Lucian Maier

A mai roméan dokumentumfilm iranyai*

Tavolsagok: a filmbeli tekintet

A filmes miifajok koziil a legkozvetlenebbiil a dokumentumfilm térgyal-
ja a létezdt, a dokumentumfilm 1ép leginkabb parbeszédbe a valdsaggal.
Kozvetleniil beszél réla, egy kibontakozas kozben megmutatott torténet-
tel vagy egy tudomanyos elmélet targyaldasaval, mindig valds személyek
segitségével. A jatékfilm, ezzel szemben, egy elejétél-végéig felépitett me-
sén at kozelit a valosaghoz, akkor is, ha megtortént eseményekbdl indul
ki. A dokumentumfilm természetébdl adéoddan tarsadalmi vagy tudo-
manyos valdsig bemutatdsat igéri. Tehat egy igazsag megjelenitésével
kecsegtet. A jatékfilmben az igazsag helyén a (re)prezentdcio realizmusa
all. Ez egy mesterséges realizmus, amely a film belsé koherenciajat adja,
a torténet és a torténet elmesélésének modja kozotti meggydzé egységet,
amely azt az illaziot kelti a néz6ben, hogy egy bizonyos valdsagot lat.
A jatékfilmmel ellentétben a dokumentumfilm ugy valik valdszeriivé,
hogy egy konkrét eseményre utal (ezt a jatékfilm is megteheti, legalabbis
akkor, amikor azt allitja, hogy megtortént eseményekbdl indult ki), il-
letve valds személyek szerepelnek benne, akik a szoban forgd esemény
szerepl6i voltak. E szerint a megkozelités szerint a dokumentumfilm
kozvetleniil egy bizonyos, a jelenben vagy a multban létezé valdsaggal
dolgozik. Annal kozelebb kertl a (multbéli) valosaghoz, minél inkabb
sikeriil révidre zdrnia a film médiuméra jellemzd ideoldgiét.!

A forditds a kovetkezd kiadas alapjan késziilt: Lucian Maier: Directii in
documentarul roménesc actual. In Andrei Gorzo - Andrei State (szerk.): Politi-
cile filmului. Contributii la interpretarea cinemaului romdnesc contemporan. Tact,
Cluj-Napoca, 2014, 211-233.

1 Ideologikusnak mondhaté a filmnek az a torekvése, hogy bizonyos technikai be-
rendezések és eljarasok bevetésével minél valoszer(ibbé valjon és jelenlévévé tegye
azt, ami nincs (a vasznon lejatsz6dé eseményeket, amelyek nem most, azaz nem a
vetités pillanataban torténnek). Minél kozelebb all a film felépitése a valdsaghoz,
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A dokumentumfilm valésagtobbletétdl eltekintve a kiindulépont-
ként haszndlt mlivészi koncepcié és a vasznon lathaté narrativ attitid
(a dokumentumfilmnek is van forgatékényve és rendezdje) ugyanolyan
muvészi hatast eredményez, mint a jatékfilm esetében. A dokumentum-
film is hasznalhatja eszkozként a dramaisagot és a néz6 érzelmi bevo-
nasat a bemutatott torténetbe, ebben az esetben ideologikus jellege és
manipulativ ereje jelentGsebb (tekintve, hogy ez a filmtipus kozelebb all
a valésaghoz a vasznon megjelend személyek és a valasztott téma mi-
att). A dokumentumfilm ugyanakkor vélaszthatja a kritikus objektivi-
tast is, ezzel megfigyel6vé avatja a néz6t és a vasznon megjelend torténet
segitségével bemutatott jelenség megvizsgalasara, kutatasara biztatja.

A dokumentumfilm dramai vagy objektiv jellege nem mas, mint
az alkotd viszonyuldsa a bemutatott valosaghoz. A jatékfilm esetében
a dramai vagy objektiv jelleg a valasztott téma és elbeszélésmod kovet-
keztében alakul ki, mas szdval az alkotd bemutatott torténethez és an-
nak szerepldihez képest elfoglalt helyétél fiigg, a valdsaggal pedig esetleg
ezen a torténeten és annak szerepldin keresztiil keriilhetiink kapcsolat-
ba. Mindkét esetben a film sajat, narrativ és deontoldégiai néz&pontbdl
vizsgalt felvetéseivel kapcsolatos magatartasarol beszélhetiink, ezek a

anndl inkébb elfogadja a néz6, hogy amit a vasznon lat, az valésag (inkabb valosag-
fantdzia, hogy pontosabbak legyiink) és anndl nagyobb mértékben médosul a nézé
altal érzékelt kiilvilag a vetités id6tartama alatt. Amennyiben a nézé tisztaban van
a film mikddési elvével - a felvevégép mozgdsaival, a montdzseffektusokkal és
altalaban a vagassal, a szerepl6k egymashoz és a kamerahoz viszonyitott elhelyezé-
sével a képkivagasban, a zene és a vasznon lathaté elemek, valamint a torténet kap-
csolataval, stb. — akkor megértheti, hogy mi ennek a reprezentaciés médiumnak a
mozgatérugoja és megallapithatja, hogy az alkotdi dontések koziil mi célozza az
(objektivebb) igazsdg bemutatasat, mi elditélet kovetkezménye, mi az Gszinte véle-
mény megfogalmazasdra irdnyuld kisérlet (amely lehetéséget biztosit az alkotd és a
nézé kozotti Gszinte parbeszédre, a latottakhoz vald kritikus viszonyulasra). A ja-
tékfilm és a dokumentumfilm nyelvi elemei ugyanazok, csak abban kiilonboznek,
ahogyan az alkoto segitségiikkel elhelyezi a néz6t a filmben vagy a filmhez képest;
a filmnyelvi elemek egymasba kapcsoldsanak politikai médjaban kilonboznek (ha
ugy tetszik, ez egy masodik ideoldgia, amelyet a film ideoldgidja tart fenn). Jelen
esetben a dokumentumfilm révidzdrlatdn azt a lehetséges alkotdi gondolkodast
értem, amely feliilvizsgdlja az adott muvészi kozeg lehetéségeit, megprobalja ugy
hasznalni a filmnyelvi elemeket, hogy a néz6nek a lehetd legnagyobb hozzaférést
biztositsa a targyalt valosaghoz, anélkiil, hogy az alkotd értékelné a targyalt valo-
sdg valamely részét, anélkiil, hogy kihangsulyoznd valamely gondolat fontossagit,
ami a kamera segitségével konnyen bekovetkezhet a latszolagos objektivitds ellené-
re is (lasd Alexandru Solomon Hdborii az éterben [Rdzboi pe calea undelor] cimii
filmjét, amelyben a Szabad Eurdpa Radié alkalmazottai hésként jelennek meg,
kovetkezésképpen az 6 kijelentéseik hitelesebbek). A film ideoldgidjanak kérdésére
(hidny-jelenlét viszonya) visszatérek még a szovegben.



nézépontok pedig a filmi kijelentés arnyalataihoz vezetnek vissza, ah-
hoz, hogy mit jelent a realizmus a filmes reprezentacioban.

Bernard Stiegler? két elvet kiilonit el, amelyekre a film realizmusa (a
jatékfilm esetében) vagy a film igazsdga (a dokumentumfilm esetében)
épul. Az elsé elv szerint a filmfelvétel a fotografia kiterjesztése, ahol a
fotografia - elsédlegesen — analdg felvételi modot jelent. Roland Barthes
szerint az analdg technikanak koszonhetGen a fénykép fantasztikus ke-
veredést idéz el6 a valosag (a fénykép noémaja: ,Ez volt”) és az igazsag
(,Ez az!”) kozott.

[...] aFotografidban nem csak a targy hidnyat feltételezem, hanem ugyan-
akkor, legalabb ugyanennyire azt is, hogy ez a targy valoban létezett és ott
volt, ahol most latom. Ez az &riilet, hiszen eddig semmiféle abrazolds nem
tanuskodott igy az dbrazolt multjarol, hacsak nem valamilyen kozvetitén
keresztiil; a Fotografia azonban azonnali bizonyossagot ad, senki a vila-
gon nem tud kidbranditani. Az én szememben a Fotografia olyan kiilonos
médiummd, a hallucinacio6 0j formajavd alakul, amely az észlelés szintjén
hamis, az id6beliség szintjén viszont igaz; valahogy tompitott, szerény,
»megosztott” hallucinaciova (egyrészt ,ez nem ott van”, masrészt ,,de ez
valéban volt”), ériilt, de a valésaggal érintkezd képpé.*

Barthes szovegéhez kapcsolddva Stiegler a fotografia, majd a film
megjelenése okozta torténelmi felfiiggesztésrél (epocheé) beszél.> Olyan
idészakban éliink, amelyben meggy6zddéseinket képek és hangok ta-
masztjak ala és ez Tamashoz tesz minket hasonlatossd: abban hisziink
els6sorban, amit hallunk és latunk, azaz érzékeliink. Az érzékelésiinket
viszont az 4ltalunk hasznalt technikai protéziseknek, érzékeld-protézi-
seknek koszonhetjiik, a fényképezégépnek és a filmkameranak. A televi-
z10s lefedettség elterjedése Ota az irott sajtd is a fényképet részesiti eldny-
ben. A szoveg egy fénykép magyardzatava valik. A technoldgia fejlédése
telfiiggeszti vagy megkérddjelezi a kényelmessé, atlathatova valt helyze-
teket. Az Gj technoldgiak uj lehetdségeket nyitnak meg, igy tulajdonkép-
pen egy egyensulyi dllapotot boritanak fel és Gjat hoznak létre helyette.

2 Bernard Stiegler: La technique et le temps 3: Le temps du cinéma et la question du
mal-étre. Galilée, Parizs, 2001, 32.

3 Roland Barthes: Vildgoskamra. Jegyzetek a fotogrdfidrdl. Ford. Frech Magda. Euro-
pa Konyvkiado, Budapest, 2000, 117.

4 Uo. 119.

5  Jacques Derrida - Bernard Stiegler: Echographies of Television, Polity Press, Cam-
bridge, 2002, 149-150.
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Stiegler szemléletében Barthes éppen ezt hangsulyozza: a fotografia az
id6, emlékezet és halal vonatkozasaban 1étrejott epoche.

A Diszkrét kép® cimi esszé az éltalanossédgban vett kép elutasitdsaval
kezdddik. Mentalis képek és targy-képek léteznek (amelyek Stiegler
szerint mindig egy torténetbe és egy technikatorténetbe dgyazottak),
ugyanannak a jelenségnek a kiilonb6z6 arcai, ahhoz hasonldan, ahogy a
jelentés és a jelolet viszonyul a nyelvi jelhez. A targy-képet nem el6zi meg
mentalis vagy transzcendens kép. Van kiilonbség koztiik, de nem ellen-
tétesek; mindig sszekapcsolja Gket valami, mindig van benniik valami
kozos, igy egyik sincs folényben a masikkal szemben.

A targy-kép tartos, a mentalis mulandé. Egy adott eseményhez kap-
csolodo targy vagy irott emlék fennmarad, mig az eseményre vonatkozo
mentalis képek torlédnek. A mentdlis kép nélkiil a targy-kép nem létez-
het, de éppen igy a targy(ilagos)-kép nélkiil nem létezhet mentalis kép.
Ez utébbi mindig egy targy-képpel kapcsolatban létesiil (amely éppen
azért marad fenn, mert a torténelem része — kapcsolatban 4ll az igazsag-
gal, tanubizonysag — és mert ugyanakkor a technika meghatarozta rep-
rezentacio-torténet része is), ennek nyomaként, olyan nyomként, amely
eredetileg a szem és az agy kozotti kapcsolat segitségével alakul ki, aztan
megmarad az agyban, mint egy latomds. Tovabbd nem létezik kép vagy
képzelet emlékezet nélkiil. A kép problémdja Stiegler szerint a nyom és
a bevésGdés, a targy és az emlékezet kozotti kapcsolat vonatkozasaban
targyalando; és dltalanos értelemben véve létezésének fontos Gsszetevéje
a képz6dés modja.
megvizsgaljuk, hogy mindez hogyan tevédik at a filmre). Az analdg koz-
vetlen kapcsolatot tételez fel a természetben 1étez6 fény és a fényérzékeny
film kozott. Az analdg fotografia esetében megfigyelhet6 a fény-fénykép
kapcsolat. Tudjuk, hogy természetes kémiai reakcionak kellett létrejon-
nie a fény és a fényérzékeny feliilet talalkozdsakor, ellenkezé esetben nem
létezne a fénykép. Nem tudjuk viszont, hogy milyen mértékben vilagi-
totta meg a fény a fényérzékeny feliiletet. A digitalis fotografia esetében
mindez bizonytalan, hiszen nem természetes folyamatrdl van sz6. A fény
és a targyak vagy él6lények egy szamalapu hordozora keriilnek, egy el6-
re leszogezett szamnyelven kodoljak 6ket. A digitalis fotografia kodolas
eredménye, és csak az adott kodrendszert olvaséd eszkozok segitségével
lathaté. Az analog fénykép esetében a fény emlékezetének lanca nem to-
rik meg teljesen, csak mas format (mas hordozét) kap, amely nélkiil nem

6 Uo. 145-164.



is beszélnénk fényképrél. Ha igy értelmezziik a fény emlékezetét, akkor
a digitélis kodoknak nem sok koze van a ,,fénykép” fogalmahoz.”

Stiegler szerint az analdg fénykép azt hordozza magaban, amit
Barthes ugy irt le, hogy ,,Ez a dolog valaha létezett”. Egy analog fényké-
pen mindig, mar el6zetesen is, azt latjuk, hogy a papirra rogzitett tar-
gyak, dolgok vagy él8lények valamikor valéban léteztek.® A (kulturalis)
kddolas hianya és az, hogy a jelolet és a jel kozotti kapcesolat rogzitésben
és nem atformalasban valosul meg, ,megerdsiti a fotografiai természe-
tesség mitoszat: a jelenet ott van, mechanikus mdodon rogzitve és nem
emberkéz altal (a mechanikus itt az objektivitas garancidja). [...] A foto-
grafiara jellemz6 tudattipus valoban el6zmény nélkiili, mivel nem csak
a dolog ott-létének tudatat alapozza meg (amit minden masolat kivalta-
na), hanem annak tudatat is, hogy a dolog ott volt. Egy Gj tér-id6 kate-
goriat kapunk altala: térben jelent és id6ben multat, igy a fotografia az
itt-és-most és az ott-és-akkor illogikus 6tvozete.” A lehet6ség (ott lenni)
és bizonyossag (ott volf) kozotti kiilonbségrél van szo.

A fénykép igy bizonyossagot nyujt: a jelenben tudataban vagy an-
nak, hogy egy bizonyos dolog megtortént. De éppen ez az idébeli bizo-
nyossag csokkenti a fénykép vetit6képességét. Egy fénykép nézdjeként
megérted, hogy egy adott esemény megtortént és éppen ezért — mert
a fénykép-targy elStted hever - rajossz, hogy egy multbeli eseményrol
van sz6 és téged nem fenyeget. A fénykép nem indit el egy torténetet,
nem lépheti tul a multrdl sz616 tantbizonysag allapotat. Barthes szerint
azért, mert a fotografia ,a tisztan néz6i tudattal van osszefliggésben és
nem azzal a ravetit6, 'magikus’ fiktiv tudattal, amelytdl a film nagyrészt
fiigg”.1% Ebbdl a fénykép és a film kozotti hatdrozott kiilonbség kovet-
kezik Barthes szerint. Csak az el6bbi képes kodoktol és kulturalis kon-
vencioktdl elvonatkoztatni és ezaltal tisztan antropologiai ténnyé valni
- kitilénosen a sajtofoto felel meg ennek a barthes-i feltételnek.

A film (a dokumentumfilm kiilonésen), mivel alapvetd technikai
egységét, a filmképet, el6djétd], a fotografiatol kolcsonozte, a fénykép
objektivitasanak benyomdsat is 6rokli: ami a felvevégép el6tt torténik
az létezett, megtortént (a film, Stiegler nyoman, animdlt analég képként
is felfoghatd). Az objektivitas benyomadsarol van szd és nem az objekti-
vitasrol magardl, hiszen a film, éppen azért, mert idéfolyam és nem egy
id6szelvényt kimerevitd pillanatkép, nem keriilheti el az eléadasmod és

Uo. 154.
Uo. 150.

9 Léasd Roland Barthes: Image - Music - Text. Fontana Press, London, 1977, 44. (a
szerzd forditasa).

10 Uo. 45. (a szerzd forditasa).
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az értelmezés kodjait és kulturalis konvencidit. Itt jutunk el a masodik
elvhez, amelyrél Stiegler beszél.!! Ez arra vonatkozik, hogy a film (djra)
épiti a néz6 identitasat a vetités alatt, illetve hogy a vetités kozben egy-
beesés kovetkezik be: a film eseményeinek észlelésekor az emberi tudat
id6folyamat eldrasztja a vaszon idéfolyama. A hangosfilm megjelenése
ota a film folyama kiilondsen hasonlé az emberi agy tudatfolyamahoz.

A hangsav megjelenése utan a film a fotografiai rogzitéssel egyen-
16 mértékben épitette magaba a fonografiai rogzitést is. A fonograf, a
fényképez8géphez hasonléan egy analdg rogzitési technika. Eppen ugy,
ahogy a fénykép esetében, egy lemezre vett koncert hallgatasa rdébreszt
arra, hogy az a koncert él6ben is elhangzott, lezajlott valamikor egy kon-
certteremben. Azonban a fotografia igazsaga csak egy bizonyos pontig
hasonlit a fonografiaéhoz: a zenedarab egy folyam, amelybdl lehetetlen
egy pillanatot kiragadni. A fénykép kiragad egy pillanatot a természet-
bél/valdsagbol, a hangfelvétel egy éppen kibontakozé folyamatot ragad
meg, amelybdl nem emelhet ki egy hang-pillanatot anélkiil, hogy ne val-
na Osszeftiggéstelenné. Ez tulajdonképpen a valdsag e kétféle visszaadasi
madjanak, a fényképnek és a dallamnak a sajatos jellegébdl kovetkezik.
A film azért lehet hangos, mert a filmfelvétel, attol kezdve, hogy egy
mozgas visszaadasara képes fotografiai rogzités, onmagaban is id6be-
li. Egy film, akar egy dallam, lényegében egy folyam: a film akkor kap
értelmet és valik egységes egésszé, ha tobb képsorbdl all. Ez az id6be-
li targy, mivel egy folyamot képez, egybeesik azzal a tudatfolyammal,
amelyben targyiasul - a néz6 tudataval.

A film alapja egy cselekedeteket rogzit6 fotografiai eljaras. A fény-
kép és a film reprezentacios miivészetek, a film pedig anyagi tekintet-
ben egy (fényérzékeny) szalag, amelyen egy sor allokép koveti egymast.
Ha egy adott sebességgel forgatjak ezeket (igy a kameraban, mint a
vetitdgépben), ezek az alloképek tgy mutatjak meg a mozgast, hogy a
moziteremben 116 néz6 nem azt érzi, hogy ,,Ez a dolog létezett valami-
kor”, mint a fénykép esetében, hanem azt, hogy ,Ez a dolog létezik”. Egy
valodi torténést él meg.'?

A film nem fénykép, hiszen képzelt teret tud létrehozni 6nmaga és
a néz6 kozott. A mozgds és cselekvés ravetités segitségével jon létre a
vasznon, olyan értelemben, hogy a film altal mutatott képekre bizonyos
sajat képek helyezddnek ra. Filmnézés kozben a néz6 mindig viszonyul
valahogy a latottakhoz - eldregondol, josol, elvarasai vannak, amelyek
aztan teljestilnek vagy nem, a nézét meglepetések érik, kapcsolatba
hozza a latottakat mds filmekkel és az élettel. A fénykép esetében csak

11 Stiegler: i. m., 33.
12 Christian Metz: Essais sur la signification au cinéma I. Klincksieck, Parizs, 1983, 16.



megallapitas lehetséges, a film viszont reményre és varakozasra sarkall.
A mozgas, a remény és a varakozas ad ,,é16” jelleget a filmnek.

A film ,,é16” jellegének hatterében mégis a fotografia analdg jellege
all. A fény és a filmszalag kozotti kapcsolat ugyanagy létezik a mozgo-
kép esetében is, mint a fénykép esetében. De a fénykép esetében ez a
kapcsolat csak az analdg technika sajatossagaként van jelen, puszta in-
formacio. A film esetében viszont teljes mértékben a konstrukcio része,
ugy torténetként, mint annak kifejtéseként - ha jatékfilmrol beszéliink
- és szinte teljes mértékben a dokumentumfilmben, ahol legalabb
lehetéségként lennie kell egy jol meghatarozott valds referensnek (ame-
lyet az arisztotelészi megfelelés nézépontjabdl is elemezhetiink, ha ugy
tetszik). A konstrukcid az a valdsag, amely nélkiil a film nem létezik, és
ahhoz, hogy a néz6 elméjében elsGbbséget élvezzen az analdg fénykép
és a valdsag kozotti kapcsolatba vetett hit, a film konstrukcios eszkoze-
inek rejtve kell maradniuk. A film olyan id6beli targy, amely akkor hat
valésagosnak, mikor valédi mivoltat elrejti. Am ugyanabban a pilla-
natban ideologikussd vélik. A filmes technika ideoldgidja (amely a film
természetébdl adddik) a hidny jelenlétté formalasat célozza (a cselek-
ményt és a szereploket ugy ragadja meg/épiti fel, hogy a vasznon kibon-
takozva valdsagosnak tlinjenek). Ennek érdekében a film egész techni-
kai arzenalt vet be: kamerat, filmszalagot, vagdasztalt, mikrofonokat,
hangrogzitoket, vetitdgépet, hangszordkat, amelyeket a vasznon lathat6
cselekménynek el kell rejtenie. Ahogy Stiegler fogalmaz: ,,Az analog kép
kontinuitasa valosaghatdst eredményez, amelynek nem kellene elrejte-
nie azt a tényt, hogy az analog kép mindig mar eleve diszkrét [elemeire
bontott]. Nem csak azért, mert atomi részecskékbdl 4ll, hanem azért,
mert kompozicids és mélységélességgel kapcsolatos dontések alakitjak,
mert valdsaghatasa attol a fotografiai, valamint irodalmi kontextustdl
fiigg, amelybe belehelyezik.” 1?

Ez van, valéban

A dokumentumfilm legelterjedtebb fajtaja a televizios gyartasban ké-
sziilé tudomanyos dokumentumfilm. Egyre tobb tudomanyos film ké-
szil, anélkiil, hogy a dokumentélasra érdemes tudomanyos felfedezések
szama néne. Az ilyen jellegli produkciok inkabb a tudomanyos ismeret-
terjesztésre szakosodott tévécsatornak elszaporoddsa miatt népszertek.

13 Jacques Derrida — Bernard Stiegler: i. m., 155-156.
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Azért id6z6m el ennél a dokumentumfilm-tipusndl, mert ugyan nem
egy Romaniara jellemz6 tipus, ndlunk is elterjedt a kabeltévé-haloza-
tok tematikus csatorndi miatt. Illetve azért is foglalkozom bévebben
ezzel, mert az atlag film- és tévéfogyasztd szamdra a dokumentumfilm
a Discovery, National Geographic vagy Viasat halézat csatorndin koz-
vetitett filmet jelent. A kozoénségnek nagyon érzékenynek kellene lennie
arra, ahogyan ezek a filmek megszdlitjak a nézéiket.

Ez a dokumentumfilm-tipus tartalmazza a legnagyobb mennyiségii
beavatkozast a valdsagba (a beavatkozas itt kitalaciot is jelenthet vagy a
valosag elemeire bontasat és tjjaszerkesztését olyan tudomanyos elmé-
letek mentén, amelyeket éppen ezek a filmek népszertsitenek). Ennek
palastolasara a nézének azt a beidegz6dését hasznaljak ki, hogy ha a
filmben bemutatott adatokat a legkompetensebb kutatok igazoljak, ak-
kor azok megfelelnek a valdsagnak. A néz6kozonség bizalma annyira
megnott az ilyen tipusu filmes eljardsban, hogy a latottakkal szembe-
ni kritikai hozz4allasat a minimumra csékkenti és igyekszik minél
tobbet megjegyezni a bemutatott informaciokbol. Ugyanakkor hidba is
probalna a néz6 kritikusan viszonyulni a dokumentumfilmhez, annak
felépitése és eldadasmodja lehetetlenné teszi ezt. Ebben a tipusu doku-
mentumfilmben éltalaban narrator mutatja be az adatokat. A nézének
nincs lehetdsége — hacsak nem az adott dokumentumfilm-tipus kutatoja
- azonnal ellendrizni a narrator altal mondottakat. A dokumentumfilm
befogadasanak pillanataban a nézének nem all médjaban ellentmon-
dani a képernyén latott torténetnek. A dokumentumfilm rakényszeriti
tizenetét a befogaddra.

Egy példa a valdsag misztifikacidjara egy tudomanyos dokumen-
tumfilm segitségével az a kampany, amit a Discovery Channel Lance
Armstrong biciklista csapatanak tamogatasara rendezett The Science of
Lance Armstrong cimmel. Mikozben a sportolé 2005-ben hetedik Tour
de France gy6zelmére edzett, csapatanak 2004-2005-0s tdmogatojaként
a Discovery Channel egy dokumentumfilmet gydrtott, valaszként az
amerikai sportoldt érintd, a biciklis vilagbdl és foként a sajtobol érke-
z6 doppingvadakra (nem véletlen a science kifejezés ,visszakovetelése”,
a szOt ugyanis a sajto a teljesitménynovelést célzo, torvénybe iitkozo
orvosi modszerekre hasznélta). A filmben a sport és az élettudomany
teriiletérdl szarmazé adatokkal tamasztottdk ala Armstrong kiilon-
legességét és velesziiletett alloképességét: tobbet edzett, mint a tarsai,
eldre tanulmanyozta a Tour de France szakaszait, sajatos peddlozdsi
modszert fejlesztett ki és kiilon figyelmet szentelt a kerékparja technikai
felépitésének (ebben a Trek cég technikusai segitették), valamint a bicik-
litél a véddsisakig a teljes felszerelésében rejl6 aerodinamikai elényok-
nek. Emellett a sportold kiilonleges fizikai adottsagait is bemutattak



szamitogépes grafika segitségével. A bemutat6 szerint Armstrong tiide-
jének befogaddképessége husz szazalékkal nagyobb az atlagosnal, ami
jobb oxigénellatast biztosit a vérnek, igy jobb sportteljesitményt ered-
ményez.

Itt természetesen a valdsag felilirasanak extrém esetérdl van szo,
de a tudomanyos ismeretterjesztd filmre altalaban is jellemz6 valami
a fent emlitett Discovery produkcié tendenciézussagabol. Példaul a le-
nyligozo jelleg (célja meggy6zni a nézdt arrdl, hogy hiteles alkotdst lat),
amelyet az utobbi husz évben leginkabb elismert szinészek narratori
vagy bemondoi szerepre vald felkérésével igyekeztek elérni (ezzel a hi-
telesség attevddését érik el: ha a szinész képességeiben bizol, akkor az 6
kozremiikodésével 1étrejott alkotas is hitelesebbé valik). A Nugus/Mar-
tin haz produkcidiba példaul Robert Powellt vontak be (a XX. szazad
fegyveres konfliktusairdl szo6lo, a 90-es évek elején késziilt dokumen-
tumfilm-sorozat — The Century of Warfare, majd a terrorizmus torté-
netérdl szolo sorozat a 2000-es években), Morgan Freeman az ameri-
kai Science csatorna (a Discovery Communications része) gyartasaban
késziilt Beyond the Wormhole cim(i dokumentumfilmben mutikodott
kozre, John Hurt pedig a BBC Human Planet cimi produkciéjaban. A
tudomanyos ismeretterjeszté filmre altalaban jellemz6 a (tévé)néziovel
szembeni felsGbbrenduiség is — ez a tudomanynak abbol az alapvetd sze-
repébdl kovetkezik, amelyet az emberek képzésében és narrdtorként a
filmgyértasban betolt, és amelyet a nyugati oktatasi rendszer pozitivista
felépitése tart fenn.

A) Szerz6i dokumentumfilm a tévében

A szerz6i dokumentumfilm eurdpai viszonylatban leginkabb a BBC te-
vékenységében kapott és kap mais szerepet. Az egyiklegfontosabb televi-
zi6s gyartasban késziilt dokumentumfilm-sorozat a BBC tamogatasaval
1975-t6] maig gyartott Arena. A tobb mint 500 részbdl all6 sorozatban a
nem ismeretterjesztd dokumentumfilm tébb tipusaval taldlkozhatunk:'

14 A tudomdanyos ismeretterjeszté tévéfilm legismertebb alkotdja Sir Da-
vid Attenborough (a Gandhi és Chaplin cimi filmek alkotdjanak, Richard
Attenborough-nak a testvére), aki Cambridge-ben tanult természettudomanyt
és 1954 ota készit dokumentumfilmeket a brit kozszolgélati tévének, ahol a Zoo
Quest cimt miisoraval debiitalt. A 60-as évek kézepén David Attenborough a
BBC2 csatorna igazgatdja lett, igy 6 hagyta jova a Monthy Python produkcioit a
60-as évek végén. 1973-ban visszalépett a teljes BBC hdlozatot feliigyel6 misor-
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oknyomozd, portré, egy téma megvitatasa, koncertfelvétel. Az Arena
sorozatot a mivészeti vilaggal egylittmtkodésben szerkesztik, miifajtdl
figgetlentil mindegyik rész fontos kulturalis szereplokkel és témdkkal
foglalkozik - festékkel, szinészekkel, zenészekkel, mtivészeti aramla-
tokkal, irokkal, a tomegkultura mitikus figuraival (kilonbo6zé film- és
képregényhosokkel), akadémikusokkal, Brian Enétol Amy Winehouse-
ig, Salvador Dalitol Orson Wellesen at Edward Saidig, Francis Bacontdl
Philip K. Dickig, Supermantdl a New York-i Chelsea Hotelig, amely kii-
l6nleges zenészek vagy emblematikus egytittesek (Sonny Rollins, Everly
Brothers) koncertjeinek fontos helyszine. Az Arena keretében felkért
szerzOk kozott ott van Martin Scorsese (George Harrisson: Living in the
Material World, Bob Dylan: No Direction Home), Volker Schlondorff
(Billy, How Did You Do It? - egy interju Billy Wilderrel), Fred Backer
(Stalin: Red God, Eric Hobsbawm - The Stories My Country Told Me)
vagy Vikram Jayanti (The Agony and the Ecstasy of Phil Spector, Rolf
Harris Paints His Dream).

A 2000-es években a HBO Romania sokkal kisebb 1éptékben ha-
sonlot kezdeményezett: egy sor szerzéi dokumentumfilm gyartasat,
kiilonbozé teriiletekrdl szarmazo témakkal, amelyek azonban mind
a romaniai tarsadalom elemzését célozzak. A dokumentumfilmek al-
kotdi koziil (kilenc filmet mutattak be 2013 végégig) egyesek hazai fil-
mes korokben mar befutottak voltak (Tudor Giurgiu, Radu Muntean,
Alexandru Solomon), masok ebben a sorozatban debiitaltak, példaul
a Victoria cim@ film rendezéi, Ana Vlad és Adi Voicu. A Roman Te-
levizio is timogatja a dokumentumfilm-gydrtast, igaz, elég szerényen.
Az intézmény jelen volt az utdbbi tiz év néhany fontos projektjében,
tobbek kozott Florin Iepan alkotasaiban (példaul A rendelet gyermekei
[Decreteii] cim( filmben).

igazgatoi posztjardl, hogy eredeti szenvedélyével, az utazdssal és az ismeretterjesz-
t6 filmek gyartasaval foglalkozhasson.

A kereskedelmi céllal késziilt tudomanyos ismeretterjesztd filmekhez képest a
szerz6i dokumentumfilm nyilt leckéhez hasonlit, amelyben nézéként egy kép-
zett, ugyanakkor egy tanuldsi folyamatban részt vevé szerkeszt-miisorvezetével
talalkozol, aki téged, a nézét is bevon ebbe a folyamatba. A szerkeszt6-misor-
vezetd a néz6hoz képest tobbletinformdciokkal rendelkezik, amelyeket megoszt
vele, de ekdzben 6 maga is 4j targyakat, gondolatokat fedez fel. A pélydja elsé fe-
lében késziilt dokumentumfilmekben (Zoo Quest, The People of Paradise) David
Attenborough kutatoként és nem személytelen narratorként jelenik meg, és ettdl
filmjeit egyfajta azonnalisdg, work-in-progress jelleg lengi be, mintha az informa-
ciokhoz kozvetleniil azok felfedezésének pillanatdban juthatna hozza a néz6. Ha
pedig az informacio felfedezése és kozvetitése nem egyszerre torténik, a bizonyi-
tas vagy az elmélet gyakorlati bemutatasa ugyanezt az azonnalisdgot sugarozza.



Al) Portré
Lugosi Béla, a bukott vampir [Bela Lugosi: Vampirul decdzut]
(Florin Iepan, 2007)

A Lugosi Bélarol késziilt elsé filmes portré Tim Burtonnek arrdl az
Ed Woodrdl késziilt filmjében lathatd, akit minden id6k legrosszabb
hollywoodi rendezdjének tartanak. Az Ed Woodban Tim Burton a cim-
szerepl6énél sokkal Osszetettebb személyiséget vazol fel: Lugosi Bélat,
életének utolso éveiben, amikor Wood arra hasznalja fel 6t, hogy fel-
keltse a figyelmet sajat filmjei irant. Lugosi itt tragikus figura, aki az
egykori csillogas emléke és az Ed Wood altal igért lehetséges visszatérés
reménye kozott vergédik. A siker viszont egyre késik, Ed Wood mun-
kainak kétes mindsége miatt. A Martin Landau alakitotta Lugosi érzel-
mileg nagyobb tavlatokat nyit meg a néz6 el6tt, mint Wood karaktere,
Johnny Depp alakitasaban. Igy az Ed Woodot a hanyatlé Lugosi Sunset
Boulevardjaként értelmezhetjiik.

Burton életrajzi filmjéhez képest a Lugosi Béla, a bukott vampir
cimd film a felfelé vezetd tuttal, a szinész csillagok kozé emelkedésé-
vel is foglalkozik. Olyan el6addsmodban, amely az dlomgydr alapvetd
termékét tartja szem el6tt: az érzelmet. Florin Iepan rendezd azon-
nal rabul ejti a néz6t: a film olyan szerepl6rél beszél, akinek az élete
tele van dramaisaggal és egy darabig kiilonésen vonzo palyan mozog.
Kiszallas a budapesti Nemzeti Szinhazba, ahol Lugosi Hamlet vagy
Jézus szerepében kelt feltiinést, a Broadway, ahol meggy6zden alakitja
Drakuldt, majd fergeteges berobbanas Hollywoodba, ugyanabban a ti-
tokzatos, hodito, hatborzongatd vampirkosztiimben. Tokéletes Gsszete-
vOk ahhoz, hogy Lugosi szexszimbdlumma valjon, és nagyobb népsze-
riiségre tegyen szert az akkori tarsadalomban, mint Clark Gable. Lugosi
életének masodik fele a néz6 egyiittérzését véltja ki, igy szintén kells-
képpen drdmai. Drakula minden lehetséges filmben vald szerepletetése
miatt karaktere (persondja) elvesziti kifinomultsagat. Karrierje csticsan
Lugosi sajat makacssagaval sorvasztja el sztarkultuszat, mert nem fo-
gad el mas szerepeket, olyanokat, amelyek taldn kevésbé osszetettek, de
amelyekkel példéul Boris Karloff 6riilt sikert arathatott. Igy mindenki
altal kinevetett Drakulaként végzi, harmadrangu reviieldaddsokban.

Szabé Istvan rendezd, Gary Rhodes filmtorténész és a szinész fia,
if). Lugosi Béla beszél a filmben arrdl, hogy mit jelentett Lugosi Béla
Hollywoodban. Az archiv felvételek segitségével 6 maga, illetve rivalisa,
Boris Karloff is jelen van.

Florin Iepan a sokszor megfilmesitett Bram Stoker-regény kultu-
ralis hétterét is megvizsgélja. Igy vildglik el6 a film mésik épitdeleme:
a sokk. A vasznon megjelennek a vampirokkal kapcsolatos torténelmi

96 AT

109



kellék 56

110

id6k elotti gyokerekkel rendelkez6 hiedelmek és azok a praktikak, ame-
lyekkel artalmatlanna igyekeztek tenni 6ket: a halott kidsasa, mellka-
sanak felhasitasa, a sziv kiemelése, megvagasa, a holttest visszahelyezé-
se az atmetszett szivvel a karjaiban. Mindezt egy maramarosi faluban
2004-ben tortént események példazzak. Az érzelem és a sokk hangsu-
lyozasa Florin Iepan filmjének kulcsa: a szinészrél, illetve a tarsadalom-
rol felsorakoztatott adatok ugy kapcsolodnak Ossze, hogy a nézéhoz
a jatékfilmekre jellemz6 drdmai torténet jusson el. A Lugosi, a bukott
vampir végig elegansan hasznalja a kommerszfilm szabdlyait.

A2) Vita
Apokalipszis a volan maégiil [Apocalipsa dupd soferi] (Alexandru
Solomon, 2008)

Bukarestben, 2008 elsd tiz honapjaban ezer stulyos kozuti baleset tortént,
117 halalos aldozattal és tobb mint 900 stlyos sebesiilttel. 1990 6ta csak
a févarosban 2800-an vesztették életitket autds balesetben. 15000-en
sebestiltek meg. Mikozben filmjében két olyan személyt szolaltat meg,
akiknek a bukaresti forgalom a lehet6 legnagyobb fajdalmat okozta és
harom olyant, akik nap mint nap forgalmi problémakba titkoznek a £6-
varosban, Alexandru Solomon egyfajta apokalipszis jeleit véli felfedezni
a volan mogott.

A megszolalo férfiak egyike 2007-ben 28 éves lanyat vesztette el egy
autobalesetben. A holgy egy utkeresztez6désben levé stoplampanal allt
az autdjaval, mikor egy masik jarmi hatulrdl olyan erével ment neki,
hogy 57 métert repiilt elére. A baleset okozdjanak jogositvanyat mar
korabban véglegesen visszavontak, mivel négy sulyos kozuti balesetet
okozott és elmenekiilt a helyszinrél. Alexandru Solomon azon az
utvonalon hajt végig az apaval, amelyen a lany aut6zott a baleset estéjén,
elkiséri 6t a birosagi targyalasokra és néha vele tart rendszeres sétdin a
tettes cégének kozelében, annak reményében, hogy felbukkan az illetd.

Egy masik férfi Brassobol Bukarestbe tart, hogy egy mozgassériil-
tek szdmdra 4atalakitott autét adjon el. O maga is sulyosan megsériilt
egy motorbicikli-balesetben és mozgasproblémai vannak. Az autot egy
hasonlé problémakkal kiizdd férfinak szeretné eladni. A talalkahelyre
tartva a férfi elmeséli csaladjanak torténetét: fittestvére motorbicikli-
balesetben halt meg, lanytestvérét egy teherautdsof6r akarta, viccbdl,
megijeszteni, de véletleniil tényleg eltitotte.

Egy Bukarest kozpontjaban dolgozé renddr a soférokhoz intézett
megjegyzéseivel nyugodt pedagdgus benyomasat kelti. A bukaresti for-
galom kaotikus jellegének két oka van: egyrészt 17 év alatt megtizsze-
rez6dott az autok szama, masrészt a soférok megprobalnak id6t nyerni.



Egy résziik onteltségbdl nem vesz tudomast a szabalyokrol (ami a rend-
Or udvarias figyelmeztetéseire adott valaszaikbol is kittinik), masok pe-
dig munkajuk miatt, mert nekik az id6 szo6 szerint pénzt jelent. Ahogy
annak a Vaslui-i fiatalnak is, aki dolgozni jott Bukarestbe és ételt szallit
hazhoz, napi tizennégy 6raban. Mar két éve.

A torténetet egy holgy egésziti ki, aki tolmacsként dolgozik. New
Yorkban és Madridban jart iskolaba, Peruban sziiletett, francia férje van
és Bukarestben ¢él, ahol mindennap iskoladba viszi a gyerekeit. Komoly
és 0sszefiiggéen megfejti a romaniaiak autéjukhoz fiz6dé viszonyat, az
auto statusszimbolumként valé hasznalatarol beszél, a kiilonbozé au-
totipusokkal rendelkezd soférok forgalomban betoltott szerepérdl, és
altalaban Bukarest biztonsagarol és kényelmérdl a vilag mas nagyvaros-
aihoz képest.

Solomon elbeszél6i mddszere a valtakoztatas. A torténetek parhu-
zamosan fejlddnek a rendezé altal meghatarozott fejezetekbe szerkeszt-
ve: Szemtelenség, Elvetemiiltség, Fajdalom, Tehetetlenség, Traumdk,
Kdosz. A fejezeteket bevezetd fekete képernydk feldaraboljak a filmet és
enyhén didaktikussd teszik az elbeszélést. Ezt a jelleget mas esztétikai el-
jardsok is fenntartjak a dokumentumfilmben, példaul a bevezet6ben Bill
Viola Ancient of Days cimu filmjére emlékeztetd, felsé kameraallasbol
filmezett forgalom, amelyben szubverziv részletekre figyelhetiink fel: az
egyik utkeresztez6dés kellés kozepén példaul feltiinik egy koldus.

A3) Nyomozas
Csupasz mellkasok, teli zsebek [Piepturi goale si buzunare pline]
(Cornel Mihalache, 2012)

A Csupasz mellkasok, teli zsebek cimu filmben Cornel Mihalache célja
megmagyarazni, hogy hogy lehetett az 1989-es romaniai forradalomnak
tobb mint ezer haldlos aldozata, és valaszt keresni arra, hogy miért nem
zarultak le maig sem a hozza kapcsolddd dossziék. A film a korabeli
politikai szerepl6ktdl var valaszt, igy Ion Iliescu, Constantin Cico Du-
mitrescu, Raymond Luca vagy George Costin interjaibdl valogat rész-
leteket, valamint kozvetett beszamolokbdl (archiv felvételekbdl vagy
olyan beszamolokbol, amelyeket nem ehhez a filmhez vettek fel), mint
példaul a Petre Romané, amely az 1989-es események huszéves évfor-
duldjara késziilt, kiilfoldon bemutatott riportbdl szarmazik. A filmben
olyan politikusok véleménye is jelen van, akiknek a romadniai tdrsada-
lom forradalom utani fejlddésében fontos szerepiik volt — példaul Emil
Constantinescué.
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Cornel Mihalache amellett érvel, hogy a terroristakrdl sz016 torté-
neteket a hadsereg terjesztette (a Ceausescu hazaspar 1989. december
22-i menekiilése utan), figyelemeltereld céllal, a teljes hazai politikai elit
tamogatasaval, a televizié segitségével. Szerinte ezzel a figyelemeltereld
akcidval a hadsereg azokat a stlyos vadakat szerette volna elkeriilni,
amelyek az 1989. december 15. és 21. kozott Temesvaron, Nagyszeben-
ben, Kolozsvaron és Bukarestben a forradalmarok elleni kozbelépése
miatt érhették volna.

A Roman Televizié-tarsasag gyartasaban késziilt filmben Cornel
Mihalache végigviszi ezt az érvelést. Igaz, hogy tal nagy sebességgel és
faraszté modon, szinte futdszalagon vonultatja fel az érveit. A nézét el-
arasztja az informaciorengeteg és nincs tul sok ideje elemezni, raciona-
lisan eldonteni, hogy elfogadhaténak tartja-e a felsorolt adatokat.

B) Szerz6i dokumentumfilm a moziban

B1) A valdsag atépitése
Virdghid [Podul de flori] (Thomas Ciulei, 2008)

Ha a dokumentumfilm olyan miifaj, amelyben a valdosagban torténé
(tortént) dolgok jatsszak a fészerepet, akkor ennek a valosagnak a meg-
valtoztatasa, a szerzé kezdeményezésére, de a valdsag részeként lefil-
mezve és bemutatva, kérdéseket vet fel a filmi kijelentés dokumentum-
értékét illetden. A forgatas hatasara a filmezett személy mindig kicsit
masképp viszonyul 6nmagahoz és a kiilvilaghoz. Ezt a dokumentum-
film-rendezdk és a filmek szerepléi is véallaljak, illetve a nézé is tuda-
taban van ennek. Hogyan viszonyuljunk azonban egy olyan filmhez,
amely dokumentalds kozben olyan fordulatokat idéz eld, amelyek ma-
guktol nem kovetkeztek és talan nem is kovetkezhettek volna be?

A dokumentumfilm esetében is tobb rendezdi attitlid lehetséges,
de mivel a valdsag az, amelyet el6térbe kell helyezni, minden rendez6i
dontésnek a valosag minél hiiségesebb bemutatasara kellene iranyul-
nia, amennyire ezt a forgatas koriilményei engedik. Idealis esetben a
szerz6 célja az, hogy lehet6vé tegye a lencsevégre vett valosag és a részét
képezé személyek parbeszédét, azt, hogy elmeséljék sajat torténetiiket,
sajat emberi mivoltukkal minél nagyobb 6sszhangban. A vélasztott el-
beszélésmodnak tdmogatnia kellene a lekovetett személyeket, hogy igy
minél jobban megragadhassa a kornyezetiiket. Az alkotd a szereplok-
nek kellene alarendelje sajat gondolkodasmadjat és nem sajat eszméinek



megfogalmazasara kellene felhaszndlja 6ket. Minél inkabb beavatkozik
a szerz$ a bemutatott torténetbe, annal inkabb magan viseli a bemuta-
tott valosag a felvétel készitdjének itéletét.

Costica Arhir egy Acui nevi faluban marad, hdrom gyermekeé-
vel. A falusi élet nehéz, vidéken csak sok munka ardan lehet megélni, és
ahogy Costica ramutat: egy kis gazdasag még az aratas és vetés koltsé-
geit sem hozza vissza. A pénz a gyerekek iskolaztatdsahoz, a haz javita-
sahoz kell. Ezt a pénzt Moldova Koztarsasagban nem tudta megkeresni
a csalad, Costicd igy Németorszagba szokott, és ott probalt munkahoz
jutni, de a gazdaség férfikéz nélkiil megsemmisiilt volna. Igy hazatért
és a gyermekek anyja, Galia, elhatarozta, hogy Olaszorszagba megy két
ids embert gondozni. Mivel Moldova nem EU tagorszag, dllampolga-
rai nem vallalhatnak legalisan munkat Nyugaton és nem is utazhatnak
vizum nélkiil. Hogy eljusson Olaszorszagba, illegalisan kell 4tkelnie a
hatarokon, embercsempészek segitségével, ami 4000 eurdba kertiil, és ha
sikeriil, akkor nem lehet tudni, hogy meddig marad tavol a csaladjatdl.
Ez az Arhir csaldd torténete, ekkor kezdi Thomas Ciulei filmezni 6ket. A
rendez6 az anya hidnya okozta véltozasokat szeretné megragadni, arra
kivancsi, hogy milyen mértékben 6rizhetéek meg a csalddi értékek az
egyik sziil6 hianyaban, mennyire tarthaté a mindennapi normalitas, ha
a csaldd egyik alappillére — az apa vagy az anya - hianyzik.

Ezeknek a helyzeteknek és allapotoknak a vizsgalatakor Thomas
Ciulei lemond a lefilmezett szerepldk igazsagardl a rendezés javara: a
személyeket szereplokké valtoztatja. Mintha az emberek természetes
élete csak akkor érdemelne figyelmet, ha olyan jelentések és cselekvések
jelennének meg benne, amelyeket 6, a szerzé életszer(inek taldl (vagy
arra méltonak, hogy valésagnak nevezzék). Az emberek természetes
kozege szereplok jatékterévé valik és ahogy megjelenik a jdték, a film-
ben megjelend személyek reakcidinak természetessége (az 6 valdsaguk)
megkérddjelezhetd. Ha a szerepl6k tjra megtesznek egy bizonyos utat,
hogy az alkotd egy bizonyos perspektivabél lathassa a torténteket, akkor
mennyire kovetik a (valos) személyek a dolgok természetes menetét és
mennyire mozognak az alkoto elvarasainak megfeleléen, hogy 6 meg-
kaphassa a vart eredményt? Abban a pillanatban, hogy a szerzé megren-
dezi a filmezett személyek valosagat, természetes életiik fikciova valik.
Sajat szerepeik el6adoiva valnak, a szerzé elvarasainak megfeleléen.

[gy a nézé készen kapja az lizenetet, amelyet egy adott valésagbol
osszerakhatna. Olyan iizenetrdl van sz6, amelyet az alkoto a szereplék
segitségével épit fel. Ha eljatsszak a sajat életiiket, a szerz6 altal sugallt
jelentést keresik benne, elvesztik spontaneitasukat és természetes élet-
szemléletiitket. Az Arhir csaldd esetében a kamera jelenléte egyfajta
oncenzurat okoz, ez a csaladtagok gesztusaibdl és szavaibol is latszik.
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De valdsaguk, spontaneitasuk természetes marad, még akkor is, ha a
felvevOgép jelenlétének tudataban hatarozzuk meg Gket (a kamera ide-
gen, technikai jellegti jelenléte emberibbé teszi 6ket). Természetességiik
azonban elvész, amikor sajat személytiket kell eljatszaniuk: egy konst-
rukci6 elemeivé valnak egy olyan filmben, amely a valosagbol épitkezik.

B2) A megkonstrualt valosag dekonstrukcidja
Nicolae Ceausescu onéletrajza [Autobiografia lui Nicolae Ceausescu]
(Andrei Ujicd, 2012)

A Nicolae Ceaugsescu énéletrajza montazsfilm. Kizarolag archiv felvé-
teleket tartalmaz, ezeket a Nemzeti Filmarchivum és a Romdn Televi-
zi0-tarsasag archivumanak tobb szaz 6ranyi filmanyagabdl valogatta a
szerz6. A film igy a kép(/filmszalag)-emlékezet egymas mellé allitasaval
koveti az onéletrajzi format. A filmben megjelend felvételek — ahogy a
kimaradt képsorok is — Nicolae Ceausescu kérésére késziiltek. Ezekbdl
a felvételekbdl hozott létre 6 maga egy technikai értelemben létez6 ar-
chivumot, amellyel sajat természetes emlékeit egészitette ki. A cimben
hasznalt 6néletrajz-fogalom igy egyszerre valésag és irénia. A felvételek
valos pillanatokat 6rokitettek meg, ugyanakkor ez az ,,0néletrajz” azt
mutatja, amilyennek Ceausescu szerette volna lattatni magat. Lattatni és
nem hallatni (a filmek tobbsége néma), hiszen a hang kozelebb vezetett
volna a valésaghoz és a valdsag elronthatta volna az 6sszképet. Az igaz-
sag és az irdnia (ez utobbit leginkabb a film alkotdja altal vélasztott hé-
sies — rajzfilmhésokhoz ill - kisérézene emeli ki) a dekonstrukeid esz-
kozei Andrei Ujica filmjében.

A kezd8képek a lehetd legkonvenciondlisabb moédon értelmezési
keretbe helyezik a filmet. Az Onéletrajz 1989 decemberében, a Ceausescu
perén késziilt felvételekkel indul. Ezek az él6 Ceausescurol késziilt utol-
so felvételek. Amikor a vadlott rajon, hogy a targyalasnak nincs tétje,
mert a pert eleve elvesztette, szeme el6tt lepereg az élete — helyettesitve
a decemberi per felvételébdl hidnyzé 15-20 masodpercet — a film végén
pedig ismét a targyalas felvételeit latjuk.

A film tobb szakaszban koveti nyomon Ceausescu életét. Anélkdil,
hogy ezeket fejezetekben, alcimekkel, hangstilyos montazselemekkel
(fekete képernyGvel, ami a valtast jelezné) valasztana kiilon a rendezd,
a képek gyors egymdsutanban dramlanak, mint egy olyan ember tu-
databan, akinek mar nincs ideje a formalitasokra, és kiilonosen azért,
mert egy olyan perben vadoljak, amelyben az igyvéd is ellene van, sajat
szemszOgébol idézi fel az események toredékeit. Egyrészt Ceausescu ha-
zai és nemzetkozi politikai felemelkedését latjuk — Gheorghiu-Dej 1965
marciusaban bekovetkezett halalatol, a Varsoi szerz6dés eseményein at



Csehorszag megszallasaval kapcsolatos allasfoglalasaig, amellyel atme-
netileg vilagpolitikai szupersztarra valt. Masrészt lathatjuk azt az id6-
szakot, amikor Ceausescu a nép kedvenc fianak szerepében tetszelgett.
Tiintetések, viragok, dicséretek; és a vezér altal diktalt iranyvonalat {in-
nepld tapsviharral elnyomott kritika (Pirvulescu). Ezekben a helyzetek-
ben a néz6 kiilsé szemmel figyelheti meg Ceausescu megalomaniajat,
fizikai és politikai hanyatldsat a 80-as években. A filmben Ceausescu
politikai ,,emlékei” olyan csaladi emlékekkel egésziilnek ki, mint a szii-
lei halala, a lanydhoz ftiz6d6 kozeli kapcsolata, nyaraldsok pillanatai.

Sziinteleniil észben kell tartanunk, hogy kétszeres médiatermékkel
allunk itt szemben: egyrészt a megjelené emlékek tulajdonképpen uj-
rahasznositott médiatermékek, a szoban forgd szereplé emlékezete egy
celluloid-emlékezet; mdsrészt maga a film szintén egy médiatermék. A
szokasos filmes elbeszélésmdd megtorik, a film nem egy valdsagot ad
vissza és nem allitja azt, hogy valds; ellenkezileg, médiatargyként hata-
rozza meg magat, amely egy olyan (média) lenyomatrol beszél, amelyet
egy ember szeretett volna az utokorra hagyni. Ebben az esetben a médi-
um-valosag jaték mas megvilagitasba keriil: a (szereplonek tulajdonit-
hato) lehetséges emlékezetnek médiumra van sziiksége a kifejez6déshez
és a média eszkozeit hasznalja, hogy testet 6lthessen és meghddithassa
a valdsagot — az emlékezet hordozoja a celluloid lesz, a Stiegler altal tar-
gyalt modon. De abban a pillanatban, hogy a média eszkozeivel valik
képpé, az emlékezet 6nmaganak allit csapdat: az ott-volt csapdajat, mint
egy (adott) diskurzus részét.

A bemutatott eseményeket, Ceausescu politikai és csaladi életét sa-
jat feltételezett szemszogébdl latjuk. A cimben szerepld onéletrajz szd
az Ujica altal felépitett diskurzus legfontosabb mikodtetdje. Hogyan
fogalmazhatta volna meg a dokumentumfilm szerzéje egy olyan rezsim
kritikajat, amely paradoxont hordozott magaban (egy bizonyos dolog
allitdsat és tagaddsat)?!® Ujicd a kommunista ideoldgia beszédmddjat,
a paradoxont hasznalja: 6 donti el Ceausescu helyett, hogy mit tartal-
maz majd az egykori diktator nyilvanos emlékezete — és ezt épp az teszi
lehetévé, hogy Ceausescu maga is a mozgéképhez folyamodott emlékei
képbe 6ntéséhez. Ujicd nem hoz 4j anyagot, hanem éppen azt a propa-
gandaeszkozt hasznalja, mint azok, akiket elemezni szeretne.

15  Lasd Boris Groys: Post-scriptumul comunist. Idea Design & Print, Kolozsvar, 2009.
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B3) A valosag megfigyelése
A forradalom utdn [Dupd Revolutie] (Laurentiu Calciu, 2011)

A forradalom utdn egy {rt tolt be az emlékezetben, azt az (irt, amelyet
az Uj, mai Romania megalapozdsanak hianya miatt keletkezett, és amely
maig fenndll. Ceausescu az erkélyen és a téren Gsszegytilt tomeg hurro-
gdsa, az €16 adasban latott 16vedékek, a helikopteres menekiilés vagy az
1989. december 25-i targyalas sziikséges érvek Romadnia fejlédésének
megértéséhez, de az orszag jovoje és a tarsadalom altal bejart at megér-
tése nem a forradalom alatt késziilt felvételekben van. Ezeket Laurentiu
Calciu A forradalom utdn cimu filmje tartalmazza.

1989 végén Laurentiu Calciu - akkoriban matematikatanar - egy
videokamerat vart a postan egy németorszagi baratjatol. A decemberi
felfordulas miatt a Roman Posta csak 1990. januar kozepén kézbesitette
a csomagot. Mikor kézhez kapta a kamerat, anélkiil, hogy konkrét film-
terve lett volna, Laurentiu Calciu a févéros utcait jarta és megprobalta
megragadni a kozhangulatot. A Nemzeti Megmentési Front dltal garan-
talt els6 szabad véalasztasokhoz vezetd atmenetet, a NMF-et tamogato és
a szervezetet tamado gytiléseket, az 1990 majusdaban megszervezett va-
lasztasok el6tti kampanyt. A szerz6 alaposan mérlegel ezzel az atmenet-
tel kapcsolatban, azaltal, hogy allanddan atlépi a szocio-politikai hata-
rokat: megmutatja az utcakat, az atlagemberek tiintetéseit, de az akkori
vezetés attitlidjét, belfoldi eseményekre adott reakcidit is, ahogy azt a
nyugatiak lathattak. Laurentiu Calciu egy skot Gjsagird, Rupert Murray
segitségével dolgozik, aki a Scotland on Sunday roméniai tuddsitdja. Ru-
pert Murray-nek az NMF minden sajtdtajékoztatojara bejarasa volt, igy
6 volt az, aki Laurentiu Calciu bejutasat megkonnyitette.

A forradalom utdn a filmmiivészet etikai probdja is. Laurentiu
Calciu dokumentdldsra hasznélja a kamerdjat. Ugy igyekszik filmezni,
hogy megel6zze az esetleges itéletet a megjelenitett cselekvések felett és
elkeriilje az elmozdulast barmelyik politikai iranyba. A felvételeket nem
szakitja meg vagas és a kamera nem irdnyitja a néz6 gondolatait. A szer-
z6 nem kozelit ra a felszolalok arcara, nem valtoztatja a tavolsagot a le-
filmezett cselekményhez képest, nem keres olyan szemszoget, ahonnan
jobban kiemelhetne bizonyos aspektusokat és nem keresi a lefilmezett
emberek reakcioit, érzelmeit sem az utcai parbeszédek sordan. Nem cél-
ja, hogy dramaisagot vigyen a lefilmezett torténetbe és nem vélogatja
ki az utcai torténetekbdl sajat gondolatait vagy véleményét a latottakra
vonatkozdan.

Laurentiu Calciu az el6tte lejatszodo esemény rogzitésére hasznalja
a kamerat, minden muviség nélkiil, anélkiil, hogy beavatkozna a kép-
kivagasba, anélkiil, hogy bizonyos relevansabbnak tiné nézépontot



kivalasztana. Ha masképp jart volna el, az események egy olyan szerzé
szlir6jén keresztiil keriiltek volna a nézé elé, aki bizonyos tényeket fon-
tosabbnak tart a néz6 szamara, mint masokat. Barmilyen részlet kieme-
lése, barmilyen képkompozicid a szerz6 (filmrendez6) érdekeit szolgalta
volna, és ez egy masodlagos diskurzust is beemelt volna a filmbe (a
szerz6 viszonyulasat az eseményhez, a lefilmezett emberekhez és nem
csak a kamerdhoz, ami ebben az esetben az etikus nézépontot jelenti).
A forradalom utdn cimi filmben a felvevégép eltlinik és nézéként az
az érzésed, hogy kozvetleniil ott allsz az éppen beszél6 vagy cselekvd
szereplé mellett. Ebben a filmben a felvevégép megfigyeld hasznélata
megsziinteti a néz6 és vaszon kozotti tavolsagot. A szerzd a felvevigép
altal teszi a nézdt a vasznon megjelend helyzetek tandjava. Az igazsag
ebben az esetben a nézd és a felvevégép altal lehetd legsemlegesebben
rogzitett valosagtoredékek taldlkozasabol dertl ki. A forradalom utdn
egy bizonyos valosagot tar a nézé elé, és lehet6vé teszi, hogy kozvetleniil
szembesiiljon vele.

Forditotta Zsizsmann Erika
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