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1. TÉMAFELVETÉS

David MacDougall több, mint egy évtizeddel ezelőtti tanulmányában azt vizsgál-
ta, megváltoztatja-e (hogyan változtatja meg) a videó(technika) a dokumentumfilmes 
műfajt (MacDougall 2001). A szerző a technikai szempontokon túl arra is felfigyelt, 
hogy a dokumentumfilm a sugárzásra alkalmas minőséget előállító eszközök szé-
les körben való elterjedésével személyesebbé, a témaválasztás horizontja szélesebbé 
vált. Más olvasatokban az immáron pluralizálódott (fikciós és nem fikciós) filmkészí-
tés kanonizált kereteken kívülre kerülése egyértelműen romlástörténet. Az internet 
médiafelületként való használata kizárta a szakmai és az etikai kontroll lehetőségét 
a mozgókép-előállítás folyamatából, és az így létrejövő vizuális dömping elmosta a 
film-mozgókép „míves” határait.

Az alábbi, összegzésnek és áttekintésnek szánt tanulmány nem a fenti gondolat-
meneteket követi. A megközelítés elsődleges szempontja az, hogyan hozható létre a 
személyességet biztosító, új filmes technikai eszközökkel, a megfelelő kutatói atti-
tűd és az európai kanonizált narratív hagyomány segítségével érvényes, reprezentatív 
dokumentumfilmes elbeszélés. Ennek megfelelően a vizsgálódás tárgya a szerkesz-
tés és a szerkesztettség, valamint ezek célja és eszközei. 

MacDougall tanulmánya után tíz évvel már nem az a kérdés, vannak-e változások 
a dokumentumfilm műfajában, hanem a dokumentumfilmet mint a valóságmegkö-
zelítés módszerét alkalmazók a filmes történetmondás hagyományai mentén képe-
sek-e megújítani a nem fikciós film kereteit. Az alábbi elemzés a témát a szilágysági 
vegyes etnikai közösségekben végzett antropológiai terepmunka-tapasztalatok értel-
mezésének tükrében tanulmányozza.

2. A DOKUMENTUMFILM MINT AZ ELBESZÉLÉS  
ÉS A REPREZENTÁCIÓ SZÍNTERE

A dokumentumfilm a másik kultúra szövegének sajátságos, vizuálisan megjele-
nített olvasata, azaz, csakúgy mint a tudományos értekezés, maga is interpretáció. 
Másképpen fogalmazva, a dokumentumfilm a másik, az idegen életvilágára való köz-
vetlen utalásokkal operáló, vizuálisan kivitelezett sűrű leírás, amelyet a saját kultú-
ra képviselője is ért. A valóságra közvetlenül utaló film azonban alávetett azoknak 
a látványelemeknek, amelyeket a terepen fellel. A dokumentumfilm értelmező jel-
legét tehát a filmnyelvi interpretáció révén nyeri el, részben a szubjektív kamerake-
zelés, részben a történésekkel egyidejű filmanyag montázsolása, azaz a folyamatok, 
történések időbeni megszakítása, átrendezése által.
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A Grierson-féle klasszikus dokumentumfilm-modell az idegen kultúra monografi-
kus bemutatására és értelmezésére törekedett. Az ezt leváltó megfigyelő-film para-
digma a beavatkozás-mentességet, a „láthatatlan kamera” módszert tartotta üdvösnek. 
Ennek elérése azonban nemcsak lehetetlen, de módszertani szempontból igen hát-
rányosnak is bizonyult, hiszen a kutató-filmkészítő és a kultúra képviselője között 
megszűnt a kapcsolat, meghiúsult az émikus megközelítés. Albert Piette etnográfiai 
film-kísérletében fenomenográfiának nevezte a megfigyelésen, leíráson és absztrakci-
ón alapuló módszerét, amellyel célja az volt, hogy az embert akként láttassa, ahogyan 
az egy szituációban jelen van. A kutatónak tehát be kell lépnie a filmbe, túl kell lép-
nie a megfigyelői státuszon. Az így létrejövő reflexív filmezői attitűd lehetővé teszi, 
hogy a filmkészítő megértse amit rögzít, így a montázs során a rögzített nyersanya-
got a vizsgált társadalom immanens struktúráinak modelljeire fűzze fel (Heltai 2002). 
A dokumentumfilm ebben az értelmezésben tehát nem a filmnyelv által meghatáro-
zott, esztétikai kategóriák szerint besorolt műfaj, hanem kutatási módszer, amely a 
megfigyelt teret és időt egyszerre és közvetlenül használja, és a valóságra közvetle-
nül, áttételek nélkül vonatkoztatható referenciapontokat hoz létre.

Szilágysági terepmunkánk egyik első állomása egy helybéli, monói ismerős család 
nőtagjának temetése volt. A család engedélyezte számunkra a temetésen való filme-
zést is. Kutatói szempontból az új terep világába való betekintés egyedi lehetősége 
adódott így. Filmes módszertani vonatkozásban éppen a nézőpont (point of view) 
kialakítása jelentette a legnagyobb kérdést: ki (mi) legyen jelölési rendszerünk köz-
pontja (v. ö. Lotman, 1977)? Idegenként ebben a speciális helyzetben számos megis-
merési stratégia közül választhattunk: az eseményekbe bekukucskáló, azokat megleső 
kívülállóét, vagy akár egy helybéli beavatott elkísérésén keresztüli közeli megtapasz-
talásét. A résztvevéses megfigyelésen alapuló filmezés módszere lehetőséget terem-
tett arra, hogy a kamera együtt mozogjon az eseményekkel, értelmező nézőpontokat 
és képkivágásokat vegyen fel, és az események fókuszpontjától való különböző távol-
ságok megtartásával valóban a temetés aktív résztvevője legyen, miként a meghívott 
falubeliek. A szertartás egyes pontjain a figyelem az egyházi személyekre, illetve a 
családra összpontosult, máskor az elhunytról, a családról, az élet dolgairól beszél-
gettek, nyilvánítottak véleményt, mindez az egymást jól ismerő közösség rítusainak 
megszokott része, hozzátartozik tehát a temetés narratívájához.

A dokumentumfilm célja ezek szerint olyan egységes és folyamatos filmi narratí-
va létrehozása, amely segítségével feltárja azokat a kulturális kódokat, amelyekkel az 
ábrázolt személyek vagy csoportok önmagukat reprezentálják. Ennek érdekében – a 
szöveges értelmezési kísérletektől eltérően és a mozgóképes ábrázolás ontológiai sajá-
tosságainak megfelelően – nem csupán az utólagos értelmezést rögzíti, hanem az ak-
kor és ott zajló, aktuális folyamatok (szem)tanúja és interpretálója a dokumentumfilm.
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A  dokumentumfilmmel kapcsolatos alapvető elvárás a bizonyító erő, a doku-
mentum jelleg. „A film átrendezett, értelmezett valóságábrázolás” (Szilágyi 1998: 507). 
A szöveges interpretációhoz hasonlóan a kifelé mutatott hitelességet a film is belső 
érvényességével, koherens voltával érheti el. A hitelesség azonban szubjektív ítélet. 
Edgar Morin szerint a filmigazság elérésének alapvető módja az, hogy a felvevőgép 
a film tárgya és a néző között kapcsolatot teremt, azaz a – belátható módon elérhe-
tetlen – objektivizmus elvetése egy mélyebb filmigazság megfogalmazása érdekében. 
A dokumentumfilm által megjelenített valóság nem is létezhet, hiszen az a készítő 
szubjektumán keresztül mutatkozik meg, ha úgy tetszik, egy valóságolvasat csupán, 
és a filmi hitelesség megteremtése érdekében kanonizált kifejezésmódokban ölt testet. 
Edgar Morin Az igazság megmutatásának nehézségei című munkájában „a filmigaz-
ságot” a felvevőgép termékeny jelenlétével és a nézővel való közvetlen kapcsolatával, 
a rögtönzés és a váratlan mozzanatok figyelembevételével, a dedramatizáló elbeszé-
lésmóddal, a nem hivatásos színészek alkalmazásával (a film minden szereplője saját 
életét alakítja) jellemzi (Horváth 2004).

Szilágysági dokumentumfilmes terepmunkánk során az etnikai együttélés színtere-
it vizsgálva olyan szituációkat igyekeztünk a kamera jelenlétével, illetve jelenlétében 
létrehozni, amelyekben az értéknyilvánítások, az egyéni vagy csoportpreferenciák 
egymásra reflektálva nyilatkoznak meg. A kamera (a néző) a kutató/kérdező (az ide-
gen) státusza felől egyfajta résztvevő metaszemély-szerep felé tolódik. Ennek előse-
gítésére a filmkészítők olyan helyzetet hoznak létre, amelyet a szereplők egymás és 
önmaguk számára értelmezni kénytelenek, azaz nem az idegen részére fenntartott, 
hanem a belső, a saját kultúrán belüli kategóriarendszert felhasználva. Ebből „szól-
nak ki” néha a kamera felé, amikor a kifelé irányuló interpretációt elengedhetetlen-
nek tartják. Természetesen ez utóbbi is árulkodó jel: mit tartanak fontosnak kifelé 
is kommunikálni?

A hagyományos életmód kérdéskörében filmezve jutottunk el Völcsökön helyi ma-
gyar vezetőnkkel román szomszédasszonyához, ahol néhány általános kérdésemre 
válaszolva úgy érezték, „szünet” következett a filmezésben, és egymás mellé ülve be-
szélgetésbe fogtak. A kamera természetesen forgott tovább. (Nem titokban! A kame-
ra és a forgatócsoport jelenléte indukálta a beszélgetést, amely azonban egymásnak 
szólt.) Az elhangzott beszélgetés az etnikai együttélés émikus struktúráinak szép 
példáit hozta. 

[Egy nagybeteg férfiról beszélgetnek]
„– Jaj, hogy jártam! Mikor meghalt P.nének az anyja Bősházán. Megyek bé náluk, ott az 
egész család, mellette ott teprenkednek, mondom, mi a baj. „Gyere, azt mondják, béfele, mert 
nem értjük, mit kérdez!” Kezdi M. bátyánk, azt mondja, giling-galang, giling-galang. „Ez 
a harang”, mondom, jó. „Mi van véle?” „Né”, mutat a kezével, így körbe. 
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Mondom, „szomszéd falu?”. 
„Igen.”
„Román falu?” „Nem.”
„Magyar falu?” „Nem.”
Mondom, „hát milyen, se ro-
mán, se magyar? Milyen 
falu?”
Valamelyik megkérdi, hogy 
„vegyes?” „Igen!”
– Azt akarta mondani, nem 
jutott eszetekbe, mondjátok, 
hogy vegyes?

– Nagy nehezen, kínlódással 
eljutunk addig, hogy meghalt 
P.nének az anyja.
[A kevés esőről]
Román: Na elment az esőnk.
Magyar: A gizdének elég va-
jon?
Román: Hát nem tudom. 
A por nem látszik az utcán? 
[Ez a „mérték” más beszélgetésekben is előkerült. DCs]
Magyar: Hááát, mintha megázott volna…. Hogy mondják a gizdének magyarul?
Román: Hát hogy mondják? Gizde. [nevet] Miért?
Magyar: Mondom a tanár úrnak. Én mondtam, hogy az a román neve. 
Román: Gizdéj… magyarul is gizde. Takarmány. Mint a luher. Magyarul is lóhere, romá-
nul is luher. Csak a lucernának van… Lucerna – lucerne [utal a kiejtésbeli különbségre].1

A történet játékfilmes és dokumentumfilmes elbeszélése

Az európai történetmondás hagyománya Arisztotelészhez nyúl vissza, amikor tör-
ténetei szerkezetét meghatározza: „beszéljünk most már arról, milyennek kell lennie a 
cselekmény összekapcsolásának, mivel ez az első és leg fontosabb eleme a tragédiának. Meg-
állapítottuk, hogy a tragédia befejezett és teljes cselekmény utánzata, amelynek meghatá-
rozott terjedelme van. Mert van olyasmi is, ami teljes, de egyáltalán nincs meghatározott 
terjedelme. 

1	 60 és 70 éves nő, Völcsök
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Teljes az, aminek van kezdete, közepe és vége. Kezdet az, ami nem következik szükség-
képpen valami más után, utána viszont valami más van vagy történik. A vég – ellenke-
zőleg – az, ami más után van vagy előtt történik (vagy szükségszerűen, vagy a gyakoriság 
alapján), utána viszont nincs semmi más. A közép az, ami más után következik, s ami után 
is van valami más. A jól összeállított történeteknek tehát nem lehet csak úgy akárhonnan 
kezdődniük, sem találomra bevégződniük, hanem az ismertetett fogalmakat kell megfele-
lően felhasználni” (Arisztotelész 1974). A filmre vonatkoztatva tehát az elbeszélés-fo-
lyamat a kezdettől a végpontig a kauzalitás elvének megfelelően jut el, létrehozva a 
filmi narrációt. Ha elfogadjuk, hogy a film tulajdonképpen állóképek szabályos rend-
ben egymásra következéséből létrejövő láncolat, akkor lehetőségünk nyílik ezen álló-
képek mint látványok elemzéséből következtetéseket levonni. A korai filmelméletek 
megalkotói a színházi látványból indultak ki (Bazin 1995), sok esetben maguk a fil-
mek is a színpadi technikákat használták a jelenetek felépítéséhez. 

Az arisztotelészi mimézis ugyanakkor nem utánzás, még csak nem is ábrázolás. 
„A mimézis annak a művészete, hogy egy dolgot olyan hatáshoz segítsünk, ami egyébként 
egy másiknak a sajátja.” (Woodruff 2002, 51) Ebben az összefüggésben a fogalom 
nem másolást jelent, sokkal inkább a valóság reprezentációját, azaz valamit újra je-
lenvalóvá tenni, megjeleníteni. A kép ontológiai státuszából kiindulva (a kép létező 
valami, ugyanakkor valamire utal is, ami nem önmaga) azt mondhatjuk, „van a ter-
mészetes, mimetikus kép, amely úgy néz ki, mint az, amit reprezentál, ’megragadja’ azt, 
s van ennek képi riválisa, a mesterséges, expresszív kép, amely nem ’nézhet ki’ úgy, mint 
amit reprezentál, mert az csak szavakkal közölhető” (Mitchell 1997). Könnyedén kije-
lenthetnénk, hogy az előbbi képtípus a dokumentumfilmek sajátossága, míg az exp-
resszív képsorok kizárólag fikciós filmekben jelenhetnek meg. A valóságban azonban 
az allegórikus és a direkt kifejezésforma mindkét filmtípusban egymással kölcsönha-
tásban jelen van, míg azonban a játékfilmben a cselekmény előrehaladását, a doku-
mentumfilmben a téma kifejtését szolgálja (Dancyger 2007). A képek világa tele van 
paradox dichotómiákkal. Arisztotelész a mimézisről való gondolkodást maga is egy 
kettősség megfogalmazásával indította („egyszóval, egyes dolgokat, amiket a természet 
képtelen elkészíteni, a művészet kiteljesít, másokat pedig utánoz”(Arisztotelész: Fizika II., 
idézi (Blumenberg 1997)). David Bordwell – Arisztotelész gondolataiból kiindulva – 
a játékfilmes elbeszélésről szólva megkülönbözteti a mimetikus és a diegetikus elbe-
szélés-elméleteket (Bordwell 1996). Úgy véli, mivel a mimetikus elméletek a látvány 
megjelenésére és befogadására koncentrálnak, kidolgozóik szerint az elbeszélés kul-
csa a kép perspektívájában keresendő. A görög theatron (színház) szó etimológiája 
(néző-hely (Sebestyén 2009)) is arra utal, hogy a néző számára kijelölték azt a helyet, 
ahonnan az előadást egy pontból, mégpedig a játszók szándéka szerinti legjobb per-
spektívából figyelheti. A néző elhelyezése a játéktéren kívülre azt jelenti, hogy az 
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élmény érdekében a cselekvésből kirekesztették, tétlenségre kárhoztatták, cserébe 
azonban megkapta a külső szemlélő ajándékát: minden szereplőnél többet lát és hall 
abból, ami a darabban történik – egy lépést tesz a mindenhatóság felé. „A perspektíva 
a narráció szimmetrikus hagyományának legrészletesebben kidolgozott, központi fogalma.” 
(Bordwell 1996, 20.) A mimetikus filmelméletek a perspektíva szerepét abban látják, 
hogy a néző mindig a jelenet legfontosabb részleteire tudjon figyelni, befogadva az 
eszményi látványt, megvalósítva a tökéletes észlelést. A néző a film terében korlát-
lanul mozgó, láthatatlan megfigyelővé válik. Ennek az elképzelésnek árulkodó jele, 
hogy a korai francia filmgyártás a filmek megnevezésére a „vues” (látkép, látvány) 
szót használta. Az elnevezés analóg Alberti Della Pittura-jával, az üveglap-szerű vá-
szonnal, melyen átnézve a látvány lemásolható (Heath 2004).

A film stílusát ilyen módon a közvetlen tapasztalat határozza meg, a beállítás az 
észlelésnek, a vágás a környezet kiismerésének, az értelmezésnek a színtere. Pudovkin 
és Kulesov egyaránt túlértékelték a montázs filmbéli szerepét, nem vették ugyanis fi-
gyelembe, hogy a film befogadása nem lehet közvetlen tapasztalat, mert a filmélmény 
nem folyamatos. Ugyanakkor Bordwell rámutat, hogy minden filmes technika és el-
járás az elbeszélést segíti, lendíti előre. A dokumentumfilmben a kamerát helyezzük 
el úgy, hogy a látványt az elbeszélés szempontjából a legjobban ragadhassa meg, míg 
a játékfilmek készítésekor a jelenetet (azaz a film világát) a kamera számára építik fel. 

 „A narráció közvetítő funkciójáról, illetve a közvetítés módozatairól először Platón Ál-
lamának harmadik könyvében olvashatunk. […]Szókratész a narráció két módozatát kü-
lönbözteti meg. A költő elmesélhet a saját nevében egy történetet. Homérosz példáján azt 
mutatja be, hogy ebben az esetben a történetmondásnak nem kell „belehelyezkednie” az 
egyes szerepekbe (például azáltal, hogy felidézi a szereplők beszédét), hanem anélkül, hogy 
utánozná őket, azt kell előadnia, ami a szereplőkkel történt. Ezt „egyszerű” vagy „tiszta 
elbeszélésnek” (diegézisnek) nevezi.” (Füzi – Török 2006) A diegetikus elbeszélés-el-
méletek a film és a nyelv analógiáját állítják gondolatmenetük középpontjába, nem 
véletlen, hogy az 1960-as évek strukturalista paradigmái hatották át őket. A diagézis 
a történet fiktív világa, amelyet az elbeszélés metanyelve tár elénk. Ez a metanyelv a 

„filmigazságot” mondja el, melynek alapja a valósággal való tapasztalati megfelelés. 
A metanyelv ugyanakkor „áttetsző”, azaz nem egy beszélőtől származik. (Bordwell 
1996, 31) A nyelvész Benveniste a kijelentéstétel fogalmát vezeti be, ahol a kijelentés 
a szöveg-(film-)korpusz egésze, a kijelentéstétel pedig az a folyamat, amelynek során 
a kijelentés létrejön. (Bordwell 1996) Így elkülöníthetjük a narrátor (történetmondó) 
személyét, célját, a narráció körülményeit. „A diegetikus narrátor (hacsak nem a történet 
egyik szereplőjéről van szó) úgy nyilvánul meg, mint a jelenet helyszínén jelen lévő, szá-
munkra láthatatlan tanú, aki olyan információkat közöl, melyek a történet szereplői szá-
mára is hozzáférhetőek, csak nem az ő nézőpontjukból.” (Füzi 2006) 
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A filmi elbeszélés információ-kiegyen-
lítő hatásának példája az Ahogy az Isten 
elrendeli – Olga filmje (r. Mohi Sándor) 
levélolvasás-jelenete. A börtönben lévő 
családtag levelét a riporter olvassa fel az 
analfabéta rokonoknak. A kamera sza-
badon mozog a létrejövő térben, arra 
fókuszálva, akinek a levél aktuális tar-
talma szól.

A  filmi betekintő perspektíva kap-
csán Pudovkin egyenesen az ideális né-
zőről beszél, aki szabadon irányítható 
a kameramozgások segítségével (sőt, a 
kamera maga is megfigyelőként műkö-
dik, az objektív a szem, a mikrofon a fül 
analógiájaként szerepel), a narratíva fo-
lyamatosságát a megfelelően alkalma-
zott montázs biztosítja számára (a vágás 
ugyanakkor a kamera–megfigyelő ana-
lógiában az érzelmi reakciókat jelení-
ti meg). Pudovkin „úgy határozza meg a 
montázst, mint a film külön-külön felvett 
részeinek művészi összeszerelése oly módon, 
hogy az a nézőben a cselekmény folytonossá-
gának érzetét keltse.” (Baudry 2006) 

A  lépcső (r. Gyarmathy Lívia) történe-
tét a főszereplő szemszögéből elmesél-
ve-láttatva ismerjük meg. A film többi 
szereplője ezt a történetet ellenpontozza, 
egészíti ki. A lépcső és készítője történe-
te így kettős módon fonódik össze.
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Míg a mimetikus és a diegenikus elméletek a nézőt a passzív befogadó szerepére 
kárhoztatták, jelen esetben a film szemlélője nagyon is aktív, maga a filmnézés pe-
dig olyan kognitív tevékenység, amely nagyrészt már elsajátított gondolati-észlelési 
sémákon alapul: a filmen látottakat a néző folyamatosan ellenőrzi és összeveti sa-
ját kognitív térképeivel, és előfeltevéseket fogalmaz meg a következő látványra vo-
natkozóan. A filmnézés eszerint három tényezőből áll össze (Bordwell 1996, 45–46.):
–– perceptuális képességek (a gestalt-pszichológia megalapítója, Max Wertheimer ál-

tal leírt phi-jelenség, azaz a szem tehetetlensége következtében látszatmozgás ala-
kul ki, ez adja a film – gyors egymásutánban vetített állóképek – fiziológiai alapját),

–– előzetes tudások és tapasztalatok,
–– a film struktúrája (amely a nézőt az európai elbeszélő hagyomány szerinti törté-

net összeállítására készteti).
A film felütése, a kezdetkor megadott információk alapvetően befolyásolják a néző 

későbbi elvárásait a film világával szemben, megszabják azt a referencia-rendszert, 
amelyben a cselekmény történik. A későbbiekben a néző nehezen tud elvonatkoztat-
ni ezektől az információktól és a szereplők irányába kialakított érzéseitől. 

Az Anyaság (r. Grunwalsky Ferenc) 
kezdő képsoraiban megjelenő, célta-
lanul a fák között bolyongó kamera 
megidézi a nézőben a szereplők kilá-
tástalanságát. Az ezt követő közelik a 
film elbeszélői pozícióját az intim szfé-
ra határain belülre viszik.  

A filmen megjelenített narratíva oksági, térbeli vagy időbeli rendező elv mentén 
szerveződik láncolatba. Bordwell a narratívák strukturalista elméletalkotói – első-
sorban Propp – nyomán a fabula és a szüzsé kettősségével jellemzi a filmi történet-
mondást: „a fabula a cselekményt olyan események kronologikus, oksági láncaként testesíti 
meg, amelyek egy adott időtartamon és térségen belül mennek végbe”. (Bordwell 1996, 62.) 
A fabula soha nem jelenik meg a filmben a maga teljességében. A néző a filmről mint 
elbeszélésről, a témáról és a világról előzetesen elsajátított sémái és az azok alapján 
megalkotott hipotézisei szerint rekonstruálja, ahogy a film szüzséje (megjelenített 
cselekménye) előrehalad. A szüzsé azonban nem fedi le a teljes fabulát, ezért kell a 
nézőnek a történetben keletkező időbeli, térbeli, oksági hézagokat hipotéziseivel pó-
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tolni. (Barthes funkcióknak és jelzéseknek nevezi a váltakozó filmi időrendi (mi tör-
tént) és oksági-motivációs (miért történt) elemeket.) A filmalkotónak csak a szüzsé 
és a stílus (a filmben felhasznált formanyelvi rendszer) áll rendelkezésére, hogy a fa-
bulát megismertesse a film befogadójával. „A játékfilmben az elbeszélés az a folyamat, 
amely során a film szüzséje és stílusa kölcsönös egymásra hatásukban váltják ki és irányítják 
a nézőben a fabula megszerkesztését”. (Bordwell 1996, 66.) Az alkotók emiatt gyakran 
élnek a sűrítés (leggyakrabban az időbeli sűrítés) eszközével. A Szárnyas fejvadász 
cselekménye néhány nap csupán, mégis nagyjából két évtized történéseit ismerjük 
meg belőle (és az egész alig 2 óra alatt lepereg előttünk), ugyanez a helyzet A szív 
hídjaival is, de a szüzsét bonyolítja a kettős időkezelés (Francesca és Robert Kinca-
id, valamint Francesca gyerekeinek párhuzamos, azaz inkább beágyazott története). 
A nem fikciós filmek kérdése ennél talán bonyolultabb. A dokumentumfilm – saját-
szerűsége okán – direkt időkezelésű, kénytelen részt venni a cselekmények meneté-
ben, követni azokat. Éppen az adja sajátos státuszát, hogy tudjuk, ha a filmben ugrott 
az idő, akkor a valóságban is eltelt annyi. Ezért nehéz a dokumentumfilmben flash-
back-et, képpel megtámogatott visszaemlékezéseket megjeleníteni. A néző azt várja, 
hogy az idő előrefelé haladjon, mint a valóságban. A visszaemlékezéseket természe-
tes módon úgy tudjuk elfogadni, mint „narratíva a narratívában”, történetmondáso-
kon, a szereplők élményeinek felidézésén keresztül.

A  retrospektív emlékezet filmi meg-
jelenítésének két példája a Kitagadottak 
(r. Kőszegi Edit, Szuhay Péter) temető-
látogatás-jelenete és a Három hiányzó ol-
dal (r. Schuster Richárd) interjúszövegre 
vágott privátfotói. A közös elem az em-
lékezés objektuma, amely a jelen idejű, 
múltra irányuló szöveget segít létrehoz-
ni, az emlékezés folyamát fenntartani. 
A személyesség az orális források erénye és 
korlátja egyszerre (Sárközy 2011, 55.), de 
az egyén történetmondásain keresztül 
a film „sokkal inkább egy közösségnek, egy 
társadalomnak, egy történeti szituációnak 
az egyéni élet szövetén átszűrődött képét 
tartalmazza”. (Niedermüller 1988)  
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Az emberi emlékezet alapvetően szemantikus emlékezet, amely nyelvi és mimeti-
kus készségeken keresztül fejeződhet ki. Ahogyan Donald Merlin meglátta: „a mi-
metikus készség vagy mimézis, utánzás a tudatos, önmaga által kezdeményezett, 
reprezentációs tevékenység – szándékos, de nem nyelvi – létrehozására való képességen 
nyugszik. […] A mimézis reprezentációs dimenziót ad az imitációhoz”. (Paksi 2006, 55.) 
Általában mind a mimikrit, mind az imitációt magában foglalja a kommunikáció 
elérésének érdekében. A mozgóképi kommunikáció ennek a mimetikus reprezen-
tációnak az eszköztárát használja az ábrázolt és az ábrázolást befogadó közötti kap-
csolat megteremtéséhez. Az antropológiai dokumentumfilm problematikáját ilyen 
módon reprezentációs problémaként tárgyalhatjuk. Bordwell a kognitivizmus mel-
lett érvelve kifejti: „a kognitivizmus számára az a kérdés, hogy a mentális tevékenység 
miként tekinthető reprezentációsnak, tehát jelentéssel bírónak, azaz hogyan lehet intencio-
nális”. (Bordwell 2004, 366.)

A  múlt felidézése azonban csak 
az egyik lehetséges idő-megszakítá-
si módszer a filmben. A Malaccal teljes 
(r. Kovács Kristóf) című dokumen-
tumfilmben az utazással töltött idő sű-
rítését gyorsított felvételek bevágásával 
oldotta meg a rendező. A jövőbe pillan-
tás aktusa a játékfilmen direkt módon, 
dokumentumfilmben viszont ismét 
csak közvetetten, szövegeken keresz-
tül valósítható meg. A Hosszú futásodra 
mindig számíthatunk (r. Gazdag Gyula) 
bizonyos jelenetében a képek alá vágott 
interjúrészletek előlegezik meg, mi tör-
ténik majd az avatóünnepségen és az-
után. Ez a technika elősegíti, hogy az 
események megjelenítésekor a néző a 
karakterekre és a közöttük végbemenő 
interakciókra figyelhessen.
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3. AZ ELBESZÉLÉS-TÉR REPREZENTÁCIÓJA  
A DOKUMENTUMFILMBEN

„Az események egy bizonyos helyen játszódnak.” (Heath 2004, 125.) A megállapítás ön-
magában is elgondolkodtató, különösen a film vonatkozásában, de Heath még hozzá-
teszi: „a valóságosság, a film és a világ megfeleltetése ábrázolás kérdése, az ábrázolás pedig 
a diskurzuson, a képek szerkesztésén, a ’ látóképek’ meghatározásán, a felépítésükön múlik”. 
A fenti mondatot így tudjuk tehát továbbgondolni: az események egy bizonyos he-
lyen játszódnak, és a képkivágás szervezi ezt a helyet a film terévé. A film aztán ezt 
a teret újra és újra létrehozza, a befogadó szempontjából ideális képpé formálja. Ép-
pen úgy, ahogy a földrajzi tér a társadalmi szereplők által konstruált, tehát nem vál-
tozatlan „konténer-tér”, ahogyan arról a klasszikus geográfia sokáig gondolkodott 
(Keményfi 2004), a film tere is dinamikus, még ha (kamera)mozgás nem is történik 
felvétel közben. A képkivágáson belül azonban az elbeszélés szabályszerűségeinek 
megfelelően olyasvalami történik, ami a narrációt előreviszi. Az elbeszélés előreju-
tásának alapja a változás. „A valóság nem ismer tér- és időbeli ugrásokat. A tér és az idő 
folyamatos. Nem úgy a filmben.” (Arnheim 1985)

Bár a Tövishát és a Szi
lágyság az elmúlt évtizedek 
erőszakos államhatalmi 
térátalakító törekvéseinek 
áldozatává vált, él és mű-
ködik az itt lakókban az 
egységes társadalmi ré-
gió gondolata. A  tövishá-
ti tér-képre mint a benne 
lakók mentalitásának táji 
analógiájára való hivatko-
zással rendszeresen talál-

koztunk a forgatások során. A „tövisháti ember” ennek megfelelően „nehezen kiismerhető, 
néha nehéz rajta eligazodni, szívós, akaratos, de barátságos”2. 

A különböző szintű terek a képkivágás típusát is meghatározzák az ábrázolás fo-
lyamatában. A tér elgondolásának része a makroszintű viszonyrendszerek kialakí-
tása, a totálkép a drámai egység meghatározását végzi el.. Ebben a vonatkozásban 
három alapvetően meghatározó gondolati sémával találkoztunk: a magyar–román 
határhoz való relatív közelség, ezzel összefüggésben a tranzit-jelleg (mindenki csak 

2	 50 éves férfi, Bősháza
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átutazik a régión Erdély belseje vagy a tömbmagyarság irányába), és a területi közpon-
tokhoz, Monó és Szamosardó esetében Sülelmedhez, Bősháza és Völcsök esetében 
Szilágycseh-hez való viszony (ingázás, gazdasági és társadalmi kapcsolatok). Tágabb 
összefüggésként, de még a régióhoz tartozónak ítélik a nagyobb városok, Zilah és 
Nagybánya szerepét. A makroszintű összefüggések filmi megjelenítése azonban átté-
telesen valósulhat meg, beszédhelyzetekben érhető tetten, vagy a saját közegből való 
kimozdulás (munkába járás, nagyobb bevásárlás, rokonlátogatás) alkalmaiban. A ki-
sebbségi lét etnikai dimenziója is sajátos térképzetekben jelenik meg, az itt és ott, a 
kint és bent dichotómiában: „Tudjátok, velünk mi a baj, erdélyiekkel? Ha itt vagy, az a 
baj, hogy magyar vagy. Ha kint [Magyarországon] vagy, az a baj, hogy román vagy. És 
minket így rugdosnak, rugdosnak innen, rugdosnak vissza.”3

A mezotér reprezentációja sokkal inkább filmre szabott feladat. Ezen a szinten 
kétféle viszonyrendszer érhető tetten: a négy tövisháti falu társadalmi együttműkö-
dése, és a lokális társadalmi tudat megjelenítődése. A lokalitásból való kilépés ha-
gyományos alkalmai az ünnepek és az emberi élet fordulóihoz köthető cselekvések. 
Szamosardó központi szerepe itt érhető tetten a legerősebben: az etnikai alapú en-
dogámia kiterjesztett lokális endogámiává válik, hiszen a négy falu együttműködése 
biztosította az etnikai (magyar–román) egyensúly fenntarthatóságát. Ez az egyen-
súly azonban az utóbbi időben felborulni látszik, a mobilizáltabb társadalom tagjai 
könnyebben alakítanak ki párkapcsolatokat az etnikai erőtéren kívül is.

3.1 Egy példa: szakrális terek

A legszembetűnőbb épített táji objektumok minden faluban a református magyar-
ság és az ortodox románság etnikai viszonyrendszerét is megjelenítő templomok. Bár 
a falvakban működnek egyéb egyházak (Jehova tanúi, baptista), szerepük és vizuá-
lis megjelenésük eltörpül a két nagyegyházé mellett.

Szamosardón a település központjában, a magaslatra épített református templom 
egyértelműen uralja a faluképet, mellette a lakóházak közé ékelt ortodox társa el-
törpülni látszik. A református templom dominanciáját a településközpont is erősí-
ti (Bethesda-ház, emlékmű, bolt, kocsma épületegyüttes). A diszkóként is üzemelő 
kocsma jelenléte ugyanakkor feszültségeket is szül. A szamosardói diszkó egészen a 
közelmúltig kiemelt jelentőséggel bírt a térség életében, hagyományosan a magyar 
fiatalok szórakozóhelyeként ismerték, nagy szerepe volt az etnikai kapcsolati háló 
fenntartásában és kiterjesztésében. Ennek köszönhető, hogy az egyház sokáig el-
tűrte az ünnepek alatt a működéssel járó zajjal a szakralitás terébe hatoló intézmény 

3	 45 éves férfi, Bősháza
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működését. A magyar–ro-
mán vegyes házasságból 
származó, román etnikai 
identitású új tulajdonos fel-
borította ezt a hallgatóla-
gos status quo-t, amikor a 
helyiek vélekedése szerint 
az addigi magyar diszkót 

„elrománosította”. A  refor-
mátus egyház tiltakozására 
jelenleg egyházi ünnepek 
idején a szórakozóhely kor-
látozza működését. 

Bősházán a két nagy-
egyház temploma szoro-
san egymás mellett, az 
utca átellenes oldalain he-
lyezkedik el, megjelenítve 
az ortodox pópa szava-
it: „[a magyarok és a romá-
nok között] mint emberekkel 
normális a viszony, hitbéli 
kérdésekben pedig nincs mit 

beszélnünk egymással”. Az egymás mellett élésre jellemző, hogy bár a két felekezet kö-
zött számottevő teológiai és liturgikus különbség van, a mindennapi vallásgyakorlás 
során, a két egyház tagjai kapcsolatba kerülnek egymás ünnepeivel. A vegyes házassá-
gok, vegyes rokoni kapcsolatok igénylik, helyenként megkövetelik a felekezetek közöt-
ti időnkénti átjárást, a kitüntetett alkalmakon, elsősorban az emberi élet fordulóihoz 

kötődően pedig – különö-
sen a vallási vezetők felé 

– erős közösségi elvárás a 
másik felekezet rítusain 
való megjelenés.

Monó tekinthető a szak-
rális terek szempontjából a 
legplurálisabb tövisháti te-
lepülésnek. A  református 
templom ugyanakkor itt is 
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térszervező erejű, utcája a „magyar utca”. A kiterjedt gazdasági és társadalmi kapcso-
latoknak köszönhetően ebben a faluban hódítottak a legnagyobb teret a neoprotes-
táns egyházak, a Jehova tanúi egyház a szakrális térfelosztásban is helyet követelt 
királyságtermének, igaz, periférikus, de jól érzékelhető jelenléttel.

Völcsök szakrális térfel-
osztását egy, a közelmúlt-
ban lezajlott konfliktus 
világíthatja meg. A  két 
nagyegyház az etnikai ará-
nyoknak megfelelően (70 
és 30 % a magyarság javá-
ra) részesült a szakrális tér-
ből: a református templom 
a falu szívében, a főtéren 
található, a románok kicsi, 
a település többségében ro-
mánok lakta részén fekvő 
műemlék fatemploma kor-
látozottan alkalmas az egy-
házi feladatok ellátására. 

A falut átnézetben fény-
képezve egyértelművé válik 
a magyarság szimbolikus 
térfoglalási dominanciá-
ja, valamint elkülönülnek 
a szakrális térfelosztással 
egybeeső földrajzi térszinek 
is. A szakrális ütközőzóná-
ban lezajlott szimbolikus 
etnikai konfliktus a térszi-
nek és a földrajzi körülmé-
nyek megjelenítése nélkül 
nem lehetne a megértés 
igényével ábrázolni.

A konfliktust az okozta, 
hogy az európai uniós sza-
bályoknak megfelelően minden településen ravatalozót kell üzemeltetni. Mindkét 
felekezet a szakrális tér bővítésének illetve védelmezésének lehetőségét látta a ra-
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vatalozó felépítésében, így 
amellett érveltek, hogy a 
közös ravatalozó az ő egy-
házi tulajdonukban lévő 
telken épüljön fel. A  kez-
detben közös terv végül 
kudarcba fulladt: mind-
két egyház a saját temető-
jében létesített ravatalozót. 
A visszautasítás okaként azt 
jelölték meg, hogy a két te-
metőt erdei út köti össze, 
amely esős időben csúszós 
és sáros, lehetetlenné válik 
a temetési menet közleke-
dése. A történet elmondása 
során az irányok és a viszo-
nyítási pontok kulcsfontos-
ságúak. Nem elegendő azt 
megérteni, hogy a temetők 
közötti út milyen minő-

ségű, szükség van a falubeliek mentális térképének ismeretére is. Ennek hiányában 
nem tárható fel a racionalizáció folyamata, amely elősegítette a konfliktus rendezé-
sét, még mielőtt az kitört volna a szimbolikus státuszból (azaz a szereplők hangsú-
lyozzák, hogy a falu adottságai miatt értelmetlen lett volna bármelyik helyre is közös 
ravatalozót építeni). 

4. ÖNAZONOSSÁGOK ÉS ÖNREFLEXIÓK  
– A DOKUMENTUMFILM ELBESZÉLÉS-VILÁGA

„A néprajzosoknak meg kellene ismerkedniük a kortárs filmelméletekkel, és meg kellene 
szabadulniuk attól az elképzeléstől, hogy a kamerának pusztán és egyszerűen a valóságot 
kell bemutatnia.” (de Brigard 2004)

Az etnikai együttélési modellek filmes vizsgálata során az elsődleges támpontot a 
„másik”-ról való vélekedések, sztereotípiák, tapasztalati tudások feltárása adja. A film-
ben megszólalók kiválasztása azonban máris jelentős dilemma elé állítja a filmalkotót: 
a megszólaló, a dokumentumfilmes szerkesztésmód korlátozott, szereplőt számításba 
venni tudó jellege miatt, ilyen módon véleményével alaposan felülreprezentált. Kér-
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dés, hogy ez a személy identitásával a szociokulturális környezetét tudatosan vagy 
spontán módon adja-e vissza? Melyiket tekintsük érvényesebbnek?

Az identitás lokális, etnikai, vallási és nyelvi dimenzióinak filmes ábrázolása fel-
tárhatja azok szituatív vagy állandó jellegét. Nem szabad azonban elfelejteni, hogy 
a filmkészítés maga is szituáció, amely identitásalakító erővel bírhat. Ezen a ponton 
kell újra hangsúlyozni a film belső érvényességére való törekvés fontosságát, mint 
ahogyan a Vannak változások című film (r. Gulyás Gyula) tárta fel a 8 évvel koráb-
ban szintén Penészleken készített szociografikus film hatását a közösség énképére. 

A tövisháti forgatási időszak vége felé közeledve egyre inkább próbáltunk reflexív 
attitűdöt kiváltani a filmezést addig inkább csak „elszenvedő” alanyainkból. Általáno-
san jellemző volt a filmezéssel szembeni értetlenség, többen is megfogalmazták, hogy 
nem értik, mit keresünk ott, „hiszen ide nem jön senki”, „miért nem megyünk a Székely-
földre, mindenki oda megy”. Különösen a modernizációból fekvése okán jobban kimara-
dó Völcsökön és Bősházán adtak hangot szkepszisüknek a megkérdezettek. A terepen 
visszavetített felvételekre 
adott reakciók között vis�-
szatérő vád volt a filmes 
stábokkal szemben, hogy 
„nem szépen” mutatják meg 
a falut. Pontosító visszakér-
dezésünkből kiderült, hogy 
a „szép”-re egyértelműen a 

„modern” analógiájaként te-
kintenek. A rurális közeg-
re jellemző, tájjellegű, a 
főként magyarországi vá-
rosi közegből érkező di-
ákok által esztétikusnak 
tartott, a „hagyományos-
ság” pozitív konnotációi-
val leírt lakó- és gazdasági 
épületek filmes megjelení-
tését a helybeliek kifejezet-
ten sértőnek találták, mert 
az rámutat gazdasági elma-
radottságukra. Ugyanígy vélekedtek azokról az általunk „falusi életképként” rögzített 
utcaképekről is, amelyeken az állatok háborítatlanul lehetnek a falu utcáin. Az ilyen 
képek láttán hangosan bosszankodtak, rendetlenséget emlegettek – jóllehet, ezután 
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sem tettek semmit azért, hogy a háziállatok ne menjenek az utcára. Láthatóan nem 
a saját, sokkal inkább egy konstruált, általuk városiasnak gondolt normarendszert 
kértek számon a filmi látványtól.

4.1. Az elbeszélés-idő reprezentációja a dokumentumfilmben

Ha meg figyelő stílusban forgattál, és úgy akarod megszerkeszteni az anyagot, hogy tisz-
teletben tartsd a felvétel egységét, minden, amit tehetsz, az az, hogy kevesebb eseményt mu-
tatsz be, és kevesebb információt nyújtasz, mint amit a nyersanyag lehetővé tenne. Ezért 
van az, hogy egész jeleneteket vagy képsorokat ejtünk el a vágásnál ahelyett, hogy min-
det megtartanánk lerövidített formában. Minden jelenet különálló információkból és vi-
selkedésformákból épül fel, és ha a drámai hatás kedvéért lerövidítenénk őket, elveszítenék 
együtthangzásukat – Bluc kifejezésével élve –, és meghamisítanánk az anyagot. (Young 
2004, 56.) Az idő dokumentumfilmes megjelenítésére tett erőfeszítések mindig ak-
kor voltak sikeresek, amikor a készítők tekintettel voltak a megjelenített társadalom 
saját időmérési és időkezelési rendjére. A saját (közeli) társadalom egy-egy tagjának 
vagy közösségének időhöz való viszonyát éppolyan nehéz lehet megérteni és vissza-
adni, mint egy távoli törzséét. A Mai módi (r. Szalay Péter) és a Jel a világ számára (r. 
Mohi Sándor) szinte egyidőben készült, mégis gyökeresen eltérő időfelfogással ta-
lálkozó filmek. Milyen kapcsolódási pontokat talál a film ahhoz az idő-megéléshez, 
amelyet a filmben szereplők megélnek? Amit tehetünk: kanyarogva a különböző időfel-
fogások közt, minduntalan rákérdezünk az antropológiai időfogalom sajátosságára, alkal-
mi definiálhatóságára. Létünk természeti és társadalmi-történeti beágyazottsága kap tehát 
formát az időben, lefolyása perszonálisan is átélhető, többnyire egyúttal megszemélyesített, 
konkréttá változtatott, „fizikailag” egzakt módon hivatkozott. (A. Gergely é.n.) Az egyik 
lehetséges ilyen kapocs a mindennapiság és a mindennapiságból való kilépés ábrá-
zolása lehet. A tövisháti, alapvetően rurális életvitelű falvak filmezésekor a gazdál-
kodói gyakorlathoz, a (mező)gazdasági évkör megéléséhez való kapcsolódás lehetett 
az egyik lehetséges filmkészítői stratégia. Nem volt elegendő azonban a jellemző-
en áthagyományozódott gyakorlatra koncentrálni, a generációk közötti konfliktu-
sok, értékvesztések és átalakulások filmre vitele éppoly fontos szerepet kellett kapjon. 
Másik fontos tanulság, hogy ellentétben a vallási élettel és gyakorlattal, ebben az ös�-
szefüggésben nem voltak markáns különbségek a magyar és a román gyakorlat kö-
zött, és az együttműködés színterei is kiterjedtebbek voltak. A lokális különbségek 
is inkább árnyalatnyi eltérést jelentettek, a földtől és a mezőgazdaságtól való elfor-
dulás, az összefogás hiánya, a fölösleges presztizs-beruházások minden településen 
jellemezték a gazdálkodásról való gondolkodást.
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A hagyományos, paraszti 
mentalitás és a munkaerő-
piaci stratégiák egymást át-
ható, átfedő ismétlődéseket, 
visszatéréseket alkotnak. 
A tradicionális mezőgazda-
sági munkák évköre alkot-
ja a legnagyobb egységet, 
ebbe ágyazódnak a mun-
kafázisok egységei (szántás, 
vetés, aratás, mezei mun-
kák, a szőlőművelés fázisai). 
A legkisebb kört a munka-
nap időegysége öleli fel, a 
munkába/földre indulás, 
a megérkezés, az állatok 
etetése, ellátása, az idény-
munkák elvégzése. A filmi 
ábrázolás során az egymás-
ba fonódó évi, évszakos és 
napi rutinok adhatják meg 
a rurális közegben készülő film dinamikáját, ritmusát. 

A szakrális idő megélésében ismét csak jelentős különbségek adódtak a román 
ortodoxok és a magyar reformátusok között. A nagyszámú ortodox ünnepet szin-
te minden magyar megkérdezett elsőként említette az etnikai különbségek között. 
Megfigyelhető azonban egyfajta türelem és a két időkezelés illesztésére való hajlan-
dóság: a magyarok az ortodox nagyünnepek alatt kerülik a látványos munkákat, az 
egyéni ismeretségek szintjén meg is tartják az ünnepet.

4.2. Az okság narratívái –   
A dokumentumfilm konfliktus-értelmezése

„Az etnográfia, amit létrehozunk, a mi történetünk az ő történetükről. Azt értelmezzük, 
hogy az emberek hogyan értelmezik önmagukat.” (MacDougall 2004)

Jean Rouch egyik elhíresült párbeszédében azzal nyugtatgatja aggodalmaskodó fil-
malanyát, hogy bármit is tehet vagy mond, úgyis önmagát jellemzi vele. Elegendő vol-
na tehát csupán az ábrázolt személyre irányítani kameránkat, és a többit a véletlenre, a 
valahogyan működő önkifejezésre bízni, és a film majd „megcsinálja magát”? Ne té-
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vesszük szem elől azt a tényt, hogy kevés kivételtől eltekintve a dokumentumfilmek 
felvételének tere és a montázs tere nem egyezik – a forgatás végeztével a stáb összepa-
kol és hazamegy. Hogyan lehet így megtervezni egy narratíva létrejöttét? Induljunk ki 
a definícióból: „a narráció akkor jön létre, amikor a tudás egyenlőtlenül oszlik meg – amikor 
valamilyen zavar vagy törés következik be a tudás mezején.” (Branigan 2006) Az elbeszé-
lés aktora, narrátora (nem tévesztendő össze a hangalámondóval) olyan személy, aki a 
valószínűsíthető és szándékunk szerinti célközönséggel közös tudásmezőt birtokol, de 
bizonyos dolgokról többet tud vagy fog tudni, élethelyzete, annak változása, tapaszta-
latai, tanulmányai okán. Ellenkező esetben az elbeszélés elveszti érvényességét. A fil-
mi elbeszélés célja nem új tudás átadása, hanem a néző tudáshorizontjának bővítése. 
A néző már meglévő tudása szükséges a narratíva megértéséhez, de minden technikai, 
stílusbeli és formanyelvi megoldásnak az elbeszélés előrevitelét kell szolgálnia, „ki kell 
tágítanunk a nézői „tudás” fogalmát a közvetlen „látáson” túlra, hogy magába foglalja azo-
kat a különféle hatásokat, melyeket a hang, az előző jelenetek emlékezete, a várható élvezet 
vagy feszültség, a műfaji és a kulturális elvárások, stb. idéznek elő. Következésképpen annak 
a tudásnak, amire szert teszünk, még a legegyszerűbb esetekben sem kell feltétlenül egybeesnie 
a tudás „vizuális” formáival, sem a vásznon megjelenő tudással”. (Branigan 2006)

A film narratívájának értelmezése kulturálisan determinált. A kauzalitáson ala-
puló történetszövés az európai narratív örökség, és az ennek nyomán Hollywoodban 
kialakult filmi elbeszélő stratégia hozadéka. Ha összevetjük az így készülő filmeket 
a „bollywoodi”, azaz az indiai filmgyártás populáris tömegtermékeivel, azt találjuk, 
hogy utóbbi esetében nem a „Mit, miért?”, hanem a „Mit, hogyan?” kérdés válik re-
levánssá, azaz a történetmondás tálalása, mikéntje lesz lényeges. Az európai hagyo-
mányú film megértését éppen ezért a kauzális sablonok segítik, amelyek jellemző 
elvárásokat testesítenek meg arról, hogyan osztályozunk adott eseményeket (Bordwell 
1996, 47.), a folytatásra vonatkozóan pedig a néző hipotéziseket vázol fel önmagában. 
„A suspense, mely épp ezt a fajta reakciót célozza meg, a néző feszültségteli várakozását, a 
filmi narrativitás egyik legkoncentráltabb megvalósulása: a képek egymásutánját szándé-
kok, célok, motivációk, oksági és időbeli összefüggések sorozatával ruházza fel.” (Füzi 2008) 
A fikciós film kanonikus történetvázának felépítése így alakul: hely és szereplők be-
mutatása – alaphelyzet bemutatása – cselekmény bonyolódása – megoldás – befejezés.

Más elképzelés szerint minden történet legelemibb szintjén valamilyen átalaku-
lást ír le. Egy elbeszélésben foglalt átalakulás alapvetően öt fázisra bontható (Kovács 
1997): egyensúlyi helyzet a kiindulópontnál – az egyensúly megbomlása – annak fel-
ismerése, hogy az egyensúly felborult – kísérlet az egyensúly visszaállítására – a kez-
deti egyensúly visszaállítása.

Az elbeszélés ilyen szervezését az indokolja, hogy „a befogadó sokkal pontosabban fel 
tudja tárni az oksági és az időbeli viszonyokat, ha a főhős céljáról már a mű elején tudomást 
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szerez.” (Bordwell 1996). Az ilyen történetszövés azonban nem csupán a játékfilmek 
sajátja, a dokumentumfilmes valóság- és cselekményfelépítés is működhet ugyani-
lyen elvek szerint. A lépcső (Gyarmathy Lívia), a Huttyán (Salamon András) vagy 
a Búcsúzás (Afscheid, Ton Koola) a kanonikus játékfilmes történetszervezés kiváló 
példái. A fikciós elbeszélő hagyomány és a dokumentum-kép igazoló, bizonyító ere-
jének egymást megtermékenyítő ereje hozta létre az összefoglalóan Budapesti isko-
la néven ismert irányzatot, és azokat a műfajilag nehezen behatárolható alkotásokat, 
amelyeket fikciós dokumentumfilmeknek vagy dokumentarista játékfilmeknek neve-
zünk. „A fikciós dokumentumfilmeket sok esetben csak a dokumentarista módszer konven-
cióinak nehezen meghatározható ’aránya’ különbözteti meg a realista stílusú játékfilmektől; 
a képi világ vagy az elbeszélésmód terén nem találunk lényeges eltérést.” (Gelencsér é.n.)

A dokumentumfilmes narratíva létrehozásának alapfeltétele, hogy a film készítő-
je tisztában legyen azzal, mit gondol arról a világról, amely a filmben majd megjele-
nik, ellenkező esetben nem tud túllépni a naiv rácsodálkozás szintjén, a nyersanyag 
rögzítése közben maga is néző marad. Engednie kell, hogy a filmezett világ hasson 
rá, sőt szóljon bele a filmbe – és ő maga is „szóljon ki” a filmből! Teheti mindezt ci-
nema vérité-s módszerekkel, de személye maradhat rejtve is, ami nem rejtőzhet, az 
az a tudat, hogy a történetet ketten írják – ő és a „másik ő”. A dokumentumfilmek 
legalább annyira szólnak a filmes saját kultúrájáról, mint arról, amelyre kameráját 
irányítja. Ebben a darabban a szövegkönyveket jóelőre kiosztották, „az egyén szocio-
kulturális énje mindazon jelenetek összessége, melyekben szereplőként avagy közönségként 
részt vállal. A kultúra így nem más, mint az a darab, melyet a szereplők mint szociokultu-
rális lények eljátszanak”. (Jay 2004, 76.)

„Megvagyunk, csak szaporán öregszünk, ez a baj. De mit csináljunk?” Ibolya, a 
monói magyar parasztasszony sorsa és élete egybesűríti a generációk közötti 
konfliktusok, a modernizá-
lódással járó életmód-átala-
kulás, a vallási és az etnikai 
együttélés különféle állo-
másait.4 A munka szerete-
te és becsülete, az értékek 
felhalmozása és megóvá-
sa a hagyományos paraszti 
mentalitás megnyilatko-
zásai. „Mikor láttál közöt-

4	 Lásd jelen kötetben, Szilágyi Péter: „Elkacagott világ”: Portré az etnikai együttélésről a Szilágy-
ságban dokumentumfilm szövegkönyve
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tünk bajt vagy harcot vagy 
veszekedést, mi mindig 
csak dolgoztunk.” A  gyer-
mektelenség azonban 
súlyos dilemma elé állít-
ja: kire hagyja a felhal-
mozott vagyont? Monó 
a tövisháti falvak között 
kapcsolatrendszere okán 
a leggyorsabban moderni-
zálódott. A hagyományos 
párválasztási formák fel-
bomlottak, a korábbi szi-
gorú etnikai endogámia 
jelentősen enyhült, a fiatal 
generáció tagjai számára a 
vegyes házasság elfogadott 
kitörési ponttá vált. Az idős 
parasztasszony azonban – 
szocializációs mintáinak 
megfelelően – a különállás 

stratégiájához ragaszkodik: legjobb barátai és legfontosabb segítői a románság kö-
réből kerülnek ki, fogadott fiának azonban nem engedné, hogy román lányt vegyen 
el. Ahogyan visszaemlékezik: „Jöttek a román fiúk hozzám, de az én édesanyám, Jóisten 
nyugosztalja, azt mondta, hogy ne lásson ott egyet se! Ibolya fiam, ilyen nekünk nem kell!”. 
A kialakult konfliktusról pedig: „Nincs magyar leány elég? […] Nagyon sok bajok kereked-
nek, mert egyik akarja románul tanítani a gyereket, a másik akarja magyarul tanítani…”. 
A konfliktusnak nincs feloldása. „El kell fogadni…”

4.3. „Nem gondolod, hogy különleges vagy?”  
– A dokumentumfilm mint a reprezentáció színtere

A fikciós és nem fikciós filmek formanyelvüket illetően alig, építkezési stratégiáikat 
tekintve azonban annál inkább különböznek. Ahogyan a fentiekben láttuk, a klas�-
szikus játékfilmes elbeszélésről David Bordwell megállapítja, hogy mozgatója olyan 
konfliktus, amelyet a szereplők világosan megfogalmazott célok megvalósítása érde-
kében vállalnak, a történet a probléma megoldásával végződik, és összetartó ereje a 
kauzalitás: az egyes jelenetek egymásból következve, ok-okozati rendben építkeznek. 
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A klasszikus fikciós narratív film szekvenciáit a tér–idő–cselekmény egysége szervezi, 
a szekvenciák határai egyértelműek, a megoldás az események logikus következmé-
nye, a kizökkent világ helyreállítása. A klasszikus játékfilm tehát az ok-okozatiságnak 
alárendelt, csak így teremtheti meg – a néző aktív közreműködésével – saját világát. 

A dokumentumfilm ezzel szemben eltérő valóságépítési stratégiával ruházza fel ké-
szítőjét. A nem fikciós film készítésekor a kamera bejárja, birtokba veszi a teret, együtt 
él az eseményekkel, azok mozgatják. A kamera megfigyelő és résztvevő egyidőben. 
A kamera ugyanakkor válogat is. A képkivágás, a kameraplán a történések keretbe 
szűkítése, a teljesnek észlelt valóság megmutatásának komoly gátja, ugyanakkor a 
filmi reprezentáció alapvető eszköze. A kiemelés révén a látvány jelentésteli képpé 
absztrahálódik, az elsődleges és másodlagos vizuális kódok befogadásával létrejön a 
vizuális reprezentáció. 

A tér és a látvány filmképpé formálásán túl a dokumentumfilm az idő kezelésében 
is a fikciós filmétől eltérő lehetőségekkel rendelkezik, a tér birtokba vételéhez hason-
lóan a felvétel ideje a történések valós ideje. A filmi reprezentáció problematikáját te-
kintve ennek két aspektusát kell megvizsgálnunk. A dokumentumfilm eszköztára 
alkalmas hosszas megfigyelések, folyamatkövetés rögzítésére. Nem akadályozzák sem 
formai, sem technikai vagy eljárásbéli elvárások. A völcsöki templomkertben álló fe-
nyőfák a templom alapzatának épségét veszélyeztették, a falu magyar lakosai azonban 
ennek ellenére tiltakoztak kivágásuk ellen, hiszen a fák nagyon sokuk életét kísér-
ték végig. A fenyők eltűnése – azaz az élettér állapotváltozása – az idő számításának 
megváltozását, ezzel az emlékezésfolyamat beindulását eredményezte.

Az ún. hosszú, elemző dokumentumfilmek ereje éppen abban rejlik, hogy a néző 
tudatában van: a filmidő és az ábrázolt valóság ideje megegyezik, a szereplők való-
ban öregedtek, a megfigyelt folyamatok a maguk rendjében zajlottak le – ez a nem 
fikciós filmek időkezelésének másik aspektusa. A filmidő definiálásának szép példá-
ját láthatjuk Gulyás Gyula Mámó című filmjének kezdő jelenetében. Ahogy az egyes 
szám első személyben megszólaló filmkészítő lassan megérkezik a forgatás helyszí-
nére, a folyamatban úgy követik egymást a láthatóan az év különböző szakaiban rög-
zített képsorok.

Melyek lehetnek a dokumentumfilmes ábrázolás módszerei?
„Bármiféle nézetkülönbségek merüljenek is fel e kérdésben, a kognitív kutatók jellemző 

módon a mentális reprezentáció három sajátosságát vizsgálják. Egyrészről beszélhetünk a 
reprezentáció szemantikai tartalmáról, tehát arról, hogy “miről” szól – a konyhámnak tu-
lajdonított térbeli sajátosságokról, arról az állításról, hogy a vörösbegy madár. Másodszor 
tanulmányozhatjuk a reprezentáció struktúráját, a térben érzékelt tárgyak rendjét, azt a 
gondolati kapcsolatot, melynek révén a “madár” kategóriáját a “vörösbegy” alkategóriájá-
val összekapcsoljuk. A harmadik sajátosság a mentális reprezentációk feldolgozása, melyek 
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során a felülről szerveződő és alulról szerveződő tevékenységek perceptuális ítéleteket hoz-
nak létre, emlékeket alkotnak, problémákat oldanak meg és magasabb szintű következteté-
seket vonnak le.” (Bordwell 2004, 383)

A fentiek tekintetében a filmnyelv számos lehetőséget kínál a filmigazság, vagy 
a korábban megfogalmazott filmes sűrű leírás eléréséhez. Józsa Péter a Balázs Béla 
Stúdió elemző dokumentumfilmjeiről írva négy eljárást különített el a „jelentéktelen 
élettények meglepővé való átváltoztatására” (Józsa 2005):

A felnagyítás nem fizikai értelemben, hanem mint az elemzés egyik módszere 
értendő. A film aprólékosan, időben hosszan elnyújtva értelmez olyan – általában 
hétköznapi – helyzeteket, amelyeket a berögződött sémák szerinti mindennapi gon-
dolkodás figyelmen kívül hagy. A nagyítás egyik leghatékonyabb eszköze a hosszas 
beszélgetés, melynek során megismerjük a beszélő gesztikulációját, mimikáját, non-
verbális kommunikációját is. A módszer egyik legsikerültebb példája a Nászutak (r. 
Szomjas György) című film, amelyben a „digózás” néven ismert jelenségről kérdez-
tek budapesti fiatalokat. A rögzített beszélgetések azonban jóval túlmutatnak ezen a 
témán, olyan témákat feszegetnek, mint a társadalmi mobilitás, vagy az értékrendek 
ütközése. A kamera előtt megszólalók mimikája, testbeszéde a film legalább olyan 
fontos része, mint mondanivalójuk.

Az értelmezés másik eszköze, a kontextusból való kiemelés tulajdonképpen a min-
dennapiság filmtémává válásával megvalósul. Ez tovább fokozható a direkt filmezés 
módszereivel, a riportozással, az eltérő vélemények kamera előtti ütköztetésével, a 
konfliktushelyzetekben való rögzítéssel. Ekkor a kamera elárulja jelenlétét, a film al-
kotója maga is az események alakítójává válhat.

A mindennapos, bevett cselekvések nem sematikus elemeit ábrázolva (pl. ünnep-
ségen a nem „ünnepélyesen” viselkedők) az ábrázolás tárgya dezilluzionálódik, az 
idegen kultúra elemei a saját kultúra kontextusába emelődnek át. Schiffer Pál isko-
lateremtő filmje, a Hosszú futásodra mindig számíthatunk erre a dezilluzionáló hatás-
ra épül. Az egyszerű szerkezetű film a társadalmi ellentmondásokat (nyilvánvalóan 
nem a posztjukra való, alkalmatlan pártvezetők, a sportteljesítménynek semmi köze 
a hivatalos eseményekhez) hagyja a maguk rendje szerint megmutatkozni, hiszen ön-
magukat teszik nevetségessé.

A legnagyobb hatású, ám kétségtelenül legkockázatosabb módszer a konfrontáció. 
A kutató szembesíti alanyát annak értékrendszerével, saját problémáival, tevékeny-
ségére vonatkozó hiedelmeit az objektív tényekkel, múltjával. A konfrontáció révén 
az ábrázolt emberek életének olyan belső ellentmondásai kerülnek napvilágra, ame-
lyekkel azok együtt élnek, vagy amelyeket esetleg nem is ellentmondásként élnek meg. 
Híres példája ennek az első cinema verité dokumentumfilm, Jean Rouch Egy nyár kró-
nikája c. alkotása, amelyben a rendező a „Boldog ember Ön?” kérdéssel teremti meg 
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az ábrázolt emberek önértelmezésének szituációját, de a Gulyás testvérek penészle-
ki filmje szintén említhető lenne, a Budapesti iskola számos más alkotásával együtt.

A dokumentumfilm által a legkönnyebben elérhető társadalmi struktúrák az iden-
titás mikroszintjének alkotói, a mindennapi életvilágot szervező csoportok, kiemelten 
az egyén és közvetlen környezete, speciálisan családja, mivel az önéletrajzi narratí-
vák számos ponton találkoznak a társadalomtörténeti narratívákkal, így kiválóan 
alkalmasak a filmi elbeszélés létrehozására. Míg az identitás mezoszintjét a filmes 
résztvevéses és megfigyelő módszerek szintén közvetlenül elérhetik, a makroszintű 
összetevők már csak az egyének és csoportok közvetett megnyilvánulásain keresztül 
jeleníthetők meg. Az identitás filmes vizsgálata és megjelenítése során tehát az el-
sődleges források az egyének megszólalásai és cselekedetei, amelyekben megnyilvá-
nul az egyének viszonya a különböző szintű szerveződésekhez. 

Ha sorra vesszük az énkép típusait, különböző filmes megközelítési módokat ren-
delhetünk az egyes típusszintekhez. Az ökológiai, azaz, a fizikai környezethez viszo-
nyított, arra vonatkoztatott én és a személyközi, tehát a személyek közötti kapcsolatot 
szabályozó én vizuális vizsgálata a szituatív filmezés területe. A filmkészítő azokat 
a tipikus vagy éppen különleges alkalmakat keresi, amelyben a személy kapcsolat-
ba kerül környezetével, re-
flektál az őt érő hatásokra. 
Ezek a szituációk mester-
ségesen is létrehozhatók, 
ahogyan arról a korábbi-
akban, a kontextusból való 
kiemelés vagy a konfrontá-
ció kapcsán tettem említést. 
Innen nézve a konfrontáció 
nem negatív értelmű: egy 
régi lakóhely felkeresése, 
régi barátok vagy család-
tagok összehozása a fil-
mezés céljából szintén ide 
sorolható. Ugyanakkor a 
rurális térségek vizsgála-
ta során kiemelkedő szere-
pet kell kapnia az évkörhöz 
köthető gazdasági vagy ri-
tuális, ünnepi, és az emberi 
élet fordulóihoz kapcsoló-
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dó cselekvések, történések ábrázolásának, hiszen ezeken keresztül a néző közvetle-
nül szembesülhet az etnikus specifikumok helyi társadalmon belüli megoszlásával 
és kifejeződésével, mint a korábban említett monói háztól temetés, ravatalozás vagy 
a bősházi vegyes házasság esküvőjének felvételein.

Az sem elhanyagolható, hogy a vizsgált kultúra „saját ideje” a filmidőre hangolha-
tó ezekkel a szituatív elemekkel, amennyiben a készítendő dokumentumfilm folya-
matkövető módszerű. Klasszikus példákat találhatunk a fentiekre a Ne sápadj! című 
filmben (r. Gulyás Gyula – Gulyás János).

A személy kiterjesztett énjét múltbéli tapasztalatai alakítják, és meghatározzák jö-
vőképét is, ezek strukturálatlan vagy narratív interjúkkal feltárhatók. Természetesen 
ugyanakkor a létrehozott narratív struktúrák mindhárom énkép típusra vonatkozó-
an adnak támpontot.

Fekete Ibolya megállapítja, a privát szféra történései elérhetetlenek a dokumen-
tumfilm számára, ezért két útja maradt: a játékfilmes megoldások felé fordulás, mely 
többek között a Budapesti Iskola néven ismert dokumentarista játékfilmes illetve fik-
ciós dokumentumfilmes áramlatot eredményezte, és a köznapiságot a maga közvet-
lenségében ábrázoló törekvés (Fekete, 2005). Utóbbi a kanonizált kifejezésformák 
legerősebbjével, a történetmondással párosítva válhatott a hazai dokumentumfilmes 
hagyomány részévé. A 60-as, 70-es, sőt, a 80-as évek szociológiai-szociográfiai, de 
mindenképpen erős társadalomformáló igénnyel fellépő magyar dokumentumfilm-
jeinek politikai-társadalomkritikai attitűdjét mára éppen úgy vette át a kulturális fil-
mkészítési paradigma, ahogyan a strukturalista, majd a szemiotikai filmelméleteket 
váltotta az elemző, elsősorban az esettanulmányokra koncentráló film-megközelítés. 
A filmkészítés középpontjában tehát a kultúrák találkozása, interakciója áll, ame-
lyen belül a nyílt vagy szimbolikus konfliktusok éppúgy az ábrázolás tárgyai lehetnek, 
mint az egymás mellett élés interperszonális vagy éppen csoportok közötti színterei.
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Csaba Dallos
POTENTIALS OF NARRATION  

AND REPRESENTATION IN DOCUMENTARIES:  
THE CASE OF A FIELDWORK IN THE SZILÁGYSÁG

The article focuses on one of the current topics in visual anthropology in relation 
to the Tövishát research. The anthropological documentary, namely the visual 
representation of scientific knowledge, raises several theoretical and methodological 
questions. From these, the article puts emphasis on the topic of “personal voice”. 
It is necessary to have a more exact answer to the problem of creating a valid and 
representative documentary that is part of the European narrative traditions and 
represents the proper attitude of research, while using the new technical tools 
ensuring personal intimacy. 



In the focal point of the analysis are the theoretical and methodological 
questions of documentary knowledge representation. The first section of the 
article lists and analyzes the relevant groundbreaking theories, especially those 
that draw upon the significant differences between the modes and methods of 
making feature films and documentaries. In terms of the Tövishát research, i.e. 
the obviously sensitive topic of ethnic cohabitation, the debate on terminology of 
reality, fiction, and fictionalization is of key importance. The article uses well-
known films to reveal the problems of terminology. 

The second part of the article focuses on the question of the space of visual 
narration. As the analysis shows, the different layers of space and their visual 
structure can only be presented as a complicated allusion-network consisting 
both texts and pictures. The articulated representation of secular and sacral 
spaces cannot be omitted from the visual representation of the long term ethnic 
cohabitation of Tövishát. In the concluding chapter of the article, the reader can 
familiarize with the causal structure of picture narratives. 


