sag all, s amelynek célja a tokéletesség, ami miivé-
szi értelemben a széppel egyenlS. Innen a tokéletes
mechanizmusok — els6sorban a gépek — irinti ra-
jongasa.
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Negyedszer, s ez talan a leglényegesebb, a vertovi
mozgasfelfogis. A filmmiivészetben eddig is nyilvan-
vald volt, hogy a mozgds megjelenitése alapkérdés és
hogy a filmmiivészet éppen a mozgas latvanyaval ho-
ditotta meg magianak az embereket. De a mozgas ér-
telmezésére szinte alig keriilt sor. Vertov ratalal arra,
hogy a film esetében nem egyszer(ien a mozgasok le-
fényképezésérdl van sz6, hanem a mozgas-folyama-
tok kialakulasdnak és ,,torténetének” megjelenité-
sérél. S ilyen értelemben nem magukra a mozgasok-
ra kell ligyelni, hanem az egyik mozgasbol a masikba
vald atmenetre. Talan nem tulzas ezzel kapcsolatban
megjegyeznlink, hogy Vertov azon marxista tétel
alapjan allitja ezt, miszerint minden mozgas alapja az
ellentmondas, s hogy a filmmiivészetnek nem az
ellentmondas egyes pOlusait kell dbrizolni (amelye-
ket 6nmagukban 4dbrdzolni amugy is lehetetlenség
volna), hanem ,,az ellentmondasok harcit”, a ,,sziik-
séges mozgdsokat” kell a filmmiivészetnek megszer-
veznie. fgy jonnek létre Vertov szerint az intervallu-
mokbdl a frizisok s a frazisokbdl a miivek.

Ugyanakkor ez a megallapitds Vertov szamara
egyardnt jelent tartalmi és formai kérdést. Nem vé-
letleniil hangsulyozza, hogy a mozgis mértékét a
négy dimenzié koordinita-rendszerébe kell helyez-
ni, s hogy meg kell felelnie ,,minden dolog anyagi
sajatossaganak és bels6 ritmus4nak.”” Ugy gondolom,
ez a megallapitas rimel Marx tételére: ,,...az
ember minden species mértéke szerint tud termelni
és mindeniitt az inherens mértékét a targyra alkal-
mazni; az ember ezért a szépség torvényei szerint is
alakit.”??
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A mozgis mértékét igy szabja meg az emberi mér-
ték, amely figyelembe veszi a miivészi anyag sajatos-
sagit és belsS ritmusit.

Azt hiszem, Vertov a (film)miivészet ilyen felfo-
gasaval nemcsak hogy joval Flaherty folott all, de
kiemelkedik a film nagy teoretikusai kozul is. (Ne
feledjuk: a MI c. kiadvany 1922-ben irédott!) A teo-
retikus Vertov felfedezése nem varathat sokat ma-
gara.

Végezetil még két dolgot. Az, hogy Vertov torek-
szik a dolgok belsé ritmusidnak megérzésére, mindvé-
gig miivészetének sajatossiga marad. Ezért érezzik
filmjeit olyan hallatlanul valdsigosnak, ezért van,
hogy miiveiben az élet megnyilvanuldsa annyira ter-
mészetes szamunkra. S tulajdonképpen innen szir-
mazik késébbi elméleti irdsainak egyik visszatérd
motivuma: a vilagot gy kell miivészileg megragadni,
ahogy az van.

S Vertov ebbdl a meggondolasbdl as le a forma
,.mélyrétegeibe”’. Nem planok €s beallitisok szerepé-
r6l beszél, hanem ,,pontok, vonalak, sikok és terek
versenyfutasirél”, a megjelenités alapvetd elemeirdl.
Ezeknek a ,,harcdbdl” épiti fel a képek struktiirjjit,
mindig mozgasban, ,,dinamikusan’ felfogva. Termé-
szetesen mindig a tartalmi mozgdsokkal Gsszefiig-
gésben, hiszen ezek elvilaszthatatlanok egymastol.
Ezért nem lesz Vertov sohasem formalista, hanem
épp ellenkezdbleg, a formanak is miivésze.
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»Az igazsdg — cél. A mi fogdsaink, mddszereink, mii-
fajaink stb. — eszkdzok. Az alkotds utjai kiilénbozdek,
de a cél egy kell hogy legyen — az igazsag . ..”

Vertov 1922. janius 5-én 4j filmujsdgot jelentetett
meg, amelynek a cime: Kino Pravda (Filmigazsig). A
rendezd szerint az 4j filmajsdgnak ,,6ranként” kel-
lene megjelennie, de a gazdasdgi nehézségek ,,straté-
giai meghditralist eredményeznek”, s igy 3 év alatt
csak 23 szdma jelenhet meg. De az elkésziilt 23 szim
is rendkivil jelent8s, Vertov miivészetének egyik
alappillérét jelenti.

,,1922. mdjus 21-én t6bb mint biztaté valaszt ka-
pott az orszidg ,a lenini miisorardnyok’ kialakitdsara.
Ekkor jelent meg Vertov Kino Pravddjinak elsé sza-
ma. Ebben a hires sorozatban Vertov a vigdasztal
mellett eltsltott éveit hasznositotta. Uj és élénk sti-
lusban szerkesztett filmujsiga tovdbbi gyakorld te-
repet jelentett azokhoz a nagyobb és magasabb cél-
kitlizésd filmekhez, amelyek Vertovnak o6rok helyet
biztositottak a filmmiivészet torténetében. Vertov
mindig Ugy tekintette a Kino Pravda huszonhirom
szdmat, mint az elsé olyan miivet, amelybdl a jove
fejlédése elSre lithatd. Megirta, hogy milyen koriil-
mények koézott késziltek ezek az uttord tekercsek,
amelyek azutan egy egészen 1ij és eredeti filmmiifajja
fejlédtek:

,Volt egy pincénk a viros kézepén. S6tét és ned-
ves, féldes padl6jan akkora lyukkal, hogy lépten-
nyomon belébotlott az ember. Hatalmas, éhes patka-
nyok szaladgiltak a libunk koriil. Valahol az utca
szintje alatt volt egy drva ablak; minden nedves volt,
mert a csévekbdl dllanddan viz szivargott. Vigyazni
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kellett, nehogy egy film az asztalon kiviil barmihez
is hozzdérjen, hogy nedves ne legyen. A nedvesség
kovetkeztében nagy gonddal vagott filmjeink nem
ragadtak Ossze, az ollok és csipeszek megrozsdisod-
tak. ,,Hatra ne délj azon a széken, — filmet l6gat-
tunk rd”, mint mindenre az egész szobdban. Sotét-
ség — nedvesség — hideg — vacogéd fogak. Szvilova
elvtirsnére egy harmadik zakoéot erbltettek. Még
ezen az éjszakidn is dolgozunk, hogy a Kino Pravda
kovetkezd két szama id6re elkésziljén.”? 3

Vertov célja az volt, hogy elgondolasainak megfe-
leléen a Filmhetet a Kino Pravddban mind tartalmi-
lag, mind formailag tovabb fejleszti. Tulajdonképpen
a Filmhet vagasakor szerzett tapasztalatok alapjan,
tovdbbi kisérletezésrél van szé, az ,,igazi filmmiivé-
szet” keresésérdl. Ez az uj nekilendiilés a Kino Prav-
da els6 szdmaiban még nem nagyon érezhetd. ,Ke-
ser(i tapasztalatokbdl okulva, a ,Kino Pravda’ elsé
szamaiban végtelenlil Ovatos voltam. De amilyen
mértékben er6s6dott bennem a meggy6z&dés, hogy-
ha nem is mindenki, de legaldbb a néz6k egy része az
én oldalamon 4ll, olyan mértékben fokoztam az
anyagra gyakorolt nyomadst.”?4

Mirél is ,,széltak” ezek a Kino Pravddk? A 13.
Lenin sziiletésnapjardl, a kapitalista vilag és a Szov-
jetunidé viszonyirdl; a 15. és 16. kisérleti jellegii, a
Szovjetunié néhdny hoénapos torténete alapjin, egy
téli és egy tavaszi szdm; a 16. az Osszoroszorszagi
Mezdgazdasdgi Kidllitasrdl, a 18. ,,a felvevGgép tav-
futasa a périzsi Eiffel toronytdél Moszkvan keresztiil
a tdvoli Nagyezsgyinszki lizembe”; a 19. sok vizu-
dlis szillal kapcsolja Ossze a vilagot, s végiil Lenin
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csalddjat mutatja be, amelynek tagjai, mint a parasz-
tok, munkdisok és a filmesek, tovabb dolgoznak Le-
nin halala utén is.

Ezekben a filmujsigokban Vertov kisérletet tett
arra, hogy kiiktassa az irodalmi &sszefliggést két vi-
zuilis mozzanat kozott, s megprobilja az egyes té-
makon beliil megtalalni az adekvat format és ritmust
s hogy ezeket a témadkat a ritmus alapjan egyesitse.
Joggal irja konyvében Gilles Marsolais, hogy ,,Dziga
Vertov az elsS olyan filmrendezd, aki a képeket tob-
bé nem pusztin kronologikus rend szerint allitotta
ossze, hanem egy kozponti gondolat, meghatirozott
tarsadalmi téma koré csoportositotta, s igy megha-
ladta a puszta informdci6 sikjat. A csupan hirkoz-
16 értékd kronika helyére Vertov egy olyan film-
strukturat Iéptet, amely tematikus, ideologikus szdn-
dék flggvénye.”?3

Vertov filmuijsaga, a Kino Pravda sok vitara ad
alkalmat a szovjet filméletben. Mindenekel6tt az
,.esetlegességet” vetik a szerzé szemére. Erre a film-
felfogas szempontjabol nagyon érdekes kérdésre
Vertov igy vilaszol: ,Ez szerintiik csupan annyit
jelent, hogy a krénika az élet darabjaibol szervezd-
dik témava, nem pedig forditva. Madsrészt azt is
jelenti, hogy a ,Kino Pravda’ nem irja eld az életnek
a literator szerinti lefolyasit, hanem ugy figyeli és
jegyzi azt fol, ahogyan az élet valdban van, és csak
utdna vonja le a kovetkeztetéseit é€s megfigyelé-
seit.””2® A rendez6nek ez a megillapitasa teljesen
Osszhangban van a koribban elemzett kidltvinnyal,
masrészt az ,,ahogyan az élet valdban van’’ az mér a
kés6bbi filmszem-elmélet egyik alapgondolata. Itt
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nemcsak arrdl van szd, hogy Vertov a forgatékonyv
ellen tiltakozik, hanem mindenekelStt a valdsag
targyilagos szemléletérdl és ennek megjelenitésérdl a
filmmuivészetben. A viligszemlélet és a mivészet-
szemlélet Osszekapcsoldsar6l. Vertov épp a sok
,esetlegesség” kozti gondolati és vizudlis Osszeflig-
gést kutatja. Ugyanakkor szeretnék figyelmeztetni
arra, hogy a rendez6 megfogalmazdsa mennyire
osszecseng Flahertynek a prekoncepcié elvetésérdl
alkotott nézeteivel. Vertov esetében — a dokumen-
tumfilm torténete sorin — a non preconception
elvének folytonossigar6l van sz6. (Szeretném 1jbol
hangsulyozni, hogy ez nem azt jelenti, hogy a
rendezdnek nincs elképzelése a korrdl, a vilagrol!)
Erik ennél keményebb birdlatok is a Kino Prav-
ddt. Egyes folydiratok, pl. a Kinogazeta ,,jelentékte-
len ostobasignak”, elmebeteg filmmiivészetnek, ,,be-
teg kelevénynek” nevezi a ,(filmmiivészet testén’’.
De nem maradnak valasz nélkiil. Mihail Kolcov, Ver-
tov harcostarsa irja a Pravda elsé oldalan: ,,A bemu-
tatdn zene nincsen, de a vaszonrdl zene arad a jat-
sz6 zenekar kimért mozdulataibdl, a menetelS had-
oszlop egyenletes ritmusabol... Az eleven, vib-
rilé torténelem daradt itt, amely egyszerre zaklatja
fel az elmét, a szivet, a képzeletet . . . A Kino Prav-
da hozzaértéssel, Ugyesen, szakmai tudassal ké-
sziilt . . . Filmkronikdinkbdl eltlint a régi rendszer-
telen kontarkodis . . . ez a kisérlet a proletarforrada-
lom folyamatibol né ki, és nagy 1épést jelent az igazi
proletar filmmiivészet megteremtése felé.”?”7 A Ki-
no Pravda 19. szamarél az Izvesztyijdban a kovetke-
z0ket olvashatjuk: ,,A 19. szam nagyon sikeres:
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szemléletesen beszél arrdl, hogy a 1ét miivészi be-
mutatisit egyarint megtoltheti a drimaisdg, a hu-
mor, a magival ragadd, lelkesité érdekesség. Ebben
a miivészetben megtaldljuk a sajitos dramaturgiit,
festészetet, s6t néha a film zenéjét is. A f6 dolog az,
hogy ilyen Kino Pravdara halaszthatatlan sziiksé-
gink van az egész Szovjetunioban, annak valameny-
nyi, még s6tétségben €10 vagy mar folvilagosult sar-
kaban.”?8

A kirobbant, heves polémidkra Vertov elsGsor-
ban miivekkel valaszol. A Leninrél sz0l6 Kino Prav-
ddk bebizonyitjdk a Vertov elleni vddak tarthatat-
lansdgat.

Vertov hiarom Kino Pravddt akart Lenin alakjanak,
a lenini eszméknek szentelni. Az els6ben Lenin te-
vékenysége és a szovjet dllam torténete keriilt volna
vaszonra. A mésodikban Lenin betegsége és halila.
A harmadik cime: Lenin nélkil a lenini Gton lett vol-
na. E tervezettbGl két darab készilt el: az egyik a
Lenini filmigazsdg (Leninszkaja kinopravda) (21. sz.)
és a misik: Lenin €l a parasztok szivében. (22. sz.).

Vertovnak Leninrdl készult Kino Pravddi letisz-
tultabb, kiegyensilyozottabb alkotisok a kordbbi
Kino Pravddknal. A hatarozott és egyértelmii alap-
gondolatra konstruktivabb szerkezetet épitett fel.
Képanyagban az archivdokumentumanyagok mel-
lett felhasznilt killon erre a célra késziilt felvétele-
ket is. A mozgisperiédusok a filmben egyszerre ta-
lidlkoznak a tények mozgisritmusdval és az alkoto
elképzeléseinek dinamizmusdval. Talin az lesz a
legiobb, ha maginak a rendezének a feljegyzéseit
sorakoztatjuk fol a Lenini Kino Pravddval kapcsolat-
ban:
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,,A Lenini filmigazsig (21. sz.) mar ezer méteres
film, amelyben a Lenin életérdl, betegségérsl és hala-
larél készult dokumentumanyag harom részre osz-
lik. Ezek sorrendben a kovetkezd lancszemekre ta-
goz6dnak:

I. rész. 1. Lenin megsebesiilése. 2. Lenin a proletar-
diktatararol. 3. Lenin és a Vords Hadsereg. 4. Lenin
a proletdridtusrél €s a parasztsagrol. 5. Lenin és a
Komintern. 6. A tomegek Leninhez. 7. Az lizemek
Leninhez. 8. A mezdgazdasag Leninhez. 9. A hadse-
reg Leninhez. 10. A gyerekek Leninhez. 11. A Kelet
Leninhez. 12. Lenin és a villamositds. 13. Attérés
a hadikommunizmusrdl az Uj gazdasigi politikéra.
II. rész. 1. Lenin betegsége és a gyerekek. 2. Orvosi
bulletin a betegségrél. 3. A haldl. 4. A Szovetségek
Hazaban. 5. Az elarvult KP. 6. Lenin és a tomegek.
7. A csaldd a koporsénal. 8. Munkisok a koporsé-
nal. 9. A parasztok a koporsénal. 10. A Kelet dol-
gozo6i a koporsonal. 11. Vorosgardistak, matrézok,
fiatal leninistak. 12. ,,Végakaratodat és ligyedet be
fogjuk fejezni!”

III. rész. 1. Lenin mar nincs, de ereje vellink van.
2. 100 000 — az RKP-nek. 3. A munkds-leninistdk.
7. A Mauzoéleum. 8. Az ifju leninistdk — a munkdsok
gyermekei — a falvakban harcolnak Lenin lgyéért.
9. Egy paraszt a munkdsgyiilésen felszdlitja a mun-
kasokat, hogy teljesitsék Iljics falura vonatkozo ha-
gyatékat. 10. Mi a legkozelebbi és legf6bb felada-
tunk. 11. A leninizmus atjan.”?°

A 21. Kino Pravda harmas felosztisa harom gon-
dolati egységnek felel meg. Az elsé részben tulajdon-
képpen Lenin megsebesulése dobbenti rd a nézét

202



Lenin jelent&ségére. A nem-lét lehetGsége kényszerit
szdmba venni Lenin tevékenységének és elméleti
utasitasainak fontossagit, roppant hatasat, valosag-
atalakito tetteinek mértékét a vildgban. A méasodik
rész ennek a ,,szubjektiv’’ oldalit jeleniti meg. A har-
madik rész az elsé kettGnek Osszekapcsoldsa és szin-
tézise: hogyan vilt a leninizmus anyagi erévé, valo-
sigformalo tevékenységgé, az objektiv tarsadalmi vi-
szonyokban és az emberekben egyarant.

Kulon ki kell emelniink, hogy a Leninrdl sz6lo
Kino Pravddkban — a hossza éveken it kikisérlete-
zett, s most méir higgadtabb és pontosabb miivészi
megoldasok kovetkeztében — Vertov épp a monta-
zsok atjan megszervezett mozgisritmusok kovetkez-
tében elérte, hogy ezeknek a ,,tény-filmeknek’ meg-
rendits erzelmi hatdsuk legyen. Ezek az \j viligszem-
léletet hordozd, \j igazsdgokra rimutatd alkotdsok
egyben (j — az emberhez kozelité — gondolati és vi-
zudlis ritmusok, asszociacidk, vizuilis rimelések mii-
vészi felfedezéseivel parosulnak s ez hallatlan mérték-
ben megnoveli a dokumentumfilmek(!) megélhets-
ségét. Vertov Leninrdl készult alkotdsai a legjobb
példak arra, hogy a dokumentumfilm is képes a né-
z0k jatékfilmmeéretli etikai-esztétikai befolyasolasa-
ra. Vertovnak sikerilt eddig a legjobban felfedni
a dokumentum emberi arculatit.
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A filmszem’ a tudomdny és a filmkrénika sszefogd-
sa a vildig kommunista megfejtéséért folytatott harc
céljdbél, kisérlet arra, hogy megmutassuk a filmvisz-
non is az igazsigot — a filmigazsigot.”

Vertov miivészetének egyik sarkkdve az Un. film-
szem-elmélet és az ehhez kapcsolddd Filmszem (Ki-
noglaz, 1924) c. film, az elmélet kézvetlen miivészi
lecsapddisa. Ez elméleti és gyakorlati Osszegezése
az Osszes eddig végzett filmkisérletnek és gondolati
miiveletnek. Ebben az 0Osszegezésben jelentkeznek
a legkarakterisztikusabban a rendezé miivészetének
f6 jellemvondsai, ez teszi nevét — méltan — ismertté
az egyetemes filmmiivészet viligiban. Ugyanakkor
mindig szem el6tt kell tartanunk, hogy a filmszem,
mint a vertovi filmfelfogis kozponti kategéridja fej-
16dés eredménye, és a késGbbiekben is jelentés szere-
pet jatszik a rendez6 miivészi tevékenységében.

Mi is a filmszem? Honnan is szirmazik? Egyélta-
lan, mit is jelent?

Tulajdonképpen minden akkor kezd6dott — irja
Vertov — ,,amikor leugrottam egy emelet magassag-
bol”. Toértént ugyanis, hogy egyszer Vertov egy kb.
egy emelet magas mesterséges barlang tetejérdl le-
ugrott szemben az operatérrel, aki maximalis sebes-
séggel forgatta a kamera forgantyujat. A kisérlet ar-
ra irdnyult, hogy vajon a gyorsfelvételkor feltirul-e
az ugrd belsé viliga? Az eredményrdl maga Vertov
igy szamol be: ,,A k6z6nséges szem figyelése alapjan
a kovetkez6képpen nézett ki a dolog: megjelenik egy
ember a szakadék szélén, meghajol, mosolyog, ug-
rik, feldll és kész. Mit mutatott a gyorsfelvétel? Egy
ember koézeledik a szakadék széléhez. Habozik.



Ugorjon, ne ugorjon? Azutin, mintha gondolatban
mégis azt mondan4, le kell ugrani. Kellemetlen. Min-
denki engem néz. Ismét kétségek. Labtorés? Igen.
Nem, miért torném ki? Ugranom kell, barmi legyen
is. A hatdrozatlansig kifejezése az arcon hatarozott-
sigba megy at. Lassan elmozdul a talajtél. A leveg6-
ben van. Ismét arémiilet kifejezése az arcin. Leolvas-
haték a gondolatai. A legfontosabb — nem félni,
mert akkor elesem. Ki kell egyenesednem, hogy 1ab-
ra érkezzem. Aztin ismét a félelem, és hatdrozott-
sdg valtogatjdk egymast. Aztin hirtelen az egész alak
megfesziil, mindenképpen két labra kell érkeznem.
A foldreérés pillanatiban megvaltozik az arckifeje-
zés: talpon kell maradnom mindenképp. Ugy tlinik
allok. Orémkitorés: allok! éllok! ez igen! Elrejti az
6romot: ejnye micsoda dolog, nem fontos kimutat-
ni, hogy nehéz volt ... Lassan félrevonul a felvevs
elGl.

Ezen .az anyagon részletesen elidéztem, hiszen a
JFilmszem’ keletkezésének agyik alapmotivuma
volt.”39

Ez az elhataroz6 ,,ugras” kb. 1919—-20-ban lehe-
tett. Vertov szdmadra, aki a lathato vildgot akarta ele-
mezni, a filmszem egyszeriien gyorsszemet jelentett.
Ez a meggondolas vezette el a film analizishez, pon-
tosabban a vildg film Utjan torténd analiziséhez. Egy
id6re teljesen felfiiggeszti a némafilm kordban szoka-
sos forgatasi sebességet (16 filmkocka masodpercen-
ként), és csak gyors felvételekkel dolgozik.

A koOvetkezd nagy 1épés, a mar elemzett, 1922-
ben kiadott MI c. kidltvany, az ,,intervallumok elmé-
lete”, amely gondolatilag széles alapokon meghata-
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rozza Vertov elméletét. Az elmélet differencialoda-
sit. finomoddsit igy latja Vertov A Filmszem szi-
letése cimii irdsiban: ,,A ,Filmszemet’ ugy értelmez-
zuk, mint olyant, ami litja a szemnek lathatatlant’,
mint az id6 mikroszkopjit és teleszkopjat, az idd
negativjat,

a korlatokat és a tdvolsigokat nem ismerd latds
lehet8ségét,

mint a felvevOgép taviranyitdsat,

mint a tele-szemet,

mint rontgen-szemet,

mint a ,tettenért életet’ stb.

Ezek a kiilonféle meghatdrozasok kolcsdndsen ki-
egészitették egymast, minthogy a ,filmszem’ fogal-
mahoz tartoznak:
az 6sszes filmes eszk6z06k,
az 06sszes filmtaldlmanyok,
az 0sszes mOdszerek éseljardasok,
amelyekkel {6l lehet tarni és meg lehet mutatni az
igazsdgot. Nem ,filmszemet’ akarunk a filmszemért,
hanem azigazsagot — afilmszem eszkozeivel és
lehetGségeivel, ami nem egyéb mint a filmigaz-
sag.”31 (1924).

Hasonlé gondolatokkal taldlkozunk késGbbi
(1935-6s) jegyzeteiben is: ,,A ,Filmszem’ a filmfel-
vevd altal lemeztelenitett gondolatok elolvasasat tiizi
ki feladatul. A ,Filmszem’ lehetSvé teszi, hogy a
lithatatlant lathat6va, a homadlyost vildgossd, a bur-
koltat nyilvanvalova, a titkoltat ismertté, a jaitékot
komolysiggd, a hazugsdgot igazsiggd — filmigazsigga
tegylik.””32
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Mindebbdl lathat6, hogy a filmszem és a filmigaz-
sig k6zott milyen szoros Osszefuggés van. Innen ma-
gyarazhaté, hogy a Filmszem c. film is akkor szlle-
tik meg (1924), amikor Vertov a legjobb Kino Prav-
ddit késziti.

Misrészt bizonyitja azt is, hogy a filmszem elmé-
lete sohasem volt 6ncélii miivészi torekvés, hanem
mindig hatdrozott pontra irdnyult, hogy hatbereje az
igazsig felmutatdsdnak oOhaja. Mégpedig a mindig
konkrét filmigazsag felmutatasidnak kivansiga.

Igen jellemz& Vertovra a viligban valé gondolko-
dis. Ez egyrészt azt jelenti, hogy az ember célja az
egész vildig meghoditasa, mikro és makro méretekben
egyarant. Tudja, hogy a vildg meghdditisa egyben az
ember felszabaditasat is jelenti. Ezért is beszél tele-
szemr6l, rontgen-szemrdl, az id6 legylrésérGl. Mas-
részt sohasem felejti el, hogy 6 els6sorban miivész,
mégpedig filmrendezé. Ezért akar igénybe venni
minden miivészi megoldast, ezért kisérietezik min-
dennel, ami a vildg vizudlis meghoditdsit segitheti
el6. Amikor a filmbdl 6nallé6 miivészetet akar terem-
teni, megszabaditani eddigi béklyo6itdl, akkor egy-
uttal kiszélesiti azt a kort, amelybdl fogisokat, esz-
kozodket keres az j, s valoban 0j filmmiivészet sza-
méra. ,,Egynemi” filmmiivészetet akar teremteni,
de ehhez megprobalkozik a filmtdl tdvolabb esd dol-
gokkal is.

Egyetlen egy dologgal nem tud Vertov megbékél-
ni, mégpedig a régi filmgydrtds, az avult filmkészités
termékeivel, amelyeket atfogdan ,,filmdramdknak”
nevez. Ugy érzi, ezek a filmeket, amelyek leginkabb
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utjdban allnak a vilag vizualis meghodditisanak. S
ezért karosak. Félrevezetik a nézbket, az embereket.
Vertov 1926-ban jelenteti meg a filmszemrdl val-
lott nézeteinek osszefoglaldsit. Ebben a miiben el-
sGsorban a filmek megalkotisdnak Gj médszereit és a
meglévé modszerek Ujfajta alkalmazidsit fejti ki.
Ezek egyben instrukcidkat is jelentenek a kinoki (az-
az filmszemiiek) szamadra, akik a filmszem elméletét
valljak, akik 4j modon akarnak filmet késziteni.

Vertov a filmszem céljat a kovetkezSképpen hati-
rozza meg:

,,a vilag kOlcsonods viszonyainak kommunista ér-
telmezésének platformjin teremteni meg minden
nemzet és minden orszag proletarjai k6zott a lathaté
(,filmszem’) és hallhat6é (,radi6éful’) osztilykapcsola-
tokat.

Az élet feltirdsa olyannak, amilyen az valdja-
ban.”33

Kiemelkeds jelentOségilinek kell tartanunk, hogy
Vertov az elsé a dokumentumfilm torténetében, aki
a dokumentumfilmet kapcsolatba hozta az osztilyvi-
szonyokkal. Mig kordbban Flaherty az ember és a
vildg problémajit megprobalja feloldani az dltalanos
emberiben, addig Vertov konkrét, tirsadalmi inter-
nacionalizmust hirdet. Mégpedig proletar internacio-
nalizmust. A vildg vizudlis és auditiv meghdditdsat
mint a proletirok Ontudatra ébredését fogja fel.
»A vilag koélcsonds viszonyainak kommunista értel-
mezése”’ a vertovi filmszem elmélet egyik alapfel-
tétele.

A ,kolcsOnos viszonyok™ a dialektikus felfogast .
jelentik, amely segitségével az élet valddisagit sike-
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ril megjeleniteni. Hogy ez a valddisdg mennyire Osz-
szefligg az igazsaggal, arra mir utaltunk a Filmszem
€s a Kino Pravddk kapcsan.

Nem kevésbé fontos, hogy a végsd cél a dolgozdk
tudatanak befolyasoldsa, atalakitdsa. Ez a feltdrds
1ényege és értelme.

Ugy vélem, ez a miivészetfelfogis 1926-ban(!)
nemcsak a dokumentumfilm toérténetében, hanem az
egész egyetemes filmtorténetben is kiemelkedd.

Innen magyardzhatd, hogy a filmszem elméleté-
nek montazsértelmezése miért tér el a kortarsi és
j6 néhany mai montazsfelfogistol. Paradoxonnak
tlinik, de igaz, hogy a filmbéli montizs egyik nagy
mestere éppen azt bizonyitotta, hogy a montazs
nem kizarélagosan filmmiivészeti sajatossig, bar je-
lentGsége kétségbevonhatatlan.

Vertov a kovetkezbket irja:

»A mivészi filmekben elfogadott értelmezés sze-
rint a montizs — kiilon lefényképezett jelenetek
Osszeragasztisa a rendezd altal, t6bbé-kevésbé kidol-
gozott forgatokonyv alapjan.

A kinoki a montidzsnak egész mads jelentést ad-
nak, 6k a montdzson a ldthato vildg megszervezéset
értik.

A kinoki megkiilonbéztetnek:

1.) a megfigyelés ideje alatti montazst —

2.) a megfigyelés utani montazst —

3.) a felvétel ideje alatti montazst —

4.) a felvétel utini montdzst —

5.) szemmértéket, mely képesség arra, hogy bar-
mely néz6i kérnyezetben pillanatok alatt tijékozdd-
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junk és Ossze tudjuk szedni a szukséges 6sszekoté
kockékat.

6.) végsé montazst —

Az ,0sszeragasztias” és a ,,megszervezés’ kozotti
kilénbség, Ugy érzem, nyilvinvald. A felfedezés, a
,,feitdrds” nehezen érhetd el ,,0sszeragasztds” utjan.
A ,megszervezés” azt hangsulyozza, hogy a film-
miivészetben nagyon sok mulik azon, hogy a rende-
z6 milyen mértékben tudja elképzeléseit, koncepcio-
jat ,visszavinni’’ az élet valosigos jelenségeibe, hogy
ezek a jelenségek mennyire hitelesitik elképzeléseit.
Sikeres esetben ezért latszik ,,eltlinni” az alkotd
szandék, és ezért latja ugy a néz6, hogy a filmben
az élet feltarasa olyan, mint amilyen az valgjaban.
A hiteles tények miivészi megszervezése esetén az
alkotd altal felfedezett igazsagot is hitelesitik.

Vertov a filmszem elméletében éppen vilag- és
film-felfogdsanak kovetkeztében sziikségszertien veti
fel a montdazs hagyomanyos hasznalatit és fogad el
egy ,.tagabb” montdzs-értelmezést. Tudatiaban van
annak, hogy a megteremtendd filmmiivészet (s ezen
beliil a dokumentumfilm-mivészet) szamara az a jar-
hat6 Gt, ha moédszereiben a miivészet dltalinos moéd-
szereihez kozelit, s ugyanakkor, ezzel egyidejlileg
szintelenul keresi azokat a momentumokat, ame-
lyek kizarélagosan a filmmuvészetnek felelnek meg.
A montdzsndl figyelembe kell venni mas miivészetek
ezzel kapcsolatos tapasztalatait és fokozatosan to-
rekedni kell a ,lathatd vilag” minél kdzvetlenebb
megragaddsara.

Ide tartozik, hogy a filmrendezdk kézul Vertov az
els6k egyike, aki a hanggal komolyan szamol a film-

»34

210



miivészet teriiletén. (Ifjokoraban hang-laboratériu-
ma volt.) A hangot kezdettSl fogva a filmhez tarto-
z6nak érezte, ugy gondolta, hogy a vilag hangjainak
meghdditisa tdrsa lehet a vizudlisnak: pontosabba
teszi és fokozza hatdsdt. Mikor 0j ,,egységeit” ke-
reste a filmm{vészetnek, a hang elsé helyen szere-
pelt. Igen jellemzd, hogy utolsé Kino Pravddja cime
Rddic-Kino Pravda volt. Ezért ir mar 1926-ban a
,,radiéfil”’ fontossagarol.

Vertov filmszem elméletét a konkrét gyakorlat-
ban is meg akarta valdsitani, méghozza ugy, hogy
filmsorozatot indit, amely teljes mértékben kéveti a
filmszem elméletében lefektetett elveket.

,»A felvevégépek tamadasanak vizlatdt™ a kinoki
legfels6bb szerve, a Hirmak Tanacsa dolgozta ki. ,,A
Harmak Tandicsa politikailag a kommunistdk prog-
ramjira tdmaszkodva arra torekszik, hogy a leniniz-
mus eszméit meghonositsa filmben, s a legmélyebb
tartalmakat ne a szinészek jol-rosszul sikeriilt fin-
toraiba, hanem magidba a munkdsosztalynak a
munkdjaba és gondolataiba fektesse le.””35 Az akci6
a filmszem elnevezése alatt késziil, s elGrelathatélag
hat részb6l fog alini. Forgatokonyv nincs, a ,,felde-
ritést” a felvevSgép végzi. Amennyiben az elsd pro-
balkozas sikeriil, az a Vildg proletirjai egyesiiljetek!
c. vilagfilm prologusa lesz. ,,A kovetkezd részben a
felvevogépek szimédnak novelésével egyiitt megnd a
megfigyelés alatt tartott tér is. A foldgoly6 kilon-
bdz6 helyeinek Osszehasonlitisa Gtjan halad tovibb
a lathatd vildg felkutatdsa. Minden soron kovetkez§
rész fokozza a valdsdg megértésének vilagossigit.
Mintha elészor nyitndk fel szemiiket a gyerekek és a
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feln6ttek, az irastudok és az analfabétidk egyarant.
Ha a dolgozdék milliéi megérnek, kételkedni fognak
abban, hogy a vilag burzsoa strukturait kell timogat-
niok.

Ebben a grandidzus filmcsatdban részinkrdl egyet-
len rendezd, egyetlen szinész, vagy diszletez6 sem
vesz részt. Lemondunk a miitermek kényelmeirél.
Mint ahogy nem lehet leirni a kezd6d6 hiabora csa-
tait sem elére, gy filmkampanyunk forgatokonyvét
sem irhatjuk meg el6re. Az anyagt6l haladunk a film-
alkotas felé és nem a filmalkotastol az életanyag fe-
1€, és ezzel mi, kinoki a mivészi filmezés utolisé (és
legelevenebb) védObastyéjat, az irodalmi forgato-
konyvet is lerohanjuk.”3 ¢

Ezek tehdt a nagy tervek, a filmszem tervei. Saj-
nos a tervezett sorozatnak csak az elsé része készult
el, a Filmszem (Kinoglaz), amely ,,A tetten ért élet”
alcimet kapta. Anndl is sajnidlatosabb ez, mert a
film mtivészi szempontbdl nem nevezhetd fiaskonak.
Vertov szinte mindegyik elméleti elképzelését va-
szonra tudta vinni.

Ami a dokumentumfilm torténetének szempont-
jibol fontos: ez az a film, amely ez ideig a legszéle-
sebben és a legkozvetlenebbiil tudta megragadni a
valésdgot. A Kinoglaznak nincs sztorija. Mégsem
mondhatjuk, hogy a miiben nincs feszilltség, kiilo-
nésen, hogy unalmas volna. A film épp a sztori ko-
tottségeitdl megszabaditva képes az élet soksziniisé-
gét, , nyitottsagit”, ,tdgassagit” érzékeltetni. Ver-
tovnak sikeril taldn a dokumentumfilmben elsGnek
a legtobbet filmben megfogalmazni az élet jelenségei-
bél. AkkorisjelentGsez, ha a legtobbet csak mennyi-
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ségileg gondoljuk el. Hisz ne feledkezzink meg arrdl,
hogy egy kialakuléban levé miivészetrél van szo,
amely esetben rendkiviil jelentds, hogy a vilig mi-
lyen 1j teriileteit tudja sajat erejéb6l meghdditani.
Vertov ,hat kotetre” tervezett miivének elsd részé-
ben tulajdonképpenr a vizsgilandé terepet tarta fol.
A toviabbi munkdk feladata lett volna, ,,rdébreszteni
arra a viszonyra, ami a felvevigéppel megvilagitott
szocidlis és vizudlis jelenségek k6zott van.”
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,,Az dltaldnositds, az élet ,madirtdvlatbdl’ valo szemlé-
Iése a jelenségek nagyobb korének Osszefoglaldsdt teszi
lehetdvé. A mivésznek be kell tudni mutatni az egyedi
teljes szépségét és sajitos voltdt, s ugyanakkor fel kell
fednie benne mindazt, ami kozos, ami jellemz§ egy
népre, egy korra, egy életre.”

Mint a Kino Pravddknal emlitettem, Vertov munkait
sokszor éles és heves tdmadas érte. Filmkritikusok,
filmszakemberek vitatkoztak tevékenységérél, s vi-
tak dultak a kortérs filmrendezSék kozott is. A vita
persze velejar6ja minden valamirevalo szellemi élet-
nek, hat még olyan korban, amikor mind a tdrsadal-
mi életben, mind a miivészetekben 1j vilig megterem-
téséért folyik a kuzdelem. A szovjet filmmuvészet-
ben az 1920-as években zajloé vitikat tehat termé-
szetes jelenségnek kell tartanunk, s nem szabad elfe-
ledkezniink arrél sem, hogy Vertov dokumentariz-
musa a szovjet filmmiivészetnek csak egyik irinyza-
ta, amely mads jellegli filmmi(vészeti torekvésekkel
egylitt alkotta a kortarsi filmmiivészetet. Nincs te-
rem most arra, hogy akar a vitakat részletesen bemu-
tassam, akdr a szovjet filmmiivészet korképét folva-
zoljam, mégis fontos, hogy megemlékezziink ezekrél
a (huszas évek kozepén feler6s6dd) vitdkrol, mert jol
jelzik a tarsadalmi sziikségletek bizonyos moddosulé-
sit. Arrdl van sz6, hogy az orszag életében a hang-
suly a proletirhatalom megvédéséért és teljessé téte-
1éért folytatott harcrél egyre inkdbb annak megszi-
larditasaért, s a tarsadalom Gjjaépitéséért vald kiizde-
lemre tev6dott at. A sok nehézség arin megterem-
tett (viszonylagos) stabilizaci6 a lelkesité informacio-
kon tdl egyre jobban , kovetelte” a tarsadalmi hala-
dis (az egyén szadmadra is orientilé) komplexebb
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szemléletét. Ezaltal a filmmiivészeti altalinositds is
Uij aspektust kapott.3”?

Vertovnak a fejezet-rész elé illesztett jegyzete,
igaz nem 1924-bsl, hanem 1942-bél valod (s vélemé-
nyem szerint implicite a lukdcsi kiilonosség kategod-
ria felé tor), mégis ugy érzem, jOl érzékelteti a
vertovi dokumentumfilm miivészet 192425 konili
f6 problémajat. A Kinoglaz bebizonyitotta, hogy a
kamera szamadra szintén nincs lehetetlen, hogy a
viasznon az élet szinte minden jelensége megjelenit-
het6. A probléma abban jelentkezett, hogy véglil is
sok kisérletezés utan sikeril egy alkotasban a
,.kOzeg”’ egységét megteremteni, de ebbdl a ,,kozeg”
egységbdl nem kovetkezett, pontosabban nem
kerekedett ki a gondolat egysége, az altalanositis
ereje.

Ennek az alkotdi folyamatbeli nehézségnek az el-
tulzdsdbél szdrmazik az esetlegesség vidja, amely a
Kinoglaz esetében ujra felbukkant. Holott nyilvan-
vald, hogy ez a filmmiivészet megteremiésének fo-
lyamatiban sziikséges velejardja az alkotdsoknak,
amelyek alkotdi ,,mindenhonnan” vilogatnak az 6n-
llé filmmiivészet megteremtése érdekében. A folya-
matot kell tehdt szem el6tt tartanunk, amely az 6n-
allé filmmiivészet megalkotiasa felé igyekszik, s
amely folyamatban szlkségszeriien van egy olyan
szakasz, amelyben az egyedi jelenségek megfogalma-
zdsai — idOlegesen — folénybe kertilnek. Vertov zse-
nialitdsit éppen az mutatja, hogy a filmmiivészet-
nek ebben a ,fejletlen” korszakaban is 1étrehozott
olyan alkotdsokat, amelyek mentesek az esetlegesség
nyligét6l. Fontosnak talidlom megjegyezni, hogy a
dokumentumfilm kés6bbi szakaszaiban — a mar érett




filmmuvészeti korszakokban — s ezt épp a teljes mi-
vészeti vértezettség teszi lehetévé — visszatérnek az
un. egyedi jelenségek, periférikus esetlegességekhez,
csakhogy ezek mdr latszélagosan azok, mint ahogy a
jatékfilmek is latszélagosan egyedi esetnek tilinnek.

Innen érthets, hogy amikor a dokumentumfilm
torténetében a rendezék — jelen esetben Vertov —
érvényesebb altalanositas felé torekszenek, épp a
filmmivészet fejletlensége kovetkeztében kénytele-
nek elsGsorban a téma ,,terepét” szélesiteni, az adott
fokon, a lehetd legteljesebben koriljarni a kivélasz-
tott problémat.

De taldn ennél is fontosabb, hogy Vertov a vilto-
z0 tarsadalmi helyzetben is megdrizte alapvet6 meg-
gy6z6dését: a mindennapi élettel valé kdzvetlen kap-
csolatban torténd (s nemcsak esztétikai) megismerés
révén valtoztatni meg a vilagot. A kortarsi vitikban
igen taldléan éllapitja meg Szergej Tretyakov: ,In-
dokoltnak tartanam, ha Ejzenstejn és Vertov neve
egylutt jelenne meg a LEF boritéjan. Ez a két em-
ber azonos célért dolgozik, de kiilonbdz4 metddus
alapjan. Ejzenstejn esetében az agitativ szindék do-
mindl, mig az anyag mdsodlagos szerepet tolt be.
Vertov az informativ jellegre fekteti a hangsuilyt, és
éppen maga az anyag a legfontosabb a szamdra.”38
S Vertov az 1920-as évek kdzepén a megismerendd
anyag Osszetettségének (viszonylagos) teljessé tételé-
re torekedett. 1926-ban két nagyobb lélegzet(i pro-
pagandafilm rendezésére kapott megbizast. Jellem-
26 azonban, hogy a megbizdsokat nem filmszervek
adtdk. A Moszkvai Szovjet kérésére készitette el az
Eidre, Szovjet (Sagaj, szovjet!) és a kormdnyzat ke-
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reskedelmi uUgynOksége szamira A Fold egyhatoda
(Sesztaja csaszty mira) cimii filmeket.

Mind gondolatilag, mind képileg mindkét film a
kapitalista vildg és a szocialista Szovjetunié életének
ellentétére épiil. A filmek szerkezetiikben parhuza-
mos megoldasuak.

Vertov ezzel tulajdonképpen a kor egyik legna-
gyobb ellentmondisit kivinta megjeleniteni, ezt a
rendkiviil bonyolult és 6sszetett kérdést akarta a do-
kumentumfilm szdmdra meghdditani. Azon igyeke-
zett, hogy kontrasztba allitva, a Szovjetuni6é életé-
r6l még tobbet tudjon elmondani, mint amennyit
eddig sikertilt filmjeiben. Az Uj élet teljes képét ki-
vanta megrajzolni.

Vertov prébilkozasa nem jart teljes sikerrel. ElG-
szOr is, mert barmennyire vildgosan tiikkrézte a par-
huzamos szerkesztés a két vilag kilonbozOségét, a
szembedllitids didaktikussagiat nem tudta elkeriilni. A
képek nem dinamikus kiizdelmet sugiroznak, hanem
harsany ellentétességet. S ebbdl a szempontbdl, amit
a film gondolatilag megnyerni vélt, azt mivészileg
elvesztette. A két vilag kiilonbdzbsége értelmezhetd
lett, de ritkdn parosult az 4dtélhetSség erejével. Ver-
tov kisérletet tett egy magasabb foku altalanositdsra,
de ennek €éppen a vertovi filmszem esett dldozatul.

Ezért a filmek kisebb egységei, egyes jelenetsorok
kerulnek el6térbe, amelyek 6nmagukban megd6b-
bentSen hiteles képet adnak a Szovjetunié korabeli
életérSl. Es itt a korabelit hangsilyozom. Nem hi-
szem, hogy 1926-ban sziletett még egy film a Szov-
jetunioéban, amely ilyen erével, dinamikaval, kolté-
szettel szOlna az 1926-0s szovjet tarsadalomrol. Cso-
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dilatosan mutatja be Vertov, hogy az 1j, a szocialis-
ta élet hogyan sziiletik az orszig legkulénb6zdbb
vidékein. A film ,,propaganda-célzatat teljesen eltiin-
tette az operatérok teljesitménye” — irja Jay
Leyda.?® Az erd és szépség feledhetetlen képsorai
gy6znek meg igazan Vertov miivészetérdl és hazasze-
retetérdl.

Ez lehet az oka annak, hogy a sajto jelentés ré-
szében az FElbre, Szovjetnek és A Fold egyhatodd-
nak osztatlan sikere van. Ez ut6bbit levetitik a XV.
partkongresszus kiildotteinek is. Sajnos, Vertov
helyzetén ez nem sokat javit. S&t, ahelyett, hogy
folytathatna kisérleteit a filmszemmel — tdvozni
kényszeriil. ,,Vertov munkakoriilményei az Allami
Filmbizottsigndl, majd a Szovkinondl igen nehezek
voltak. Ezen szervezetek vezet6i nyiltan nem kedvel-
ték a dokumentumfilm mivészetét, s nem tettek
semmiféle intézkedést, hogy Vertov filmjeit bemu-
tassdk, igy a Pravddban harom szerkesztGségi cikk
is kovetelte, hogy az Eldre, Szovjetet tlizzék miisor-
ra. De a filmgyartas blrokratdi, akik annyira féltek
minden muivészi 0jitastél — ugyanazok, akik ellen
Majakovszkij olyan energikusan kikelt — nem 6haj-
tottak figyelembe venni a szovjet sajtod és a kozvéle-
mény koveteléseit. S6t, 1927 elején Vertovot elbo-
csajtottak a Szovkinoto6l.”4?

Vertov igy kénytelen Kievbe utazni, ahol az Uk-
ran Filmbizottsidgnal vallal munkat.
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,,A miiterembdl ki kell 1épniink az életbe, az egymads-
sal osszecsapo, lathatd jelenségek 6rvényébe, ahol min-
den valddi, emberek, villamosok, motorkerékparok,
vonatok taldlkoznak és vdlnak el egymadstdl, minden
autébusz a sajat Qtvonaldn halad, ahol gépkocsik ci-
kaznak a sajdt itjaikon; a mosolyok, kdnnyek, haldlok
és kotelességek nem engedelmeskednek a filmrendezd
vezényszavainak,”

Vertov 1929-ben készitette mindmadig legismertebb
miivét, az Ember a felvevdgéppelt (Cselovek sz
kinoaparatom). Ez az a miive, amely majd minden
filmtorténetben szerepel, s amelyet 1964-ben Mann-
heimben a vildg 12 legjobb dokumentumfilmje kdzé
soroltak.

A rendezdének ez a filmje kordbbi alkotasai koziil
leginkibb a Filmszemhez 4ll k6zel. Nem azért, mert
ennek a filmnek sincs a hagyomdinyos értelemben
vett sztorija, hanem azért, mert ez a film — ha maés
modon is — a legtdkéletesebben koveti azokat az el-
veket, amelyeket Vertov a filmszem elméletben 6sz-
szefoglalt. ,,Az ,Ember a felvevégéppel nemcsak
gyakorlati, hanem ezzel egy id6ben elméleti fellépés
is a filmvéasznon” — irja Vertov.*!

A film egyik f6 jellemzGje, hogy nincsen benne
felirat. Maga ez a tény, 1929-ben, egy hosszabb lé-
legzeti dokumentumfilmben elképesztGen hat. (A
dokumentumfilm miivészei koéziil egyediil Flaherty-
nél és némiképp az avantgarde miivészeinél minima-
lis mennyiségli a felirat.) Ez persze nem rendezGi
extravagancia, alkot6i 6nkényeskedés. Emlékezziink:
Vertov mir a Kino Pravddk készitésének idején ki-
sérletezett azzal, hogy kiklisz6bolje a feliratokat,
mint filmszeriitlen momentumokat. Tulajdonképpen
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ezeknek a kisérleteknek az eredményét lathatjuk, il-
letve ,,nem lathatjuk™ az Ember a felvevdgéppelben.
Hiba lenne a felirat 1étét, illetve hianyat fetisizal-
nunk. Lényegileg ugyanis nem errél van sz6. Hanem
arr6l, hogy az 6nalld, sajitos filmmivészet megte-
remtése megkoveteli, hogy a filmet megszabaditsik
az anti-filmmuvészeti elemektsl, amelyeknek egyik
eklatans példija a felirat. S Vertovnak ez sikerult
az Ember a felvevégeppelben. A film elemei kozott
mindvégig vizualis kapcsolatot tudott teremteni,
egyetlen esetben sem volt sziiksége feliratos magya-
rizatra. A filmet a vizudlis ellentétek és kapcsolatok
lenditik el6re. A néz6 szdmara szinte fel sem tilinik,
hogy nincsen felirat, nem hidnyzik a filmbdl.

A film masodik nagy erénye: operatdri és filmva-
g6i miivészete. Nem egyszerlien arrél van sz, hogy
ritkan latott felvételek, vagy remekbe sikerult vaga-
sok vannak a filmben. Vertov és munkatarsai azt a
csoddlatot mutatjadk be nekiink, amelyre a kinema-
togrifia egyéltaldn képes. A hatds érzékeltetésére ta-
lan idézzik Jay Leydat, aki konyvében mindvégig
némi tartézkodassal kezeli Vertov miivészetét:
,Olyan szédité élmény volt szamomra, hogy két
vagy hdrom masik szovjet filmet, normalis cselek-
ménnyel kellett megnéznem ahhoz, hogy meggy6-
z6djem: nem minden szovjet film készul ilyen bo-
nyolult felvételi thzijatékkal. Mégis remélem, meg-
bocsathatd, hogy nem alakitottam ki magamban va-
lami vildgos kritikai véleményt, amikor kitimolyog-
tam az Eight Street Playhouse-bdl, — tulsagosan el
voltam kabulva ahhoz, hogy még egyszer végignéz-
zem. A film nyilvanvalé célja az volt, hogy megmu-
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tassa a felvevGgép hatartalan lehetGségeit és preci-
zitasait. De Vertov és operatdr testvére, Mihail
Kaufman nem elégedett meg azzal, hogy a filmezési
gyakorlat egyszer(i szOtarat mutassa be; az operat6r
itt a szovjet élet eseményeinek hdsi részesévé
valik.”4?

Hangsulyozni kell, hogy ez a vertovi-kaufmani
,»tizijaték”’ nem o6ncéli dolog, hanem a film.oridsi
felfedezé képességét, valGsagfeltaré szerepét akarja
bemutatni. A film mint viligot megismer6, embert
alakité tevékenység jelenik itt meg. Ezért van, hogy
az Ember a felvevdgéppelben Vertov magat a filmes
munkat is a néz6k elé tarja. Latjuk, hogy a kamera
hogy kovet jirmiiveket (motorbicikli, tlizoltdauto,
stb.), majd a leforgatott felvételt a vasznon, s végil
ahogy ezt a felvételt a moziban figyelik a székeken
helyet foglalé nézék. A rendezd itt a filmszem-féle
filmezés mellett allt ki. De f6képpen arra utal, hogy
kozvetlenebb kapcsolatot kell teremteni a filmezés
és a filmnéz6k kozott, hogy meg kell sziintetni a fil-
mezés mitizalasat.

Az Ember a felvevdgéppelnek van egy — a film-
szem elméletébdl kovetkezd — sajatossaga. Erre fi-
gyelt fol tanulminyaiban Day Vaugham angol kri-
tikus is.*® Nevezetesen arr6l van szd, hogy Vertov
filmjében nemcsak épitkezik, hanem le is rombolja
sajat épitményeit. Kidolgoz egy ,,illizi6-rendszert”,
majd ezt azonnal megcifolja. Azaz nem a szokisos
bedllitist kivinja jelenteni, hanem teljesen masfajta
szemszoOget. Vertov megjeleniti nekilink a filmben a
valésdg minden szeletét. Ezt egy adott szemszogb6l,
nagyon hatidsosan teszi. Majd hirtelen ugyanennek a
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val6sdgszeletnek — ugyancsak hatarozottan és hata-
sosan — egy masik arculatdt mutatja. Tulajdonkép-
pen széttori a maga Keltette illaziot. (Ilyesmi a ko-
rabeli jatékfilmekben elképzelhetetlen volt.) Vertov
ezt nem holmi relativizmusboél teszi, hanem — taldn
egy Kkicsit elidegenitve a néz6t — azért, mert célja az
elérhet6, minél objektivebb igazsdg, amelyhez az
adott val6sigszelet minden oldala hozzatartozik. Az
,Hil0zidvesztés” az Ember a felvevigéppelben az
igazsag érdekében torténik.

Vertovnak ezeket a miivészi bravurjait, -- amelyek
nem kizarolagosan formai Gjitasok, — a filmtorténet
nem itéli meg egyforman. Ennek illusztrilasira az
egyik legnevesebb angol dokumentaristat, Paul
Rothat idézem, akinek hozzaértéséhez nem fér két-
ség: ,,Vertov elméleteinek egésze Osszefoglalva meg-
taldlhat6é az ,Ember a felvevGgéppel’ cim{i miivében,
amely bar leny(ig6z6 bemutatdsa annak, hogy mi
mindenre képes a film, nagyszerli példija a techni-
kai teljesitménynek, de mégis hidnyzik belSle a dra-
mai érték ...” Majd egy Kkicsit odébb — némi 6n-
ellentmondassal igy folytatja: ,,Dziga Vertov rendki-
vili médon kedvelte az Ugynevezett keresztbe-vi-
gast, hogy eziltal Osszehasonlitdsokat tudjon tenni.
Bemutatta az utcdk mosasitol kezdve, hogy mikép-
pen mosdik egy ledny. Az auték dudaitél azt, hogy a
rendér miképp éllitja le a forgalmat, majd ismét az
autdk dudait latjuk. A gazdagok puha, ligy fekhelyei
utdn azt mutatta be, hogy milyen kemények a pa-
dok a parkban, amelyeken a szegények kénytele-
nek aludni. Vagasi médszere rendkiviil rovid, staccato
jellegli volt. Rendkiviili modon szerette a rovid, kis

222



filmrészleteket, amelyek csak felvillannak a kozon-
ség el6tt, szinte elkdpraztatva, elvakitva azt. Vertov
a gyakorlatban eltidvolodott Vertov elméletétsl.”* 4
El6szor is Rotha elfeledkezik arrél, hogy ezeket az
ellentéteket vagy hasonlésigokat vizualis 6sszeflig-
éések ko6tik Ossze a filmben. De gy gondolom, a na-
gyobb félreértés abbdl szarmazik, hogy nem elemez-
te Vertov elméletét kellGképpen. Féképp a dramai
értéket illet6en. Valé igaz, hogy Vertov filmjének
— mint filmjeinek édltaldban — nincs hatarozott dra-
mai ive, ha tetszik, nincs ,,fejlédés’ filmjeiben. Ver-
tov alkotdsainédl ugyanis maga az egész mi képezi a
dramat. Mégpedig az ember dramdjat. Nem kivianok
tilzottan magyardzkoddénak tiinni, de ennek a film-
nek a cime — Ember a felvevSgéppel — nem a véletlen
miive. A film annak az embernek a drimajat jeleniti
meg, aki felvevdgéppel 4ll a vildgban, készen arra,
hogy meghdditsa egy adott osztily, a proletaridtus
szdmdra. Mit tehet, mit tarhat fol a vilagbol ez a fel-
vevogéppel megaldott vagy ,,megvert” ember abbdl a
célbol, hogy tdrsait Ontudatra ébressze? Ezért
érezzik a film nézése kozben, hogy a rendezd hihe-
tetlen szivossaggal és gyorsasaggal ered az események,
az alakulé élet nyomaba, mert ugy véli, most fog az
torténni, ami kell6 miivészi transzpozicidval mindent
el tud mondani a nézSknek. Es hagyja ott kiméletle-
nil, amikor kideril az ellenkezdGje. Ezért |, jatszik™,
szedi széjjel, rakja Ossze — néha egy képen beluil is —
a valosagos tényeket: az igaz elméletet kivinja meg-
taldlni. Vertov kamerds embere szinte mindent meg-
probal, — ami csak kinematografiailag lehetséges, —
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hogy ebben a dramdiban ne vesztesként kelljen el-
hagynia a ,,szinpadot”.

Vertov ezt irja a filmrél: ,,Ez a bonyolult kisér-
let, amelyet az eddig nyilatkozé elvtirsak tobbsége
sikerliltnek itélt, véglegesen kivezet benniinket a
szinhdz és az irodalom gydmsagibol és a szdzszdzalé-
kos filmmiivészethez hoz kodzel, masrészt pedig a ka-
meraval folfegyverkezett latdsnak megjelend ,életet a
maga valésagiban’, amelyik a tokéletlen emberi
szemnek jelenik meg.”*5 A , kettds kotés” itt is vi-
ligos: egyrészt megteremteni egy 10j, valdsdgosan
filmmivészetnek nevezhetd miivészetet, masrészt ki-
szabaditani az embert Szemének ,rabsidgibol”. A
,,tokéletlen emberi szem” nyilvin nem szemink to-
kéletlenségét jelenti, hanem korladtaira utal. Ezeket a
természetes korlatokat kell a felvevégéppel rendelke-
z6 embemnek ,,megsemmisiteni”’, mégpedig ugy,
hogy a kameraval, a kamera miivészetével objekti-
vebb, igazabb viligot tir a filmnéz6 elé, mikdzben
humanizdlja az ismeretlent. -

Vertov miivészetében az alkotasok kettés vonula-
tat fedezhetjiik fel, amelyek ko6zo6tt természetesen
szerves kapcsolat van. Az egyik vonulat miivei: a
Kino Pravddk — a Filmszem — az Ember a felvev6gép-
pel. A filmszem elmélet hatdsa ezeken érz6dik els6-
sorban. Tobbnyire kisérleti jellegiiek, a filmnek mint
miivészetnek a szempontjabdl jelentGsek, a rendezd
dltaldnos film-felfogdsat tukrézik. A madsik vonulat
darabjai: a Filmhetek — az Eldre, szovjet! — A Fold
egyhatoda. Ezekben Vertov jobban kézelit a mar
meglevé miifajokhoz — f6képp a koltészethez. Tobb
bennik a propagandisztikus vonds, a konkrét tir-
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sadalmi ‘mondanivalé. Ehhez a csoporthoz tartozik
az 1930-ban készitett filmje, A Donyec-medence
szimfonidja (Szimfonyija Donbassza), amely ismere-
tes Lelkesedés (Entusiasm) cimen is. Ez a film taldan
a legjobb alkotdsa ennek a vonulatnak.

A Donyec-medence szimfonidja c. film eredeti cél-
kitlizése az volt, hogy bemutassa, hogy a Donyec-
medence banyaszai négy év alatt teljesitik Otéves ter-
viiket. Ezt a propagandisztikus célkitlizést el6z6 film-
jeihez hasonldan, Vertov nem vulgarisan értelmezte.
Tudta, hogy tizenhirom évvel a forradalom gyézel-
me utin a propaganddnak is Osszetettebbnek, vala-
miképpen indirektebbnek kell lennie, mint az els6
propagandafilmnek. A meggy6z0, miivészi erét kell
fokozni. Ezért egyrészt igyekezett a mi atélhetd-
ségét megnodvelni, mdasrészt 1j modszereket alkal-
mazni.

Vertov miivészetének, de ugy vélem, az egész do-
kumentumfilm-térténetének és fejlédésének szem-
pontjabll A Donyec-medence szimfonidja c. film
két vonatkozasban jelentGs alkotés.

Az egyik a hang. 1930-at a filmtorténet (konven-
ci6ként) a hangosfilm kezdeti évének tekinti, s ter-
mészetesen egyértelmiien a jatékfilmre gondol. Ma-
ginak a hangosfilm elterjedésének még ez id6ben
igen sok technikai akadélya és szemléleti gitja volt.
Kiilonosen kétkedtek, amikor a hangos felvételeket
a rendezdk a hiradokkal akartak egyesiteni. Mar csak
azért is, mert ez id6ben nem volt hordozhat6é hang-
felvevs berendezés. ,, Az Entusiasm c. film munkéla-
tai, majd e munka eredményei minden tagaddsok ta-
gaddsaivd lettek” — irja Vertov.*®
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Vertovnak a tobbi rendezével szemben hatalmas
elénye volt, hogy a filmet 6 elméletileg mar joval
korabban hangosfilmnek képzelte el. Rengeteg ki-
sérletet végzett ennek érdekében: a hangosfilm meg-
jelenése nem érte varatlanul. Amikor tehdt el6szér
alkalom nyilott arra, hogy a hangot kozvetlentl al-
kalmazni tudja egy filmjében, Vertov nem habozott.
A Donyec-medence szimfonidja tulajdonképpen az
elsé hangosfilmkronika. A rendezé egyfeldl ezzel ki-
szélesitette a filmmiivészet eszkoztarat, masfeldl a
valosdg egy Ujabb szférdjat kapcsolta be a film vila-
gaba. Ez ugrasszerli fejlédést jelentett a dokumen-
tumfilm torténetében, még akkor is, ha ennek leg-
magasabb szintl eredményei csak a cinéma direct
korszakaban kdvetkeztek be. Vertov a hangszalagok-
kal is Ggy béant, mint az egyes filmrészletekkel, te-
hit nem egyszerlien hangositotta a mar meglevé fel-
vételeket, hanem a hang hatasainak megfeleléen igye-
kezett azokat mivészi modon az alkotds egységébe
illeszteni. Ez 4j, mondhatni csodilatos hatdsokat
eredményezett, amelyekkel eddig a dokumentum-
film torténetében sehol sem lehetett taldlkozni.

Vertov egész életében komoly és érzékeny érdek-
16dést mutatott a zene és a koltészet irant. Talan
ezért is van, hogy mifajkialakitasi kisérletei kozott
elsé helyen a koltészet all. Ennek a filmlira felé valo
torekvésnek egyik kitlind darabja A Donyec-medence
szimfonidja. Képei, montazsai, a film egész vizualita-
sa olyan hajlékonyan, egymadashoz kiviankozdan,
mélységes bensGséggel van megszerkesztve, amire
csak a lira képes. Vertov olyan miivészi erével tudja
a vildg és az orszag dolgait humanizalni, emberi
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er6vel megtdlteni, hogy a nézé szinte minden
mozzanattal személyes viszonyba keriil.

A film elismerése mégis meglehetGsen vegyes volt,
els6sorban hazijiban, a Szovjetunidban. De a film-
miivészet nagy egyéniségei megértették Vertov to-
rekvéseit. A rendezé egyik cikkében pl. Moholy
Nagyot idézi. Chaplin pedig, akinek Vertov London-
ban bemutatta a filmet, a kdvetkez6 levelet intézte
szovjet kollégajdhoz:

,,Sohasem tudtam, hogy az ipari életrdl ilyen nagy-
szer(i filmet lehet késziteni. Ugy tekintek erre a film-
re, mint az egyik legcsodilatosabb szimfénidra, amit
valaha is hallottam. Dziga Vertov muzsikus. A
professzoroknak tanulni kellene téle, nem pedig
vitatkozni vele.

Fogadja elismerésemet.

Charlie Chaplin”

London, 1931. november 17.
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,,Ha télem fiiggne, az ilyen filmeket nem szavakban,
hanem rogtén képekben és hangokban irnim le.
Ugyaniigy, ahogy a miivész sem szavakkal, hanem rog-
ton ceruzdval és festékkel késziti képét.”

Vertov alkotasainak két vonulata, Ggy taldlom, egy
miiben, az 1934-ben elkészitett Hdrom dal Leninrdi
(Tri pesznyi o Lenine) cimid filmben taldlkozik.
Mind a két vonulat eredményei oly szervesen egye-
silnek ebben az alkotdsban, hogy ezzel szinte lehe-
tetlenné teszi birdloi szamdra, hogy csak az egyik,
vagy csak a masik vonulatot fogadjik el.

A rendez6 hosszu ideig késziilt erre a filmjére, s
to6bb mint egy évig dolgozott rajta. Az elGkészités és
az alkotas idG6szakdban Ujra és Gjra dtgondolta a film-
szemlélet kozvetleniil az alkotéi folyamatra vonat-
kozd nézeteit. Vilagosan latta, hogy a Filmszem és
az Ember a felvevdgéppel zaklatottsigin enyhiteni
kell, masrészt, hogy az Eldre, Szovjet!, A Foéld egy-
hatoda ,,tilméretezettsége’ a filmalkotds belsd rit-
musat bontja meg. E tanulsigok arra inditottak,
hogy az alapelvek viltozatlan megtartdsa mellett, 6n-
maga is kritikusabban nézze alkotéi modszereit, és
egy egységesebb miialkotas érdekében megszabadit-
sa azoktol a sallangoktol, amelyek korabban csak la-
zan kapcsolddtak a filmek belsS szerkezetéhez. Az
alkotoi elképzelések tekintetében a Hirom dal Lenin-
rdl c. film taldn a legtudatosabb Vertov m.

Ennek a tudatossignak az eredménye az a Vertov
jegyzeteiben taldlhaté osszefoglalds, amely a doku-
mentumfilm alkotasidnak elengedhetetlen feltételeit
veszi szamba. Erdemes ezeket idézntlink, mert szinte
litnoki médon fogja itt Vertov egybe azokat a



momentumokat, amelyekkel minden dokumentum-
film-rendez6nek szamolnia kell.

,,E10sz0r is igen gyorsan kell végezni a felvételt,
egy id6ében az eseménnyel, vagy a megfigyelés alatt
all6 személy cselekedetével.

Misodszor, zajtalanul kell torténnie, hogy ne kelt-
se fel az illetS figyelmét, s ne legyen zorej a felvétel-
ben.

Harmadszor, barhol végre kell tudni hajtani (kuny-
hoéban, mezén, replilétéren, pusztin, stb.).

Negyedszer, mindkét felvevé — a hangos €s a né-
ma — ugy Kell, hogy Ossze legyenek kapcsolva, hogy
ne zavarjak egymast, allando késziiltségben legyenek,
és semmilyen igazitasra ne legyen sziikség a szink-
ron kedvéért.

Otodszér, a hangnak meg kell felelnie azoknak a
kovetelményeknek, amelyeket elére meg fognak ha-
tirozni.

Hatodszor, a hangfelvevd berendezésnek kismére-
tlinek kell lennie, ormétlan akkumulitorok nélkiil,
és az elektromos aramtol fliggetleniil kell miikédnie.

Hetedszer, ki kell zarnia minden technikai hibale-
hetGséget, 1évén, hogy olyan pillanatokat és esemé-
nyeket kell felvenni, amelyek nem ismétlGdnek.

Nyolcadszor, a kép- és hangrendszer munkajit a
legteljesebb mértékben 0Ossze kell hangolni, eggyé
kovécsolni, szinkronba hozni, melyet legjobban tgy
oldhatunk meg, ha a néma és a hangos felvételeket
egyetlen, dsszekapcsolt késziilék végzi . . .47

Ha figyelmesen végigolvassuk Vertovnak ezt a
,»nyolc pontjat”, akkor azt kell megéllapitanunk,
hogy, ami a dokumentumfilm koézvetlen alkotéi fel-
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tételeit illeti, a rendezd azokat az alapfeltételeket
szedte sorba, amelyek tulajdonképpen a késGbbi
évek folyamian a dokumentumfilm-rendezéknek
mindig is problémit okoztak, amelyek megteremté-
se még napjaink dokumentumfilm miivészetében is
a dokumentumfilm alkotéis ,létfeltételeit” jelenti.
Gondoljunk pl. az eseményekkel valé szinkronitas-
ra vagy a kép-hang szinkronra,. S talidn egy kis tul-
zdssal megallapithatjuk, hogy a Hdrom dal Leninrdl
c. film az elsS film, amely elkészitésekor a napvilag-
ra keriiltek — Vertov zsenidlis miivészi és gondolko-
doi erényei kdvetkeztében — azok a kdzvetlen doku-
mentumfilm alkotasi problémak, amelyek a legtel-
jesebb mértékben meghatirozzak a dokumentum-
filmet.

Vertov mar a Kino Pravddk készitésekor hirom
szimot szeretett volna Lenin torténelmi alakjinak
szentelni: A Hdrom dal Leninrdl c. film ,hiarmas-
siga”, harom ,,dala”’ innen szirmazik.

Az els6é dal, a ,,So6tét zdrkdban volt arcom...”
kezdet(i, azt jeleniti meg, hogy Lenin tanitisai,
egész tevékenysége milyen sOtétségbdll mentette ki a
népet, hogy a Nagy Oktéberi Forradalom szabadsi-
got hozd gysSzelme mit jelentett az embereknek.

A maiasodik dal, a ,Szerettik &t..." kezdetd,
a Lenin haldla okozta mélységes fijdalmat, a gyaszt,
elvesztésének emberi dobbenetét tirja a nézé elé.

A harmadik dal, ,,A nagy k&véarosban . . .”” kezdetd,
Lenin tanitdsainak jovét formald erejét bizonyitja.

A dalok lizbég dalok, mert Vertov ugy gondolta,
hogy Lenin mivének hatisat leginkabb Kozép-Azsia
asszonyainak életében sikerult bemutatnia. S ez na-
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gyon fontos, mert igen jellemz& a rendezé mivé-
szetére. ElsGsorban az, hogy Vertov a viltozdsok em-
beri vonatkozasait kutatta, azokat akarta megmutat-
ni, mert tudta, hogy ezek a valtozdsok az emberért
mentek végbe. S jol litta, hogy a forradalom azon
emberek szamara jelentette a legtobbet, akik kordb-
ban ,,lét-alatti” életet éltek.

A Hdrom dal Leninrdl a képszerkesztés, a vizudlis
megjelenités szempontjidbdl is kiemelked6. Vertov-
nak sikerilt eltlintetni a film ,hiradé-jellegét”. Az
anyag mivészi Ujraszervezésekor, esztétikai egysége-
sitésekor a felvételek vizudlis és érzelmi toltését ak-
nazta ki. A film minden képét, jelenetsorit az egész
mi bels6é ritmusa és gondolatviliga hatidrozza meg.
Nincs felvétel a filmben, amelyet torténelmi érdekes-
ségként tudnink szemlélni. Ezért van, hogy semmi-
féle stilustorést nem taldlunk a filmben, az archiv és
,616”" anyagok egybedtvozése egynemii textarat ho-
zott létre, amire a dokumentumfilm toérténetében
még nem volt példa.

Jol illeszkedik a képi vilighoz a hang, a dalok,
egyszerre befolyasolva és kifejezve a Hdrom dal Le-
ninrél c. film lirai szerkezetét. ,,A dalokkal valé
kapcsolata (e dalokat késGbb W. H. Auden forditotta
angolra) is doéntéen hatirozta meg a film érzelmi
alaphangjat, és ez a hangvétel nem Vertov szimara
volt 0j, hanem inkibb a nemzetkézi dokumentum-
filmek teriiletén.”*?
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LAIrdl van szo, hogy ne csak mellékesen, de teljes
értékkel hasznidljdk fel Vertovot a filméletben, Jelenleg
csupan a bal ldbanak kisujjat haszndljak ki, s a fethasz-
nalds Jatszatdt® keltik.”

Vertovnak a Hdrom dal Leninrdl c. miive az, amely a
dokumentumfilm mivészet egyetemes, de gondolom
a szovjet film torténetében a fejlédés szempontja-
b6l szamitasba johet.

Vertov késGbbi miivei — objektiv és szubjektiv
okok miatt — nem érik el azt a miivészi magassigot,
amelyet kordbbi alkotdsai bizonyitottak. Egyre job-
ban kiszorul a filméletbdl, a filmmiivészetbdl, majd-
nem magabol a filmgyartiasbol is. Korabbi elképze-
léseit és munkajat nem tudja folytatni, mast csindlni
pedig képtelen. Hiradokat, dokumentumfilmeket
szerkeszt, a 1I. vilaghdbord idején a Nagy Honvédd
Héboru napjairdl készit el egy Osszedllitast Kazah-
sztinban. De ezek a munkdk nem elégitik ki. Az
egyetemes filmmivészet nagy alakjanak alkoté ereje
tulajdonképpen elsorvad.

De a korabbi elméleti és gyakorlati tevékenységé-
nek jelentGsége a filmmivészet és kiilondsen a doku-
mentumfilm mivészet szempontjabdl szinte felbe-
csiilhetetlen. Munkafiizeteiben leirt Onjellemzése
miivészetének mindmaig legjobb méltatasa:

,»Vadéasz 6. A filmkockak vadasza. Az igazsig koc-
kait. A filmigazsagét.

Nem reked meg dolgozdszobajiban. Kitor a szoba
ketrecébsl. A természet utdn ir. Megfigyel. Kisér-
letezik. Tajékozddik az ismeretlen helyen. S pillana-
tok alatt hatdroz. Leleplezi magdt, kihasznalja a ter-
mészetes lehetdségeket. S mikor kell, pontosan 16.



Film-mesterlovész. Nyugalom, merészség, hidegvér,
kezdeményezés, Oonuralom. Semmiféle hivatalos és
egyéb tortira. Hatdrozott és egyidejli végrehajtas.

Felderité 6. Megfigyel6. Lovész. Nyomolvasoé.
Kutaté.

S ezen felil kolt6. Mivészi szandékkal hatol be
az életbe.

KoltSi formdkat absztrahal az életbsl. Megfigyelé-
seit sajatos mialkotdsban szintetizilja. Miivészi fel-
fedezéseket tesz. A valddi igazsig driga cseppijeit
igazsdg-dalla, igazsig-poémavi, az objektiv valosig
szimfénidjava onti dssze.”’*?

E pontos méltatashoz — a dokumentumfilm torté-
netének szempontjabdl — a tanulminyiré a kovet-
kezbket szeretné hozzitenni:

1.) Vertov a dokumentumfilm térténetében az el-
s6, aki mind elméletben, mind miiveiben tudatos és
hatdrozott osztaly-szempontokat érvényesit, a prole-
taridtus sz6sz016ja.

2.) Vertov a dokumentumfilm elsé teoretikusa.
Elmélete a legmélyebb és leglényegesebb dokumen-
tumfilm-elmélet, amelyben sikeresen 6tvdzi a mi-
vészet altalanos kérdéseit a dokumentumfilm spe-
cidlis problémadival.

3.) Vertov miivészete reprezentalja azt a folyama-
tot, amelyben a hiradébdl dokumentumfilm mfivé-
szet lesz. Dokumentumfilm mivészetet teremts mi-
vész. Filmjei a dokumentumfilm miivészetének elsd,
maradand6 miialkotésai.

4.) Vertov munkassiga felszinre hozta mindazo-
kat — a dokumentumfilm torténetében a késGbbiek
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soran Ujra és Ojra felmeruld — kérdéseket, amelyek-
ben szlkséges az allasfoglalas, ha a dokumentum-
film miivészetével akar elméletileg, akar gyakorlati-
lag érdemben foglalkozni akarunk.
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Az angol dokumentumfilm iskola

»A dokumentarista szemlélet végeredményben csak
annyit kovetel meg, hogy a fantdziit megragadé for-
méban vigyilk mozivaszonra korunk problémait, és a
valdsag ,megfigyelését’ kissé szélesebb alapokra helyez-
ziik, mint a miltban.”

John Grierson

L

Néhany kivételtl eltekintve az egyetemes filmtorté-
netek alig foglalkoznak a dokumentumfilmmel. Igaz,
egy-egy kiemelked6 dokumentumfilmes rendezé miu-
vészete, egy-egy Kivdlé dokumentumfilmalkotas oly-
kor-olykor helyet kap e filmtorténetekben, szerzé-
ik azonban gyakorlatilag nem néznek szembe a tény-
nyel: a dokumentumfilm miivészete az egyetemes
filmmiivészet egységének szerves része. Az angol do-
kumentumfilm iskola korszaka az egyetemes film-
torténet szinte egyetlen id6szaka, amelyet az eddigelé
megirt egyetemes filmtorténetek elismernek, s amely-
lyel — tobbé-kevésbé — elemzben foglalkoznak. Ez,
ha felszinesen is, de jelzi, hogy a filmmiivészet egyik
»szektordban” olyan filmes mozgalomnak, olyan
meghjuldsnak lehetiink tanti az angol dokumentum-
film iskola esetében, melyet az egész filmmiivészet
szempontjabdl jelentGsnek kell tartanunk.

Miben is all ez a megijulas? Mit is jelent az angol
dokumentumfilmesek mozgalma a dokumentumfilm
torténetének szempontjabol? Melyek a f6 jellemvo-
nasai? Milyen korilmények kdzott s hogyan alakult
ki? Néhiny dolgot el6re kell bocsajtanunk, hogy
ezekre a kérdésekre tudjunk vilaszolni.

Az elsé vilighaboru idején és az azt kovetd évek-
ben az Egyesiilt Allamok biztositotta maginak a la-




tin-amerikai filmpiacot teljes egészében, s (elsGsor-
ban a Szovjetunié kivételével) jelentSs filmgazdasagi
pozicidkat nyert Eurdépaban is. Az eurdpai dllamok
kozil az amerikaiak expanziv filmgazdasagi torekvé-
sei s befolydsa talin Nagy-Britannidban érvényesul-
tek a legjobban, a film terliletén is az USA lett az
Egyesiilt Kirdlysig legnagyobb ,,szallitéja”. London-
ban és az angliai nagyvarosokban az amerikai filmek
orvendtek a legnagyobb népszerliségnek, a k6zdnség
dontd tobbsége az amerikai filmek mellett voksolt, s
ami legaldbb ennyire fontos: szemben 4llt a hazai —
az angol — produkciokkal. A helyzet specialis jellem-
zGje, hogy a szigetorszdgban igen kiterjedt mozihalo-
zat jott 1étre a vilaghdbori végére, s hogy 1918-ban,
a mozilitogatds gyakorisiginak szdmat tekintve
Nagy-Britannidt a vilagon egyediil csak az USA el6z-
te meg. A nagyobb részt amerikai (kisebb részt fran-
cia) befolyas alatt 4ll6 forgalmazd és Gizemeltetd cé-
gek szamadra jelentOs profitot hozott a kulfoldi fil-
mek forgalmazdsa, bemutatdsa. Bevételeiket biztosi-
tottdk az amerikai filmek, kovetkezésképp semmi-
lyen érdekiik sem fliz6dott angol filmek terjesztésé-
hez. gy az angol filmgyartas lassan, de biztosan sor-
vadni kezdett: hidnyzott a pénz, a t6ke a produk-
ciokhoz, a kész miivek bemutatiasinak meg utjat all-
tik a forgalmazok amerikai érdekeltségei. Az egyre
rosszabbodé helyzet 1924-ben katasztrofilis mély-
pontra jutott: ,,Ennek az un. Angol Film Evének no-
vemberében szomoru hirek jelentek meg a sajtoban.
Ebben a honapban egyetlen méternyi filmet sem for-
gattak az orszag egyik gyardban sem. A kozonség
megrokonyodve értesiilt minderrd!, hiszen a helyzet
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most sokkal rosszabb volt, mint 1918 sotét idSsza-
kaban” — olvashatjuk C. A. Oakley-nek az angol
filmipar torténetérdl szo6l6 miivében.! Az angol film-
gyarak egyetlen eredménye a 20-as évek elején az
volt, hogy neveltek néhany szinészt, akik azutin
Hollywoodba keriiltek, sztirok lettek, hogy ezt ko-
vetéen az amerikai film népszertiségét noveljék Nagy-
Britannidban. A problémak orvoslasaval foglalkozott
az angol parlament is; 1925-t61 tobbszor szerepelt a
film ugye a fels6hdz napirendjén. A kuldonféle ter-
vek azonban rendre megtortek az egymaéssal szovet-
kez& forgalmazok ellendllisin, mignem, 1927-ben,
az angol als6hazban filmtérvenyt sikerilt elfogadtat-
ni (Cinematograph Film Act). A térvény megszabta,
hogy a Nagy-Britannidban bemutatott filmek bizo-
nyos szdzalékdnak angol filmnek kell lennie. (Ez
1927-ben 5% — OQakley — 1928-29-ben 7,5%;
1935—36-ban pedig 20% volt — Gregor—Patalas).
Az igy nyert bevételt pedig az angol filmgyértasba
dramoltattak vissza. Ez az an. kvota-rendszer alapja-
ban véve bevilt, s arnyoldalai ellenére (az amerikai
cégek gyenge mindségli angol filmeket — kvota fil-
meket — gydrtattak, hogy kilegyen a meghatarozott
szazalék) az angol filmgyarak volumene lassan emel-
ked6 tendencidt mutatott az elkovetkezS években.

Vazlatosan ez a filmgazdasagi szituacid, amikor —
1929-ben — az angol dokumentumfilm iskola meg-
jelenik a szigetorszdg filméletében. A tovabbi fejls-
dés, s f6képp a minbségi valtozds — elsGsorban Kor-
da Sandor 4ldasos tevékenységének kovetkeztében —
csak néhidny évvel késGbb kovetkezett be. Az angol
jatékfilm fellendiilését, iranyvaltozasat Korda kivalé
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és nagysiker( mive, a VIII. Henrik magdnélete (The
Private Life of Henry VIII., 1933) jelzi elsének, s
ami hasonldképp fontos: az angol film szamdara meg-
nyitja a bankhéazak pénztarcajit.

Feltétleniil szélni kell arrdl, hogy az angol film
helyzetének valtozasai egybeestek a hangosfilm meg-
jelenésének és elterjedésének éveivel. Témank szem-
pontjabol nem sziikséges most a hangosfilm proble-
matikajat, filmmivészetre gyakorolt hatdsat részlete-
sen elemezni, dm két tényezd6t emlitenlink kell. Az
egyik az, hogy mig més eurdpai orszdgokban a han-
gosfilm megjelenése, a ,,beszélG” film elterjedése el6-
segitette a nemzeti filmgyartas fellendulését, addig
ez Nagy-Britannidban sajitos problémat jelentett.
Egyszerlien annal az oknal fogva, hogy az amerikai
filmek is angolul beszéltek; tehat mig mas orszagok-
ban a hangosfilm kezdetekor nehézségekbe titkdzott
az amerikai filmek eladasa, addig ez az angol filmpia-
con semmiféle akadilyt nem jelentett. Mindez egy-
szersmind azt is ,,eredményezte’’, hogy az angol do-
kumentaristik nemigen szdmithattak az angol nem-
zeti jatékfilmgydrtas , segitségére”, illetve: torekvé-
seiket befolyasolta, hogy a hazai jatékfilmgyartds bi-
zonyos értelemben ,zdrlat alda” keriilt. Mdsrészt:
filmtorténeti-filmesztétikai kdzhely, hogy a hangos-
film elterjedése a szinhdzhoz kozelitette a filmmuvé-
szetet, hogy a szindarabok, a szini el6addsok adapti-
ci0ja igen nagy erdre kapott. Nos, Nagy-Britannia-
ban, ahol mar az elsé vilaghabor( idején is az adapta-
ciok tették ki a filmalkotiasok donté hdnyadat,
mindez kiulonds jelentdséggel birt, mert a szigetor-
szag kulturdlis életében kiemelked$ szerepet jat-
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szott a szinhdz, amely — a mivészi mindséget tekint-
ve — joggal rendelkezett magasabb presztizs-értékkel
“a koztudatban, mint a film. Az angol szinhaz jelen-
t6s kulturdlis befolyasa a targyalt idészakban (is) ki-
terjedt a filmmivészetre, nemegyszer gitat emelve
annak 6nall6 és 6ntdrvényi fejlédése elé.

A fentiekhez hasonldan fontos, de talan kevésbé
kozismert, hogy az angol dokumentumfilm iskolat
megel6z6 id6szakban Nagy-Britannia jelentds szere-
pet jatszott a dokumentum- oktato- és egyéb filmek
teriletén. Az angol filmtudositék az elsé vilaghabo-
ru idején biztositottik maguknak ezt a vezets szere-
pet. S ha alkotasaik nem is hasonlithaték a masodik
vilighdborurdél késziilt angol filmek minGségéhez,
mindenképpen igaz, hogy jelent6s miiveket mond-
hattak magukénak a ténykozlS filmek (factual film)
miifajaban. Erdekl6désiiket és kitartdsukat megériz-
ték az angol film nehéz éveiben is: ,,Egy bizonyos
szempontbodl” — irja C. A. Oakley — ,,az angol film-
gyartas folyamatosan tovabbra is igen jO teljesitményt
nyujtott még a gyaszos emlékli 1920—24-es eszten-
dSkben is. Amikor is Iris Barry 1926-ban megirta
Lef's Go to the Pictures c. miivét, méltin irhatta,
hogy ,Anglia még mindig verhetetlen a dokumen-
tumfilmek gyértdsa terén.” Ez a kifejezés, hogy do-
kumentumfilm, azokban a korai idékben persze in-
kabb még csak az un. aktualitas-filmekre vonatko-
zott, amelyek a kordbbi évtizedek ,érdekes’ filmjei-
bdl fejlédtek ki. (A tarsadalmi tudatossiggal bir6é do-
kumentumfilm csak az 1930-as esztendSkben va-
l6sult meg)”’? Lathaté: az angol dokumentumfilm is-
kola sem volt elézmények nélkiil vald. A tarsadalmi
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tudatossag az angol dokumentumfilm miivészetében
azonban valéban az angol dokumentumfilm mozga-
lom fellépésekor jelentkezik. Bizonyara nem véletle-
niil: az angol filmélet véltoz4sainak ,,hatterében” az
1929-es vilaggazdasdgi valsig rejlik, amelynek elGz-
ményei, hatdsa és kovetkezményei meghatirozé sze-
repet jatszottak a korban; s alapveté magyardzatit
adjdk a szocidlis érdekl6dés és érzékenység kialaku-
lisdnak, mely szocidlis szemlélet mélyen 4athatja az
1929-ben szinre 1€p6 dokumentumfilm rendezéket.

II.

Az angol dokumentumfilm iskola, az egész angol do-
kumentarista mozgalom meginduldsa — talan kicsit
egyszerlsitve a dolgot, de a teljes elismerés mellett —
egyetlen ember fellépésétdl, John Grierson angliai
tevékenységének kezdetétél szamithatd. A skot szar-
mazisa Grierson a glasgow-i egyetem-évek utdn az
Egyesiilt Allamokban tanulmanyozta a kézvéleményt
alakito eszkdzoket, elsGsorban a sajtot és a filmgyar-
tist. Ennek kapcsin részletesen megismerkedett
Hollywooddal. S amikor 1927-ben visszatért Anglia-
ba, azt az alapvet$ tapasztalatot hozta magival, mi-
szerint valésziniinek latszik, hogy a film a legalkalma-
sabb eszkoz a kozvélemény befolyasoldsara, az em-
berek nevelésére. Ennek a hipotézisnek gyakorlati el-
lenérzését szerette volna hazajaban megcsindlni. El-
képzeléseit elbadta az Empire Marketing Board (Bi-
rodalmi Piackutat6 Tandcs) vezetGjének, Sir Stephen
Tallents-nak, aki megértéssel fogadta elképzeléseit és
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Griersont a szervezet filmel6addjava nevezte ki. Az
E. M. B. negyvennégy tagozatbdl allt, s ezek egyike
volt a Filmgyarté Csoport, mely id6vel a dokumen-
tumfilmesek jelent8s alkotomiihelye lett. A szerve-
zetet lényegében azzal a céllal hoztik létre, hogy is-
mertesse meg a viliggal Anglidt, népszeriisitse erkol-
csi és tarsadalmi hagyomanyait, s ily modon segitse
az orszig nemzetkdzi egylttmiikodését, jaruljon
hozzid helyzetének a vildgpiacon vald stabilizalasa-
hoz. Grierson mulhatatlan érdeme, — (s tehetségé-
nek fényes bizonyitéka) —, hogy ebben a valéjaban so-
viniszta, nagyhatalmi, politikai-gazdasiagi érdekeket
szolgilé szervezetben a Filmgyarté Csoport munka-
jat a szigetorszdg tdrsadalmi valésdginak irdnyadba
tudta forditani, az dllam altal finanszirozott filmgyéar-
tas propaganda tevékenységét a nemzeti Onismeretre
valé torekvéssel volt képes 6sszekapcsolni. Segitségé-
re volt ebben Sir Stephen Tallents, a mozgalom
mindvégig hiiséges tdmogatdja, aki komoly ,,el6rela-
tasrol tett tanubizonysdgot, amikor azt javasolta,
hogy a filmgyartdsi program ne timaszkodjék kiza-
rOlag sem az dllam, sem a maganvallalkozis pénziigyi
timogatdsira, hanem ko&z6sen nyujtsik mindkét
részrél a sziikséges pénziigyi eszkdzodket. Erre per-
sze csak kés6bb keriilt sor, amikor mar az E. M. B.
Filmgyartd Csoportot feloszlattik és helyébe a Ge-
neral Post Office Film Unit 1épett (a PostafGigazgat6-
sdg Filmgyarté Csoportja), majd pedig egyre gyak-
rabban késziiltek filmek, 'melyeket magin vagy in-
tézményi producerek hoztak létre.”3

Grierson tehat hozzildtott terveinek megvalosi-
tasdhoz. Ejt nappalld téve dolgozott, s féként a pro-
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pagandafilmek (s ezek kapcsin a dokumentumfil-
mek) ,természetrajzat” tanulmanyozta. Igy keriilt
sor arra, hogy az E. M. B. sok szovjet filmet is be-
kért (Ejzenstejn, Pudovkin és madasok alkotdsait)
elemzésre, bemutatdsra. A bemutatott filmek angol
feliratait tobbnyire Grierson készitette. Ezeknek a
filmaikotdsoknak a hatdsa maradandé volt. Maga
Grierson ugyan sokszor beszél ezeknek a filmeknek
a hibairol (pl. Patyomkin pdncélos esetében), késGbb
néha lekicsinyléleg is (pl. a F6ldrdl), de a filmnek, a
filmmiivészetnek mint a tarsadalmi tudatot hataso-
san befolydsolé tevékenységnek példijat mindvégig
a szovjet filmmiivészet, a szovjet filmélet elveiben és
gyakorlataban latja. A szovjet filmmiivészet jelentss
hatasa az angol dokumentumfilm iskolara, s elsGsor-
ban Griersonra, nem miivészeti, hanem elvi jellegi.
A vilaghirQi szovjet filmrendezdk alkotédsaira minde-
nekel6tt Ugy tekint, mint a leghatasosabb, legmiivé-
szibb propagandafilmekre, miivészi megoldasaikat is
ebbdl az aspektusbodl vizsgalja. Grierson szamdra az a
felismerés a legjelent&sebb, az a csoddlatos, ahogyan
az 4j szovjet filmmiivészet tevékeny részt vesz az j
tarsadalom, az (j tdrsadalmi tudat kialakitdsaban. El-
veinek, elképzeléseinek fényes bizonyitékat véli fel-
fedezni a szovjet filmesek gyakorlatiban. A film
konkrét tarsadalmi funkcidjanak felismerése az a
pont, ahol a szovjet filmmiivészet és Grierson, illet6-
leg a kés6bbiekben az angol dokumentumfilm isko-
la taldlkozik, amelyben a legteljesebb az egyetértés.

Grierson elképzeléseinek megfeleléen, ahhoz,
hogy a film jél be tudja tolteni tarsadalmi funkcio-
jat, hogy az altala helyesnek itélt iranyba orientalja
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az embereket, ahhoz mindenekeldtt filmek kellenek,
mégpedig masfajta, mas tipusu filmek, mint amilye-
neket addig Anglidban készitettek. ElsGnek maga
fog hozza, hogy ilyen ujfajta filmet alkosson. fgy
késziilt el Grierson elsd, és egyetlen Onalléan rende-
zett filmje, a Heringhaldszok (Drifters), amelyet
1929 késd Gszén mutattak be. A Heringhaldszok az
Eszaki-tenger heringhaldszainak életét, munkajat
mutatja be. A film jol tiikrozte a rendezd szembenal-
lasat a normaél, szokvany filmalkotdsokkal. Az angol
hétkodznapok, az angol dolgozok ezzel a filmmel vo-
nultak be az angol filmtorténetbe, mindenféle csin-
nadratta mell6zésével, puritinul megfogalmazott,
végteleniil egyszerti ,,torténettel”. Az angol moziné-
z6 egy eddig még filmvasznon nem latott vildg, ,,is-
meretlen” emberi életek kdzvetlen megfogalmazasa-
val taldlkozhatott Grierson alkotasdban.

,,Az a szoros kontaktus”, — irja Forsyth Hardy —
,,amely ebben a miiben a val6di élettel 1étrejott, ma
mar kozhelynek szamit a mozilatogatdk szempontja-
boél, de akkor az ujdonség erejével hatott. A ,Drifters’
technika ¢s tartalom tekintetében egyardnt Uj han-
got jelentett az angol filmvasznon. Grierson el6z0leg
alaposan tanulminyozta a filmmfivészet kiilonbdzd
irdnyait és igy kozeli kapcsolatba keriilt az orosz
rendez6k munkdassigival. Az 6 filmje annak a szim-
fonikus szerkesztésnek, a film dinamikus osszeéllita-
sdnak hatasat tikrozte, amelyet Ejzenstejn és Pudov-
kin fejlesztett oly magas fokra. Innen kezd&dik a
dokumentumfilmek jellegzetes dualitdsa, a tarsadal-
mi mondanivalé céltudatossaginak és az esztétikai
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kisérletezésnek kombindldsa, amely kett&sség azutdn
végig fennmaradt e miifaj fejlédése soran.”®

A dokumentumfilm szempontjabdl vizsgilva a He-
ringhaldszokat, vilagosan kitlnik, hogy Grierson az-
zal a problémadval taldlta magit szemben, hogy
hogyan lehet miivészi médon megtaldlni a megfele-
16 utat az egyedi jelenségek megjelenitése és az un.
szimfonikus (Ruttmann) megfogalmazas kozott. Ugy
vélem Grierson helyesebb irdinyban kereste a megol-
dast mint Ivens, aki ,,tipusokat” hozott be a doku-
mentumfilmbe. O agy igyekezett ezt a dilemmat fel-
oldani, hogy a Kkivilasztott jelenség ellentmondaso-
kon keresztiil érvényesilé folyamatdt probilta meg-
jeleniteni. A helyszinek, az emberek hitelességét igy
a torténés hitelessége egésziti ki. Maga Grierson is
ilyen értelemben emlékszik vissza a Heringhaldszok-
ra: ,,A filmben a képek és a mozgds egyesitése lat-
szott fejlod6képesnek. A béarkdra, a hal6t kivets és
visszahlizd emberekre nem ugy tekintettink, mint
egyfajta munkdban és mozgisban lekotott szemé-
lyekre és dolgokra. Otvenféle, egymastol eltéré mo-
don mutattuk be Gket, és mindegyik moddozat egy
sziikséges elemmel gyarapitotta egyéniségiik megha-
tarozasat. Mas szavakkal élve, a beallitisokat nem
csupan leir6 vagy ritmikai célzattal kapcsoltuk 6sz-
sze, hanem azért, hogy felszinre j6jjon a benniik
foglalt kommentir. Az emberek nehéz, folyamatos
munkéja nagy hatést gyakorolt . . .3

A Heringhaldszok sikere, m{ivészi Gjitdsai, a ren-,
dez6 Grierson térekvései a film funkcidjanak megval-
toztatiasa érdekében jelentették az alapot a tovabb-
képzéshez, az 1j filmmuvészeti irdnyzat Kivirdgzasa-
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hoz, amelynek jellemzését a mozgalom ideologia-
janak, filmfelfogisinak elemzésével szeretném Kkez-
deni.

Annal is indokoltabb ez, mert Vertov kivételével
a dokumentumfilm torténetében az angol dokumen-
tumfilm iskola rendelkezik a legfejlettebb és a leg-
egységesebb dokumentumfilm elmélettel. Az angol
dokumentumfilm iskola alkotéi szamtalan cikkben,
tanulmanyban fejtették ki elképzeléseiket. Az alapi-
t6 Grierson legfontosabb megnyilatkozasait Forsyth
Hardy rendezte sajté ala Grierson on Documentary
(G. a dokumentumfilmrél) cimmel 1946-ban.®
Az angol dokumentumfilm iskola elveinek masik két
standard kotete Paul Rothdnak The Film Till Now
(A film Utja napjainkig) 1930-ban megjelent munké-
ja és az 1935-0s, A dokumentumfilm (Documentary
Film), amely magyarul is olvashat6.”

III.

Az’elsé dolog, ami ezeknek a miiveknek tanulményo-
zésa soran az olvaso szemébe 6tlik az, hogy Grierson
és Rotha az elsGk, akik konkrétan és kortiltekintGen
elemezték a dokumentumfilm eddigi torienetet, s
hogy megkisérelnek allast foglalni a kiemelked alko-
tasokkal kapcsolatosan. Mintegy szdmba veszik a do-
kumentumfilm miivészetének eddigi eredményeit,
s megprobaljak a maguk itélete szerint a megfelelS
ujitasokat, miivészi modszereket hasznositani. Grier-
son és Rotha a dokumentumfilm mivészetének elsd,
komoly torténetirdi.
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Rotha atfogébb filmtorténetet irt a The Film Till
Now ciml munkdjaban, amely elsé megjelenése Ota
mar tobb kiadast ért meg. A dokumentumfilm-ben,
amely mdr kizarolagosan a dokumentumfilmmel fog-
lalkozik, a dokumentumfilm kezdeteit az Egyesiilt
Allamokban a Nanookto6l, a Szovjetuniéban Vertov
munkassigatdl (kb. 1923), Franciaorszagban a Csak
pdr Ordt6l, Németorszigban Ruttmann Berlinjét6l
szamitja. Az azdta eltelt idészak dokumentumfilm
miivészetét pedig négy csoportra osztja ,,az anyag sa-
jatos felfogisa” szerint. Ezek a kovetkezSk:

1.) A naturalista (romantikus) természetszemlélet
hagyoményai. Ennek a csoportnak a reprezentinsa
Flaherty, akinek Nanookja ,,a valé élet teljesen \j
megkozelitését jelentette”.

2.) Az eurdpai realista hagyomany. lde tartozik
Cavalcanti filmje, a Csak pdr dra, a Berlin, egy nagy-
vdros szimfonidja és Ivens munkéssiga. Altalaban
azok a filmek, amelyeket az avantgarde filmnél tar-
gyaltam.

3.) A hirad6-hagyomany. Ezt elsGsorban Vertov
képviseli, akivel egyetért ,,az anyaggyijtés aktudlis
targykorét és bizonyos mértékig szerkesztési mod-
szerét illetéen”, de eltér téle ,,a téma megkozelité-
se és értelmezése kérdésében”.

4.) A propaganda hagyomany. Ebbe a részbe ke-
ril Ejzenstejn, Pudovkin, Dovzsenko néhiny alko-
tdsa, az angol dokumentumfilm iskola néhiny korai
miive, élén a Heringhaldszokkal, majd néhiny né-
met és olasz film.8

Rotha minden fenntartésa ellenére komolyan von-
z6dik Flaherty mivészetéhez. A realista hagyomany
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furcsa elnevezése (amely talan Cavalcanti és Ivens
esetében igaz lehet) abbodl szarmazik valdsziniileg,
hogy a rendezd azt az Ujonnan felfedezett valosagot
tartja elsérendiien fontosnak, amelyet ezek a filmek
feltartak a filmmiivészet szdmaéra. A propaganda rész
az, amely leginkabb megfelel elképzeléseinek, még
akkor is ha a szovjet példak donté tobbsége jatékfilm.
Rotha tobbé-kevésbé igényesnek mondhatd oszta-
lyozdsa alapjaiban jol tiikrozi a dokumentumfilm
eddigi torténetének f6 sajatossigait. Tovabbvivésre
Flaherty filmjeinek életkozelségét, Vertov aktuali-
tisit, a ,,realistak’ valésagfeltird szenvedélyét és az
ezeknek elvi alapul szolgidld propagandisztikus indit-
tatasa filmtevékenységet tartja érdemesnek.

Rotha véleménye sok ponton egyezik Grierson
véleményével. Mindenekel6tt Flaherty miivészeté-
nek értékelésében. Amiben eltér, az az, hogy Grier-
son altaldnosabb kovetkeztetéseket von le Flaherty
filmjeibdl, amelyek szerinte megteremtették a doku-
mentumfilmezés alapelveit. Kicsit leegyszerfisitve:
azt allitja, hogy ugy kell dokumentumfilmet készi-
teni mint Flaherty, csak nem romantikus, hanem re-
alista szemi€lettel. A legélesebb a kuldnbség a két
rendez6nek a dokumentumfilm eddigi torténetét il-
let6en, Ruttmann Berlin, egy nagyvdros szimfonidja
cimii filmjének és altaldban a ,,szimfonikus” megol-
dast filmek tekintetében van. Grierson a ,,legvesze-
delmesebb”’hagyoménynak itéli ezt a tipusa doku-
mentumfilmet, s véleményem szerint joggal irja réla,
hogy ,,a hétkdznapok kis dolgai akkor sem elégsége-
sek, ha egy szimf6nia nagyszer{i hangszerelésében je-
lentkeznek. A miivészet magasabb csdcsainak eléré-
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séhez a tény f6lé, vagy a tényt el6idézd folyamat f6-
1é kell emelkedniink, egészen az alkotas szintjéig. Az
alkotas ennek az értékelésnek a fényében nem a dol-
gok, hanem értékek megalkotasat jelenti.”®

Amint latjuk, Grierson és Rotha megfelel kritika
ald vették az Oket megel6z6 dokumentumfilmter-
mést. De ezt csak ugy tehették, — joggal — hogy ma-
guk is rendelkeztek elképzelésekkel, kimunkalt el-
gondoldsokkal a dokumentumfilmmel kapcsolatosan.
A koribbi dokumentumfilm miivészet elemzése hoz-
zasegitette Oket a dokumentumfilmrél alkotott
elméletik finomitisihoz, teljesebbé tételéhez. Itt a
segitséget €s a leszlirt tapasztalatokat kell hangsa-
lyoznunk, mert e két kivalé rendezSt — kulondsen
Griersont — nem a filmes elgondoldsok, miivészeti
tapasztalatok inditottdk elméletiilk megalkotasara.

V.

Az alapelgondolas Griersoné volt, akit, mint emlitet-
tik, a kozvélemény befolydsoldsi lehetSségei fog-
lalkoztattak amerikai tanulméanyai soran. ,,A doku-
mentumfilm jelenlegi form4ijanak gondolata nem a
filmvilagban szliletett, hanem a chicagdi egyetem
politikai fakultasidn, nem sokkal 1920 utin. Azért
szlletett meg, mert néhanyan koziiliink elgondolkod-
tak Walter Lippmann nézetein és megvizsgdltk, ho-
gyan lehetne épité mddon ,betdlteni’ azt az {irt, ame-
lyet Lippmann a mai nevelés rendszerében fedezett
fel.”'® Lippmann nézetei szerint, — altalanossigban
jellemezve elképzeléseit, — a tarsadalom olyan kor-
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szakba érkezett, amelyben rendkivil megnovekedett
4z egyes ember szdmadra alapvetOen szikséges, a tel-
jesség élményét add informdécié. A nevelés ezt nem
fedezte fel, vagy nem akarta felfedezni, és a hagyo-
manyos nevelés igy tulajdonképpen fél- vagy negyed-
embereket nevel, akik legfeljebb j6 szakemberek lesz-
nek, de nincsenek felszerelve a tarsadalmi életben va-
16 mozgishoz, tevékenységhez sziikséges informaci-
Okkal. A korabeli nevelés tulajdonképpen az egyes
embernek is csak egyes ,,részeit” neveli. S igy ,,lr”
timad a tényleges nevelés és a feltétlen szlikséges ne-
velés kozott. Ez azért is rendkivill fontos, mert az
eddigiekbdl kovetkezGen a tarsadalmi életben vald
tdjékozodni-nem-tudas a demokracia alapjait 4ssa ala.
Az egyoldald, vagy hidnyos nevelésnek igy szocidlis
kovetkezményei vannak. Maga Lippmann az, aki
Grierson figyelmét a filmre felhivja, mondvan: fi-
gyelje ,,a film dramai ,sémdinak’ valtozasait . ..
aszerint, hogy hogyan valtakoznak korunk tenden-
ciagi”’. Ez, — az ugy gondolom mdig érvényes, — ta-
nics adja Grierson alapgondolatait. ,,Miutan vala-
mennyi tirsadalmi probléma kapcsolatot tételez fel
a nép és a népre hatd er6k kozott” — irja Grierson
—, ,,Sziikségszerlien 1étezniok kell . . . bizonyos dra-
mai ,sémdknak’, amelyek a tarsadalmi kapcsolatok
alapjat képezik. A drimai ,sémik’ felfedezésének
alapvetd jelentGsége van a modern nevelési rendszer
fejlédése szempontjdbol. A felnSttek és a fiatalok
csak akkor vighatnak neki eredményesen a tarsadal-
mi élet problémainak, ha é16 és dtfogd képet kapnak
a tarsadalomrol, egy képet, amely megmozgatja fan-
tazidjukat és a sziikséges elveket vési a tudatukba.

249




Lényegileg megértettik, hogy a dramai ,séma’ a fej-
16dés, a mozgds, a kontraszt érzetét keltheti, az em-
berek kezébe adja a valosig legyszésének eszkozét és
ennek megfeleléen cselekvésre késztetheti 6ket.”!?!
Hogy ezt el lehessen végezni, ahhoz a legjobb, a leg-
megfelelébb eszkdéz a film. Grierson igy indokolja
ezt: ... .rendet kellene teremteni a filmrdl felalli-
tott kezdetleges elméletek kozott. A mivészet csak
egy lehetGség a sok kozil és a bolcs ember jol teszi,
ha azt kutatja: hol, melyik terlileten tud szabadab-
ban alkotni. Mis dolog a szérakozis és megint mas
dolog a nevelés, féleg, ha a nevelGt valoban érdekli a
nevelés problémadja. Megint mas dolog a propaganda.
Egyszdval tehat a film is csak egy eszkdz, aminek a
sz0 irasbeli felhasznaldsahoz hasonldoan kilonbozdé
funkciéi lehetnek. Természetes, hogy egy hivatasos
propagandistdt kiilonosen érdekel a film, hiszen biz-
tos eszk0z a k6zdnség megnyerésére. A film lehetdvé
teszi az eleven, kozvetlen dbrazolast, a vilagos elem-
zést és a tomor végkodvetkeztetést; a képek és a rit-
mus igen jO meggy6z6 eszk6zok. A film rendkivil
alkalmas az €kessz616 meggySzésre, mivel semmilyen
mas leiré6 forma nem képes akkora méltosiggal €s
sullyal k6z6lni akarmilyen megfigyelést, mint a film
egy jo bedllitassal vagy a megfelelS ritmussal. Nem is
szélva arrél, hogy még a legbddiiletesebb szamarsa-
gokat is le lehet vetiteni estérél-estére milliok elétt,
ami azt mutatja, hogy ez a csodalatos jelenség 1j
lehetéségeket nyit a kézvéleményt irdnyitd jelen-
ségek vildgiban.”'? A film ... minden miivészetnél
jobban szolgidlhatja a nevelés céljait. A film valéban
eleven képet nytjthat a kiilsé vilagrol a holnap allam-
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polgdrainak. Valéban kiszélesitheti tapasztalatainak
koérét. Valdban eleget tehet az interpretélds feladata-
nak. Jo ellenérzési szervezés esetén az embert a tar-
sadalommal Osszekapcsold koldokzsindr szerepét
toltheti be. Es azért van igy, mert anyagat redlis ese-
mények feldolgozdsabol meriti. A filmet be kell vin-
ni kdzvetleniil a tarsadalomba és ki kell vonni a koz-
oktatds kevésbé fontos tertiletérél.”? 3

Griersonnak ezekbdl a fejtegetéseibdl vildgosan ki-
tlinik, hogy a griersoni dokumentumfilm elmélet ere-
dendden szocidlis, tarsadalmi indittatisu. Grierson a
tirsadalom rossz nevelési modszerein akar valtoztat-
ni, s ezdltal a tirsadalmat megvaltoztatni, az altala
helyesnek vélt utra terelni, a demokracidt megvéde-
ni. Elgondolédsaiban nincs semmiféle esztétikai célki-
tlizés, vagy ha van, akkor is csak mellékesen. Fontos
apropaganda, a minél szélesebb és mélyebb hatdsfok.
Ezt szolgilja a film, amely a leggyorsabban és a leg-
kozvetlenebbiil oktathatja és nevelheti az embereket
olyan dolgokra, amelyek az 4altalinos, megszokott
nevelés korén kivil esnek. Felvilagositds maximalis
hatasfokkal (amely lehet miivészi is) és dokumenta-
ci6. Ezek a sarkkovei Grierson szocialis eszméken
alapul6é dokumentumfilm elméletének, sajatos filmes
tevékenységének. (A rendezS-elméletird olykor tul is
hajtja elképzeléseif: megallapitja példaul, hogy a film
dnmagan kiviil is fejlédhet.)

Amikor Grierson hozzdkezdett ahhoz, hogy konk-
rétabban kidolgozza filmelméletét, a kiilonb6zd el-
nevezések dzsungelével és a kilonbodzé tipusu fil-
mek sokasdgival taldlta magit szemben. Ezért bizo-
nyos elhatirolasokra kényszeriilt. O az, aki els6ként

251



haszndlja a dokumentumfilm elnevezést, épp Flaherty
Moana cimii filmjérdl irt kritikajaban. De valoszinii-
leg abban is az élenjarok kozé tartozik, hogy a nem-
jatékfilmek ko6zott is megklilonboztetést tesz. A
dokumentumfilmet elhatarolja a hiradofilmtél,
amelynek kizdrdlag ,,zsurnalisztikai érdemeket” tu-
lajdonit, és bizonyos fajta tajékoztatéd jellegli rovid
filmektdl is. Ugy véli, hogy az a film, amelyet doku-
mentumfilmnek nevezhetiink,ezeken,,til kezddik”,
amely a valdsig alkoté moédon torténd feldolgozdsa
és atalakitasa.

Grierson a kovetkezGkben foglalja 6ssze elméleté-
nek alapelveit:

,,1.) Hisszuk, hogy 0j és életképes miivészeti for-
ma szuletik a filmmiivészetnek abbodl a képességébdl,
hogy korilnézzen, megfigyelje és kivilassza a ,valo-
di’ élet eseményeit. A miitermekben forgatott fil-
mek szinte képtelenck a valdsigot a mozivaszonra
vardzsolni. Mesterséges hattér el6tt felépitett esemé-
nyeket fényképeznek.

2.) Hissziik, hogy az ,eredeti’ (vagy val6édi) szinész
és az ,eredeti’ (vagy valddi) jelenet a legjobb vezérfo-
nal a mai vilag filmmiivészeti interpretilaséhoz. B6-
ségesebb anyagtartalékot biztositanak a filmgyartas-
nak. Végteleniil sok kép kihasznalasira adnak lehetd-
séget. Lehetdvé teszik, hogy a miitermek szamara el-
képzelt eseményeknél bonyolultabb és meglep6bb, a
valosagbol meritett eseményeket tolmacsoljunk. Bo-
nyolultabb és meglep6bb eseményeket, mint amilye-
neket a miitermek szakemberei felépithetnek.

3.) Hissziik, hogy a ,helyszinen’ taldlt anyagok és
témak szebbek (filozofiai értelemben redlisabbak),
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mint birmi, ami szinészi teljesitménybdl sziletik. A
spontin mozdulatnak a mozividsznon kulonleges ér-
téke van. A filmmivészetnek megvan az a csodalatos
képessége, hogy ,0jjdélessze’ a hagyomany altal 1ét-
rehozott, vagy az idével megkopott mozdulatokat.
A moziviszon elfogadott méretli téglalapja megvild-
gitja és feler6siti a mozdulatokat, a legnagyobb id&-
beli és térbeli hatdsossiggal ruhédzza fel Sket. Tegylk
még hozzd, hogy a dokumentumfilm olyan hatiso-
kat érhet el a val6sig elmélyitésében, amelyekrél a
miiterem mechanizmusa és a rutinos szinészek kiva-
16 alakitdsai nem is dlmodhatnak.”!4

Mindezt kiegésziti még egy dologgal, amelyet sze-
rinte Flaherty éllapitott meg maig haté érvénnyel:
,,a rendezdének a cselekményt ott kell keresni, ahol a
cselekmény lezajlik és feladata, hogy szintétikusan
osszefoglalja azt, amit & a szinhely Iényeges elemei-
nek tekint.”!5 Amiben eltérést javasol Flaherty mii-
vészetétdl, az az, hogy mig 6 elbeszéld mbddon alkot-
ta Gjra a valésigot, addig az angol dokumentumfilm
iskola filmjeinek drdmai formaban kell ezt az djra-
termelést végrehajtani. ,,. .. Szikségszer(ien valljuk,
hogy olyan dramét kell alkotnunk, amely ténylege-
sen lemezteleniti a valésdgot, egy drimat, amely fel-
tarja a tdrsadalom rendjének kifejezetten k6zosségi-,
vagy tomegjellegét, egy dramat, amely a konstruktiv
tarsadalmi erS8k harcat tekinti az egyénhez egyediil
méltd cselekvésnek.”!® S ezzel a kér tulajdonkép-
pen bezarul, (jbol az egyének tirsadalomban valé te-
vékenységének lehet6ségénél vagyunk.

Grierson elmélete egyfeldl jelentés mértékben ta-
maszkodik a kordbbi dokumentumfilmes torekvé-
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sekre, masfel6l a cinéma direct célkit(izéseit, prob-
lematikajat elSlegezi. Nagyon sokat merit a multbdl,
az avantgarde filmtorekvéseibdl, Vertov elképzelései-
b6l és kilonosen Flaherty filmes gyakorlatibol. A
,valodi” élet dolgainak felfedezése Flahertynél
spontdn, Vertovndl tudatos és alapvetd torekvés, a
szinészek ,,elvetése” mindhidrom dokumentumfilmes
hagyominyra jellemzd$, ugyszintén a ,,miitermes”
filmezés megvetése. Igaz Grierson mar nem hadako-
zik annyira vaktdban, mint az avantgarde alkotoi és
Vertov. Nem tagadja, hogy a miitermek a maguk
moédjan képesek 1étrehozni miivészi alkotasokat. Vi-
lagosan megfogalmazza, hogy ,,a jatékfilmeket gyar-
16 studiokétol eltérd esztétikai eredmények elérésé-
re toreksziink.”!” Ami Grierson alapelveiben mar a
cinéma directre utal, az az a megallapitas, miszerint:
,»A spontan- mozdulatoknak a mozivdsznon kiilonle-
ges értékiik van. Ennek természetesen csak a ,,valodi”
élet feltarasinak, a miiterem és a szinészek negicid-
janak ,tarsasigiban’ van meg az igazi jelentGsége.
De a cinéma direct felé valo iranyultsigot jelzi az is,
hogy kiilon cikketszentel a hitelesség probléméjinak,
amelyért a dokumentumfilm , mindenkor harcban
allt.” Az angol dokumentumfilm iskola néhany alko-
tasa kozul sajatjara is hivatkozva — irja egyéni szo-
hasznilataval Grierson: ,,A hétkdznapi embert nem
személyes hivatdsinak romantikus aspektusiban mu-
tattik be, hanem allampolgiri kotelességeinek bo-
nyolultabb és bensdségesebb dramajiban.”'® Grier-
son elgondolasainak és az angol dokumentumfilm
iskoldnak ,hid” — jellegét — a hudszas évek doku-
mentumfilmezése és a cinéma direct k6zott — taldn
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az is igazolja, hogy a hagyomanyokbdl mindenek-
el6tt Flaherty munkdssdgira tdmaszkodnak, elméle-
tideg is f6ként azt fogalmazzak Ujra, és hogy a ciné-
ma direct, bar elméletileg, az elképzelések éshitvalla-
sok szerint elsGsorban Vertovot vallja mesterének,
miivészi gyakorlatiban mégis dontSen Flaherty pél-
déjat koveti.

Erdekesek Griersonnak a hangrol irott gondolatai
is. Ezeknek alapvet$ kiindulépontja az, hogy a han-
gosfilm nem a némafilm hangositott viltozata. Ezzel
Grierson tulajdonképpen elhatirolja magat a korai
hangosfilm gyakorlat uralkod¢é iranyzatatdl, amely
szamadra elsdsorban az volt a fontos, hogy a szerep-
16k megszolaltak, s6t olykor magit a képi megfogal-
mazast is a beszéd ald rendelték. Szerinte a hang
olyan eszkoz, mint koribban a fény volt, amely
,,nemcsak a rogzités, hanem az alkotas eszkoze is”.
Grierson szerint a lényeg az, hogy a hangot éppolyan
miivészi modon haszndljuk fel mint a képet, mert e
kettd kiegésziti egymadst, a mikrofonnak megnétt a
szerepe €s igy a felvevSgép jelentGségével rokon. A
hangnak ez a felfogasa talan Ivens ,hanghasznalata-
hoz” 4ll a legkdzelebb, bar az angol dokumentumfilm
iskola alkotasaiban a hang sohasem olyan ,,attrak-
tiv’, olyan didaktikus, mint Ivens filmjeiben. S tu-
lajdonképpen kiilonbozik Vertov felfogasatol is, aki
a hangot a filmezés sordn feltart valosig szerves ré-
szének tekinti. Ugy vélem, hogy Grierson elképzelé-
sei a hang és a dokumentumfilm miivészetének kap-
csolatiban elérelépést jelentettek, mert rendkiviili
moédon elSsegitették a ,,dramai” megfogalmazas mii-
vészi kisugarzasat.
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Ha most 0jbdl végiggondoljuk Grierson filmelmé-
letét, akkor a legszembet(inGbb az a hidtus, ami a
kiindulé szocidlis, eszmei indittatas és az alapelvek-
nek a koézvetlen filmezési gyakorlatra vonatkozo jel-
lege kOzoOtt van. Hidnyzik az a miivészetfilozofiai at-
menet, amely véleményt nyilvanitva a miivészet és a
filmesztétika alapkérdéseiben, és igy az alapvet6
tarsadalmi-torténeti elemzést és az azokbdl levont
kovetkeztetést az angol dokumentumfilm iskola
konkrét filmfelfogasival 6sszekotné. Ennek oka el-
sGsorban abban kereshetd, hogy Grierson, amikor
alapvetéen nem esztétikai célkitlizéseket akar eszté-
tikai Giton megvaldsitani, akkor ,,elfeledkezik” arrél,
hogy a mod, az esztétikai (iton valé megvaldsitas sa-
jatossdgaival foglalkozzék. S a magam részér6l az
utébbira teszem a hangsulyt, mert tisztin esztétikai
célkitlizésekrél beszélni ugyszintén hibas volna.

Valészintileg Grierson elméletének ezen a hidnyos-
sdgdn alapszik G. Aristarco elmarasztalo itélete is,
aki Griersont és Rothat, Spottiswoode tarsasidgiban
a filmelmélet ,,népszeriisitGinek’ tartja, mondvin,
hogy Grierson tulajdonképpen nem tesz mdast, mint
Ejzenstejn, Pudovkin és részben Baldzs Béla elméle-
tét propagilja. SG6t, Arnold Hauserra hivatkozva azt
allitja, hogy Grierson és az angol dokumentumfilm
iskola tulajdonképpen az elébb emlitett elméletirék
és rendez8k gondolatisigit elszakitottik az abbdl
kovetkez6 miivészi technikdtdl és csak magit az
,,ures technikat” hasznaljak fel.!® Kétségteleniil ba-
darsdg lenne tagadni a szovjet filmmivészet kiemel-
kedd rendezdéinek és teoretikusainak hatdsit az an-
gol dokumentumfilm iskoldra vonatkozéan. (Magam
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is utaltam maér erre.) Ez a hatas els6sorban a filmm{-
vészetnek mint a leghatdsosabb tirsadalmi tudat be-
folyasolonak a felismerésében mutatkozik meg, €és
néhdny valéban 4tvett miivészi megolddsban, mint
pl. a ,,dinamikus montazs”. Mindez még nem jelent
olyan foku elméleti k6z0sséget, amilyet Aristarco tu-
lajdonit neki. Masfelél, épp az el6bb mondottakbél
remélhetSleg kitlinik, hogy Grierson és az angol do-
kumentumfilm iskola egyetlen elméletirdja és ren-
dezbje sem veszi 4t azokat a miivészeti, filmelméleti,
filmesztétikai megallapitisokat, amelyeket mondjuk
Ejzenstejn legszdgezett. De mivel Grierson esetében
az altalanos filmelmélet hidnyaban nincs Osszeha-
sonlitasi alapunk, elég, ha alapelveit probaljuk pl.
Ejzenstejn nézeteivel 6sszevetni, s a koztuk levé ku-
16nbség nagyon is nyilvinvalo lesz. Az angol doku-
mentumfilm iskola nem népszeriisithet olyan néze-
teket, amelyektdl alapelveiben, hitvallisiban kilon-
boézik. Kiilonosen nehéz ezt elképzelni Grierson ese-
tében, aki nagyon is tudatosan alkotta meg elméletét
és taldn még ennél is kovetkezetesebben igyekezett
azt a gyakorlatba atvinni. Az is kétségtelen, hogy az
angol dokumentumfilm iskola A4tvesz bizonyos
technikai megolddsokat a kiemelkedd szovjet filmal-
kotasokbol, de ezeket egy masfajta (Lippmann-nal
mar elemeztiik, hogy milyen) eszmeiséggel tolti meg.
(Igy gondolom, a szovjet filmmiivészet eredményeit
miivészi mOédon adaptiltdk az angol dokumentum-
filmek. Az mas dolog, hogy ilyenképpen milyen vi-
ligszemlélettel 6tvozbdtek, és hogy ebben a forma-
ban Osszehasonlitva a szovjet filmalkotdsokkal mi-
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lyen eredményre jutunk. Magam is egyetértek ab-
ban Aristarcoval, hogy ,,Grierson nem forradalmar,
csak reformer”2?.

V.

Az angol dokumentumfilm iskola elméletiréi kozul a
masik kiemelkedé alkotd: Paul Rotha. Elsésorban
két munkdja, a mar emlitett The Film Till Now és
A dokumentumfilm kapcsan.?! Nézetei sokban
egyeznek és kuldonbodznek Grierson elképzeléseitsl.
Rothaban erdsebb a torténeti érdeklédés, 6 az, —
amint mdr sz6 volt réla, — aki kovetkezetesen végig-
elemzi a dokumentumfilm miivészetének torténetét.
Alapelképzelésekben igen kozel all Griersonhoz:
,,ROviden szolva: a filmet a tarsadalomformalas
egyik leghatalmasabb, leghatékonyabb eszkdzének
tartom napjainkban; a dokumentdlé modszert pe-
dig az elsé jelentds kisérletnek érzem, amely megpro-
balja a filmet a szérakoztatdsndl magasztosabb célok
szolgalataba 4llitani”’?2. Ez a dokumentumfilm sza-
mara a kovetkezbket jelenti: E filmmiifaj a tdrsa-
dalmi érzés és az eszmei okoskodis tolmaicsoldja.
Tarsadalmi, politikai és ismeretterjeszté kovetelmé-
nyek eredményeként jott létre. A dokumentumha-
gyomanyokat elemzé el6z6 fejezetben bizonyitani
probéltuk, hogy a dokumentum-médszer a film
sajatos fuggetlen valfaja, miifaja, amely ugyanannyi-
ra elut a jatékfilmtSl, mint ahogy a lefényképezett
szinhdztdl is kulonboézik, agy, ahogy az életrajz-re-
gény a novellitol”?3. A dokumentumfilm esetében
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Rotha taldn még Griersonndl is fontosabbnak tartja
a szemlélet és a mi tarsadalmi aspektusit, s mintegy
kézelitve a marxista tarsadalom felfogisihoz, a
kévetkezdket irja: ,,Minden bizonnyal jogunk van
azt hinni, hogy a dokumentum-moédszer, — amely a
film-miifajok kozt a legéletteljesebb, — nem szabad,
hogy figyelmen kivil hagyja a legfontosabb tarsa-
dalmi kérdéseket, nem Kkeriilheti meg a gazdasagi
viszonylatokat, amelyek a jelenben a termelési rend-
szert irdnyitva, végeredményben meghatirozzik a
tirsadalom kulturilis, tirsadalmi és esztétikai maga-
tartasit.”24

Ezért érthetd, hogy Rothdnil, Griersonnal szem-
ben, joval er6sebb Flaherty eszmevildgdnak biralata,
aki szerinte a szentimentalizmust a materializmus
sokkal siirget6bb igényei f6lé helyezi. Erdekes
Rotha Flaherty-kritikdja, mert vildgosan jelzi azt az
alapéllis-kulonbséget, amely a kit{in6 amerikai ren-
dez8 és az angol dokumentumfilm iskola kozott
fennallt. Mind a két fajta dokumentumfilmes térek-
vés az ember és a kdrnyezet viszonyat vizsgilta, csak
mig Flaherty ezt az ember ,,fel6l” tette, feloldva a
vilag egységében, addig az angol dokumentaristak a
kornyezetbdl indulnak ki, a kornyezetb6l, mégpedig
els6sorban a tirsadalmi kérnyezet elemzésébdl. S
részben ugyanez a helyzet az avantgarde filmmel
kapcsolatban is. Mig az avantgarde film mesterei
elsGsorban filmmivészetteremtd szandékaiktol jutot-
tak el a tdrsadalmi meghatirozottsigok figyelembe
vételéig (legaldbbis az alkotdk dontS tobbsége ese-
tében), addig a hatdrozott tarsadalom-felfogassal,
tarsadalomkritikdval rendelkezé angol dokumen-
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tumfilm iskola torekvéseinek irdnya épp a minél
muvészibb kifejezés megtaldlasa felé tartott. Ezért is
érthetdk, — s részben jogosak — Rothdnak az avant-
garde-rol irott sorai, (amelyek némiképp ellentmon-
dasban vannak a torténeti emlékezéskor kifejtett
nézeteivel): ,,Am a francia és a német rendezdk
tobbsége a dokumentumfilmet Onmagdért vald
miivészi munkdnak tekinti, mint a ritmus és mozgas
szimfénidjit és nem tekinti olyan miivészetnek,
amely magasztosabb feladatok szolgidlatiban végez-
zen j6 munkat: sajatos célok elérésében”?3 .

Paul Rotha elvei nagyon sok helyen egyeznek Gri-
erson nézeteivel a dokumentumfilmkészités kozvet-
len, konkrét gyakorlatanak tekintetében. Igy a ,,val6-
di” élet feltardsdnak igényében, a miiteremtdl, a szi-
nészi jatéktol valé tartézkodasban. Mdsfeldl Rotha
elképzelései — tovabb gondolva Grierson nézeteit —
uj vonasokkal is gazdagitjadk az angol dokumentums-
film iskola filmfelfogdsat, kicsit elGre jelezvén a ci-
néma direct elkOvetkezését, annak problémait.
Rotha nagy nyomatékkal hangsilyozza, hogy ,.a
dokumentumfilmnek mindenekel6tt a jelen problé-
mait és valdsagit Kell tiikkréznie”, s hogy ,,a doku-
mentumfilm semmiképpen sem lehet a toérténelem
rekonstrudlasa és az efféle kisérletek kudarcra van-
nak itélve. Inkdbb jelenkori tények és események
keruljenek kifejezésre az emberi tirsadalom viszony-
lataiban.”?® Ezt a megfogalmazast mdr a cinéma di-
rect egyik alapkérdésének, az egyidejliség és a re-
konstrukcié anatomiajdnak felvetéseként kell érté-
kelniink.
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Nem kevésbé jelentGs a hanggal kapcsolatos allas-
foglalds sem. Igaz, hogy Rotha alapjaban egyetért
Grierson idevonatkozé nézeteivel, s a maga részér6l
a dokumentumfilm szamadra az utészinkron-moédsze-
reket taldlja a legalkalmasabbnak, de a szinkronhan-
got csak abban az esetben karhoztatja, ha az hosszu-
ra nyualik és monotonna véilik. Annak okat, hogy a
szinkronhang még nem jatszik komoly szerepet a
dokumentumfilm mfiivészetében — joggal — a tech-
nikai nehézségekben latja. Nincs jO véleménnyel a
kommentalasrél, a narritor-szoveg hasznilatarél és
ezért kivinatosnak tartja kikisérletezni ,,a személyes
interju formadjat”. Rotha, amikor a korabeli doku-
mentumfilmkészités hanggal kapcsolatos problémait
vizsgalta, a megoldast tobbnyire abban az irdnyban
kereste, amely ,,teriileteken” azokat késébb a ciné-
ma direct megoldotta, vagy megoldani vélte.

Hogy mi a dokumentumfilm mivészetének a fel-
adata, azt Rotha — elképzelései szerint legjellemzéb-
ben — taldn a kovetkezOkben fogalmazta meg: ,,A
dokumentumfilm legf6bb mondanddja a cél, amely-
nek érdekében a megfigyeléseket tettik. A mad,
amellyel a kovetkeztetésekre utalunk és megfigyelé-
seink eredményeit szOovogetjik, nagy alkotoi eréfe-
szitést kivdn. A felszin alatt rejt6znek a modern
civilizaciét mozgat6é gazdasagi tényezdk: ezek a cél-
irinyos dokumentumfilm tulajdonképpeni anyagai,
témai. Az ipar, a kereskedelem, a kozélet és a termé-
szet eredményeinek tisztan feliileti, felszini dbrizo-
lasa mar nem elégséges. Az ilyen felszini leirds nem
is kivan intellektudlis képességeket. A dokumentaris-
ta dolga inkdabb az anyag Osszefoglaldsa és a vele kap-
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csolatos feladatok teljesitése. A dolgok modgott ta-
lalhaté jelentés és egy személy jelentGségének alapja;
az, ami a feldolgozand6 anyaghoz val6 viszonyét su-
galmazza. A dokumentum-modszer szimdra minden
miihely, minden szervezet, minden tevékenység és a
dolgok biarmily elrendezése — ebbdl vagy abbodl az
okbél kifolydlag — az emberi érdekek valamely te-
ruletét jelentik.”?7?

Rotha nem épit ki Griersonhoz hasonldan nevelési
elméletet, hanem egyszerlien a gazdasiagi struktirdk
meghataroz6 szerepét keresi. (Természetesen mint
filmrendez6.) Konyveiben kifejtett vildgképe, vilag-
szemlélete nem olyan arnyalt és kifinomult mint
Griersoné, kevesebbet tordédik az ilyesfajta elméleti
alapvetésekkel. Erthetd ezért, hogy egész elméleti
eszmefuttatasiban ugyanugy megtaldljuk azt a hia-
tust, amelyrél mar Grierson esetében szoltam. Ami-
ben Rotha elképzelései kidolgozottabbak, részlete-
sebbek Grierson elméleténél, az a konkrét dokumen-
tumfilmkészitésre vonatkozo ,,szabalyok™ lefekteté-
se. Rotha még Grierson alapelveinél is gyakorlatiasab-
ban foglalkozik a dokumentumfilm készitésével.
Mindkét koényvében hosszasan kifejti, elemzi, hogy
hogyan is kell dokumentumfilmet késziteni. B&sé-
gesen foglalkozik pl. A dokumentumfilm cim{ mi-
vében a producer funkcidjival, a rendez6 szerepével,
hogy hogyan kell fényképezni és vagni, hogy hogyan
kell a cselekményt megtervezni, milyen moédon kell
a forgatokonyveket elkésziteni és igy tovabb.

Elsé pillanatra ugy tlinik, hogy ezek Rotha elkép-
zeléseinek, tapasztalatainak legujszer(ibb és leghasz-
nosithatébb részei. De ha kozelebbrél megvizsgaljuk
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ezeket a dokumentumfilmkészités egyes fazisaival
foglalkozo6 fejezeteket annak a paradox jelenségnek
lehetlink a tanui, hogy ezek a legkonkrétabbnak ti-
né megallapitisok lényegében annyira altaldnos
megfogalmazasok, hogy alig hasznosithatok. Avagy
maximalisan: egy esetben igazak.

Rotha ezen elképzeléseiben valoban joggal és he-
lyesen mutatta ki Aristarconak a ,,népszertisitését”
és az ,,ires technika” tekintetében, amelyet feltétle-
niil el tudok fogadni. De ugyancsak feltétleniil érde-
mes arra hivatkoznunk, hogy pl. Ejzenstejn sohasem
véllalkozott arra, hogy megfogalmazza, hogyan kell
filmet késziteni. Ha mégis megtette, akkor is mindig
konkrét feladatrél, konkrét esetrdl ir. (Vertov irt6-
zasat az efféle dolgoktdl pl. a forgatokonyvkészités,
mar kimutattuk.) A kiemelkedé filmteoretikusok a
kés6bbiekben is nagyrészt tartézkodtak attol, hogy
a film, vagy bizonyos ,.filmtipusok™ készitésének
,,szabalyait” papirra vessék. De amennyiben ilyenre
véallalkoztak, pl. Umberto Barbaro, akkor kotelessé-
giknek érezték, hogy ezt megeldzben a filmmiivé-
szetet elhelyezzék a miivészetek kozott, kifejtették
elképzeléseiket az altaldnos esztétika és a filmeszté-
tika kapcsolatirol. Masfeldl: figyelmeztettek film-
készitési tanacsaik esetlegességére. Ugy gondolom,
hogy Rothédnak, aki az els6k kozott probilta egybe-
gyljteni a dokumentumfilmkészités ,,alapszabilya-
it”, — és ezt azért érdemének kell betudnunk — ezek
a nézetei azon ,.elméletirok” koz€é soroljak szer-
z6juket, akiket jobb szé hidnyédban taldn grammati-
kusoknak lehetne nevezni. (Nem véletlen, hogy a
harmadik nagy angol filmelméletir6, Spottiswoode
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konyvének a cime: A film grammatikdja. (A gram-
mar of the film, London. 1935.) Ezek a grammatiku-
sok megprobdljdk a filmnek bizonyos egységeit fel-
allitani pl. planok, kameramozgasok, vagdsi sziszté-
mak, stb. s ezeket mint a filmnyelv elemeit kezelik.
Majd meghatiroznak bizonyos nyelvtani szabalyokat,
és ugy vélik, hogy a filmnyelv elemeit ezeknek a sza-
balyoknak megfeleléen kell hasznilni, hogy miivé-
szi alkotis jojjon létre. Tulajdonképpen Rotha sem
tesz mast, mint hogy egyik oldalrél megfogalmazza,
hogy a dokumentumfilmkészités egyes szakaszaiban
ilyen ¢s ilyen elemeket ilyen és ilyen moédon — a
grammatikai szabalyok szerint — kell 8tvdzni és ak-
kor érjiik el a dokumentumfilm miivészet szimara a
kedvezd hatdst; vagy mas oldalrél — példakat hozva
— kimutatja, hogy az egyes esetek hatdsa azért mi-
vészi, mert a filmnyelv egyes elemeit ilyen és ilyen
moédon szervezték meg. A baj csak ott van, hogy az
egyes daltalanos érvényinek mondott grammatikai
szabalyok a konkrét esetekben mindig mas €s maés
miivészi hatist eredményeznek, és forditva: a meg-
kozelitSleg azonos miivészi hatdst sugirzé film
,,egységek” mas és mas grammatikai szabdlyok
alapjan fogalmaz6dtak meg. Roviden: barmennyire is
el akarjuk ismerni Rothidnak a dokumentumfilm
készitésére vonatkozd elképzeléseinek fontossigit,
egyidejlileg vildgosan litnunk kell a rendezd idevo-
natkoz6 erGfeszitéseinek eredménytelenségét, még
akkor is, ha egyes kisebb részletekben (pl. hang,
rekonstrukcio) 4j szempontokat kapunk.
,,lisztdznunk kell ugyanakkor azt is”’, — firja
Rotha — hogy a dokumentumfilm a jitékfilm szem-
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pontjatol eltérG, sajatosan Uj szerkesztési modszere-
ket, Uj gyartasi elgondolasokat és a kritika szinvona-
linak teljesen 4j mércéjét kivinja. Ami még ennél is
fontosabb: gyOkeresen dj magatartdst kodvetel a film
irant, olyan magatartist, amelyet az elfogadott ke-
reskedelmi szempontokra épitett film fejlédése fo-
lyaman mind ez ideig nem tanusitottak.”?® Ez az
,,4j magatartis”’, amelyre Rotha figyelmeztet, rend-
kiviil fontos a dokumentumfilm m{ivészetének torté-
netében. Rotha természetszer(ileg elsGsorban a ren-
dezdk, a filmalkotok Uj magatartasara gondol, arra,
hogy a dokumentumfilmeknek mindig és mindenhol
a filmek tdarsadalmi hasznossigit kell szem elGtt tar-
taniok és nem a mozipénztiarak noévekvd bevételére
ugyelni. Ez mint személyes presztizs is megjelenik,
hiszen le kell mondania a rendezének szinte minden
olyan bevett fogasrél, amely a jol begyakorlott
moédokon a rendezé miivészetét, ,,nagysagat™ hirdeti
és szinte belesulykolja a mozikdzonség tudatiba. S
ehhez kapcsoléddan: mivel a tapasztalat szerint a
tarsadalmi hasznossidgot el6nyben részesité filmek
bevétele altaliban meglehetSsen alacsony, a rende-
z6 az dnként vallalt ,,névtelenségért” még az esetle-
ges meggazdagodast sem kaphatja cserébe. De
ha a rendez6 még igy is vallalja az (j magatartist,
tulajdonképpen akkor sem torténik semmi, hiszen
filmjeinek készitéséhez nem a sajat pénzét hasznilja
fel. S ebben a pillanatban az 0ij magatartds kovete-
lése mar 4ltalanosabb érvényt nyer. Ugy gondolom,
hogy a dokumentumfilm térténetében az angol
dokumentumfilm iskola az els$, amely a legkifeje-
zettebben és a legteljesebben vetette fel azt a prob-

265



lémat, amely a késGbbiek sordn a dokumentumfil-
mezés egyik alapdilemmadja lesz. Nevezetesen arrol
van sz6, hogy mind a gyartok, mind a kereskedelem
csakhamar rajott, hogy a dokumentumfilmek —
egy-két kiemelkedS teljesitménytdl eltekintve —
nem fizetédnek ki, azaz rafizetéses vallalkozasok,
mert hiszen az egyéni villalkozok, az egyes cégek a
bevételbe a miivek tirsadalmi hasznossidgat nyilvan-
valdan nem szamitottik be, ebbdl kovetkezben
dokumentumfilm készitésére mindig is nehéz volt
producert talidlni. A dokumentumfilm térténete azt
mutatja, hogy a dokumentumfilm jelent8s irdnyza-
tainak akkor van lehetdsége kifejlédésre, amikor az
dllam vagy bizonyos dllami szervezetek, intézmé-
nyek felismerik a dokumentumfilm jelentGségét és
mivészi hasznossigit, és anyagilag timogatjik a
dokumentumfilmgyartast. Igy volt ez a szovjet
filmmiivészet kezdeti éveiben, vagy késébb a francia
Néprajzi Muzeum esetében. A dokumentumfilm
készités szinte megkoOveteli a mozipénztirakon
tultekinté, s a mivek tdrsadalmi hasznossigat,
tarsadalmi tudat fejleszt6 szerepét hangsilyozd
filmfelfogast és szemléletet. Az Uj magatartds a
dokumentumfilmmel kapcsolatosan tehat nemcsak
egy Ujfajta rendezGi hozzaallast kell hogy jelentsen,
hanem egy megvaltozott magatartist a gyartok, az
allam részérdl is.
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Grierson szerencséje az volt, hogy az Empire Marke-
ting Board intézményében olyan szervezetre talalt
rd, amely hajlandénak mutatkozott a kereskedelmi
szempontokat mellézve a dokumentumfilmek szel-
lemi értékeit eldnyben részesiteni. Ez adta meg
anyagilag a lehetGséget s a viszonylagos szabadsagot
a dokumentumfilm iskola megteremtésére. Az elsé
film, a Drifters pedig bizonyitotta a villalkozas he-
Iyességét. Igy kezdGdhetett meg a csoportalakitas, a
mozgalom alapjainak lerakasa. Uj és uj rendezdk,
munkatarsak kapcsolédtak be a munkdba, 0jabb és
djabb filmek sziilettek. Az angol dokumentumfilm
iskola torténetének elsé korszakiban, amely hozzi-
vetSlegesen 1933-ig tartott (eddig dolgoztak az E. M.
B. kotelékében) kozel harminc rendezd, filmes csat-
lakozott a Grierson altal kezdeményezett munkai-
hoz. A dokumentumfilmkészités késGbbi mesterei
kozil olyanok kezdték itt a szakmat, mint pl. Basil
Wright, Arthur Elton, Stuart Legg, Paul Rotha,
Harry Watt, Donald Taylor, Edgar Anstey, John
Taylor. A csoport jelentSs technikai felszereléssel
rendelkezett. A megnOvekedett alkotogirda keze
alél egyre gyorsabb ilitemben sorjaztak a dokumen-
tumfilmek. Az E. M. B. Filmgyartasi Csoportjanak
feloszlatasdig (1930 januarja és 1933 jaliusa kozott)
mintegy szaz filmet készitettek, amelyeket inkdbb a
kollektiy erGfeszités tett figyelemreméltovd, sem-
mint egyik vagy masik rendez6 Karakteres stilusa. Az
elsé milvek, — meglehetSsen kisérleti jellegili alkota-
sok — a szervezet feladatdnak megfelelGen a nemzet-
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kozosség, a birodalom mindennapi tevékenységét
mutattidk be. Ezek k6zé tartozott pl. Basil Wright
filmje az O'er Hill and Dale (Hegyen-volgyon,
1931-32), amely beszamol6 volt egy skoét pasztor
életének egy napjarol. Lirai hangvételi vizsgalat volt
ez — kicsit Flaherty mintdjara — az ember és a ter-
mészet kapcsolatar6l. Vagy pl. Arthur Elton filmje,
a Shadow on the Mountain (Arnyék a hegyen, 1931),
amelyik Stapéedon legel6 és takarmany kisérletei-
rél szamolt be azzal a céllal, hogy a mez6gazdasag \j
eredményeirl, modszereir6l tajékoztasson. A film-
ben ddntden az ismertetés, az oktatas aspektusa ér-
vényestlt.

De ide tartozik Flahertynek els6, Anglidban forga-
tott filmje, az Industrial Britain (Ipari Anglia, 1933)
is, amelyik a hagyomadanyos ipari tevékenységet — a
fazekas és az lUvegfuvé munkdjat — dllitotta szembe
a modern ipari tevékenységgel, kdzelebbrél: a repi-
16gépmotorok készitésével. Flahertyre jellemzGen
némi nosztalgidval a kézmfivesség irant és enyhe el-
lenszenvvel a modern gépek dehumanizald hatasaval
szemben. Mindazonaltal a film jelentés sikert aratott
(elsGsorban a dolgoz6 emberek korében), s ebben az
elismerésben fontos szerepe volt Griersonnak, aki a
Flaherty altal készitett gyonyori képsorokbol szer-
kesztette meg a miivet: az angol szaktudis eldtti
hédolat kifejezSerejévé varazsolta.

A jelentGsebb és jellemzé alkotasok kozé tartozik
még Basil Wright Cargo from Jamaica (Rakomany
Jamaicdbdl, 1933) cimli munkdja, amely a banin
ultetését és szallitisat mutatja be. A film jol jelzi az
angol dokumentaristik elszakaddsi torekvéseit a
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,.szimfonikus” formatol és igyekezetét arra vonatko-
zOan, hogy a mozgast humanizaljak és megprobaljak
a dokumentumfilm mivészi modszereiben a tarsada-
lomszemléletet mindjobban érvényre juttatni. Grier-
son igy foglalja Ossze Wright eredményeit:
,,1. Wrightndl a mozgas érzete és a bedllitasok kony-
nyen felismerheté jellemvonasokat mutatnak és ki-
fejezetten lagyak. Mint a jo festék esetében, Wright
vonalvezetése egyéni, kompozicidja biztos. 2. Mi-
veiben egy ,szuperténussal’ talidlkozunk, amely ku-
Ionlegesen hatdsossd teszi az elbeszélést, bar néha
egyhanginak latszik. 3. Beallitasai a latszat ellenére
biztos éllasfoglalist tiikréznek a targyalt anyaggal
szemben €s ez az allasfoglalds kénnyedén kapcsolo-
dik a 2. szimhoz. A Cargo from Jamaica beillita-
sai tobbet adtak egyszerl tdrsadalomkritikanal, éle-
sen elgitélték a négerek kegyetlen megdolgoztata-
sat.”’?

Az angol dokumentumfilm iskola elsé miivei ki-
sérletezd, felfedezS alkotasok voltak. S ha nem is
szlilettek kiemelkedd miivek, az alapvetés megtor-
tént. ,,Annak ellenére, hogy a fejlddésnek ez az els6
fazisa rovid volt, hiszen négy €évnél is révidebb ideig
tartott, arra elegendének bizonyult, hogy meger6-
sitse a dokumentum irdnyzatot mint mozgalmat.”
— irja Forsyth Hardy.3° S ez is sokat jelentett, mert
a vilag filmmiivészetében — a szovjet filmmiivésze-
ten kivil — ez volt az a hely, ahol els6rendiien a
filmek tarsadalmi hasznossigit tartottdk szem elétt,
s ugyanakkor, megint csak egyeduldllé modon igye-
keztek a dokumentumfilm miivészet altalanos fela-
datainak is eleget tenni. De mindezeknél fontosabb
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az a tény, amelyet R. M. Barsam is megéllapit, s
amely — ezt mir magam teszem hozzd — nemcsak az
angol dokumentumfilmes mozgalom torténetének
elsé szakaszdra, de egész tevékenységére jellemzé:
,Ellentétben a 20-as évek vége felé megjelend regé-
nyekkel, szindarabokkal és kolteményekkel, az E. M.
B. tevékenysége annyiban volt mds, hogy az angol
munkdsosztily életét és problémadit oly modon tarta
a k6zonség elé, hogy ez a téma dont6 fontossagh as-
pektusa a korabeli életnek. Késébb aztin, W. H.
Auden, Stephen Spender, C. Day Lewis és masok
ugyancsak a munkdsosztilybeli embert tették meg
hésliiknek, de a dokumentumfilm jart az élen egy
olyan kulturalis kdrnyezetben, amely még mindig
azt tartotta, hogy a miivészet a fels6bb osztily élet-
modjat tikrozze. 3!

1933-ban a kormany feloszlatta az E. M. B.-t. Ez
alapjaiban renditette meg a mozgalmat, hisz f6 bazi-
sa sz{int meg. Am munkéjinak, s legf6képpen annak,
hogy bizonyitani tudta a film ujtipusi hasznalati-
nak fontossigat és jelentGségét, igen rovid id6 alatt
sikeriilt kieszkozolnie, hogy a General Post Office-t
(a PostafGigazgatOsdgot) megbizzdk a Filmgyarté
Csoport munkajanak gondozasdval-timogatasaval. A
vezetés tovabbra is Tallents és Grierson kezében ma-
radt. A sorok rendezddtek, s a csoport életében
ujabb, s6t, miivészileg magasabb fok szakasz kezds-
dott. (Egyediil Flaherty helyére, aki a Man of Arant
ment forgatni, kerilt 4j tag, méghozzi a filmmiivé-
szeti avantgarde-bol jolismert Alberto Cavalcanti.)
Fuggetlen filmfolydiratot hoztak létre: a World Film
News-t.  Fokozatosan meglittuk”, — irja Grierson —
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,.hogy a postin nemcsak az idegesité automatikus,
kicsinyes munka van, nem csupén ilyen tekintetben
szimbolizdlja ez a hivatal a nagyvarosi civiliziciot.
Eszrevettiik a modern hirkozlés vardzserejét is. A
Kézponti Taviré6 Hivatal miikodésében felfedeztilk
az iddjarasjelentések, az orkdnjelentések paradox
nemzeti és internacionalis jellegét, azt a kompozicids
szépséget, amelyet egy éjszakai postavonat kifejez-
het és azokat a dramdkat, amelyeket a hajokkal fenn-
tartott radi6osszekoOttetés feljegyzései tartalmaz-
nak.”’3?

A csoport egyszer(, targyilagos filmekben fogal-
mazta meg ezeket a felfedezéseket, amelyeknek leg-
nagyobb érdeme az, hogy rendkiviili médon ragasz-
kodnak a tényekhez. Ugyanakkor a leiras, a jelenség
,,miikddésének’ értelmezésével is péarosul, egységre
1ép benniik a tudoésitds, a dokumentalas és az ismeret-
terjesztés. Stuart Legg az, aki a posta kabelhajoinak
munkdjat megorokiti a tengeralatti kdbelrakds so-
ran: Cable Ship (Kabelraké hajo, 1933). Edgar An-
stey a Six-Thirty Collection-ban (A hat harmincas
postai szallitmany, 1934) az éjjeli posta Osszegyij-
tését, szortirozasat és kézbesitését veszi filmre. Evely
Spice az idGjarasra vonatkozo értestilésekrél és a
kozlésekrSl készit filmet: Weather Forecast (1d6ja-
rasjelentés, 1934), azt vizsgalta, miképpen hatnak a
jelenségek a hajok, a repulSgépek dolgozédira és a
gazdalkodokra. Figyelemre mélt6, hogy a hatast a
rendez6 nem narritor-széveg segitségével, hanem be-
allitdsok és hangjelzések egymasra vonatkoztatdsa-
val jeleniti meg.
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Ilyen €s ehhez hasonlé mivek kézul emelkednek
ki Basil Wright munkdi, amelyek taldn a legjellemzdb-
bek az angol dokumentumfilm iskola térekvéseire.
gy az 1934—35-ben késziilt Song of Ceylon (Ceylon
dala), amelynek a témdija az ipari forrada-
lom el6re haladdsa Ceylonban. Wright a film els6
részét a buddhista valldsnak szentelte, a mdsodik-
ban a mesterségeket, iparokat ir le, a harmadik,
szemben az elsé kettd deriijével, a modern kereskede-
lem ,,6riilt” tempojat illitja szembe, a befejezd rész
a régi hagyomdinyos ceyloni élet allhatatossigit
mutatja be. A régi és az Gj kultirinak drimai
talalkozasa Flaherty 6ta dllandé témdja a dokumen-
taristdknak. De talan Wright az elsd, aki ebben az
invencidzus filmtanulmainyédban igyekezett ezt az
ellentétet értén, okosan bemutatni. Nem szocioldgiai
vizsgdlddédst Ohajtott végezni, hanem pértatlanul, a
lehet6 legpontosabban régziteni a tényeket a ,két
kultira” egymas mellett élésének f§ jellegzetessége-
it. Bizonyadra nem véletlen az sem, hogy a film cime:
Ceylon dala. A fejlédé filmtechnika segitségével
azon igyekezett, hogy az adott helyzetkép a hang
tekintetében is jellemz, pontos legyen.

Harry Watt-tal kéz6sen készitette el az angol do-
kumentumfilm iskola remekét, az Ejjeli postdt
(Night Mail, 1936). A film ,,torténete”, , témaja’ le-
galdbb olyan egyszer(i, mint a kordbban emlitett do-
kumentumfilmeké. Azt a postavonatot mutatja,
amelyik éjjel — mert akkor lehet koénnyebben és
gyorsabban kozlekedni — Londonbdl Skécidba ro-
bog, mikdzben felveszi, szallitja, osztilyozza a levél-
kuldeményeket. Az emberek szdmara szinte l4thatat-
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lan munka, csak azt tudjik, hogy a levelek pontosan
megérkeznek, illetve hogy megkapjak Sket. Maga a
kivilasztott jelenség tehit meglehetSsen ,,sziirke’,
mindennapi esemény, amely nem igér semmiféle dra-
mat vagy attrakciét. Wrightnak és Wattnak mégis
sikeriil egy izgalmas kompoziciét kialakitania.

El6szor is maradjunk az dbrizolt jelenség minden-
napisaganil. Az 1920-as—30-as évek forduldjan
késziilt dokumentumfilmek gyakran valasztottak
Wright—Watt alkotdsahoz hasonléan hétkodznapi
témdkat. De amig ez akkor (pl. Ivensnél) a mii
egységének megteremtésére, a filmmel torténd
kisérletezés lehetGségére szolgilt, addig Wrightéknal
huminus szemléletbdl fakad, abbdl a célbol, hogy az
emberhez minél koézelebb &ll6 dolgot, eseményt
fogalmazzanak meg. A mindennapisag szamukra az
emberi aspektus miatt érdekes, olyan dolgot valasz-
tanak ki maguk szdmara, amely egyszerii és sziiksé-
ges a mindennapi tarsadalmi életben.

MisfelGl, ezt erGsitve, és egyben ebbdl kibontva,
nem a dolgok formai oldala érdekli Sket elsGsorban,
hanem — éppen az emberi aspektusbdl kovetkezéen
— a drdmai. A f6 cél mar nem az, hogy a jelenséget a
lehetd legsokoldalibban kibontsik €s ezzel egyidejii-
leg a film kifejezd képességét fejlesszék, hanem hogy
az emberit tudjdk mindjobban megragadni. Képzel-
juk csak el, hogy egy avantgarde filmes szdmdara mi-
lyen formai bravirokra ad alkalmat egy éjszakai vo-
nat szagulddsa! De Wrightékat a drama érdekli. J6
példa erre az a fajta levélfelvétel, amikor a vonat
nem 4ll meg az allomdason, hanem egy magasba he-
lyezett csapbszerkezet segitségével keriil a kis zsak a
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vonatba. Ennek a szinte teljesen automatikus szer-
kezetnek a miikddése olyan miivészi médon keriil
megformalasra, a film szerkezetén belll olyan je-
lent6s, funkcionalis helyet kap, hogy minden csat-
tanasdval szinte az egész folyamat dramajat magaba
stiriti.

Ezek az aprd, de igen jol kivélasztott dramai pon-
tok rendkivil szervesen épulnek egymadsra. Az Ejjeli
posta az egyik legegységesebb mii, amelyet az angol
dokumentaristak elkészitettek. Ezt elsésorban a film
gondosan kimunkailt ritmusa biztositja. Az alapot az
egész munkafolyamat ritmusa szolgiltatja. A kiva-
lasztott jelenség természetes ritmusa, s erre épul fel
szervesen a tobbi. Maga a vonat rohandsa nagyban
segitségére van a rendezének ebben. Ez adja meg
ugyanis a folyamatossidgot. Wright és Watt erényeit
bizonyitja, hogy nem alszunk el ezen az éjszakai uta-
zdson, a ritmus sohasem lesz megszokott vagy mo-
noton, ami egyébként természetes lenne a vonattal
kapcsolatban. Egy 0Gjbdl és Gjbol nekilendiils likte-
tést érziink, amely mindig Gjabb és Gjabb feszliltsé-
geket teremt. A ritmusvéiltozdsok olyan érzékkel-
mértékkel vannak a filmben megszabva, hogy ami-
kor mér megunndnk a nagy rohandst, épp egy Kis
pihendre kerul sor, s mikorra egyhangu lenne a pi-
henés, maris \jabb nekirugaszkodis kovetkezik.
Ezt tdmogatjdk és bontjik ki a képi és a hanggal tor-
téné varidcidk, hol erdsitve, hogy egyensilyozva
egymast. A felvételek nem bravirosok, hanem pon-
tosak, a hang, a zene, a zorej sem ,,aldfestés”, ha-
nem az egész munkafolyamat hangulatinak szerves
része.
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Ugyanakkor rendkiviil jellemz6 erre a filmre, — de
az angol dokumentumfilm iskola alkotasaira altala-
ban is, — hogy a Kkeresett-kutatott és kifejezett dra-
ma nem ,,uralkodik” el a miivon. A rendezdék so-
hasem élezik ki a felfedezett dramaisagot, sohasem
feszitik tal, sohasem igyekeznek a kivalasztott jelen-
ség f6lé emelni, sohasem akarjik tulzott altalanosi-
tasra felhaszndlni. Kifinomult tartézkodassal és tar-
gyilagossaggal kezelik az anyagot. A drimat addig
Hfejlesztik”, amennyit miivészi érzékik szerint ma-
ga a kivélasztott jelenség elbir. Mégsem érziink sem-
miféle szenvtelenséget a miivekben. S6t. Ebbdl a faj-
ta targyhlségbll kétféle elény is szdrmazik. Az
egyik az, hogy a dolog természeti-ismereti része sér-
tetlen marad, s ebbdl kdvetkezSen a film azokat is ki-
elégiti, akik csak arra kivincsiak, hogy hogyan torté-
nik a levélszéllitdis London és Skécia kozott. A film
ilyen értelemben oktatasra is, ismeretterjesztésre is
hasznilhat6, noha joval tobb anndl. A masik pedig
az, hogy az anyag belsé dramaisiga és talaldsa,
anyagkezelés enyhe tartézkoddsa kozott egy Gjabb fe-
sziilltség timad. Ez utobbi mintha le akarné szorita-
ni a belsé dramaisdgot, mintha nem engedné kitorni,
s ezaltal még jobban megnoveli a film belsé fesziiltsé-
geit, anélkiil, hogy azt ténylegesen megtenné.

Indulaskor a dokumentumfilmesek mozgalmat a
kormany finanszirozta. Id6vel azonban — ahogyan
nétt a filmek sikere, ahogyan egyre inkibb folismer-
ték a film értékét és erejét — Ujabb producerek
jelentkeztek. A film felé forduldsban persze volt
némi kényszer is, hiszen a radié hirdetéseket nem su-
garzott (A B.B. C.-ben 1971-ig nem voltak hirdeté-
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sek.), Am a lényeg az, hogy — Grierson hathatos biz-
tatidsdra — egyre tobb intézmény mutatott hajlando-
sagot olyan filmek tamogatisira, melyek nem egy-
szerlien bizonyos arucikkeket rekldmoztak, de szé-
les kor(i kulturélis vonzerejuk is volt. Mindez élénken
emlékeztet Flaherty Nanookjinak esetére. Tulaj-
donképpen az angol dokumentumfilm mozgalom-
ndl hasonlé ,,transzformaciérol” volt sz6: a gazdasagi
indittatasii megrendelésb6l az emberi és tarsadalmi
Onismeretet szolgdlo filmalkotasok sziilettek. Mig a
mozgalom torténetének elsé szakaszdban f&képp
,korldtozott” témaju (egy-egy csaldd élete, egy-egy
szakmunkas tevékenységének a bemutatisa, stb.),
impresszionisztikus-kolt6i, kisérleti jellegli filmek
késziiltek, addig a masodik szakaszban forgatott fil-
mekre egyfelSl az ipari vagy mezGgazdasiagi kérnye-
zet és a munkds viszonydnak elemzése, masfelGl a
kommunikicids tevékenységek analitikus bemutata-
sa volt jellemzd. A harmadik szakasz, melynek ide-
jén sikerrel valositottik meg az ,,dtmenetet’” a néma-
filmrél a hangosfilmre, f6 téméja a munka. Erthetd
ezért, hogy az ehhez a szakaszhoz kapcsol6dd, am
»kulsé” megrendelésre késziilt alkotisok mar koz-
vetlenul tirsadalmilag problematikus (és rendkiviil
fontos) témdkat targyaltak: miivel6dés, munkanél-
kiliség, lakas, szolgiltatasok, stb.

Ezeknek az alkotisoknak (pl.: Arthur Elton:
Workers and Jobs — Munkdsok és szakmaék, 1935;
Edgar Anstey: Housing Problems — Lakdsproblémak,
1935, Basil Wright: Children at School — Gyerekek
az iskoldban, 1937; John Taylor: The Smoke Mena-
ce — A fustveszély, 1937;) speciilis jellegzetessége
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az, hogy elsdsorban nem az ipar vagy a kereskede-
lem ,természetét” igyekeztek megragadni, hanem a
bennlik kifejezésre jutd tarsadalmi szituaciot. Ezek-
nek a filmeknek a dramadi mar kevésbé az altalanos
humdanum, inkdbb az ember tarsadalmisiginak as-
pektusibol jelennek meg. Az angol dokumentum-
film iskoldnak ez a torekvése mar utal a késGbbi ci-
néma directre. Ezekben a miivekben a dolgokrdl, az
eseményekrol az emberekre helyezSdik a £6 hangsaly.
Az emberabrazolis sziikségessége Gijabb nyomatékot
kap ezekben az angol dokumentumfilmekben. A
miivészi megoldasok taldn nem érik el pl. Wright mii-
veinek szinvonalit, de a valédi emberkozelség igy
is felejthetetlenné teszi 6ket. Bizonyara ebbdl a to-
rekvésbdl szarmazik pl. az interji tudatos hasznala-
ta a Housing Problemsben. A film egy londoni nyo-
mornegyed felszdmolasardl, nagyarianyu varosfeliji-
tdsi munkardl szol. Az érintett lakokkal késziilt in-
terjuk tikrozik a sikatorokban €16k lehetetlen hely-
zetét: a zsufoltsigot, a csatornizis hiidnyit, stb., va-
lamint az Gj lakdsba kolt6zottek megelégedettségét.
Anstey miivében az interjuk dramaisiga azt sugallja,
hogy valtoztatni kell a dolgokon, s hogy a viltozta-
tas lehetséges. (Ez utobbi meggydz6désében vildgo-
san felismerheté az angol dokumentumfilmesek
Gszinte hite és reformista szemlélete: a film ereje se-
githeti a tdrsadalmi 0jjaépitést.)

1937 januarjaban Grierson lemond a CPO Film
Unit vezetésér6l és megalapitjia a Film Centre-t
(Filmkozpont), amelynek célja, hogy a kormanytol
fliggetlen gyartasi politikat alakitson ki, tajékoztas-
son, tandcsokat adjon a dokumentumfilm felhaszna-
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lasédt illetGen, de maga egyetlen film gydrtaséba sem
kapcsolodik be. Ekkor indul be a skot kisérlet, meg-
alakul a Films of Scotland Comittee, amely a film
nemzeti célokra vald felhasznaldsit tanulmdinyozza
és az els6k kozott tesz kisérletet a film és az iskolai
oktatids 9dsszekapcsoldsara. A glasgow-i Birodalmi ki-
allitasra kilenc film készul el Skociarol. (The Face of
Scotland, Wealth of a Nation, They Made the Land,
The Children’ Story, stb.), amelyek szinte egész
Skociat feltarjdk és fedezik fol a film segitségével.

Grierson tdvozasa utidn, aki egyébként rovidesen
utazdsokat tesz a vildgban és 1939-ben érkezik meg
Kanadaba, a CPO Film Unit mar csak laza szovetség
marad, az alkotdok kisebb, 6nallé csoportokba tomo-
riilve folytatjak a munkat. Ilyen csoportok voltak pl.
a Strand Film Legg-gel, Spice-szal, a Realist Film
Unit John Taylor vezetésével, Elton csoportja,
amely elsGsorban tudoményos filmeket készitett stb.
1941-ben pedig a CPO Film Unit is dtalakul és Crow
Film Unit lesz.

1937-ben Grierson kivalasaval a csoport kdzvetlen
irdnyitidsa Alberto Cavalcanti kezébe kertl. Grierson
és Cavalcanti az elvekben egyetértett, s a mozgalom
f6 irdnya nem is valtozott. Cavalcanti azonban ,,in-
kabb” rendez8 volt, mint tarsadalomkutatd refor-
mer; elismerte a tarsadalmi tényezd fontossdgit, am
egyenrangd szerepet szidnt a technikai és a miivészi
megvalOsitisnak. Vizuilis €s akusztikai hatdsokra t6-
rekedett, a forgatok6nyv, a forgatds, a torténet nila
hangsulyozott szerepet kapott. Igy a ,,Cavalcanti-
korszak’ az angol dokumentumfilm mozgalomban
bizonyos moédosuldsokat eredményezett. Ezen id6-
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szak jellegzetes alkotdja Harry Watt, akinek filmki-
sérletei mindenekelGtt arra iranyultak, hogy a doku-
mentumfilmet jatékfilmes megolddsokkal elegyitse.
The Saving of Bill Blewitt (Bill Blewitt takarékbetét-
je, 1937) c. filmjében azzal probalkozott, hogy ,,va-
16di” szereplokkel alakitsa ki a mii torténetét. A
film ,,f6szereplGje” tonkrement haldszcsOnakja he-
lyett 0jat szeretne vasirolni. A visirlashoz sajat meg-
takaritott pénze és egy baratja postai takarékkonyve
segiti hozzd. Am a filmben ennél sokkal jelentGsebb
maginak a kis haldszfalunak a bemutatdsa, ahogyan
a lakosok ,.eljatsszak’’ életiiket, s doromeiket. (A film-
hez Benjamin Britten irt zenét.) 1938-as filmjének, a
North Sea-nek (Eszaki-tenger), amely a Skocia észa-
ki partjain miikod$ radioszolgélatrol, a haldszokrol,
Aberdeen lakéir6l sz6l, mar kifejezetten az a célja,
hogy az emberek kozotti kapcsolatokat jelenitse
meg. ,,Olyan embereket latunk a filmvésznon, akik
jellegzetesek is voltak és egyben hitelesen igazak.
Nem csupin a tengeren, mindennapi munkajuk konf-
liktusai koézepette lathattuk Gket, hanem azt is,
hogy milyen viszonyban vannak, milyen kapcsolat-
ban dallnak az ottani élettel. Azt bizonyitottik ezek
a filmek, hogy a cselekmény és a szinészek nem 0Osz-
szeférhetetlenek a dokumentumfilm eszményeivel”
— irja Forsyth Hardy.?® Végkovetkeztetésében ne-
héz igazat adnunk Hardynak, de tény, hogy igen
nagy szlikség volt Watt kisérleteire, mert a dokumen-
tumfilm éppen az emberi kapcsolatok megjelenitésé-
ben volt még tehetetlen, az emberi viszonylatok do-
kumentumfilmes megjelenitése még megoldatlan fel-
adat volt.

279




Az adott korban pedig rendkiviil hasznosnak bi-
zonyultak Watt kisérletei, mert hiszen az elkovetke-
76 11. vilaghaboru idején ritkan nyilott alkalom koz-
vetlen dokumentumfilm felvételek készitésére és igy
a rekonstrualt dokumentumnak igen jelentés szerep
jutott az angol dokumentumfilm mivészetben az
1940-es évektdl kezdve. Maga Watt is sikeresen al-
kalmazta ezt a modszert a Target for Tonight-ban
(Célpont ma éjszakira, 1941), amelyben egy Német-
orsziag elleni bombatdmadis elGkészitését és végre-
hajtdsdt mutatja be.

Watt modszeréhez miivészi megoldasokban igen
hasonlit David MacDonald Men of the Lightship (A
vilagitohajok férfiai, 1940) cimi alkotédsa, csakugy
mint Pat Jackson Western approaches-ja (A nyugati
atjaro, 1944), amely mar szinte kész jatékfilm.

Taldn furcsallja az olvas6, hogy mind ez ideig nem
sz6ltam Paul Rotha alkotésair6l. Ennek oka az, hogy
a szerzd véleménye szerint Rotha filmjei nem emel-
kednek az angol dokumentumfilm iskola itlag-nivoja
folé. (Rotha mint filmtorténész s elméletiré a moz-
galom tevékenységét s a dokumentumfilm készitést
elméletileg is meg tudta fogalmazni.) Korai miivei
(Contact — Kapcsolat, 193233, Shipyard — Haj6-
javitd, 1935; The Face of Britain — Anglia arca,
1935) meglehetésen konvencionilis alkotasok. Ké-
sébbi miveiben meg egyrészt a magyarazatot szol-
gald, demonstricios funkcidji rekonstrukcio domi-
nal (pl.: New World for Old -- Uj vilag a régi helyett,
1938 —, amelyben miitermi diszleteket, korabeli
kosztiimoket hasznédl a gazipar angliai fejlédésének
illusztralasira; vagy: ebben és az 1943-as World of
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Plenty-ben (A bdség vilaga) a narratoron kivil meg-
szolaltatja ,,a”" néz6 szkeptikus hangjat is), mads-
részt a zsurnalizmus, a kozvetlen politikai célkitizés
hatirozza meg karakteriiket (pl. Peace of Britain —
Anglia békéje, 1936.).

VIL

A vilagvalsdg nyoman lépett f6l az angol dokumen-
tumfilm mozgalom, — s mondhatni: a masodik vi-
laghdboruiban kifejez6d6 vildgvalsag altal indukalt
korilmények kényszeritik valtozdsra, mely valto-
zasok kozott — lényegében — elveszti 6nallé arcula-
tat. A masodik vilaghabori kezdetének idején a
mozgalom er6teljes filmes ( tarsadalmi és miivészi)
torekvést képvisel, am az események rakényszeritik
tagjait, hogy szembenézzenek a megviltozott valo-
saggal. Eppen akkor, amikor a kommersz finansziro-
zdsa, s az allam ,,eszmei” beavatkozasinak hittérbe
szoritdsa mar gyakorlatta valt: a kormany igen ha-
tarozottan kezdett foglalkozni a filmgyartassal, —
s igy a filmalkotdknak tijékoztatd, téliik fliggetle-
niil meghatirozott céli propaganda filmeket kellett
forgatniok, és tevékenységliket a haboris civil és
katonai kommunikicié szempontjai szabtik meg.
Akkor, amikor maéir rendelkeztek a tarsadalmi
problémak megismerését és megismertetését célzo
miivek magas foki megformalasinak képességével:
kiképzé filmeket kellett késziteniok és csatikat fo-
tézniok. Mindez szétzildlta a mozgalom egységét, a
vilignak mdar nem volt szuksége arra a szervez$ erd-
re, amely a filmalkotdkat Osszetartotta.
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A mozgalom nem marol-holnapra esett szét, ha-
nem lassan, fokozatosan felszivta a haborus-katonai-
propaganda filmezés. Ez az ,,dtmenet” megdrz6dott
j6 néhany filmben is, melyek alkotéi megprobaltik
hasznositani a mozgalom hagyomanyait, moédszereit
— keverve-elvegyitve az 4j koriilmények, s az 0j cé-
lok szabta normaék teljesitésével. Ennek az ,,atmene-
ti”’, illetve haborus korszaknak reprezentansa Hum-
phrey Jennings, akinek szinte minden alkotisa a do-
kumentumfilm €s a jatékfilm hatarin helyzekedik el.
Ugy gondolom, hogy Jennings speciilis helyet fog-
lal el a filmtorténetben: & ugyanis lényegében ja-
tékfilmet készit, de ezt a jatékfilmet kovetkezetesen
és mindvégig a dokumentumfilm elemeibdl, a doku-
mentumfilm stilusdban akarja megalkotni. Azt hi-
szem, miivészete nem a jitékfilm elemeknek a doku-
mentumfilmben valé hasznilhatésigit bizonyitja,
hanem forditva: a dokumentumfilm elemek lehets-
ségeit a jatékfilmben. Filmjeinek erényeit is elsGsor-
ban a dokumentarizmus biztositja, amelyeket rend-
kiviil jol haszndl. Igazolja ezt a Listen to Britain
(Hallgassatok Angliat, 1941), amelyben a hdboru
Angligjarol ad tudoésitast. A Fires Were Startedben
(Tuzek keletkeztek, 1943) a londoni tlizolték egy
napjat irja le egy riadokésziiltséges nap soran. Eb-
ben a filmjében is a dokumentumfilm fogdsaival
teremti meg a hangulatot, megjelenitve a virakozdst
a riaddra, mig végiil bekovetkezik egy tlizeset — a
film csicspontja, — amellyel folytatott kiizdelemben
egy tlizolté dldozatul esik. Jennings a drimai szer-
kezetet konstrudlja meg, amelyet aztin dokumen-
tum elemekbdl épit fol, oly ligyesen, hogy az vald-
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ban egy hiteles kollektiv dramat sugall. Taldn azért,
mert az angol dokumentum iskola torekvéseihez hi-
ven, bar konstruilja a dramat, nem latvianyosan jele-
niti meg, hanem az aprébb rezdiilésekre figyel. Ezért
beszélhetiink arrél pl., hogy emlitett filmjében mi-
lyen kitlinéen ragadta meg a hiaboris Anglia hétkoz-
napjait. Kovetkezd jelent8s miivében, az A Diary for
Timothy-ban (Naplé Timothy szdmara, 1945) meg-
probalja szélesiteni a drdmai kort. A film tulajdon-
képpen egy napld, amely egy munkdiscsalddban,
1944 szeptemberében sziiletett gyermekhez szdl,
életének els6 hat honapjardl. Az Gjsziilott életét, a
vilig haborijat, a béke lehetGségeit és kérdéseit ki-
vinja egybeflizni. A haboru éll elGtérben, még ott-
hon is, ahol mar béke van. Békés és haborus felvéte-
lek montdzsin it fejlédik a film, s nem hagy kétsé-
get afeldl, hogy az elkOvetkezendG béke nem fog
megoldani minden kérdést, mint azt kordbban hin-
ni lehetett. Jennings itt mar nemcsak az angol ellen-
dlldssal tér6dik, — amely ndla sohasem parosult sem-
mifél nacionalizmussal, — hanem a habord és béke
rejtettebb Osszefliggéseit prébilja a dokumentum-
film eszkozeivel kutatni. Igy a filmje talan nem lett
olyan driamai mint a Tiizek keletkeztek, de sokkal
mélyebb, gondolatibb.

Ugy tiinik, a mésodik vilaghdboru idején befejez6-
dik az angol dokumentumfilmesek mozgalmanak
torténete. Ez formdlisan helytill6. Am mint eszme,
mint hagyomany igen er&teljes és befolydsos marad.
Mir a 30-as évek kdzepén igen komoly hatist gya-
korol az Egyesiilt Allamok dokumentumfilmezé-
sére, de anndl sokkal jelentGsebb az a — nyugodtan
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mondhatjuk: folytatds, amely Kanadaban alakul ki a
masodik vildghdboru idején és a rakdvetkezd évek-
ben. Igen nagy része van ebben John Griersonnak,
aki 1939-ben Kanaddba ment, s ahol filmigyi kor-
manybiztos lett. Am az igazi er6 mégiscsak abbol
ered, amit az angol dokumentumfilm iskola — igen
rovid id6 alatt: az 1930-as évtizedben — széles ska-
lan megvalositott. Kovetkezetes torekvéseivel kon-
vencidkat oszlatdéan bizonyitotta a dokumentum-
film funkcionalis képességét a tijékoztatas és a tirsa-
dalmi ®ntudat fejlesztése terén. Oszténzd erdként
hatott a gondolkoddsra és a kommunikéciéra. Ki-
emelked6 filmalkotdsaiban a valdésag megkozelité-
sének Uj mindségét valositotta meg; nem — egyszer(-
en — a tarsadalmi mozgisokat dokumentaltik, ha-
nem — és elsGsorban — az e mozgdsok altal megha-
tirozott és azokkal kolcsonds viszonyban allo
kortars helyzetét. Folvilagositd torekvésiik az ember
képességeibe vetett hiten alapult: dokumentumfilm-
jeikben az egyes emberek, a csalddok, a kis kozossé-
gek dbrdzoldsara tev6dott a hangsaly.

Egyediildllonak mondhaté — kivadlt ha a korabe-
li (és kapitalista!) viszonyokra gondolunk — az, aho-
gyan és amilyen mértékben sikerult legylrniok a
film egyik alapvet6 antinémidjat: a gazdasagi befek-
tetés és az eszmei hozadék egymas torkat szegd kiiz-
delmét. S nem egyetlen m{i, hanem miivek sora sza-
mara!

Az angol dokumentumfilm iskola nem egyszeri-
en bizonyos jegyek alapjin definidlhaté miivészi to-
rekvés, vagy nem csak az, de egyben a filmrdl vald
gondolkoddst megvaltoztaté gyakorlat példaja. S ha
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— (mai tuddsunkkal!) — e viltoztatis irdnyaval,
modszereivel nem is értiink mindenben egyet, ak-
kor sem szabad elfelejteniink, hogy az angol doku-
mentumfilm iskola volt az, mely a viktoridnus sza-
lonok helyett a munkasok életét varizsolta Nagy-
Britannia filmvésznaira.
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A cinéma direct évtizede
Kanadaban,

az Bgyesiilt Allamokban
és Franciaorszagban

oA kritikusnak, mikozben felhaszndlja a tudos
szakvéleményét a mii f6 mondanivaldja és jelents-
sége tekintetében, vdlogatnia kell. S annak irdnyd-
ban lesz elfogult, ami az él6khoz szol.”

George Steiner

Ma madr tobb-kevesebb bizonyossaggal vildgosan meg-
allapithat6, hogy az Otvenes évek végén, a hatvana-
nas évek elején, a jatékfilmhez hasonléan a dokumen-
tumfilm mivészetében is komoly fellendiilés Kko-
vetkezett be. Egyre-masra mutattdk be a ,,szenza-
ciés” filmeket, amelyek kozil nem egy a kilonbodzd
fesztivilok nagydijait nyerte el. Ez a fellendlilés
természetesen nem a jatékfilmek teriiletén elért
eredmények egyszerli Aatplantdlasabol szdrmazott,
bar termékenyitd hatdsit nem szabad figyelmen ki-
vill hagynunk. A valésdg ment olyan lendiiletes és
provokald valtozasokon keresztiil, amelyet egyetlen,
magira adé alkotomfiivész nem hagyhatott megvila-
szolatlanul. A hideghdborus erék mindjobban
hattérbe szorultak, a kezdeményezést a békés
egymas mellett €élés politikdja ragadta magidhoz. A
kapitalista allamokban folyd osztilyharc valtozd
formakat Olt6tt magara. Szélesedett és fokozodott a
harmadik vildg fuggetlenségi mozgalma. A ,,mozgd
vilag” viéltozdsai egyrészt nagyobb terrénumot
engedélyeztek” a miuivészetek szdmadra, és kedve-
z6bb  1égkort teremtettek a miivészek részére,
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masrészt a kor eredményei és veszedelmei (a szocia-
lista dllammaé lett Kuba — az algériai, késébb a
vietnami hdabora) jobban el6térbe keriiltek, kdzvet-
lenebbiil érintettek minden embert.

A valbsag mozgasa — természetesen attételesen —
befolydsolta a film vilagit is. A film folyamatos ha-
tdsa a koOzonségre felgyorsult. A kozizlés eltolo-
dott, a hitelesebb és Osszetettebb dbrazolas igénye
lépett fol. A mindjobban elterjedé filmklub-mozga-
lom differenciélta a k6zonséget. Eredményesebb lett
a ,mivészfilmek” hatisa a nézlre és a kommersz
filmekre egyarant.! Tehat megvaltozott a tirsadalmi
igény a filmmivészettel szemben. Ezt a megvilto-
zott igényt a dokumentumfilm miivészetének teru-
letén 0j torekvés, a cinéma-vérité, illetve a cinéma-
direct igyekezett kiglégiteni. Mar maga az elnevezés
is, amely a mozgalom jel6lésére szolgdl, jelzi annak
ellentmondasossigat és heterogén Osszetételét. Tud-
niillik nem fejezi ki pontosan sem a gyakorlatot, sem
az alkotOk altal hirdetett nézeteket. A cinéma-véri-
té kifejezést Edgar Morin ,,dobta be”” Dziga Vertovra
hivatkozva Jean Rouch Egy nydr kronikdja (Chroni-
que d’un été) cimi filmjének kapcsan. A kifejezést
kizarolagossaga, a magdnak vindikalt egyeduli igaz-
sig teszi haszndlhatatlannd, s igy inkdbb a cinéma di-
rect kifejezést fogadjuk el és haszndljuk, amelyen azt
az eljarast, a valosdg kozvetlen felfogdsdnak azt a
moédszerét értjik, amikor a dokumentumfilm ké-
szitésekor az esemény természetes kornyezetében,
a kép és a hang szimultan felvétele torténik, a teljes
egyenl6ség uralkodik koztuk. Ez az értelmezés egy-
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ben hozzasegit benniinket ahhoz, hogy folilemel-
kedhessiink a dokumentumfilmen bellli, a hagyo-
manyos elképzelések szerinti m{ifaji hatdrokon.
Tény azonban, hogy a cinéma direct, tul az elne-
vezési és egyéb vitdkon, az 1960-as évtized legjelen-
tésebb dokumentumfilm irdnyzata a kapitalista vi-
ligban, s6t nyugodtan éllithatjuk, hogy az angol do-
kumentumfilm iskola megszlinte Ota a legtobb Ujat
ad6 a dokumentumfilm miivészetében. Ezzel egy pil-
lanatra sem akarjuk azt mondani, hogy a cinéma di-
rect az egyetlen lidvozits Ut a dokumentumfilm sza-
mara, sem a jelenben, sem a jov6re nézve. Hiszen a
valésdg valtozdsa nem 4all meg, dllanddéan folyamat-
ban van, és az Ujabb viltozisok Gjabb abrazolast,
ujabb megkozelitést igényelnek. Most az a felada-
tunk, hogy megprobailjuk 6sszegezni a cinéma direct
altal végzett munkdat, okulni tévedéseibdl, és kikris-
tilyositani azokat az eredményeket (vagy félmegol-
dasokat), amelyek segitségiinkre lehetnek. Ugyanak-
kor kozismert, hogy egyetlen irdnyzat sem tudott sa-
jat miivészetén beliil egyeduralkodé lenni. Kiloné-
sen a huszadik szdzadban nem. Mindig akadt, ha mds
nem, egy-két kiemelkedé miivész, akik miiveikkel
protestaltak koruk irdnyzatianak mindenhatdsiga el-
len. Vagy, ha nem szilltak szembe az irdnyzattal, ak-
kor is attdl eltérd, 6ndllé utat vilasztottak maguk
szamara. Mihail Romm Hétkoznapi fasizmus cimi
alkotasit a legnagyobb jéindulattal sem lehetne a
cinéma direct irdnyzatdba sorolni. A dokumentum-
filmnek egy hanyatlé vilfajiba, az életrajzi schnitt-
filmbe lehelt életet. Atalakitotta, szinte 0jjaterem-
tette, hogy megdébbents vallomasit a ma embere

288



elé tarhassa. Filmje nemcsak kozonyfutamitd, kér-
lethetetlen vadirat az embertelenség ellen, hanem
egyben a dokumentumfilmben rejlé lehetGségeket is
jelzi, felfedezve annak ez ideig ismeretlen vidékeit. A
Heétkoznapi fasizmus kivil all a cinéma direct latva-
nyos bivkorén, mindazonéltal tart vele bizonyos ro-
konsdgot, ami persze nem a néhany rejtett kameras
részletbdl all. Marcel Martin A hitelesség utjai cimQ
cikkében kifejti, hogy napjaink filmrendezi szima-
ra a hitelességre valé torekvés nemcsak esztétikai,
hanem etikai kérdést is jelent.? Mihail Rommot és
a cinéma direct legtobb alkotéjat a filmjeik altal in-
formalt nézd irdnti felel6sségtudat, a valosag pontos
megragadasa melletti elkotelezettség koti Ossze.

A cinéma direct mozgalma — mint ahogy az mar
lenni szokott — akkor lépett szélesebb korben a
szakemberek és a kozonség érdeklGdésének elGteré-
be, amikor viragkorat élte, az 1962—1963-as évek-
ben. Maultjaval egyaltalan nem térSdtek, hanem ra-
jongtak érte (csak Rossellini mert nyiltan szembeszall-
ni vele), és igyekeztek a lehetS leggyorsabban uta-
nozni. Magyarorszagon a kezdeti kisérletekre is csak
néhdny ember figyelt oda, majd amikor a Vdlds Bu-
dapesten (R: Szemes Marianne) dijat nyert a Krakkéi
Nemzetko6zi Rovidfilmfesztivilon, kezdtek komolyan
foglalkozni a cinéma direct honi lehetGségeivel. A
cinéma direct legszélesebb korben a Nehéz emberek
(R: Koviacs Andras) vitte sikerre. A cinéma direct
is megjarta a divat illékony utjit, egy-egy miivét fel-
kapta a publicitds. De ha nem engedjiik magunkat
megtéveszteni a futdlagos latvanyossagoktol és szé-
lesebb alapokra helyezkedve vizsgaljuk meg a cinéma
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directet, akkor kivildglik az, hogy messzemendkig
athatotta az egyetemes dokumentumfilm mdvésze-
tet, és anélkul, hogy azonositanidnk magaval a doku-
mentumfilmmel, megallapithatjuk, hogy a cinéma
direct jellemz6 sajatossdgai tobbnyire egybeesnek a
dokumentumfilm 4ltaldnos fejlédésének csomopont-
jaival.

El6zmeények és hatdsok
A cinéma direct ,,6sei” Robert Flaherty és Dziga
Vertov. Ez természetesen hatdst és eszmei befo-
lyast jelent elsGsorban. E két kitliné rendezének az
attitlidje volt az, amit a cinéma direct rendezdi a
dokumentumfilm torténetébdl magukhoz kozel allo-
nak éreztek, s nem a megvaldsult, kész alkotasaik.
Igaz, filmezési, filmkészitési gyakorlatukbdl is
j6 néhany moddszert dtvett a hatvanas évek generacio-
ja. Az, hogy Flaherty hosszu, el6zetes megfigyelés
utdn kezdett filmezni, hogy néla a rendezés egyben
részvétel is az eseményekben, jelentds, s a maguk
gyakorlatiban is megvalOsitott Utmutatdsnak szami-
tott. Vertovval kapcsolatban pedig taldldéan jegyzi
meg Gilles Marsolais, hogy nem szabad megfeledkez-
ni ,,Vertov ama szandékardél, hogy a kilonféle szét-
szort eseményeket organikus egységbe foglalja, s ily
moédon ,,tematikus igazsigot” hozzon létre, s hogy
ezt az eredményt még a mai ,,direct” rendezdk is
csak nagy nehézségek aran képesek elérni”’, s hogy a
szoviet rendez6 ebben az értelemben valdéban a
cinéma direct egyik ,,6sének” szdmit.>

A harmincas évek ,,tarsadalomra figyelé” doku-
mentarizmusa igen tdvol allt a cinéma direct ,,em-
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berkdzpont” torekvéseitdl, viszont kozvetlen eléd-
jének érezhette a francia Rouquier modszerét s ki-
valt a neorealizmust. Ez utobbi, mely a jegyz6konyv
hitelességével kivanta tiikrozni a valéségot, az embe-
ri problémak &szinte megkozelitésével, az igazsig
kimondasanak etikai imperativuszdval s tdrsadalmi
felelosségérzetével hatott a dokumentumfilmesek uj
nemzedékére. Miként a természetes diszletek, a nem
hivatisos szinészek ,,szerepeltetése” is sok gyakorla-
ti tapasztalatot jelentett szimukra.

Két fontos tényezd

A cinéma direct keletkezéstorténetét elemezve még
két dolognak kell kiilonosen figyelmet szentelnlink,
amelyek lehetévé tették és befolyasoltik a cinéma
direct kialakulasit és fejlédését. Az egyik a TV. A
televizid altaldnos elterjedése, tobb allomas beindi-
tasa, az éjjel-nappal sugdrzott miisorok hihetetleniil
megndvelték a TV filmfogyasztisat. S ez a megnéve-
kedett filmfogyasztis pedig — a TV funkcidjabol és
jellegébdl kifolyodlag — elsGsorban az Gn. él6filmet
igényelte, gyors reagalast az aktualitdsokra, amely le-
hetéleg magadbafoglalja a felvett esemény szereplGi-
nek, vagy tantinak személyes vallomasit is. Ezért
kézenfekv$ volt, hogy a TV-filmesek interjukat, ri-
portokat készitettek, s6t, a beszélgetés befejezésével
rendszerint a film is véget ért. Ezek a TV-filmek te-
hat rendkivul jo szolgilatot tettek és hasznos gya-
korlatot jelentettek egy konkrét esemény, egy egyedi
jelenség megkozelitésének moédszerét illetGen, mert
mint filmek ritkdn emelkedtek az 6nalld, miivészi
alkotisok szintjére. Ehhez mar szerencsés korilmé-
nyek és olyan alkotok voltak sziikségesek, akik félil




tudtak emelkedni az esetlegességeken, és egyuttal
megengedték nekik, hogy egyéni véleményuket
kifejtsék. Ilyen alkotok példdul Anglidban: Denis
Mitchell, John Boorman, Jack Gold; Franciaorszig-
ban: Jean-Claude Bringier, Hubert Knapp, Jacques
Krier, vagy Olaszorszagban: Giulio Macchi, Virgilio
Sabel, Nello Risi. Nekik sikertilt attorni a TV
kizsadkmanyolasat. Mert kétségtelen tény, hogy a
televizio szaz meg szaz filmes szamdra megadja a
munkat, a kiemelkedéshez valé lehetdséget, mintegy
kiszélesitve a kivalasztdédds korét, de amit egyik
kezével ad, a masikkal visszaveszi. Tudniillik a TV
épphogy megadja a munkdhoz vald sziikséges idét,
hisz egy kicsit maga is versenyt fut az iddvel, mi-
vészkedésre még van alkalom, de miialkotas létreho-
zdsdra csak nagyon ritkan. fgy az emlitettek tulajdon-
képpen kivételnek tekintheték. Mégis az 6 munkais-
sdguk az, amely leginkdbb befolydssal volt a filmm{-
vészetre és lokte a dokumentumfilmet a cinéma
direct irdnyaba. S a koélcsonhatis eredményeképpen
maguk is annak TV viltozatit miivelték.

A misik tényezsS, amelyet figyelembe kell ven-
nink, mar televizioés gyakorlatban is jelentkezett. Ez
pedig a technikai felszerelések fejlesztésének sziiksé-
gességége, illetve fejlédésik hatdsa a filmmiivészetre.
,»A mivész alkotdi fejlédése gyakran elgondolisai-
nak és technikdjanak sajatos dialektikdjaban valosul
meg: az 0 alkotdi lehetdségek elsajatitdsira van
sziikség, elsajatitdsa Ujabb alkot6i lehetGségeket
nyugjt, teret nyit 0j elgondoldsoknak, amelyek a
technika tovibbfejlédését és tokéletesitését kivanjak
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meg.” — irja a kitliné szovjet tudés, Rubinstein.*
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Amikor 1948-ban Alexandre Astruc kozzétette el-
méleti elgondolasait a caméra stylo-rol, tudatiaban bi-
zonydra ott lappangott a hordozhaté kamera és a
szinkron felvétel halviny koérvonala. A technika elég-
telenségének és az (j megoldasi lehetdségek izgalma-
nak légkdre egyre jobban slirlisododtt. ,,Meg kell ér-
tenink™ — irja Gilles Marsolais —, ,,hogy a studioén
kiviili forgatas 1955-ig valéban komoly technikai
problémait jelentett: a gyakran 35 mm-es kamerak,
az akkumulatorok és az akkumulator telepek sulya,
a film érzékenységének fogyatékossagai, a reflek-
torallvinyok és a megvildgitishoz sziikséges lampa-
had nehézkessége, a helyszini felvétel gyakorlatilag
lehetetlen volta (hacsak nem a képtdl fuggetleniil
vették fel a hangot) zavarta a fényképezést, hata-
rokat szabott a rendezd mozgasszabadsaginak és
,,kétessé” tette a szereplSk spontaneitasat.”
Mindinkdbb halaszthatatlanna valt a felszerelé-
sek korszerlsitése, Uj manipuldcidok kikisérletezése a
meglévékkel. A gondolatilag megtalalt Gijhoz kellett
idomitani a technikat. El6szor az tortént, hogy a ka-
merat leemelték az dllvinyrdl. Az elsé kanadai pro-
bialkozasok idején Michel Brault a kévetkezd felvé-
telt produkalta folyamatos gépmozgatassal: a kame-
ra egy bank vasladajarél a kiséré rendér pisztolyara,
majd onnan a szdllité pancélkocsira siklik, ahovd be-
rakjak a ladit. ,,Littam, hogy esnek fenékre egyesek
ennek lattara, kijelentvén: ,Hat igen, ezt kell csinal-
ni’,” — szdmolt be Rouch a vetitésrsl.® Igaz, korab-
ban is vettek kézbe kamerit, de ez a momentum
azért fontos, mert a dokumentumfilm megel6z6 kor-
szakaival ellentétben a cinéma directnek a ,kézika-
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merdzas” az egyik legjellemzGbb vondsa. De a ka-
mera még nagyon nehéz volt és zajos. Surgdsen sziik-
ség volt konnyl kamerdkra. Az amerikai Leacock és
Drew sajat maguk kezdtek hozzd, hogy kisipari mé-
don megoldast taldljanak. Maguk készitette kamera-
val dolgoztak, de igazi hozzijarulasuk a cinéma di-
rect megteremtéséhez a drot nélkiili szinkronizalds
volt. A kanadaiak is megprébalkoztak az Arriflex
atalakitasaval, de az eredmény nem volt kielégits.
Az 6 érdemuk a filmszalag hihetetlen , intenzifikala-
sa”’, amely egy gyertyafénynél is lehetGvé teszi a fil-
mezést. A legijobb kamera megszerkesztése a francia
André Goutant-nak sikeriilt az Eclair tipusban.” gy
lagsan a film megszdllottjai megteremtették mind-
azokat az 1j technikai felszereléseket, amelyek szik-
ségesek voltak ahhoz, hogy eszméiket korszeriien
tudjik kifejezni. Ez az §j technika annyira kapcsolé-
dik a cinéma directhez, hogy nélkile elképzelhetet-
len, szinte egyszerlien megvaloOsithatatlan. Hidnya
komoly gitat emel a cinéma direct terjedése elé.

Ahol a cinéma direct sikere elmaradt

Igen érdekes, hogy Eurdpanak abban a két orszdgi-
ban, amelyekben taldn leginkdbb varhaté lett volna a
cinéma direct kibontakozdsa — a siker elmaradt.
Mind Anglidban, mind Olaszorszdgban mar a cinéma
direct szuletésének idején megvoltak azok a hagyo-
minyok és eszmei, miivészi feltételek, amelyek e
modszer kibontakozéasatés elterjedését megteremthet-
ték és dpolhattdk volna. Hogy a cinéma direct ezek-
ben az orszigokban nem jelenhetett meg a maga tel-
jességében, annak gazdasigi okai voltak, illetve olyan
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szervezeti strukturdk, amelyek megakadalyoztik e
torekvés kifejlédését. A technika fejlesztésének
kérdése is tulajdonképpen ezekre vezethetd vissza.
Mindkét orszigban igen erds az dllam — Anglidban
az iparvillalatoké is — befolydsa a dokumentumfilm
gvartasira. Az éltaluk finanszirozott dokumentum-
filmek forgalmazasa altalaban rafizetéses, ezért tobb-
nyire iszonyodnak mindenféle kisériettsl ezen a te-
rilleten. ,,A jelenlegi helyzetben a dokumentumfilm
nem oOnelldtd, mert hiszen — a filmgyartas hatalmas
koltségei kovetkeztében — a dokumentumfilm ke-
reskedelmi értékesitése nem hozza be a gyartasra
forditott koltségeket, még ott sem, ahol az ilyen ér-
tékesités lehetséges” — irja Leonardo Fioravanti.®
Ez a gazdasigi kiszolgiltatottsag visszafogta Anglia
és Olaszorszag dokumentumfilm miivészetét és a
konzervativizmus irdnydaba sodorta. A dokumentum-
filmekbdl lassanként kiveszett a miivészet, s6t az em-
berek is kezdtek elt{inni beldliik. Ez a miivi beavat-
kozias anndl is inkdbb veszedelmesebb volt, mert a
dokumentumfilm egyetemes miivészetének fejlédése
az emberabrazolas felé irinyult, még a nem kifeje-
zetten koézvetlen filmek esetében is. Joggal panaszol-
ta tehat Paul Rotha az angol helyzetrdl szélvin,
hogy ,, az altaldnos irinyzat — (gy litom — eltért a
dokumentumfilmektdl, ennek a szénak igazi, eredeti
értelmében, és inkdbb kozeledett az ipari, a hirdetés
jellegli és az informativ filmek miifajahoz. Nagyon
kevés példit taldlunk ma arra, hogy valamely alkot6i
képzelSerdvel készillt dokumentumfilm tarsadalmi
célkitlizéssel jonne létre.”® Az igazi dokumentum-
filmesek sehogy sem tudnak beilleszkedni az illami
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intenciok és a fix jovedelmezSség parddidjaba. A
megoldast most az irdnyban keresik, hogy vajon mi
lenne jobb: fejleszteni és finomitani a rovidfilmfor-
zalmazdast, avagy az, hogy hivatasos rovidfilm készi-
tok keruljenek a rovidfilmforgalmazas szervezeté-
be?'? Ilyen korilmények kozdtt a cinéma direct
Ondlléan nem is torhetett utat maganak, hanem mads
torekvésekkel karoltve jelentkezett, s azokkal vald
kolcsonhatas nyoman alakult ki.

1.

Erdekes, hogy az angolok milyen nagy ovacidval fo-
gadtak az amerikai cinéma direct tipusiu filmeket,
holott ha jobban széjjeltekintettek volna hdzuk ta-
jan, rajohettek volna, hogy a vilidgszerte hiressé lett
Free Cinema bizonyos vonatkozasban nem mas, mint-
a cinéma direct izmos el6futira. Ez valdsziniileg ab-
bol adédik, hogy a Free Cinema Anglidn belil nem
egy szentesitett torekvés volt, hanem néhdny fiatal
,,oktalan” hevessége, olykor nyilt tarsadalombira-
lattal, s rdadasul mivészeti mozgalmukat — ebben
teljesen egyetérthetiink Louis Marcorelles-lel — az
angol dokumentumfilm szinte teljes megkerulésével
kivintdk végrehajtani. S taldn nem tGlzads egy olyan
feltevés, hogy ha a Free Cinema nem akad fenn az
el6z6kben emlitett nehézségeken, akkor Angliat
mint a cinéma direct egyik elsé otthondt lidvézol-
hetnénk. A Free Cinema mindenekel6tt a hang al-
kalmazisaban tekinthetd a cinéma direct el6djének.
Erdemes megemliteniink Lindsay Anderson két
filmjét, az O Dreamland-ot (O Alomorszag, 1954)
és az Every day except Christmas-t (Mindennap, ki-
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véve karicsonykor, 1957). Az O Dreamland a mar-
gatei vidimparkrdl készult kegyetlen, felzaklaté tu-
dositds.

Az Every day except Christmas azoknak az éle-
tét mutatja be, akik minden reggel a londoni Covent
Garden piacdra jarnak — kivéve kardcsonyt. A fova-
rostol messze megrakjdk a kamionokat, az autdk
elindulnak az éjszakdba. A BBC joéjszakat kivan az
angol honpolgiroknak, mikézben a kamionok egy-
re csak igyekeznek a fGvarosba, a Covent Garden-i
piacra. A kereskedSk elGkésziilnek, a kamionok
megérkeznek és kipakolnak. Mikor a kirakodas be-
fejezGdik néhdnyan a koézeli eszpresszOban megtiz-
oraiznak. Megismerkediink velik. Befejezik az étke-
z€st, a helyiség kilirlil. Jonnek a kiskereskeddk. Meg-
indul a vasarlas. A kamera ezt rogziti talan a legtoké-
letesebben. Az aprd, jellegzetes mozdulatok, fintorok
remekiil jellemzik magat ezt a ,,tarsadalmi eseményt”
és a résztvevok karakterét. Mindenféle tarsadalmi ré-
teg megfordul itt. Végiil a kamionok ismét utra kel-
nek, de most mar lires rekeszekkel.

Anderson mindkét filmjében mar tudatosan fel-
haszndlja a val6sighoz tartozé hangélményeket. A
margatei €s a Covent Garden-i beszédfoszlinyok még
nincsenek szinkronban a képpel, de természetessé-
giik, avagy ellenpontos felhaszndldsuk emeli a miivek
szépségét, s nem utolsdésorban valosaghliségét is. Ka-
rel Reisz egy 1épéssel elGbbre, azaz kdzelebb jutott a
cinéma directhez. A We are the Lamberth boys (Mi
vagyunk a lamberthi fiak, 1958) cim(i filmjében,
amellyel az angol munkasfiatalokrél elterjedt né-
zetekkel akart szembeszdllni, mar két alkalommal
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bekapcsolja az interji modszerét. A lefilmezett vi-
tak, az él6 hang alkalmazidsa kodzvetlen kozellinkbe
hozza a munkdasfitikat és lednyokat, veliik vagyunk
a klubjukban, problémaikat megosztjdk veliink. A
redlis valosdgilyen spontdn megnyilatkozasa nagyban
hozzdjarult ahhoz, hogy a rendezdének sikeriilt meg-
mutatni, hogy e munkds klub tagjai rendelkeznek az-
zal a mordlis felkészultséggel, amelyet a kozéposz-
taly csak magardl tud elképzelni. Sajnos a Free Ci-
nema rendezSi — taldn a valasztott témak irdnti erés
érzelmi kot6désbél — liraira hangszerelték miiveiket,
amely ndluk a szimbolizmust is magdval hozta, ez
pedig mint alkot6éi modszer szinte a legtdvolabb all a
cinéma directtdl. S bar késébbi miiveikben letértek a
megkezdett Utr6l — részben sziukségképp, részben,
mert elméletileg sem tették magukéva — filmjeikkel
mégis megcsillogtattdk a dokumentumfilm miivésze-
tének egy 0j lehetGségét, a valdsig megkozelitésének
Uj mddszerét. Erre az Uj moédszerre csak néhany
elszigetelt rendezd figyelt fol és probalt vele tovabbi
kisérleteket végezni. Maga az angol dokumentum-
film majdnem teljes egészében Ugy csindlt, mintha
semmi sem tdrtént volna, tovabb haladt jol kitapo-
sott utjan.

Ugy tiint, hogy a modszert leginkabb a televizio
karolta f6l, kiharcolva maginak Ujabb lehetGségeket
a megalkuvisra. Ezen a téren els8sorban Denis Mit-
chell-t kell megemlitentink, akinek Morning in the
streets (Reggel az utcdkon, 1959) cimi filmjét a hi-
res dokumentumfilmes Edgar Anstey a Free Cine-
méat kovetd legjobb dokumentumfilm alkotdsnak ne-
vezte. Mitchell moédszerében a hang viszi a primet, a
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felvett beszélgetéseket a képpel teszi hitelesebbé, s
fokozza az érzelmi toltést. Kameraja csak ritkan ko-
vette a manchesteri és liverpooli munkaskeriiletek-
ben félvett interjukat. Ez nyilvan a televiziés mod-
szerekbdl, meg a Free Cinema képi szimbolikdjara
adott reakciokbél szarmazik. Viszont nem szamolt
azzal, hogy filmjének azokban a jeleneteiben, ahol a
kép nincs teljes dsszhangban a valdsigos beszélgetés
belsé motivumaival, az elszakitott kép nemhogy
szimbolizmusba, hanem egyszert illusztrativizmusba
torkollik. Ilyen esetekben a valésig egységének
hangra, illetve képre val6 felszabdaldsa megbosszulta
magit. Mindenesetre filmje komoly figyelmeztetés
volt arra nézve, hogy a dokumentumfilmnek az inter-
juval, a spontdn beszélgetéssel mint a valésig erd-
teljes megnyilatkozasdval szamolnia kell, mint olyan
tényez&vel, amely a val6sdg mélyebb megismerésé-
nek fontos eszkdze. Ugyanakkor — a hibdkon okul-
va — az is vildgos lett, hogy a fejlédés titja a kép és a
hang szinkronfelvételének irdnydba vezet.

A televiziéban folytatott kisérletek, valamint a ci-
néma direct amerikai eredményei lassan behatoltak
az angol dokumentumfilmbe. Csakhogy most mar
sokkal nagyobb Iéptekkel kellett volna ez iranyba el-
indulni, hogy elkeriiljék az utdnzas veszélyét. ,,Gon-
dolom fel fogjdk ismerni, hogy valamennyi problé-
mank alapjat az emberi viszonylatok, az emberi kap-
csolatok képezik, és a jov6ben az ipari dokumen-
tumfilmjeinkben is tobb embert litunk majd és vi-
szonylag kevesebb gépet” — nyilatkozta Edgar Ans-
tey.!! A felismerés bekdvetkezett, de a megvaldsi-
tds csak nagyon nehezen tudott utat térni maganak
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a mar emlitett okok miatt. E lassan el6renyomuld
valtozis eredményeként konyvelhetjiik el Tom Scott
Robinson Low water ( Apaly, 1966) cimi filmjét,
amely az egyik pdlméat vitte el a legutolsé tours-i
filmfesztivdlon. A film kozéppontjiban olyan em-
berek allnak, akik a tengerparton Osszeszedett szén-
b6l élnek. Bar a mi tartalmaz megszerkesztett ré-
szeket, mégis e nehéz munkat végzé emberek mes-
terkéletlen természetes megkozelitése, az ellesett
részletek autentikussiga kozvetlen tudoésitis kuzdel-
mukrél, érzelmeikrSl, mintegy bizonyitékot szolgal-
tatva arra nézve, hogy a cinéma direct — a szigetor-
szag viszonyaihoz idomitva — meghozta gyimolcseit
az angol dokumentumfilmben is.

2.

Valészintlileg nem jarunk messze az igazsagtol, ha azt
illitjuk, annak aki majdan a cinéma direct el6zmé-
nyeit és gyOkereit részletesen kivanja felkutatni, k-
16n6s figyelmet kell szentelnie az olasz neorealiz-
mushoz val6 kapcsolatianak. Hiszen, mint emlitettik,
a neorealizmus és a cinéma direct k6zo6tt szamos
rokon vondst fedezhetiink fol, melyek a hitelességre
valé torekvésben nyilvdnulnak meg, a természetes
kornyezetben vald forgatasban, a ,,natur szereplék”
elényben részesitésében, a valdsag kendSzetlen meg-
kozelitésében. S talin nem tévediink, ha azt mond-
juk, hogy alefilmezett val6sdgnak és maganak a filme-
zésnek azt a kozvetlen viszonyat, amelyet Visconti
teremtett meg a Vihar eldtt (La terra trema, 1948)
forgatasa idején, a cinéma direct alkotéi folytattak.
Mindezek ellenére a cinéma direct nehezen taldlt ma-
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gara Olaszorszagban, s6t az egyik legtekintélyesebb
timadéast Rossellini részérdl kapta, aki az itéletek-
t6l vald tartézkodist rotta fel miivelGinek, elsésor-
ban Rouchnak. Az viszont igaz, hogy a cinéma di-
rect olaszorszagi szalliscsindl6ja, a neorealizmus aty-
ja, Cesare Zavattini volt. Természetesen nem gy,
hogy 6 maga a cinéma direct teoretikusava valt vol-
na, hanem hiien a multhoz, a neorealizmus felSl ko-
zeledett a kérdéshez. Nézeteit tovibbgondolta, Gj
elemekkel gazdagitotta és figyelembe vette a valtozo
val6sig igényeit. Az altala olyannyira imadott va-
16sdg minél hiiebb és teljesebb feltirasaval akarja
gondolkozdsra birni a nézdket. Gondolatainak ,,gya-
korlati megvaldsitisira hivta életre Zavattini a ka-
lonleges, jellemz8en olasz attekintS-filmet, amely-
nek sehol mésutt nem taldlni pérjat.”'? Louis
Marcorelles egy sz6val sem magyarizza meg az atte-
kinté-film Kkategéridjat, pusztin annyit tudunk
meg, hogy ez a filmtipus adekvit Zavattini elméleti
elképzeléseivel. Pedig ha megprobilunk utianajirni,
hogy mit is jelent az attekint6-film kifejezés, ami
olyan filmekre vonatkozik, mint példaul a Le italiane
e 'amore (Az olasz nd és a szerelem, masik forgal-
mazdsi cime nalunk: A szerelem masik arca, 1961)
vagy a I misteri di Roma (R6ma rejtelmei, 1963),
akkor az olasz cinéma direct egy 1ényeges vonasira
bukkanhatunk. Az olasz filmesek elfogadjik és hasz-
ndljak azt az eredményét, hogy az egyedi jelenséget a
legcsodalatosabban tudja megragadni. Ugyanakkor
tartanak attol, hogy a lefilmezett egyedi jelenségnek
kevés az 4ltaldnosité ereje. Minthogy maguk magas-
szinti altalanositdsra torekednek, a problémat ugy
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igyekeznek megoldani, hogy a cinéma direct mod-
szerével feltirt egyedi jelenségeket téma vagy prob-
lematika szerint csokorba ko6tik, szélesitve ezzel egy-
részt a jelenség korét, masrészt a lényeget toébb ol-
dalrél megkozelitve, pontosabban és az dltalanositas
nagyobb érvényével tudjik kifejezésre juttatni. A ci-
néma directnek az ilyentén val6 alkalmazisa azt je-
lenti, hogy szdmukra nagyon fontos a feltart valosag
nemcsak egyedi, hanem tdrsadalmi hitelessége is,
amellyel szintén kotédnek a neorealizmushoz. Szi-
molniok kell viszont azzal, hogy ez az alapvetSen he-
lyes elgondolds sohasem hanyagolhatja el az egyes
emberek vildgdnak kozvetlen és mély vizsgalatat,
amelyeken tulajdonképpen az egész alapszik. A Le
italiane e l'amore cimi film, amely a kézvetlen be-
szélgetéseken alapszik, nagy részben rekonstruilt
alkotds, kisebb részben kozvetlen folvétel. Ez a fil-
met egy kicsit eklektikussa teszi. Ha film alapgondo-
latat megértjuk, elfogadjuk és tarsadaimilag hiteles-
nek talaljuk, akkor érezziik igazin, hogy azok az epi-
z6dok, amelyek nincsenek konkrét egyediséghez
kotve, mennyire csak illusztrdljdk a mondanivalét.
Abban az epizdédban, amelyben a hdzasulandé fér-
fi arrdl értesil, hogy vélasztottjanak tiz évvel el6bb
volt egy hajoskapitiny szerelme, s szinte Srjongés-
ben tor ki, hogy a ledny nem sziiz, mar tivol vagyunk
minden hitelességtdl, amit mi sem bizonyit jobban,
mint az, hogy az egész epizdd egy hajon jatszodik.
Viszont abban a jeleneteben, amelyben egy sztriptiz-
tancosnd elmondja a vele tortént ,,aprilisi tréfat”, a
valésdgos Kkiszolgaltatottsdg nyilatkozik meg el6t-
tink.
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Az olaszorszigi cinéma direct szempontjabol ta-
lan azok az alkotisok érdemelnek kulonos figyel-
met, amelyeket tobbnyire azok a rendez6k készitet-
tek, akiket manapsdg mar az olasz jatékfilmmiivé-
kritikusok és a filmtorténészek. Igy fontos megemli-
teniink Michele Gardin filmjeit az analfabétizmus el-
leni kiizdelemrdl, az oktatas sziikségességérél: Cris-
to non si é fermato a Eboli (Krisztus nem 4llt meg
Eboliban, 1952) és Non basta soltanto lalfabeto
(Az abécé nem elegendd, 1958); Vancininak a ma-
ginyos és elhagyott emberekrdl sz616 mivét: Uoni-
mi soli (Férfiak egyediil, 1959); Vittorio de Seta-nak
a sziciliai filmjeit: Pasqua in Sicilia (1954), Sulfatara
(1955) — ez a kénbanyiban dolgozé munkasok éle-
tével foglalkozik, — Lu tempu de li pisci spata (A
kardhal haliszat idején, 1954), Contadini del Mare
(A tenger parasztjai, 1955), Parabolo d’ Oro (Arany
parabola, 1955).

Ezek koziil a rendezdk kozil is kiemelkedik Gian
Vittorio Baldi, aki talan az interjukészités legna-
gyobb mestere Itdlidban. Elsé filmjei egyikében —
Il pianto delle zitelle (A vénkisasszonyok sirdma,
1959) — talan Fellini nyoman — egy hires zarandok-
latrol készit tudositast, amely Roma kornyékén zaj-
lik le, Vallepietra faluban. A zarandoklat — a Szent-
hiromsag napjdn — tobb ezer embert gyljt Ossze,
akik egy sziklaba vajt szentség el6tt gylilekeznek. Itt
hamarosan megjelennek a zitelle-k vagyis a kis szii-
zek, akik Krisztus passidjat éneklik. Amikor visszaha-
z6dnak, az egész zarindoksereg a szentség bejirata-
hoz igyekszik, és elvonulnak a Szenthiromsag képe
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el6tt. Ebben a felzaklatott idegdllapotban, mar-mar
az Onkiviilet hatardn mindegyiklkbdl feltor sajat faj-
dalma, szenvedése. A megnyilatkozdsok rendkiviil
dramaiak és szuggesztivek. A baj csak ott van, hogy
a film nem mutatja be e szenvedések okat, a portrék
mogil hianyzik a héattér. Folfigyelhetett erre maga a
rendezd is, mert kovetkezé filmjeiben a konkrét je-
lenség hitele'ésége ,,mellé” igyekezett folrajzolni az
ered8ket, nagyobb érvény( déltalanositassal probal-
kozott. A Luciano (1960) cimii filmjében egy fiatal,
23 éves tolvaj portréjat adja, de Ugy, hogy ezt a port-
rét tulajdonképpen maga Luciano késziti el, sajat
magarol. A rendezd turelemmel hallgatja és precizen
koveti, ahogy a ,,f6hés” elmondja, miért él ugy,
ahogy él. Szinte minden dolog napvildgra kerul, —
az intimitasoktél a lopds technikdjdig — ami arra
kényszeriti Lucianot, hogy éjjel, a nyitott ablakon 4t
besurranjon a hdzakba. Misik alkotasiban, a Casa
delle Vedoveben (Az 6zvegyek hiza, 1960) tizenha-
rom Oregasszonyt mutat be, akik egy négyemeletes
hazban tengetik életiik utolsé éveit, napjait. Baldi
filmjében az a nagyszerd, hogy a rendez$ mindvégig
a hattérben marad, mindent az 6regasszonyok ,,jat-
szanak el”. Ez az utolsé sticid a tdrsadalmon kiviili-
ek, az elveszettek ,nagy hdzdva” magasztosodik,
amelynek minden sarkdban és minden pillanatdban
ott vibril a szdmkivetettek tragédiaja.

A cinéma direct modszerének masik kiemelked6
képviselje Gian Franco Mingozzi, (La tarenta, La
violenza). Mindkét filmjében alkalmazza az ellesett-
ség és az interju technikajat. Alkotdsaiban megdob-
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bent6 erdvel szdlalnak meg az egyszertl olasz parasz-
tok arr6l a kegyetlen lelki elvaltozasrol, amelyet egy
kiilsG hatalomtol valo fliggésiik okozott.

Kanada
A cinéma direct 6shazdja tulajdonképpen Kanada. A
masodik vildghdbori idején életrehivott Nemzeti
Filmhivatalbdl n6tt ki. (Angol neve: National Film
Board, francia neve: Office National du Film.) A hi-
vatal megalapitéja nem mas mint az angol dokumen-
tumfilm iskola vezéralakja, John Grierson, aki né-
hiny éven it jelentSs befolyast gyakorolt a kanadai
filmre. (Az 1960-as évekig Kanaddban a dokumen-
tumfilm a filmmiivészet uralkodé mifaja!). A hiva-
tal a haborus idék elmultival hamarosan kisérleti
kozpontta fejlédott. Egyre tobb rendezét, asszisz-
tenst, operat6rt, vagot, stb. képzett ki, akik a tv-t
megel6zve batran kisérleteztek 16 mm-es anyagra.
A kikisérletezett modszereket egyuittesen elGszor
a skot szdrmazdsi Terence Macartney-Filgate ira-
nyitisiaval prébaltik ki a Candid eye (Kivancsi szem)
cimi filmsorozatban. Ez tulajdonképpen annak volt
a vizsgilata, hogy az alkotéi elképzelést, amelybe
mdr beleépitették az Bj modszertdl vart eredménye-
ket, milyen mértékben szolgilja az 0j technika. A
hirad6filmek moédszerét vették alapul és ezt igyekez-
tek 4j elképzeléseik szerint fellazitani. Ez a fellazi-
tas a film egészére vonatkozdéan nem sikeriilt, de a
kisérlet el6hozott olyan részleteket, melyekben a , ,ki-
vancsi szem’’ atlendiilt a hideg megfigyelésen, ame-
lyek elfogulatlanul és kozvetlenul ragadtdk meg a
valosagot. Kovetkezd két filmjlikben, a Blood and
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Fireben (Vér és tliz, 1958) és a Bientot Noél-ben
(Nemsokara karicsony, 1959), amelyek szintén Te-
rence Macartney-Filgate vezetésével késziiltek, to-
vabbléptek a valasztott uton. A Blood and Fire-nél
kézbefogtdk a kamerit és els6 esetben készitettek
szinkron felvételt. A film a kanadai angol udvhad-
sereg tevékenységét mutatja be. Ennek a filmnek
mar sikerult a hirad6film folé emelkedni. Az utcai,
énekes Osszejovetel megorokitésénél nemcsak azt
tudjuk meg, hogy hogyan néz ki egy ilyen 0sszejove-
tel, hanem elénk tarul a résztvevék mentalitdsa, vi-
szonyuk a szamukra el6irt szabalyokhoz. A Bient6t
Noél kevésbé osszefogott, jobban latszik rajta, hogy
tobb ember munkaja. A rejtett kamera igy is jol idé-
zi a kardcsony el6tti hangulatot, és ahogy a ,,szerep-
16k>’ dnmagukrol beszélnek, eleven kozvetlenséget
kolcsonoz a filmnek. Az ellesettség, a spontaneitas,
a szinkron hang hihetetleniil megndvelte a filmek ha-
tasdt és valosag-tartalmat. De mar ezeknél az elsé al-
kotasokndl is elétiint az egyik legnagyobb buktato.
,,Kezdetben nem akartunk valtoztatni a felvett anya-
gon. De rajottunk, hogy igy nem fejezi ki gondolata-
inkat, a vagashoz kellett folyamodnunk” — mondja
errdl a film egyik operatdrje, Wolf Koenig.! 3

A Bientdt Noél cimii film f&cimén szerepel két
operatér, az egyik az emlitett Wolf Koenig, a masik
Michel Brault. A drezdai szuletésli Wolf Koenig elsé
filmjét Colin Low nevil filmes baratjaval és egy lo-
pott kameraval forgatta a cowboyokrol. Rouch sze-
rint & volt az elsd, aki Ggy tartotta kézben a kamerat,
ahogy a cowboyok a coltot.’* A Nemzeti Filmhiva-
talban hosszinak taldltik ugyan a filmjét, de folvet-
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ték a tagok soriba. 1961-ben filmet készitett Ro-
man Koitorral Paul Ankérdl Lonely Boy (Maganyos
fin) cimen. Koenig filmje sikeres kisérlet arra, hogy
kozvetleniil dbrazolja napjainknak egy olyan divatos
jelenségét, mint amilyet egy felkapott tincdaléne-
kes és rajongdi jelentenek. Ugyanakkor megérezzuk
azt is, hogy mi torténik akkor, ha a cinéma direct
rendezSje nem bizik eléggé az éltala lefilmezett va-
16sidg hatberejében. Koenig kihaszndlva a téma adta
lehetdségeket, nagyobb jelentéssel ruhazta fel filmjé-
nek valésidgos anyagit, mint amit az elbirt. Példdul
felkiildtek egy lednyt eldjulni a dobogora. Ezért a
Lonely Boy tobb képsoran erSsen meglatszik a
rendez6 Onkényes beavatkozdsa, amellyel — szin-
déka ellenére — lerontotta a film hitelességét.

A Bientdotr Noél masik operatérje, Michel Brault
mdar kordbban, 1958-ban készitett egy 6nillé filmet
Les Raquetteurs (A teniszez8k) cimen. Ez a latsz6-
lag semleges témdju film volt az els, amelyik némi
botrannyal koritve megcsillantotta azt a lehet6séget,
ami a cinéma directben.mint a tdrsadalmi mondani-
valé elementiris megjelenitésének eszkoze rejlik.
A cinéma directet, amely mint valasztott médszer
egymagaban is dllasfoglalast jelent, rendszerint ugy
jellemzik, hogy a nézére bizza a dontést. Brault film-
jében a teniszez6k mozdulatai, fintorai, jarasmodjuk
a modszer kovetkeztében Ugy allnak Ossze, hogy a
kisportolt j6 polgirok karikaturdjava valnak. Kovet-
kez6 filmje, az 1961-es Seul ou avec lautres (Egye-
dul vagy masokkal egyiitt) nem vitte elébbre a ciné-
ma directet. Két év mulva, 1963-ban forgatja Pierre
Perrault-val egyiitt, annak kezdeményezésére, a ka-
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nadai cinéma direct legsikeresebbnek mondhatd,
egész estés filmjét, a Pour la suite du monde-ot
(Hogy folytatédjék a vildg).

A film tulajdonképpeni rendezdje, nem Michel
Brault volt, 6 az operatéri munkat vallalta, hanem
Pierre Perrault. Perrault tulajdonképpen iro, de volt
mar Ugyvéd és jéghoki bajnok is. Filmes tanulmanya-
it a kanadai televizidnal szerezte, ahol egy tizenha-
rom részbdl allé sorozatot mutatott be Au Pays de
Neuve France (Uj Franciaorszdgban) cimmel. Igy
keriilt kapcsolatba Ile-aux-Coudres (egy sziget neve
a Szent Lérinc folyén) lakoéival, akikrSl a széban-
forgd film készilt. Szamara a film a beszédbdl szi-
letik. ,,O ezt a beszédet nem a véletlen alapjan gyiij-
ti Ossze, hanem olyan beszéd az, amit a szerz6 a
hellyel és az emberekkel kialakitott csalddias 1égkor-
ben folytat, olyan koriilmények kozt, ahogy vaszon-
ra akarja vinni.”!S Igy forgataskor a résztvevSknek
nem Kkellett dnmagukat ,,alakitaniok”, hanem élték a
maguk mindennapi életét. S6t, tovibbmegy. A film
beleavatkozik az életiikbe, olyan értelemben, hogy
példaul egy gazdasagi javaslatot tesz, amit elfogad-
nak. Tehat ilyen értelemben is kozvetlen lesz a kap-
csolat a film és a résztvevok kozt. S ilyen értelem-
ben valésitja meg Pierre Perrault céljat, az ,,atélt”
filmet. A film és a mddszer sikerére Louis Marcorel-
les a kovetkez6é példit hozza: , A koviacsmihely
el6tt hosszu beszélgetés folyik az dreg Alexis Tramb-
ley (a film ,,fGszereplGje’’) és a fia, Leopold kozo6tt a
,vadakro!l’, az indidnokroél, akik a franciak ideérkezé-
se el6tt laktdk a szigetet. Perrault tudta ezt, s hala-
déktalanul be akart kapcsolédni a targy felvetésébe,
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amely gyakran el6fordult. Semmi nehézsége nem
volt, hogy kis mikrofonokat akasszon a nyakukba.
A koviacs folytatta a kopacsolast az iillGjén és Car-
riére (a film hangmérnodke) rogzitett minden hangot.
Brault kameraja sz6 szerint kovetett minden szévil-
tast, példaul amikor az apa fokozddd tiireimetlen-
séggel hallgatja a fidt.”’'® A film Gjszer(isége a ciné-
ma direct fejlesztésében abban all, hogy az embert,
annak belsé vilagit nem statikus dllapotdban, hanem
a cselekvés folyamdn ragadja meg. ,,Coudres sziget
emberei élnek. Az & beszédiik nem spekulativ . . .
hanem cselekvés.” — mondja Pierre Perrault.!” De
ez a rendezd dltal hangoztatott beszéd nem az a be-
széd, amelynek fokozOdasitél annyira féltjliik a fil-
meket. Ez ,,é16” beszéd, amely nem a kép hittérbe
szoritdsdra torekszik vagy hibdinak elkendGzésére,
hanem a megelevenitett valosig elidegenithetetlen
tartozéka, amely nélkil nem tekinthetnénk hiteles-
nek. Hatalmas hozzajarulas ahhoz, hogy a filmnek az
»irott” nyelvezete mellett megszilessen a ,,be-
szélt” is.

Egyesult Allamok

Az Egyesilt Allamokban a cinéma direct irdnyaba
haté torekvések elsG jelentkezésének taldn Sidney
Mayers-nek (aki a késébbi hires filmnek, A vad szem
alkot6gardajanak tagja) a The Quiet One (A csendes)
cimti alkotdsa tekinthets, amelyet 1950-ben készi-
tett. A filmben még sok a ,,regényesités”, de a ,,f6-
szerepl6” fit torténetében érdekes modon sikeriilt
érzékeltetni a New York-i Harlem embertelen lég-
korét.
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De sokkal sikeriiltebbnek mondhaté Geroge C.
Stoney filmje, az All my babies (Mindegyik Kisba-
bam, 1952), amely jo6l mutatja, hogy a viltozo va-
16sdg hogyan toOri szét az elavult miivészi modsze-
reket. Stoney miive ugyanis elsé pillanatra egy egész-
séglgyi oktatofilmnek tlinik, amelynek szandéka ar-
ra iranyul, hogy megtanitsa a négereket a terhesség-
gel és a szuléssel kapcsolatos alapvet$ higiéniai sza-
balyokra. Ez a fajta megkozelités az angol dokumen-
tumfilm iskola mddszerére emlékeztet. Abban a kor-
nyezetben, ahol a rendezd az ,ismeretanyagot” be
akarta mutatni, egyszerien képtelenség volt egy sza-
balyos, a higiénia tirsadalmi hasznossagat bemutato
oktatofilmet késziteni. A konkrét tirsadalmi szitua-
ciok, a néger Dél viszonyai ,legylrték” az alkotdi
szdndékot és dbnmaguk jelentek meg vasznon. A ren-
dezd kénytelen volt egy széleskorii szociolOgiai vizs-
gilédast folytatni (V6. George Stoney: All my
babies: resarch. In: Film Book 1. N. Y. —London.
1959. Ed. Robert Hughes. 79-96. p.), hogy hiteles
képét adhassa annak a vildgnak, amelyben a higié-
nia nagyszerlségét kivdnta hirdetni. fgy kerllte el,
hogy nem egy hamis elképzelést kényszeritett a
film vildgara, hanem feltarva az ismeretlen valdsag-
szeletet, annak megdobbentd, vallomasos Gjraalko-
tasat teremtette meg miivében.

Taldn ez a végiil is eredményesen végzidott ku-
darc inditotta Leacockot és tarsait arra, hogy kialakit-
sanak egy olyan nézetet, miszerint a rendezd ,,soha-
sem rendez”’, nem kontrolldlja az eseményeket, hi-
szen azok jelentése tulmutat az alkotd elképzelésén,
nincsenek hatdrai. Ezért a filmalkoto probléméja a
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ko6zlés problémija, a lehetd legpontosabb tudositds
a rendezé altal felfedezett valosagrdl. Ezt akkor le-
het elérni, ha megkeressuk azt a pontot, ahol az em-
ber belsé viliga a legjobban megkozelithetévé valik.
Ilyenkor tudhatunk meg legtébbet annak 1ényegérdl.
A Kkisérleteket Richard Leacock, aki Flaherty opera-
térje volt a Louisiana storyban, és Robert Drew Uj-
sagir6 kezdte meg. Az 6 altaluk szervezett csoport
az, amelyik az Egyesiilt Allamokban a legkévetkeze-
tesebben és a legmagasabb szinten képviselik a ciné-
ma directet. Az dllam nem timogatta 6ket, mint a
kanadaiakat, hanem a Time Inc. bocsatotta rendel-
kezésiikre a pénzt. Leacock bevallasa szerint két mil-
li6 dollart. Kereskedelmileg a kisérlet nem vilt be,
ezért 1963-ban besziintették a dotaciot. Ez ideig vi-
szont a cinéma direct néhany maradandé alkotasat
készitették el, majd kisebb Osszegeket szerezve foly-
tattdk a munkat a csoport szétszérodott tagjai. Az
dltaluk készitett tobb mint harminc film nagyobb ré-
szének témdja — elméletiikhoz hiven — mindennapi
nyelven szoélva sorsforduldt orokit meg. A Primary
(Elsé forduld, 1960) a késébbi elndk, Kennedy va-
lasztasi kuzdelmét, az Eddie Sachs (1961) egy autd-
versenyz$ hédromszori Kkisérietét az indianapolisi
autOverseny megnyerésére, a The chair (A villamos-
szék, 1962) egy haldlos itélet fellilvizsgalatat, a Su-
san Starr (1963) egy zongoramiivészné donts hang-
versenyét, a David (1962) egy kabitészerelvonoku-
ran levé trombitast, a Quints City USA (Amerikai
Otosikrek, 1963), mas cimen: A Happy Mother’s
Day, egy csaladot, ahol Otosikrek szulettek és igy
tovdbb. Mindezek megvaldsitasdhoz sziikség volt a
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cinéma direct modszerére. Kisérleteik soran sikerult
létrehozniok a hang és a kép tokéletes egységét, és
ez nemcsak a hires technikai tokéletességet jelentet-
te. hanem hiteles valosig és emberkodzelséget is,
aminek kovetkeztében tanui lehetunk a belsé vilag
konkrét megnyilvanulasainak. Ebben van tulajdon-
képpen Leacockék filmtorténeti jelentGsége. Paul
Crump, a halalraitélt néger, amikor megtudja, hogy
biintetését életfogytiglani bortdonre valtoztattak, ko-
szOn6 szavait elfojtja az érzelmi megrendiilés. Az el-
vonokurat vallalo Davidot megldtogatja a csalddja,
amikor elvalnak, a felesége arcan megjelenik a szere-
tet és az erGatvitel kivansaga, hogy férje helytélljon
a proban.

Ennek az objektivitisra torekvésnek persze meg-
vannak a fondkjai is. Mint az események elfogulat-
lan tolmacsolodinak, vallalniok kell a hatranyokat is.
»dusan Starr zongoramiivésznG, aki meg akar nyer-
ni egy versenyt, és amikor ez nem sikeril, a hizas-
sigba vonul vissza. A happy-end amelyet nyilvan
mér a film készitése elGtt elhataroztak, nagyon kli-
sészerl, €s Ugy hat, mintha Leacock oriilne, hogy
utanozhatja , Hollywoodot™” — irja szigorian Uwe
Nettelbeck.!® Ezzel szemben mi tértént? A film ma-
sik készitGje, Robert Drew igy nyilatkozik a Cahiers
du Cinéma-nak: ,,A zongoramiivészné a felvételek
kozben egy fiatalemberrel ismerkedett meg. Addig
hirét sem hallottdk egymasnak, a film vége pedig az,
hogy a ledny elveszti a versenyt, viszont feleségtil
megy a fithoz. Erre valoban nem gondolhattunk els-
re.”!® S ha a kifogas a nyilatkozat utdn egy évvel je-
lent is meg, jelzi azt a veszedelmet, amelyet Leacock-
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ék modszere magaban rejt. Aggodalmainkat a mon-
tazsra is kiterjeszthetnénk. Kozismert, hogy Lea-
cock t6bb kameraval dolgozik egyszerre. Vajon a kii-
16nb6z6 filmszalagok Gsszeallitisa utdn, a montazs-
nil a néz6 ngy fogadja-e el a képi Osszefliggést, hogy
az megegyezik a valosdg osszefliggésével? Ez a prob-
1éma jol megfigyelhet6 az Eddie Sachs cimii filmben,
ahol egy kiilon kamerat allitottak a versenyek ide-
jén a versenyzd jelenlév feleségére.

Ezt a nehézséget Leacockék is érezték, és ugy pro-
béltak javitani a helyzeten, hogy az operatér munka-
ja soran allandéan gondol a montdzsra, ugy igyek-
szik az anyagot felvenni, hogy montazzsal minél ke-
vésbé ,,artsanak” a felvett anyag hitelességének, erd-
sitve az altaluk oly nagyra tartott be nem avatkozas
latszatat. A forgatds szinte egybeesik a montdzzsal.
Ezért taldlunk filmjeikben olyan sok hosszu ,,schnit-
tet”, amelyek nemcsak a technika oldalardl nézve
braviirosak, hanem a film tOrténetének olyan ritka
pillanatai, amikor a kamera csaknem teljességgel
megorokitdje lesz a folyamatos mozgisoknak, fo-
lyamatos cselekvéseknek. Kamerajukat azzal az el6-
feltevéssel kozelitik a valésighoz, hogy bizonyaira
torténni fog valami, mégpedig rendszerint valami
elére nem litott dolog. Ez egyrészt hozzasegiti ket
a valosagnak mozgasiban valé megragadasahoz, mas-
részt abbol kifoly6lag, hogy témadjuk tobbnyire
,sorsfordulé”, a torténés felfokozott, dramai jelle-
gl lesz. A dramaisdgra vald hajlam magukban az al-
kotokban is megtaldlhaté. Az altaluk hirdetett be
nem avatkozds az eseményekbe, a kameranak az
események ala rendelése elsGsorban a felvételek ide-
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jére vonatkozik, az elkésziilt film objektiv tirgyila-
gossiga viszont érezhetGen magaban rejti az alkotd-
miivészek driamaisigra valé torekvését. Pontosab-
ban arrél van sz6, hogy Leacock és tarsai a folvett
anyagban nem hagyjak elveszni a valOsag dramijat,
hanem maguk is leny(igdozve attdl, megtartjdk és a
kozvetlen itéletet nem tartalmazo6, kész filmjik
anyagiban ,,munkilkodni” hagyjik. Ezzel a m{ivek-
nek a valosaghtiségét és hatdsit egyardnt nodvelik. Ha-
sonld elgondolds lelhet6 fel egy masik miivészet-
ben, az irodalomban, konkrétan Truman Capote Hi-
degvérrel ciml mivében, ahol a leiras a legpontosab-
ban kovet egy megtdrtént eseményt, egy csaldd
kiirtdsat és annak korilményeit. Mégis, a szenvtelen
targyilagossag mogul, az olvasé szamdra az amerikai
tirsadalom dramai korképe jelenik meg. Leacock
filmjei kozul j6 példa erre a Quintis City USA,
amely egy dél-dakotai kisvdrosban, Aberdeenben
szuletett Otosikrek korili hecckampdnyt orokiti
meg. ,,Richard Leacock kamerija kegyetlen mikrosz-
képpa valt itt minden kommentar és dramatikai
trukk nélkiil, egy abszurd komédia leleplezésére. A
koncentracidonak ezen a fokdn tobbek el6tt eltiint
az, hogy filmet latnak. Semmi erdltetett felhivas,
cinkos oOsszekacsintds, semmi csinalt esztétizmus
nincs benne . . . Abban a mértékben, ahogy ez a film
feltirja a valosig komédidjat, a semlegesnek latszd
események hangsiulyozasival, mar nem latvinyossig,
hanem a dramamivészet lehetGségeinek forrasihoz
jutottak el. Elsének donti le a hatdrokat a jatékfilm
és a dokumentumfilm kozo6tt. Az a drama (a szo
gorog értelmezésében), amely ott lappang az egész
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emberi létben, kozvetleniil irodik itt a filmre és for-
ditva, a kamera (hang plusz kép) jelentést tud kolcso-
n6ézni minden emberi lénynek.””?® S ha Louis Mar-
corelles szavai talzasnak tlinnek is, mindenesetre jel-
zik azokat a hallatlan lehet&ségeket, azokat a mély-
ségeket, amelyekbe a cinéma direct be tud hatolni,
éppen Leacock és tirsainak tevékenysége kdvetkez-
tében, feltarva elGttiink az ember ismeretlen tijait,
amelyek tudataban masképp fogunk cselekedni.

A Leacock-Drew teambdl mar 1961-ben kivalt Al-
bert Maysles, a kivil6 operatér, hogy testvérével,
Déviddal o6nallé filmeket készitsen. Filmjeiket, a
Showmant (Mutatvanyos, 1962) és a The Beatles in
New York (A Beatlesek New Yorkban, 1964), mint
a cinéma direct szamottevé eredményeit jegyzik a
szakemberek. Ez els6sorban arra vonatkozik, hogy a
cinéma directet, mint moédszert igyekeztek fejlesz-
teni, kevesebb figyelmet forditva a felvett anyag esz-
meiségére, bar Joseph Levine-rol (egy amerikai film-
producerrdl) sz6l6 Showman magiban foglal egy ta-
nasagtételt az amerikai tirsadalom profithajszaja-
rol. Mayslesék technikdja a fizikai valésidg megraga-
dasanak tokéletességében éri el csiicspontjit, abban
az értelemben, hogy a felvett anyag ,,bekeriti” a
néz6t, mintegy annak korén bellil érzi magat, ré-
szesévé lesz ,.fizikailag” és érzelmileg egyarant.

Leacockékon Kkiviil az Egyesiilt Allamokban a
New York-i flggetlenek probilkoztak a spontin
moédszerek alkalmazisiaval. Filmjeik kozul Lionel
Rogosin két alkotasat, az Iszdkosok utcdjdt (On the
Bowery, 1956) és a Jojj vissza, Afrikdt (Come back,
Africa!, 1959) emeljik ki. A kdzvetlen valdsag meg-

315



ragadasa Rogosinnak az Iszdkosok utcdjdban sike-
riilt jobban, mert a rendezé kévetkezetesebben al-
kalmazta a maga altal valasztott torekvést: ,,A valo-
sdg mar az adott lehetSségek keretei k6zott is na-
gyon ritkdn elevenedik meg a vasznon. Amikor ez
mégis bekdvetkezik, akkor ez a valdsag elemi erével,
robbandsszerlien hat. Nem éllitom, hogy a valdsig-
nak ez a keresése a filmmuvészet egyetlen jellegzetes
eleme volna, csupan azt kivinom hangsulyozni, hogy
jomagam ezen az Uton haladtam.”’?!

A Jojj vissza, Afrikdban mar nem sikeriilhetett a
valdsag ilyen értelmii megelevenitése. Ez nemcsak
abbol ered, hogy Rogosin ebben az alkotasiban fik-
cioval dolgozott, hanem onnan is, hogy a film a hi-
vatalos szervek megkerilésével késziilt. A rendezd
nem kovethette szabadon a faji megkildonboztetés
spontan megnyilvanulasait, egyszerlien nem lehe-
tett teljes mértékben a cinéma direct modszereivel
dolgozni. E haladé nézeteket tiikrozé mive jé bizo-
nyiték arra, hogy a relativ szabadsidg meghatdrozott
fokadnak hidnya a cinéma direct 16tét teszi kérdésessé.

Kanaddbol Franciaorszdghba

A francia cinéma direct indittatdsit annak forrasi-
bdl, a kanadai cinéma directbdl meritette. A mod-
szer utazo nagykovete Michel Brault volt, aki meg-
jelenve a francia filmesek kozo6tt elképesztd mutat-
vinyokat hajtott végre a kamerdval. A lelkesedés
nem maradt el, igyekeztek mindent megtanulni a ki-
valé operatSrtdl, aki késGbb jé néhany francia pro-
dukcioban is részt vett. Elénk és gytimélcsoz6 kap-
csolat jott létre a kanadai Nemzeti Filmhivatal és a
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cinéma direct francia hivei kozt. A kulonbséget, s a
francia filmesek szdmadra a legnagyobb nehézséget a
megvaldsitandé filmek finanszirozasa jelentette,
mert hiszen a kanadaihoz hasonlé allami tdmogatas-
rol sz6 sem lehetett, €s a varhato filmek sem kecseg-
tettek jovedelmezd forgalmazassal. A segitség végiil
is a néprajz felSl jott. Leroi-Gourhan, a Musée de
P’Homme professzora és Jean Rouch a muzeum ke-
retében megalapitottdk az etnogrifia és szocioldgiai
film nemzetkézi bizottsidgit, amely lehetGséget tu-
dott nyujtani filmek készitésére a szakteriileten be-
lil. Ez a tény egy széles filmiramlat erjeszt6je lett,
mert nem befolyasoltdk gazdasigi, illetve kereske-
delmi szempontok. Ezért taldlhatott gazdara a ciné-
ma direct az etnogrifiai filmek készit6inél, minde-
nekelStt Jean Rouch személyében.

Rouch mar régota jarta Afrikat 16 mm-es felvevs-
gépével, amelynek kezelésére Edmond Séchan tani-
totta meg. Els6 filmjét 1946-ban forgatta (Chasse a
I'hippopotame) és ettdl kezdve 1961-ig szinte min-
den évben készitett egy filmet Afrikarol, amelyek-
ben a fekete Afrikdban tortént valtozasokat, folya-
matokat igyekezett megragadni. A filmvildg az 1951-
ben késziilt, még etnogrifiai filmnek szimité Les
maltres fous (Varazslok) cimii alkotdsara figyelt fol,
amely egy fekete valldsi szekta tagjainak idGleges
megszdllottsagit mutatja be, akik csak a hagyoma-
nyos fekete kultarin belll képesek létezni. A ,két
kultara> kozotti harc, részint Rouch elsé kdzvet-
len filmjének, a Moi, un noirnak (En, egy néger,
1958) is kivalé gondolati magja. Rouch cinéma di-
rect modszere kiilonbozik mind a kanadaiakétol,
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mind az amerikaiakét6l. Ennek egy ideig technikai
oka volt. Nem 4llt rendelkezésére olyan technikai
berendezés, amellyel a kép és a hang szinkronfelvé-
telét biztositani tudta volna. Mit jelentett ez Rouch
szamara? Azt, hogy akikrdl filmet akart késziteni,
azokkal nemcsak a filmezés tényét, hanem magat a
filmezést is meg kellett beszélnie. S ezzel kényte-
len volt a rdogténzés, a spontaneitas kdzvetlenségé-
16l és szuggesztiv erejérdl lemondani. [gy a kivalasz-
tds a téman és a montazson kivil a ,,szereplékre’ is
kiterjed, mig példdul Leacockndl a ,,szerepl6k”
inkabb a torténet kdvetkezményetr. Ezt a veszteséget
a Moi, un noir esetében Rouch ugy igyekezett be-
hozni, hogy a néma kopiat levetitette a film ,,f6-
szerelGjének ™, aki szabadon, rogtonézve kommentél-
ta a filmen latottakat. Az eredmény meglepé lett. A
hang hitelesitette a képet. A kisérGszéveg spontanei-
tdsa, kozvetlen érzelmi kitodrései, 6sszhangban a rog-
tonzott képi vildggal, hl és elgondolkoztatd benyo-
mast adnak egy afrikai lumpenproletir életérdl,
oroémeirdl, vagyairol, elkeseredett perceirél. Es a
film ivében érziink egy leheletnyi 6ntudatosodast,
amely a ,,fGszerepl6” Robinsonban jatszodik le, aki
kordbban éppolyan lelkesedéssel fogadta el a ,,fehér
kultara’ felszinességét, mint amilyen erével dgil az
igaztalan korilmények ellen. Ez a dolog Rouch-t is
elgondolkoztatta: ,,...a Moi, un noir cimi filmen
valami jelent8s dologra ébresztett ra: arra, hogy a
felvevGgép éppolyan hasznos lehet a nézére, mint
azokra, akik a film forgatdsa kozben elGtte alltak.
Mas szoval: e film alakjait tokéletesen atalakitotta
magdnak a filmnek az elkészitése: jobbak, rosszab-
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bak lettek, ez taldn nem is nagyon fontos; de mdsok
lettek, mint voltak.”??

Nyilvianvaloan ezen megfontolasok alapjan vallal-
kozott kovetkezé filmje, a La pyramide humaine
(Emberi piramis, 1961) forgatdsira. S bar maga a
rendezé kés6bb azt nyilatkozta, hogy filmje ,,egy
technikai tévedésen alapul,”?3 amelyet el is foga-
dunk abban az értelemben, hogy az Abidjani liceum
didkjai sokkal szenvtelenebbul nyilatkoztak meg az
el6ttik pergé néma film eseményeirSl, mint Robin-
son; ennek ellenére Rouch elveinek alapja lett a film-
jeiben résztvevé embereknek a filmezés altal torténé
megvaltozasinak az igénye. A La pyramide humaine
a pszicho- és szociodramakkal tart rokonsagot, kisér-
let azoknak a folyamatoknak filmre rogzitésére,
amelyek egy egymdshoz kozeled6 fekete és fehér
didkcsoportban lejitszodnak. Sajnos a film inkabb
a Rouch-féle moédszer korlatait jelzi, semmint a
kisérlet sikerességét. Rouch elégedetlen a megadott
és rogtonzott szituaciokbol folyd torténéssel, belép
a filmbe és mas iranyt szab. Ez a mozzanat destruk-
tiven hat vissza a megel6z4 részek hitelességére, mas-
részt a rendezés ilyen mérvii 6nkényes beavatkozisa
mar nem Kisérletezés, és a kozvetlen filmtdl is tavol
all. (Zarojelben érdemes megjegyezni, hogy e rende-
z6i beavatkozis kovetkeztében az egyik szereplS
szerelemfélté€s miatt az Ocednba ugrik és eltiinik. Ez,
mint motivum hasonlatos Gaal Istvan Sodrdsban ci-
mi filmjének egyes részleteihez, amelyekkel kapcso-
latban eddig csak Antonioni Kaland cim{ miivét em-
legették.) Az igazsdg kedvéért azonban meg kell je-
gyezniink, hogy Rouch az eltiinés elé bevigja, ho-

319




gyan nézi az dsszes didk a tengerparti jelenetek veti-
tését. De a mddszerek ilyen keverése még akkor sem
fogadhatd el, ha rendezé nyiltan koézli veliik, mely
részek fiktivek és melyek hitelesek. Ennek ellenére
Rouch erdsen hajlik ilyen tipusi filmek készitésére.
Eszménye az improvizdlt fiktiv film. ,,Az improvi-
zalt fiktiv film nézetem szerint olyan film, amely-
ben reélis elemeket gydjtiink Ossze és ahol a torté-
net a forgatds kozben alakul ki.”2% Ennek elérésé-
re torekedett kés6bbi hosszu filmjeiben, a Rose et
Landryban (Rose és Landry, 1960—64), a La puni-
tionban (A biintetés, 1960-64), és mas alkotasok-
ban, amelyek a dokumentumfilmbd&l a jatékfilmbe
csapnak at.

Jelent6s kivétel az 1961-ben készult Chronique
d'un été (Egy nyar krénikaja) cimii alkotasa. Rouch
ebben a filmjében nem csak a szdmara oly kedves
fikcioktol tavolodott el, hanem Afrikatol is, hogy a
kozvetlen film lehetSségeit Parizsban probalja ki.
F6 eszkozévé emelte a cinéma direct egyik jellegze-
tes moddszer-Osszetevgjét, az interjut. Ezért nyilttd
kellett tennie technikai fogyatékossdgat: a film kér-
dezéi lathatéan magukkal viszik a mikrofont és a
magnetofont, hogy kifaggassik a pdarizsi embereket
életiikrél, boldogsagukrol. A film igy beszélgetések,
egylttlétek és monoldgok sordbdl all, amelyekben
6szinte kozvetlenséggel nyilatkozik meg a munkis,
tisztviselG, a fests, a didk, a szinésznd, stb. belsd vi-
szonya kornyezetéhez. A 25 6ras anyag masfél 6rara
valé redukdldasakor Rouch helyesen arra torekedett,
hogy egy-egy teljesebb részbdl alljon a kész film,
mintsem villiminterjik sorabdl, hiszen igy tdbbet
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tud megmutatni egy-egy szerepld motivacioibol.
Kovetkezetessége valbszinlileg a film tarsszerzGjé-
nek, Edgar Morinnek akaratin futott zdtonyra, aki
mint szocioldgus, a filmmel egy tirsadalmi kereszt-
metszetet kivant nyujtani. Szerkezetileg hirom rész
tapinthat6 ki: egyéni vallomdsok, ezek kiszélesitése
tirsadalmi problémakkal, a résztvevék véleménye az
elkészilt filmrSl. Mindharom részben vannak jol és
kevésbé sikerilt elemek, de mindhirom részre
jellemz6, hogy azok a pillanatok sikeriiltek a leg-
jobban, amikor kérdés és kamera a provokilt sze-
méllyel egyiittmiikddve belsé folyamatok vizsgilo-
java teszi a nézdt, olyan megfogalmazdsok tantjavi,
amelyek abban a percben sziilettek, s taldn ismeret-
lenek is voltak mind a szereplS, mind a nézé szama-
ra. Vagy az ahhoz hasonlé mozzanatok, mint
néhany fiatal megddbbentd arcvaltozdsa, amikor
megtudjik, hogy a film egyik szereplGjének a karjira
nem telefonszimok vannak tetovilva, hanem a
koncentriciés tdborb6él szdrmaznak. Rouch-nak
ebben a filmjében teljesedik ki a cinéma direct
mobdszere a legjobban és eredményekben is ez hozta
a legtobbet. Ez a filmje volt az, amelyik leginkdbb
hozzdjirult a cinéma directnek Franciaorszigban
valo elterjedéséhez.

A francia cinéma direct masik neves rendezdje
Mario Ruspoli. Ot is a Musée de I’'Homme segitette
a filmhez. 1957-ben készitett egy filmet a mizeum
szimdara az Azovi-tenger szigeteinél, ahol szdzéves
modszerrel vadasztik a balnit. A cime Bdilndk s
emberek (Les hommes de la baleine) volt, a forga-
lomba kertiilt k6pidt Henri Colpi vagta és szovegét
Chris Marker irta. Rouch hatdsira kezdett érdeklGd-
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ni a cinéma direct irint és elutazott Lozére-be,
anyja sziil6falujdba, hogy ezzel az uj modszerrel ké-
szitsen filmet az ottani parasztokrol. A fold ismeret-
lenjeinek (Les inconnus de la terre, 1962), sikeriilt
az emberek kozelébe férkézni, megnyilatkozdsra
birni Gket életikrdl, munkajukroél, a fiatalok és az
oregek ellentétérdl. ,,Egyik legfontosabb feladatunk
épp az, hogy a dolgokat a lehetd legnagyobb hiiség-
gel adjuk vissza, és hogy sohase hamisitsuk meg az
emberek gondolatait, tehat épp az ellenkezdjét kell
csindlnunk, mint a Mondo canenak (Kutyavilig),
szdzadunk e legszebb szemétdombjinak rendezéje
csindlt.” — mondja Ruspoli.?® A rendezé h(i marad
ehhez az elvhez és ennek a filmjének kiilon érdeme,
hogy modszere segitségével nemcsak az egyes em-
berek tarulnak ki elSttiink, hanem megismerjik
annak a kozdsségnek is a pszichologiai motivumait,
amelyhez tartoznak. Még ugyanebben az évben ké-
sziti el masik lozére-i filmjét, a Regard sur la foliet
(Pillantas az Griletre), amelyet a Saint-Alban-i elme-
gyogyintézetben forgatott. Ez a miive kevésbé si-
kerult mint az el6zd8, talan azért, mert a rendezd
kényszeri el6itélettel kozelitette meg témajat, ami a
cinéma direct esetében megengedhetetlen. A hiteles-
ség csak részletekben taldlhaté meg. ,,Ez a maga ne-
mében egyediilallé mi, helyenkénti kitérései vagy
bGbeszédlisége ellenére is feltétlenlil magaval ragad.
Még a hang — kép néha egy kissé odncéluan alkalma-
zott alkontrapunktikdjdt is szivesen tudomadsul vesz-
szuk, ha masért nem, az olyan megrazo képekért,
mint példaul az udvar egyik sarkdban maganyosan
izg6-mozgd gyermek és az egyik dgyon 6rjongs Greg-
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asszony szembedllitdsa ... A két, egyarant fijdal-
mas valOsig Osszeesése, amelynek nemcsak esztéti-
kai, hanem terapiai értéke is van, néhany felesleges-
nek latszé felvételért karpotol. A valdsig csak mor-
zsdiban hajlandé megmutatni magit, ezzel azonban
ragyogd ajindékot ad!” — irja Claude Beylie a film-
r61.2¢ Ruspoli elveiben és miivészetében is kdzelebb
all a kozvetlen film alapeszméihez, mint Rouch. A
valésigot, a kdzvetlen tapasztaldst részesiti el6ny-
ben, a meglévlt vizsgdlja. Technikija alig marad el
Leacocké mogott, s kisérleteit a kép és hang viszo-
nyaban mdr a cinéma direct értelmezésében folytat-
ja, mint példaul az Un verre de trop-ban (Egy pohar-
ral tobb, 1964), amelyben a kép és a hang kontra-
punktjidnak Gjfajta kontrasztjat probalta ki.

A francia filmnek a cinéma directtel valé kisér-
letezését Chris Marker folytatta, a filmm{ivészet esz-
széistaja. A Le joli mai (Szép majus, 1963) cimii al-
kotdsa a maga részérSl inkdbb kirandulas a cinéma
direct tajaira, mégis sikeriilt neki e mddszer néhany
U lehetGségét megcsillantania. Filmje azt kutatja,
hogyan élnek a francia emberek 1962 majusdban.
Mivében nagyjdbol azokkal a problémakkal kellett
megkuzdenie, amelyekkel Rouch talilkozott a
Chronique d'un été készitésekor. Annyiban hason-
lit erre a filmre, hogy Marker is interjuikkal kézeliti
meg a kivalasztott személyeket, valamint megvan az
a torekvése, hogy a film sordn az egyéni probléma-
kat ideologiai kérdésekké szélesitse. Filmjét ennek
megfeleléen szabalyosan két részre osztja. Az Imad-
sdg az Eiffel-tornyon feliratii egyes embereket fag-
gat, jar korul és bir megnyilatkozasra, a masik, a
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Fantomas visszatérése a kordbbi egyedi kérdéseket
koti dssze az dltaldnosabb, politikai, ideoldgiai prob-
Iémakkal. Vildgosan kitlinik az a rendez6i elképze-
1és, hogy az els6 részt térben adja vissza, a masodi-
kat pedig az id6 mozgasiban. A masodik részben is-
merkediink meg egy papbél lett kommunistdval. Ar-
ra a kérdésre, hogy ez az interji miért pont itt he-
lyezkedik el, Marker azt vélaszolta: ,,Az aranymet-
szés. A film lényeges fordulopontja.”?” Es ez Mar-
kernél nem nagyképii esztétizalast jelent. A filmnek
ez az alakja fejlGdésében, pontosabban a fejlédést
kivalté motivumok megmutatisa folyamin jelenik
meg el6ttiink. Ha csak ennyi lenne az eredmény, az-
zal is elégedettek lehetnénk. De a film rendezdjé-
nek sikeriil tovabblépnie, e figura segitségével Osz-
szekotni a film elsé és masodik részét, bemutatni
azt, hogy egy egyénen belill hogyan jatszanak egy-
masba a személyes indulatok és elképzelések a ko-
z0sségi, a tarsadalmi oldalrél érkezd gondolati és
pszicholdgiai inspirdciokkal. A belsé vilag ellentmon-
ddsokon keresztul érvényesulé fejlodesének megjele-
nitése Chris Marker legfébb érdeme. Ugy érezziik,
megvaldsitotta céljat, amelynek értelme szimdira a
valdsdg aktiv befolyasolasa. ,,Most az atomkorban
minden koélcsénhatasban van, minden szorosan ko-
tédik egymdshoz. Egy problémit nem lehet kisza-
kitva vizsgilni. Kozelebb keriiliink az emberekhez,
ha az ellentmondésaikat abrazoljuk, ha 6ntudatra
ébresztjik Gket, vagy megkiséreljiik ket 6ntudatra
ébreszteni, mintsem hogy leegyszertisitéseket abra-
zoljunk, amelyek végiil is semmit sem egyszer(isi-
tenek. Ugy gondolom, hogy a kovetkezS években a
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dokumentumfilm fejlédése oda jut, hogy koze-
lebb keriil a napi élethez, hila a modern filmtechni-
kdanak, a cinéma directnek, amely lehetévé teszi,
hogy a realitisokhoz minél ko6zelebb keriilhesstink.
Azt gondolom, abban a mértékben, ahogy ez sike-
riilni fog, olyan mértékben fogja a dokumentumfilm
a jovének az utat elGkésziteni.””?® Ez az emlitett
Osszetettségében vald vizsgalata a dolgoknak teszi
egységesebbé filmjét a Chronique d’ un étével szem-
ben. A kérdések itt is, ott is az egyén belss vilaga-
ra vonatkoznak, de Markernél jobban kihegyezettek
az egyén és tdrsadalom viszonyit illetGen. Ebbdl
kifolyolag a kérdezettek kevésbé ,lognak a levegs-
ben”, jobban kirajzolodik viszonyuk az egészhez,
hitterik is értékelhetévé vdlik. Természetesen a
Le joli mai sem mentes felesleges jelenetekt6l, sét
a dokumentumfilmek is néhanyszor szévegben adjak
tudtunkra a képek summadjit. Azontil erésen ta-
maszkodik a kép €s a kommentar kontrapunktikaja-
ra is, kordbban gyakran alkalmazott moddszerére.
Roy Armes példaul ebben latja a film {6 jellegzetes-
ségét: ,,Marker egyénisége ranyomja bélyegét erre a
miure. Megtalaljuk a szokdsos egyéni megjegyzéseket:
mikor az interju témdéja az, hogy miképpen haszndl-
juk ki a szabad id6t, Marker nagy mennyiségben
alkalmaz olyan képeket, amelyek arisztokratikat és
lusta macskdkat dbrazolnak, — s ezeket az interju
képei kozé iktatja.”’?® Mindezek a hibdk azonban
eltorplilnek a film eredményei mellett.
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A cinéma direct torténete természetesen nem zdrul
le a hatvanas évek masodik felében, abban az idé-
ben, ahol e modszerrel késziilt filmek elemzését
abbahagytuk. A modszer az elmult években is sokat
viltozott, dtalakult. Ennek elemzése azonban mir a
kritikusok dolga.
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Chapters from the history of documentary
by
Vince Zalan

The first section of the present study deals with the
problems of film genres. Chapter One — The Capi-
talist Film Industry and the Film Genres — begins
with the assumption that film culture (and maybe
also arhitecture) is dominated by economic factors
much more than any other art and films have a
much stronger commodity character than any other
works of art. In the author’s opinion economic fac-
tors became determinants of film form when film
production had been estabilished on a large scale,
big studios were founded and mass production was
introduced. This development of film production
and the estabilishent of various film genres took pla-
ce at the same time and in close interrelation. A par-
ticular interrelation was born between the stabiliza-
tion of film production and the standardization of
film genres. Thus film production itself has devepo-
led a hierarchy of values for film genres which has
been absorded by public opinion with insignificant
reservations. Feature films represent the highest
level of this hierarchy while other genres fall into
the background and are forced to exist under eco-
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nomic pressures. The standardization of films gave
brith to a specific film quality, i. e. the commercial
film which — in the author’s opinion — is not a
genre, but an ideological sphere adequate to the
commodity character of the cinema. The capitalist
film industry suppresses the genre-formig function
of aesthetic attitude to a great extent (or sometimes
makes it even impossible). In order to change this
state of affairs a transformation of the surrounding
world is necessary, says Béla Baldzs quoted by the
author.

The next chapter tries to outline a typology of
film forms and genres. According to the author, lyri-
cal, dramatic and epic (narrative) forms exist in film
art as well, and the division of film forms is based on
the quality of object-subject relation just as much as
in other works of art.

Each film form is analysed in detail and the speci-
fic characteristics of film genres — feature films, ani-
mated films, documentary — are also described. Ac-
cording to the character of the present study, the
most detailed investigation is into documentary: it
reveals the division within this film genre and exa-
mines the basic determants of its character through
the problems of films made with the method of ci-
néma direct. So the author discusses all the prob-
lems of ,,reproductive’’ authenticity, the role of sub-
jectivity, interference, selection, editing and frame
composition. Newsreels and popular scientific films
are not included into the are of film, since in the
author’s opinion their creation is not governed by
artistic principles.
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The second section of the book contains histori-
cal chapters referring to the most important periods
of documentary: the author introduces briefly the
conditions and character of ,,one film” (Nanook of
the North), ,,one filmmaker” (Dziga Vertov), ,,one
movement’’ (the Brithis documentary) and ,,one
method” (cinéma direct). Finally ha sums up the
experience of documentary valid even toady in or-
der to help all those who consider this film genre an
indispensable part of building of socialism and want
to learn it.
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Buune 3anan:

I’ naBbI U3 HCTOPHUM NOKYMEHTAILHOrO KMHO

[lepBas yacTb KHUTHM 3aHHMAETCA >KAHPOBBIMH NpOGIeMaMHu
kuHo. IlepBas rnmaBa — KanuTanucTHyecKoe KHHONPOBOH3-
BOACTBO H KHHEMATOrpadHYeCKHe >XAHPbl — HMCXOOUT M3
TEe3Mca, YTO MO CPaBHEHHIO C APYTHMH BHIAMH HCKYCCTBa B
KHHeMaTorpaduu (¥ MOXaJNyH, B apXHTEKType) AeACTBYIOT
CHIIbHEE BCETO 3KOHOMHYECKHE (aKTOphI H MO CPABHEHMIO C
MpOU3BEHEHUAMH [APYIHX HCKYCCTB TOBAapHBIH XapakTep
TOCTIONCTBYET GOMbille BCero B KMHOKapTHHaX. ABTOp yT-
BepXAaeT, YTO IKOHOMHYeCKHe (haKTOphl cTand GopMoos-
pasyluM 371eMEHTOM ¢GHMIIBMOB, KOTOa B GONBILIOM Mac-
mrabe pa3sBHBAJIOCh KHUHONPOU3BOACTBO, CO3AAnuch 60Inb-
nme KuHO(abpHKH M HAYaJIoCh MAaccoBOe NMPOH3BO/ICTBO.
MaccoBoe NMpOU3BOACTBO M pa3sHble KHHeMAaTorpaduyeckue
XaHpbl POAWIMCh H YKPENUIHCh OOHOBPEMEHHO M B TECHOH
B3aUMOCBA3U. B KHHOMHIYCTpHM CO30aI0Ch CriendpHIecKoe
B3aMMOOTHOLIEHHE MeX /1y CTaOMIIH3aIHeH KHHOIIPOK3BOACT-
Ba W CTaHAapTH3alMed KMHOXaHpoB. Takum 06pa3oM camo
KHHOIIPON3BOOCTBO BhIpabOTANO M3papXHI0 LIEHHOCTER cpe-
IH KMHOXAHpOB, KOTOpas Iepelyia 4 B OOIIECTBEHHOE CO3-
HaHHe ¢ He3HauuTenbHbIMM oroBopkamu. Ha camom Beico-
KOM CTYNEHH 3TOH M3pPAPXHH CTOHT XyHOXCCTBEHHBIH, T. €.
UrpoBoil GUIbM, a ApYTrHe XKaHPbI OTONBUTAIOTCA Ha 3a[IHbIA
TUTaH M BBIHYXX/EHbI CyHIeCTBOBATh B 3KOHOMHYECKOM Bencr-
BuH. CTaHOapTu3amMsA KapTHH poxfana ocofGoe KHHOKa-
YecTBO: KOMMEpYECKOe KHHO, KOTOPOE CUHTAETCS aBTOPOM
He XKaHPOM, a aJleKBaTHON TOBAPHOMY XapaKTepy KHHOKap-
THH Hpeonoruyeckon coepoil. Kamiramictuyeckoe KHHO-
MpPOU3BOACTBO CHJIBHO OTTECHAET Ha 3aHbIN [U1aH (2 MHOrZa
Jaxce MOYTH LEJIMKOM NOAABIAET) (YHKUHIO ICTETHYECKOTO
NOBENAECHUA B CO3JaHUM XaHpa. ABTOp 1MTHpyeT beny bana-
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Lia, IO MHEHHI0 KOTOPOro IS M3MEHEHHS 3TOro IONOoXe-
HHA HeoOXOmMMO IpeoDpa3oBaHHe BCEro OKPYXKAKILEro
MHpa.

Cnenyiolraa riaBa NbITaeTcsA CXeMaTUYHO HabpocaTb TH-
MONOrMI0 BHAOB H XAaHPOB KMHEMATOr padUH. ABTOpP CUMTa-
€T, YTO H B KHHO €CTb JIMpHUYECKOE, IpaMaTHYeCKOe U 3MH-
yeckoe (MOBEeCTBOBaTeNIbHOE) Hayana M KayeCTBO OTHOLIe-
HHA cy6beKTa U 06BbeKTa OIpe/lesnisieT BUNOBOE pasfieliecHHe
H B OOJIacTH KMHONpPOH3BedeHHH. OH nogpo6GHO ONMUChIBa-
€T KaKOplid BUI KHMHO, a IOTOM Olpeaenser creuudunyecikuit
XapakTep KUHeMarorpagHueCKHX >XaHpOB, T. €. HIPOBOTO,
HOKYMEHTaJIbHOTO KHHO M aHMManuH. B cooTBeTcTBUM € Xa-
paKTepoM JaHHOR paborbl, nompobHee Bcero obeyxpaercsa
OOKYMEHTaJIbHOe KHHO M IpH NOKa3e BHYTPEHHOro pasfie-
JIeHHs 3TOrO XaHpa OMNpedeNAlLHe YepThl aHUTH3HPYIOTCA
yepe3 NpobleMaTHKY KapTWH, CAENaHHBIX METOIOM ,,CHHe-
Ma [MpeKT”’. ABTOp H3yuaeT MpobieMbl BepHOCTH, ,,BOC-
NpoM3BeNeHHA”’, poNH CyObeKTa, BMELIATENbCTBA, BhIGOPA,
MOHTaXa H MOCTpOoeHuA Kafpa. OH He BKIIIO4YaeT KUHOXPO-
HHKY M HayYHOTIOMyJsApHbie (GWIbMbI B HCKYCCTBO KHHO,
MNOTOMY YTO MO ero MHEHHIO CO3[aHMe TAKHX KapTHH He yI-
paBiIAeTCA XYHO0XKEeCTBEHHBIMH NPUHLUMITAMH.

Bropas yacTb KHUTH COCTOUT M3 UCTOPHYECKHX IJIaB, BOC-
co3pasg CamMple 3HAUMTebHbIC NEPUOAbI HCTOPHM AOKYMEH-
TAIBHOTO KHHO: B BHJE OTHENbHBIX MOPTPETOB XapaKTepH-
3yeTcA MONOXeHHHe ,,0mHo# Kaptunb” (Hanyk), ,,omHOro
KuHeMmartorpaducra” (I3nra BeproB), ,,omHOro nBHXKe-
HuA” (QHIIHMACKaA OOKyMeHTalbHasA ILIKOJIa) H ,,00HOTrO
meToma” (CHHeMa OUPEKT, T. €. MPAMOe KHMHO). B 3axiiio-
YeHHe aBTOpP NMOJBOOMT BaXKHbIE M CETOOHA WTOrH, YTOOBI
TIOMOYb B OCBO€HHMH IJIABHBIX IIPHHUMIIOB BCEM, KOTOpbIE
CYMTAIOT 3TOT KHMHeMaTorpadpuuecKud >kaHp HEOOXOMUMbIM
MpH COLMATIMCTHYECKOM CTPOUTEINbCTBE.
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