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David MacDougall
A megfigyel6 filmen tak

Mottd: “Az igazsag nem a Szent Gral, amit el lehet nyerni, hanem egy ingaja-

rat, amely szakadatlanul ide-oda pendlizik a megfigyeld és a megfigyelt, a tu-

domany és a valosag kozott.” (Edgar Morin)
Az utobbi években a dokumentumfilmesek visszatértek a megfigyel6 modszerhez.
Ennek eredményeként megujult az érdeklédés a dokumentumfilm irant, és olyan
munkak sziilettek, amelyek elhataroljak magukat a Grierson- és Vertov-féle tra-
dicioktol?. A kozonség Ujbol azzal a csoddlattal adozott az élet spontin eseményei-
nek lattan, mint amit a mozg6film kezdetén érzett, 1atvan a rohand vonatot befutni a
Gare de Ciotatra. Ez az érzés nem csupan valamiféle (i kaprazat tokéletesitésének
szolt, hanem annak az alapvetd valtozasnak, melyet a filmkészitok alanyaik és a
k6zonség kapcsolataban létrehoztak. Mostanaban kezdiink rajonni, hogy a néprajzi
film legfobb ereje ennek a kapcsolatnak a tarsadalomtudomanyok szamara felhasz-
nalhat6 gyakorlati jelentéségében rejlik. Ugy tiinik, ez az a pont, amelyen érdemes
megvitatni a megfigyeld filmnek, mint a human kutatasok egy eszk6zének a jelen-
tOségét.

A multban az antropologusok hozzaszoktak ahhoz, hogy elhiggyék kollégaik le-
irasat. Ritkan lehetett tobbet tudni egy tdvoli néprél, mint arrdl, aki tanulmanyozta
Oket, és elfogadtak az illetd elemzését, mert elfogadtak azt a tudomanyos tradiciot is,
amely 6t Iétrehozta. Nagyon kevés monografia nyujtott preciz médszertani informa-
cidkat vagy alapvetd szovegkozléseket, amelyeket ma hiteles tényanyagként lehet
elfogadni.

A néprajzi film sem volt kevésbé elfogult ebben a tekintetben. Az uralkodé film-
készitési és filmszerkesztési stilus afelé tendalt, hogy az események folyamatat
kisebb, illusztrativ egységekre tordelje. Raadasul a néprajzi filmezés Otletszer(ien
folyt. A néprajzi filmet altalaban nem alkalmaztak tervszeriien vagy lelkesedéssel az
antropologusok. A Moana® egy geologus és felfedezé munkaja volt, a Grass* al-

Jegyzet

L In Hockings, Paul (szerk.): Principles of Visual Anthropology. Mouton — Haga — Parizs, 1975,
109-124. p. Forditotta: Orszag Maria.

2 Sokan gy tartjak, hogy Vertov volt a megfigyeld film atyja, és amilyen mértékben 6 behatolt a
létez6 vilagba “film szemével”, az kétségtelen, hogy nem maradt hatastalan. De Vertov filmjei azt,
az abban az id6ben altalanos, szintézisre torekvd szovjet felfogast tiikkrozték, amelynek alapjan a
filmek id6- és térbeli strukturajukat inkabb a megfigyeld személy érzékeld képességétdl, mint a
lefilmezett események szerkezetébdl nyerték. Vertov filmjei nem maradandok abban az értelem-
ben, amit Bazin Flahertynek tulajdonit.

3 Flaherty, Robert J.: Moana, a Romance of the Golden Age. 1926, Famous-Players-Lasky.

4 Cooper, Merian C. — Ernest B. Schoedsaack: Grass. 1925, Famous-Players-Lasky.



kalmi kalandoroké, akik késébb elkészitették a King-Kongot®. Egészen mostanaig a
néprajzi filmek valamilyen mas torekvés melléktermékeiként sziilettek: utazok nap-
16inak, dokumentumfilmesek politikai és idealisztikus vizidinak és olyan antropo-
logusok alkalmi kisérleteinek a melléktermékeiként, akik valamilyen mas modszer
mellett kotelezték el magukat. A legtobb esetben ezek a filmek beismerték sajat
hianyossagaikat. Abban az esetben, amikor ezt nem tették, nem is voltak teljesen
meggy0zéek. Gyakran tiinddiink azon, hogy mit lehet elfedni vagy létrehozni a
szerkesztéssel, az Osszeallitassal és a narracidval.

Még az olyan jo film is, mint 4 vaddaszok® jelentOs kétségeket tamaszt. Elhinné-e
valaki, hogy Kung igy vezetett hosszi vadaszatokat, ha ismerné a tényt, hogy a
filmet r6vid jelenetekbdl olldztak Gssze? Robert Gardner Halott madaraiban’ hon-
nan tudhatjuk, hogy a film alanyai valoban azt gondoltak, amilyen gondolatokat a
film nekik tulajdonit?

Az elmult néhany évben a néprajzi filmkészitck keresték ezeknek a problémaknak
a megoldasat, és a legtobbyjiik a sajat tarsadalmunkrol készitette filmjeiben lelt ra az
1) modszerekre. Azzal, hogy egyedi eseményekre, nem pedig elméleti konstrukci-
okra vagy impressziokra iranyitottak kamerajukat, és azzal, hogy igyekeztek az
események természetes hangjait, szerkezetét, idétartamat hitelesen kozvetiteni, a
filmkészitok azt remélték, hogy elegendd tényanyagot nyujtanak a nézének ahhoz,
hogy maga végezze el az analizist. Az olyan filmek, mint Marshallnak a Vita egy
hazassagrol®, Sandall Emu ritualé Ruguriban® és Asch Az Unnep™® cimii filmje
ilyenfajta kisérletek. Ezek a filmek a filmezés modjat tekintve “megfigyelok” azal-
tal, hogy a néz6t a megfigyeld, az események tanfijanak szerepére helyezik. Ezek a
filmek Iényegiiket tekintve inkabb felfedezok, mint illusztrativak, mivel anyagukat
feltarjak, miel6tt elméletet alkotnanak. ezek a filmek mindazonaltal azokat a ténye-
ket kozvetitik, amelyeket a film készit6je fontosnak tart.

Azok szamara, akik mint én is, abban az id6ben kezdtiink el néprajzi filmeket ké-
sziteni, amikor a cinéma vérité és az amerikai direct cinéma forradalmasitottak a
dokumentumfilm-készitést, mas kulturaknak ilyen modon valé filmezése egyaltalan
nem tiint sziikségszertinek. Ennek a modszernek a tarsadalomtudomanyok szamara
jelentkezd igérete olyan kézenfekvd volt, hogy nehéz volt megérteni azokban az
években, amikor ez még csak meg nem valdsult lehetéségként jelentkezett. Miért
haboztunk — mik6zben csaknem kifutottunk az id6bol —, hogy lefilmezziik a vilag
eltlinbben 1év6é kultirait? Miért a zsurnalisztak és nem az antropologusok hoztak
eldszor divatba a filmnek az ilyenfajta felhasznalasat, és harcoltak a tokéletesitésé-
ért?

5 Cooper, Merian C. — Ernest B. Schoedsaack: King Kong. 1933, RKO.

6 Marshall, John: The Hunters. 1958, Film Study Cencer, Harvard University.

7 Gardner, Robert: Dead Birds. 1963, Film Study Center, Harvard University.

8 Marshall, John: An Argument About a marriage. 1969, Center for Documentary Anthropolgy.
9 Sandall, Roger: Emi Ritual at Ruguri. 1969, Australian Institute fo Aboriginal Studies.

10 Asch, Timothy: The Feast. 1968, Center for Documentary Anthropology.



Ennek ellenére a megfigyeld iranyzat a néprajzi filmkészitésben kezdett megerd-
sodni. Az igazi talalmanya ennek a filmkészitési részben abban rejlett, hogy megfe-
lelt egy régi ohajnak, hogy megfigyeljiik az ember és az allatok viselkedését!!.
Regnault és Baldwin Spencer gyorsan meghaladta Lumiére-ék népszerii érdeklédési
korét, és lényegében megfigyeld filmi jegyzeteket készitettek a tradicionalis tarsa-
dalmak technologiairdl és ritusairol. Flaherty munkassaga annak ellenére, hogy
visszatiikrozi sajat idealizmusat, a mas emberek életének ovatos feltarasaban gyo-
kerezett. Olyan kiilonb6z6 filmkésziték eredményeit eldlegezte, mint Cooper ¢s
Schoedsack az irani bakhitiari tdrzsnél késziilt filmje, Stocker és Tindale ausztraliai,
Bateson és Mead Bali-szigeti filmjei. Abbol az id6bdl 6rokolte a néprajzi film a
képek széttordelésének technikajat, mely eredetileg a szovjet moziban gyokerezett, s
a hangosfilm megjelenésekor kezdte eluralni a dokumentumfilmeket.

Azt lehet mondani, hogy a szinkronhanggal rendelkez6 néprajzi film fogalma ab-
ban a pillanatban sziiletett meg, amikor Baldwin Spencer 1901-ben elhatarozta,
hogy egy Edison-féle viaszhengeres felvevot és egy Warwick-kamerat visz magaval
Kozép-Ausztraliaba. Ezek az eszk6zok gyakorlatilag mar az 1920-as évek végétol
rendelkezésre élltak, de a dokumentumfilmek az 1950-es évek végéig mell6zték
Oket. 1935-ben Arthur Elton és Edgar Anstey bemutattak, hogy mennyivel tobbet el
lehetett volna végezni, ha hangosfilm kamerat is visznek magukkal — mégha ezek
nehézkesek voltak is — a londoni Stepney nevii nyomornegyedbe, hogy dokumen-
taljak az ott lakok életét'?. Ha azt mondjuk, hogy megel6zték korukat, ezt csak
sajnalattal vehetjiik tudomasul.

Amikor a kénnyen hordozhaté hangosfilm-kamerakat végiil 1960 koriil kifejlesz-
tették, kevés néprajzi filmes kapott az alkalmon, hogy hasznalja, jollehet régéta
vartak ezt az eseményt. A francia Jean Rouch és az egyesiilt allamokbeli John Mar-
shall kivételek voltak. Valoban, Rouch késébb nagy hatast gyakorolt az eurdpai
filmmiivészetre. Marshall mar régota alkalmazta a hangosfilm egy alkalmilag meg-
oldott valtozatat, amikor a Kalahari sivatag kung és gwi torzseinél filmezett az
1950-es években. Marshall megfigyeld modszere elérevetitette a Drew
Associates-csoport és a Candian Film Board felfedezéseit Eszak-Amerikéban, habar
Marshall korai munkainak az eredetisége mar evidenciava valt, amikor forgalomba
hoztak Oket, joval A vaddszok cimii filmje utan, amely a Peabody-Harvard féle
Kalahari-expedicié mellékterméke volt.

A megfigyel6 modszert kovetd filmesek hamarosan kiilon utakat kerestek. Rouch
kovet6itol eltéréen, az angolszasz orszagok filmesei dvakodtak attdl, hogy barmi-
lyen interakcioba Iépjenek alanyaikkal, kivéve néhany esetben, amikor interjit ké-
szitettek veliik. Szinte vallasos szenvedéllyel és aszketizmussal ragaszkodtak mod-

11 Muybridge, Eadweard: Animal locomotion. An electro-photographic investigation of animal
movements. Philadelphia, 1887, J. B. Lippincott Company.; Marey, Etienne: Emploi des photo
graphies partielles pour étudier la locomotion de | homme et des animaux. Comptes Rendus de |
académie des Schiences 1883, 96., Paris, 1827-1831. p.

12 Elton, Arthur — Anstey, Edgar: Housing Problems. 1935, British Commercial Gas Association.



szeriikhdz, mely gy kiilonbozott a spekulativ eurdpai megkozelitésmodoktol, aho-
gyan a kalvinizmus kiilonbdzik a romai katolicizmustol.

A modern megfigyel6 filmnek ez az dnmegtagad6 iranyzata az, amelyet itt rész-
letesebben meg akarok vizsgalni. Ez a hagyomany az, amiben jaratos vagyok, és
nyilvanvaloan ez kotddik leginkabb a tudomanyos modszer klasszikus fogalmahoz.
De tisztaban vagyok vele, hogy ez az ortodoxia veszélyesen leszikitett modellt fog a
jOvO néprajzi filmesei elé allitani.

Sokan koziiliink, akik a megfigyel6 modszert kezdtiik alkalmazni a néprajzi fil-
mezésben, azon vettiik észre magunkat, hogy nem a Grierson 6ta ismert dokumen-
tumfilmeket allitottuk magunk elé modellként, hanem a dramatikus fikcids filmet,
valamennyi megjelenési formajaban Tokiotol Hollywoodig. Ez a paradoxon abbol a
ténybdl eredt, hogy a kettd koziil a fikcios film allt kozelebb a megfigyelé modszer-
hez. Az ezt megel6z6 harminc év dokumentumfilmjei a valosaggal szembenéz6
filmes érzékenységét tinnepelték, ezek a filmek ritkan kovették az események valodi
folyamatat. Habar ez a stilus olyan remekmiiveket eredményezett, mint Basil Wright
Ceylon éneke®®, valamint Willard Van Dyke és Ralph Steiner filmje, A nagyvdros*,
ez mégis egy szintetizalo stilus volt, egy olyan stilus, mely arra hasznalta a képeket,
hogy kifejtsen egy gondolatot vagy megorokitsen egy impressziot.

Az ilyen dokumentumfilmeknek minden egyes képsora egy elézetes elképzelés
hordozdja volt. Gyakran ugy voltak Osszeillesztve, mint a versek szoképeli,
aszinkronikus kapcsolathan a zenével vagy a kommentarral. A koltészet néha valo-
ban része volt az elképzelésnek, mint 4 foly6'S, az Ejszakai posta'® és a Coalface!?
cimii filmekben.

Ezzel az ikonografikus megkozelitéssel szemben a fikcids film sokkal inkabb el-
tér6 jellegii volt. Olyan tényanyagot vonultatott fel, amelybdl egy torténet kerekedett
ki. A nézbének keveset mondtak el. A torténetet Osszefliggd események sorozata
alkotta, melyeket megfigyelés Gtjan lehetett kovetni.

Ugy tiinik, hogy ezt a fajta kapcsolatot a néz6 és a film alanya kozott, a valosag-
ban talalt anyagon keresztiil is ki lehetett alakitani. Koziilink valoban ezt a megkdo-
zelitési modot alkalmaztak Leacockék és Maysle-¢k, akik szivesen idézték Tolsztoj
kijelentését, hogy a mozi feleslegessé teszi a torténetek kitalalasat. Néhanyunk sza-
mara, akik mas kulturakrdl akartunk filmet késziteni, az olasz neorealista korszak
filmjei, melyek a gazdasagi és szocialis kornyezetet hangstlyoztak. Azoknak a
filmeknek a tiikorképei voltak, amelyeket a hagyomany6rzé népek akkori életébol
vett valos eseményekrdl késziiltiink megesinalni.

A fikcibs film természetes hangvétele a harmadik személy: a kamera megfigyeli a
szereplok viselkedését, nem ugy, mint egy résztvevd, hanem mint egy lathatatlan

13 Wright, Basil: Song of Ceylon. 1934, Ceylon Tea Propaganda Board.

14 van Dyke — Willard, Ralph Steiner: The City. 1939, American Documentary Films, Inc.
15 Lorentz, Pare: The River. 1937, Farm Security Administration.

16 Wright, Basil — Harry Watt: Night. Mail. 1936, GPO Film Unit.

17 Cavalcanti, Alberto: Coalface. 1936, GPO Film Unit.



jelenlévo, aki sokféle alakot tud 6lteni. Hogy megkozelitse ezt a fajta hangvételt, a
dokumentumfilmesnek meg kell talalnia a modjat, hogy bizalmasan koz6ljon vala-
mit egy emberi k6zosség eseményeibdl, anélkiil, hogy megzavarna 6ket. Ez vi-
szonylag konnyt, amikor az esemény a kameran kiviil masok érdeklédését is maga-
ra vonja — amit Morin “intenziv tarsaséletnek"'® nevez. Nehezebb, amikor csupan
néhany ember I€p interakcioba egy bizalmas szituacioban. Mégis, a dokumentum-
filmesek olyan sikeresen kozelitették meg ezt a célt, hogy még a legintimebb termé-
szetil jeleneteket is fel tudtak venni anélkiil, hogy lathatéan zavarba hoztdk volna
alanyaikat, vagy azt szinlelték volna, hogy alanyaik mellett foglalnak allast. Rend-
szerint ezt ugy érik el, hogy olyan sok id6t toltenek egyiitt filmjiik alanyaval, hogy
az elvesziti érdekl6dését a kamera irant. Végiilis a szereplok tovabb élik az életiiket,
és a megszokott modon cselekszenek. Ez lehet, hogy hihetetlennek tiinik azoknak,
akik nem lattak, de a filmkészité szamara megszokott jelenség.

A sajat munkamban gyakran meglepett, hogy mennyire készek elfogadni az em-
berek azt, hogy filmezik 6ket, még olyan tarsadalmakban is, ahol a kamera varhato-
an kiilonosen vészjoslo szerkezetnek szamit. Természetesen a filmkészitonek is ez a
célja azzal, hogy igyekszik a filmezés jelentdségét kisebbiteni s mind modszereivel,
mind a felvonultatott technikai eszkdzokkel igyekszik szerényen banni. Mialatt A
pasztorokkal élni*® cimii filmemet forgattam, az ugandai jie torzs tagjai kozott, egy
specialis kapcsolot hasznaltam, amely lehetové tette, hogy a kamerat allandoan
mitkodésben tartsam napi tizenkét vagy még tobb oran at, heteken keresztiil. Ugy
¢ltem, hogy allanddan a keres6n keresztiil néztem a vilagot. Mivel a kamera hangta-
lanul miik6datt, alanyaim hamar feladtak, hogy eldontsék, mikor filmezek és mikor
nem. Amig érdeklddtek, allanddan filmeztem, s ez kétségteleniil megerdsitette az
Onbizalmukat azzal, hogy az életiik minden részletében a filmszalagra keriilt. Ami-
kor ott tartozkodasom végén egy fényképezogépet vettem eld, mindenki pdzolni
kezdett vilagos jeleként annak, hogy megértették a film 1ényegét.

Allitom, hogy az emberek idénként sokkal természetesebben viselkednek, mialatt
filmezik 6ket, mint egy kozonséges megfigyeld jelenlétében. Egy kamera mogott
alld ember nyilvanvaléan a dolgat végzi, ami jelen esetben a filmezés. Alanyai ezt
megeértik és nem haborgatjak. A filmes, mivel elfoglalt, félig rejtve marad a masina-
ja mogott, és elégedett, hogy békén hagyjak. Latogatoként, mint vendéget vagy mint
baratot kellene, hogy vendégiil lassak. Azt gondolom, ebben rejlik a megfigyeld
modszer minden ereje és gyengéje.

A megfigyeld film ezen kiilonés, maganyos megkozelitési modja mogott az a vi-
tathat6 szandék huzodik, hogy lefilmezziik azokat a dolgokat, melyek akkor tortén-
tek volna, ha az illeté filmes nem lett volna jelen. Az az 6haj, hogy halhatatlanna
tegylik magunkat, a szakirodalomban is megfogalmazodik, mely mintegy kombi-

18 Morin, Edgar: Preface. In Luc de Heusch: The cinema and social scince — a survey of
ethnographic and sociological films. 1962/4-6. Reports and Papers in the Social Sciences, 16.,
Paris, UNESCO, 4. p.

19 MacDougall, David: To Live With Herds. 1972, Film Images.



nalja a sebész kesztylijének steril érintését €s — bizonyos esetekben, miivészet vagy a
tudomany nevében legitimizalva — a voyeur kulcslyukat. Ezt még egy formulava is
leegyszeriisitették a antropologia szamara:

“A néprajzi film olyan film, amely megkisérli egy kultira népének viselkedé-

sét egy masik kultiraban él6k szamara kozvetiteni, azaltal, hogy felvételeket

készit az emberekrol, mikdzben azok pontosan azt csinaljak, amit akkor is ten-
nének, ha a kamera nem lenne ott.”?

Lathatatlansag és mindentudas. Ett6l az 6hajtol mar nincs messze az a szemlélet,
mely egy titkos fegyvernek tekinti a kamerat a tudasért folytatott kiizdelemben.
Azzal, hogy a filmes hattérben marad, kezdi feledtetni fizikai lehet6ségeinek korla-
tait. O és a kameraja észrevétleniil felruhazodik azzal a hatalommal, hogy egy ese-
mény feljességének tantja lehet. Ezt valoban el is varjuk toliik. A mindentudast és a
mindenhatdsagot.

Ez a modszer néhany emlékezetes filmet eredményezett. Es sok filmes szimara a
gyakorlatban ez a modszer a kétértelmiiség kényelmes hianyat jelenti. A filmkészité
kialakit egy szerepet maganak, amely nem kivan reflexiot alanya részérél, s aztan
végzi a munkajat. Alan King Warrendale?! cimii filmjében és az Egy hdzaspdrban??
a kozonség a személyes lelki fajdalom jeleneteinek tanujava valt anélkiil, hogy
barmi utalds tortént volna a filmstab jelenlétére. Az At the Winter Sea Ice
Camp-ben?, a netsilik eszkimo6 sorozat masodik részében ugy latszik, hogy az em-
berek teljesen megfeledkeznek Robert Young kamerajar6l. Frederich Wiseman
Essene?* cimii produkcidjat nézve, mely egy tanulmany arrdl, hogyan probalnak az
emberek kdzdsségben élni, egy vallasos rend keretei kozott, az embernek idénként
az a kiilonos érzése tamad, mintha isten szeme lenne.

Ha az ilyen filmek jol funkcionalnak, akkor a benniik szereplé emberek az emberi
tapasztalatok mérhetetlen gazdagsaganak a hordozoiva valnak. Eletiiknek stlya van,
s ez alkotja a filmet, mely azt tetten éri, s amelybdl egy kiragadott részlet jelentékte-
lennek tiinik. Es mi iiliink, megilletddve sajat privilegizalt helyzetiinkt6l, amelybol
megfigyelhetjiik 6ket. Ez az érzés segit elfogadnunk azt, hogy az alany {igyet sem
vet a film készitGjére. Szamukra az, hogy észreveszik 6t, egy szentségtoréssel érne
fel — azzal, hogy megtorik életiik horizontja, mely teljes joggal kizarja azt, hogy
valaki filmet készit roluk. Ugyanigy néhany tuddost megzavarnak a tradicionalis
tarsadalmakrol késziilt olyan leirasok, amelyekben az antropologus a kulturalis
kontaktus megtestesitdje.

A kozonségnek igy a cinkosava valik a filmesnek sajat filmjétdl valo onkéntes
tavolmaradasaban, amit Leacock ugy nevez, hogy “Ugy tesziink, mintha nem len-

20 Goldsmidt, Walter: Ethnographic film. Definition and exegesis. PIEF Newsletter of the Ame-
rican Anthropological Association, 1972/3., (2), 1-3. p.

21 King, Allan: Warrendale. 1966, Allan King Associates.

2 King, Allan: A Married Couple. 1969, Allan King Associates.

23 Balikci, Asen: At the Winter Se Ice Camp. Part I1. 1968, Educational Development Center.

24 \Wiseman, Frederick: Essene. 1972, Zipporah Films.



nénk ott”?. Tudomanyos szempontbol a kutatas érdeke is megkoveteli, hogy a
filmes tavol maradjon az eseményekt6l, mert azzal, hogy magara vonja a figyelmet,
értékes 1dot vesz el a film alanyatol. Végiil az irodalom ¢és a filmek, amelyeken
felnéttiink, formaltak elvarasainkat: Aeneas nem tudott Vergiliusrél; az agyban
fekvd par nem vesz tudomast a koriilottik allo, hiusz fos stabrol. Még a
hazivetitéseken is 0sszerezzennek az emberek, ha valaki belenéz a kameraba.

A filmkészitok mint a kdzonség tagjai kezdik életiiket, és ennek az Srokségnek
egy részét magukkal hordozzak. De a filmkészités aktusa hatarokat von a megfi-
gyeld és a megfigyelt kozé. Példaul nagyon nehéz a filmesnek dnmagat mint a meg-
figyelt jelenség egy elemét fényképezni — hacsak nem valik “szereplové” a kamera
el6tt, mint Jean Rouch és Egar Morin a Chronique d un été® cimii filmjiikben.
Gyakran csak a hangjabol és a szerepld valaszaibol érezziik a filmes jelenlétét.

Talan még fontosabb, hogy a filmes minden energiajat arra forditja, hogy kame-
raja reagaljon az el6tte torténd dolgokra. Az, hogy filmjére koncentral, bizonyos
passzivitast kényszerit ra, amibdl nehéz kikeriilnie. Az eseményekben valo aktiv
részvétel vagy az alanyaval valo interakcid egy teljesen mas fizikai allapotot igé-
nyelne. Ez talan megmagyarazza, hogy a film gyakran miért sorolhat6 a szemlélddo,
elmélkedd miivészet termékei koze.

A néprajzi filmesek szamara egy Gjabb korlatozo tényez6t jelent az izolalt népeket
ovezo kivételes tisztelet. Ezeknek a kulturdknak a torékenysége, azoknak az alkal-
maknak a ritkasaga, amikor filmezik 6ket, a filmest a torténelem eszkdzévé avatja —
s ez olyan kotelezettséget jelent, hogy ha ezt valaki elfogadja, vagy még érzi is,
sziikségszertien nyomasztolag nehezedik térekvéseire, s ez arra készteti, hogy speci-
alis kutatasi modszereket kovessen.

Ezt az emelkedett 1atasmodot gyakran megerdsiti a kozonséggel vald azonosulas,
mely arra készteti a filmest, hogy utanozza — tudatosan vagy masként — a kdzonség
passzivitasat. A kozonség egy tagjaként készek vagyunk elfogadni azt az illiziot,
hogy belépiink egy film vilagaba. De ezt teljes biztonsagban tessziik, mivel a sajat
vilagunk olyan koézel van hozzank, mint a legkézelebbi villanykapcsold. Megfi-
gyelhetjilk a filmen szereplé embereket anélkiil, hogy 6k latnanak benniinket és
biztosak lehetiink benne, hogy ezt nem is kérhetik szamon rajtunk. Ennek sziikség-
szeri kovetkezménye, hogy végiilis képtelenek vagyunk a vasznon keresztiil elérni
Oket és részt venni az életikkben. A mi helyzetiink ily modon a kozelségnek és a
teljes kiviilallasnak a keveréke. Csak ha megprobalunk betorni a film vilagaba,
akkor fedezziik fel, hogy mennyire megfoghatatlan a filmben a valdsag illuzidja.

Abban az igyekezetében, hogy az események tantjava avasson benniinket, a meg-
figyel6 film készit6je gyakran képekben gondolkodik, s nem gondol arra, hogy 6 is
jelen legyen az eseménye szinhelyén. A filmes ilyen esetben nem tobb, mint a ko-

%5 Levin, G. Roy: Documentary explorations. New York, 1971, Doubleday, 204. p.
2 Rouch, Jean — Edgar Morin: Chronique d un été. 1961, Les Films de la Pléiade.



zOnség sem, s a kdzonség passzivitasaba dermedve képtelen hidat verni 6nmaga és
alanya kozott.

De végiilis a néprajzi film tudomanyos szandékai vivtak ki a legszigorubb birala-
tokat. A kamera-szemnek mint egy leir6 eszkoznek a kiilonleges precizitisa szik-
ségszerlien befolyasolta a felhasznalasaval kapcsolatos elképzeléseket, amelyhez
még hozzajarult az is, hogy éveken keresztiil az antropologusok a filmet elsddleges
adatgyiijté eszkoznek tekintették. Es mivel a film tilnyomoéan a specifikussal, nem
pedig az absztrakttal van kapcsolatban, gyakran gy képzelték, hogy nem is képes
komolyabb intellektualis artikulaciora.

Természetesen elegendd néprajzi film van, melyek megkézelitésmodja annyira
kiforratlan és bizonytalan, hogy magyarazatul, ha nem igazolasul szolgalnak az
ilyenfajta kovetkeztetésekhez. Azok a filmek, amelyek az elemzésnek alaposabb
vagy nehezebb formait kockaztatjak meg, gyakran meghitsult kisérletek maradnak.
Mig masoknak azért nincs hiteliik, mert olyan formaban jarulnak hozza a tudoma-
nyos vizsgalatokhoz, melyet az antropoldgia hagyomanyos terminusaival semmilyen
kategoriaba nem lehet besorolni. Ezek az esetek alatamasztjak azt az altalanos be-
nyomast, hogy a filmnek mint 6nallo és eredeti eszkdznek a felhasznalasa az antro-
pologiaban csak tiriigy az dnkielégitésre. De ami tobb ennél, minden egyes elrontott
kisérletet ugy tekinthetiink, mint a néprajzi tapasztalatok gyarapitasanak elvetett
lehetdségét.

Az adatgyiijtéshez, mint tudomanyos célkitlizéshez természetesen nem feltétleniil
sziikséges filmet hasznalni, hanem sokkal inkabb azért, hogy olyan filmgytjtemé-
nyeket 1étesitsiink, amelyeken a késébbiekben nagyszami tanulmany alapulhat.

Valdban, Sorenson azt javasolja®’, hogy csupan ilyen széleskorii tudomanyos cél-
zattal alapitsunk filmgyiijteményeket.

Azonban nagyon sok olyan néprajzi irds van, amely olyan informéacioknak a
gyljteménye, vagy katalogusa, melyek gondolatilag vagy elemzésiiket tekintve
fogyatékosak. Ez a probléma nem all messze Evans-Pritchardnak Malinowskival
szemben alkalmazott kritikajatol:

“Az anyag nem tobb, mint az események deskriptiv szintézise. Nem integralja
elméletté anyagat, [...] Nem érzékeljikk a dolgok valosagos Osszefliggéseit,
ugyanis egy kulturalis kozegben minden térbeli és id6beli kapcsolatban all
minden egyébbel, és barhonnan indulunk el, az egész teriiletet atfoghatjuk.”?

Ezzel a kritikaval nagyon sok néprajzi filmet lehetne illetni. Ha érvényes ez a kriti-
ka, ha a néprajzi film nem lesz tobb, mint az antropoldgiai jegyzet-készités egy
formaja, akkor ezek a kisérletek tovabbra is az ismeretek kozvetitdjévé teszik a
filmet. Kétségtelen, hogy lesznek még elrontott kisérletek. De valdszinlinek latszik,

27 Sorenson, E. Richard: A research film program in the study of changing man. Currents
Anthropology, 1967/8., 443 -469. p.

28 Evans-Pritchard, E. E.: Social Anthropology and other essays. Glnecoe, 1962, Free Press, 95.
p.



hogy az antropoldgia nagy filmjei — ahogyan az antropologia kiilonbozik az etno-
grafiatol — még nem késziiltek el.

Mivel az adatok tovabbélése csak gondolati Gsszefliggéseikben képzelhetd el, kii-
16n6s, hogy épp ez tesz tiirelmetlenné a legtobb tarsadalomtuddst a filmmel, mint az
antropologia egy eszkozével szemben. A futdé benyomas, amit az eredeti terephely-
zetben kapunk, olyan kozvetlen és érzékletes lehet, hogy tantaluszi kinokat okoz
azoknak, akik tObbet szeretnének latni, és felbdsziti azokat, akiknek az elméleti
érdeklddését nem elégiti ki. Igy egy okologus kénnyen elutasithatja a filmet, mint
egy olyan felszines eszkdzt, amelyben a tarsadalmi viszonylatok tanulmanyozasa
atveszi az elsobbséget az dkologiatol.

A filmek szegényes enciklopédidknak bizonyulnak azaltal, hogy véges perspekti-
vabol lattatott, specifikus és koriilhatarolt eseményekre helyezik a hangsulyt. Meg-
lepd, hogy gyakran a filmnek ebben a képességében rejlo feltételezett ereje vezet a
bukashoz. Els6 pillantasra Gigy tiinik, hogy a film pétolja az emberi érzékelés hia-
nyossagait ¢s az emberi interpretacid targyszerli ellendérzésére ad lehetdséget. A
fénykép precizitisa a kamera azon erejébe vetett kritikatlan hithez vezet, hogy az
nem is az események képét, de magukat az eseményeket képes hatalmaba keriteni —
ahogyan Ruskin mondta egyszer néhany Velencérdl késziilt fényképrol: «“...mintha
egy magus leredukalta volna a valosagot, hogy egy elvarazsolt vidékre vigye ?°.
Olyan meggy6z0déses ez, a fénykép magikus erejébe vetett hit, hogy még azok a
tudosok is elfogadjak, akik egyéb kutatasaikban joval 6vatosabb kovetkeztetésekre
ragadtatjak magukat. Ezért aztan annal mélyebb a csalddasuk.

A kamera magikus megtévesztO hatasa parhuzamba vonhaté a megfigyelés min-
denhatdsaganak megtéveszto hatasaval. Ez feltehetden abbdl ered, hogy ugy nézziik
a filmeket, hogy abbdl, amit latunk, vissza akarunk kovetkeztetni arra, amit lefény-
képeztek. A film képei hatast gyakorolnak rank teljességiikkel, részben azért, mert
pontosan visszaadjak a részleteket, de még inkabb azért, mert a valésagnak egy
folyamatat allitjak elénk, mely a film keretein tal nyulik, s amely épp ezért — para-
dox moédon — ugy tiinik, hogy nincs kirekesztve a filmbol. Néhany kép egy vilagot
tud megteremteni. Nem gondolunk azokra a képekre, amelyek benne lehetnének a
filmben, de nincsenek benne. A legtobb esetben nem gondolkodunk azon, hogy
milyenek lehetnének ezek a képek.

Elképzelhetd, hogy a teljesség érzése, amit a film kelt, a lefotografalt kép gazdag-
sagabol és kétértelmiiségébdl ered. A képek kezdenek azoknak a targyaknak a jele-
ivé valni, amelyeket képviselnek; de a szavaktol, vagy még inkabb a piktografoktol
eltéréen a képek az altaluk abrazolt targyak fizikai azonositasara is alkalmasak,
mivel azok fotokémiai Gton eldallitott lenyomatai. A kép ily modon folyamatosan
felidézi a konkrét vilag jelenlétét egy jelentéssel bird kommunikacios rendszer ke-
retein beliil.

29 Ruskin, John: Praeterita. Outlines o scenes and thought prhaps worthy of memory, in my past
life. 1886-1887, {ij kiadas: London, 1949, R. Hart Davis, 3341. p.



Az mondhatna valaki, hogy a kamera keresdje épp ellentétes funkciot tlt be, mint
a puska iranyzéka, amit a katona ellenfelére iranyit. Az utobbi a megsemmisitésre
szant képet keretezi; mig az el6z6t megdrzésére szanjak. Ily modon keriil megsem-
misitésre az a sok-sok kép, amelyeket az idonek és a térnek azon a konkrét pontjan
el lehetett volna késziteni. A kép bizonyitd anyagga valik, mint egy cserépdarab. De
azzal, hogy minden mas lehetséges képet tagad, a gondolatok tiikkrozdjéve is valik. A
képnek ez a kettds természete az, ami magikussa teszi, s amivel oly konnyen elkap-
raztat benniinket.

A megfigyel6 film a szelekcion alapul. A filmes csupan azt veszi filmre, ami ter-
mészetesen és spontanul megjeleni a kameraja el6tt. Az emberi megnyilvanulasok
gazdagsaga, s az emberek hajlama arra, hogy sajat tigyeikr6l beszéljenek a multrol
és a jelenr6l, ez az, ami vonzova teszi ezt a kutatasi modszert.

De ez a modszer az, ami eléggé idegen az antropoldgia és — ugyanazon okbol — a
legtobb tudomanyszak szokasos gyakorlatatol. (Kivétel a torténelem és a csillaga-
szat — egyik iddbeli, masik térbeli korlatai miatt kénytelen azonos médon funkcio-
nalni.) A legtobb antropoldgiai terepmunka a megfigyelésen til az informaciokere-
sésnek egyéb, aktiv modjait is magaban foglalja. A kisérleti tudomanyok esetében a
megismerés elsésorban olyan eseményektdl szarmazik, amelyeket a tudos maga allit
el6. Igy a megfigyeld filmet készitd szakember elvagja azokat a csatornakat, ame-
lyek a tarsadalomkutatast normélisan jellemzik. Igy az, ahogyan & latja a vilagot
(vagy ahogyan kozonsége latja), egy nem provokativ mddszernek a fliggvénye,
melyben alanyai megmutatjak életiiket abban a pillanatban, amikor filmezik 6ket. A
filmes nem pillanthat be olyan dolgokba, amit alanyai ismernek, de magatol értetd-
doének tartanak, igy barmi rejtve marad a kultrajukban, amit az események nem
hoznak felszinre.

Ugyanez a modszertani aszketizmus készteti arra a filmest, hogy kirekessze magat
alanya vilagabol, s igy alanya is kiviilreked a film vilagan. Mindennek moralis és
gyakorlati jelentGsége is van. Azzal, hogy nem kérdez semmit alanyatol, azon til,
hogy engedélyt kér a filmezésre, a filmkészitd egy megvaltoztathatatlanul zarkozott
poziciot valaszt. Nincs sziiksége tovabbi magyarazatokra, nincs sziiksége arra, hogy
megbeszélje alanyaval azokat a gondolatait, melyek alapjan munkajat szervezi.
Valdban, megvan az oka ra, hogy igy cselekedjen, mert attél fél, hogy befolyasol-
hatja adatk6z16i viselkedését. Elszigeteltségében azonban nem igazan Oszintén kéri
meg 6ket, hogy filmezhessen.

Azzal, hogy nem engedi alanyait filmjébe belépni, a filmkészité megtagadja azt is,
hogy belépjenek a személyiségeébe, mivel vilagos, hogy ez a legfontosabb tevé-
kenysége, amikor kozéttiik van. Azzal, hogy letagadja sajat emberségének egy
részét, tagadja az ovékét is. Ha nem személyes viselkedésével, akkor munkamaod-
szerével elkertilhetetleniil ujra megerGsiti az antropoldgia kolonialis gyokereit. Va-
laha az eur6paiak meghataroztak, hogy mit érdemes tudni a “primitiv’’ népekrol, és
cserébe mit kell nekik megtanitani. Ennek az attitlidnek az arnyéka ravetiil a megfi-
gyeld filmre, egy elkiilonitd, soviniszta jelleget kolcsondzve neki. A tudomany és az



elbeszéld miivészet tradicioi sszefognak ebben az esetben, hogy dehumanizaljak az
ember tanulmanyozasat. A megfigyel6 modszer olyan forma, amelyben a megfi-
gyeld és a megfigyelt kiilonallo vilagban élnek, és a film, amit ez a modszer produ-
kal — monolog.

Ami végiilis kidbranditod a “mintha a kamera nem lenne ott” idealjaban nem az,
hogy a megfigyelés maga 1ényegtelen, hanem az, hogy ennek a modszermnek az
iranyitasa sokkal kevésbé érdekes, mint az épp aktualis szituacio feltarasa. A kamera
jelen van, és egy kultiranak a képviselGje tartja a kezében, amint szembetaldlja
magat egy masik kultiraval. Azon til, hogy ez szokatlan dolog, az elszigeteltség ¢s
a lathatatlansag keresése kiilonosen oda nem ill6 torekvés. Egyetlen néprajzi film
sem pusztan egy masik tarsadalomrol késziilt feljegyzés: minden esetben a filmes és
az illet6 tarsadalom talalkozasanak megorokitése is. Ha a néprajzi filmek le akarjak
rombolni jelenlegi idealizmusukban rejlé korlataikat, kénytelenek lesznek figye-
lembe venni ezt a talalkozast. Ezidaig azonban ritkan vették tudomasul, hogy itt
talalkozasrol van szo.

A megfigyeld film legfébb vivmanya, hogy 1jbol megtanitotta a kamerat latni. De
kudarcai pontosan a megfigyelés attitiidjében rejlenck, mely elzarkozast és az elem-
zésre valo képtelenséget valt ki a filmesekbdl, akik koziil néhanyan az egyetemes
igazsag ligynokeinek érzik magukat, mig masok alattomban vagy indirekt modon,
anyaguk hatterébdl kommentaljak az eseményeket. Mindkét esetben a megfigyeld és
a megfigyelt kapcsolatat egyfajta dermedtség jellemzi.

A megfigyel6 filmen tal van a résztvevd film lehetsége, mely a film “eseményei-
nek” tanuja és ugyanakkor erdfeszitéseket tesz azért, amit a legtobb film igyekszik
elleplezni. A résztvevé film esetében a filmkészité tudomasul veszi, hogy belép
alanya vilagaba, s6t arra kéri 6t, hogy direkt médon nyomja ra a filmre sajat kulta-
raja bélyegét. Ez nem jelenti azt, hogy a filmkészitdnek fel kellene adnia céljait vagy
azt a nézépontot, amelyet mind kiviilalld hoz egy masik kultiraba. Azzal, hogy
felfedi a szerepét, a filmes noveli anyaganak bizonyitd erejét. Azzal, hogy aktivan
belép alanya vilagaba, nagyobb informacio-témeget tud kicsalni bel6le. Azzal, hogy
a filmes megengedi alanyanak, hogy beleszoljon a filmbe, lehetGséget teremt a
korrekciokra, a kiegészitésekre és adatkozl6i valaszai megvilagithatjak a felvett
anyag egyes részleteit. Illy modon a film tiikrzni tudja, ahogyan alanya felfogja a
vilagot.

Ez a médszer Flahertyt6l ered. Nanook aktivan részt vett a rola késziilt film*®
megalkotasaban, allandoan 0j vadaszjeleneteket talalt ki a film szamara®. A Moana
forgatasa kozben Flaherty minden este levetitette gyorskopiait, adatkoz16i javaslata-
ira bizva magat. Ezidaig, Jean Rouch kivételével nem sok mai filmes képes vagy
hajlando ilyen jellegii bepillantast engedni munkajaba.

30 Flaherty, Robert J.: Nanook of the North. 1922, Revillon Freres.
31 Flaherty, Robert J.: Robert Flaherty talking. In Manwell, R. (szerk.): The cinema 1950.
Harmondsworth, 1950, Penguin, 15. p.



Mivel az egyik kultira elemei nem irhatok le a masik terminusaival, a néprajzi
filmesnek meg kell talalni a modjat, hogy a nézot alanya szocialis tapasztalataiba
bevezesse. Ez részben mar elemzés, részben az, amit Redfield “a tarsadalomtudo-
many miivészetének” nevez. De ez a folyamat egyben egylittmiikddést is igényel: a
filmesnek egyesitenie kell filmalanya érzékenységét és szaktudasat a sajat magaéval.
S ez megkdveteli, hogy minden kiilonb6zéségiik ellenére a siirgésség kozos érzése
hassa at oket.

Rouch és Morin filmje a Choronique d un été fiatal parizsiak kiillonb6z6 csoport-
jairdl szol, bemutatja az életiiket mikdzben azok is érdeklddnek a film irant. Annak
ellenére, hogy az operatérok ismeretlenek® (ami sajnalatos), semmiféle enged-
ményt nem tettek a kozonségnek az iranyban, hogy figyelmen kiviil hagyjak a film
készit6inek szerepét. Ellenkezdleg, a filmkészités folyamata kapcsolta Ossze Oket
szereploikkel.

A Chronique d un été egy kitling kisérlet, amivel kapcsolatban nem varna el sen-
ki, hogy modszerét a tradicionalis tarsadalmakra atiiltessiik. Mégis, figyelemre mél-
t0, hogy ennek a rendkiviili filmnek néhany otlete, milyen mélyen behatarolt a nép-
rajzi filmesek gondolkodasaba a film elkészitését kovetd évtizedben. A kisérlet
tilsagosan tavolinak bizonyult az oktatds igényei és a megOrzés siirgetései altal
megszabott gyakorlattol, vagyis attol, hogy a “veszélyeztetett” kultarak egészérdl
készitsiink atfogo, mindenre kiterjedd feljegyzését.

Természetesen nagy értéke az ilyen feljegyzéseknek, hogy nyitva allnak a kérdé-
sek el6tt. De valdszind, hogy altalanossagoktol eltekintve képtelenek lesznek meg-
valaszolni a jovO antropologusainak kérdéseit. Egy tarsadalmi jelenség kimeritd
elemzése rendszerint megkivanja, hogy az Gsszegylijtott adatok a jelenséget teljes
mélységében bemutassak. Rouch munkaibdl nyilvanvald, hogy az antropologia nem
kidolgozott szempontrendszeren alapuld, széleskori mentési munkalatait kockaza-
tosabb vallalkozasnak tartja abbdl a szempontbodl, hogy ezekbdl a jGvében megért-
sék a letiint tarsadalmakat — és igy az embert —, mint az olyan tanulmanyokat, ame-
lyekben a felfedez6 szenvedélyesen és intellektualisan lekotelezett. Ha jol odafigye-
liink, azt mondjak el nekiink a filmjei, hogy a rész sokkal pontosabban képviselheti
az egészet, mint egy teljes attekintés, amely az egésznek csak a feliiletét, kiilsé meg-
jelenési formait képes megragadni. E ellentmond Lévi-Strauss véleményének33,
miszerint az antropoldgia olyan, mint a csillagaszat: tavolrol nézi az emberi tarsa-
dalmakat, s csak a leglényegesebb csillagképeket képes érzékelni.

Rouch megkdzelitésében az antropologianak beliilrdl kell a jelenségek mélyére
asnia ahelyett, hogy kiviilr6l megfigyelné 6ket, ami tilsagosan konnyen adja a meg-
értés illuzorikus érzését. Ez a lefelé valo asas sziikségszerlien megzavarja azokat, az
egymast kovetd rétegeket, amelyeken a kutatonak keresztiil kell jutnia, ha el akarja
érni a céljat. De van egy lényeges kiilonbség e kozott az “ember-régészet” és a

32 Moger Morillere, Raoul Contard, Jean-Jacques Tarbes és Michel Brault.
33 Lévi-Strauss, Claude: Interview with Edwin Newman, or Speaking Freely. 1972, ORTF-NET.



valodi régészet kozott: a kultiira mindeniitt jelen van, és az emberi 1ények minden
tettében megnyilvanul, akar megszokott, akar rendkiviili behatasra reagalnak. Egy
tarsadalom értékrendje éppannyira bennerejlik almaiban, mint a valdsagban, amit
felépit. Gyakran csak 1j modszerek bevezetésével képes a kutatd lehamozni egy
kultara rétegeit és feltarni az alapokat.

Abban a filmben, amit James Blue-val a kenyai boranok kozott készitettiink34,
néhany informéciot pontosan ilyen folyamat eredményeként nyertiink.

Ha szerepl6ink nem vettek volna részt a filmezés folyamataban, helyzetiik bizo-
nyos vonatkozasai lehet, hogy rejtve maradtak volna. Egyszer, egy férfitarsasagban,
a szokasos teazas kozben megkértiink egy férfit, név szerint Guyo Alit, hogy képvi-
selje a kormany allaspontjat a sziiletéskorlatozasrol. Az eredmény egy robbanas volt
lya Dubg, a jelenlévdk kozott az egyik legkonzervativabb, idés ember részérdl, aki
nem értett egyet ezzel az allasponttal. Ervelését azzal a nézettel kezdte, hogy logi-
kus, hogy egy pasztortarsadalomban sok gyermek legyen, a marhak és a marha-
pasztorkodas szenvedélyes védelmével folytatta, amit valosziniileg nem adott volna
ki magabdl ilyen erés provokacio nélkiil. Ez volt a legegyértelmiibb kifejezodése a
boran gazdasagi értékrendnek, amivel ott tartozkodasunk alatt talalkoztunk.

Az, hogy az alkoté szerepel a filmen, egyfajta p6zza is valhat — az, hogy egy rop-
ke pillantasaval felismerjiik a stab tagjait, az dszinteség érzését keltheti, de valoja-
ban nem mond semmit. Ha egy film értelmet akar adni annak, hogy lerombolja a
régi, narrativ konvenciokat, akkor ennek a ropke jelenlétnek eredeti beszélgetéssé
kell fejlédnie.

Néha a dialogusnak csak az egyik felét halljuk. A legrégibb példak azokhoz, a
maganyos emberekrdl késziilt, toprengd tanusagtételekhez vezetheték vissza, me-
lyeknek talan a Paul Tomkowicy, a villamosvilto kezel5®® cimi film az archetipusa
és Jorge Preloran Imaginero® cimi filmje a legmeggy6z0bb dokumentuma. Néha
ez el6adassa kerekedik: a szereplonek a kamera altal kivaltott beszédkényszere altal,
mint Shirley Clarke Jason portréja® vagy Tanya Ballantyne Azok a dolgok, amiken
nem tudok vdltoztami®® cimii filmjében. Ez utobbiban a munkanélkiili apa nem tud
ellenallni annak, hogy ellendrizze a rola késziilt, a vilag szeme elé keriild képet.
Ezzel igazolja Rouch szalloigévé valt kijelentését, miszerint barmit igyekszik is
tenni, csak méginkabb 6nmagat adja.

Néha a szerepjaték jelenti a sziikséges 0sztonzést. Rouch Jagudrjaban® fiatal
foszerepldi elfogadjak a meghivast, hogy vegyenek részt egy kalandban, amelyre

34 MacDougall, David: Kenya Boran. 1973, American Universities Field Staff.

35 Kroitor, Roman: Pasul Tomkowicy. Street-Railway Switch Man. 1953, National Film Board of
Canada.

36 Preloran, Jorge: Imaginero. 1970, Image Resources.

87 Clarke, Shirley: Portrait of Jason. 1967, Produced in association with Film Maers Distribution
Center.

38 Ballantyne, Tanya: The Things | Cannot Change. 1967, National Film Board of Canada.

39 Rouch, Jean: Jaguar. 1958-1967, Les Films de la Bléiade.



mar régota mohon vagynak. A torténetet iirligyiil hasznaljak fel ara, hogy kibontsak
sajat karakteriiket, épptigy, ahogy Marcelline a Chronigue d un été-ben arra hasznalj
fel filmszerepét, hogy beszéljen a koncentracios taborbol vald fajdalmas visszatéré-
sérol.

Ez a részvétel egy formaja, de nem az egyetlen, amelyben a film manipuldlja sze-
repldjét. Tovabblépést jelentenck azok a filmek, amelyekben a részvétel eredeti
értelmében szerepel, és amelyek kozos célokat tesznek magukéva. Ez a lehetdség
azonban még mindig kiaknazatlan: a filmes alanya rendelkezésére 4ll, és megtervezi
a filmet.

Egy miikod6 kapcsolat igéretét a filmes és az antropoldgia kozott egyelore még a
batortalansag bénitja meg mindkét részr6l. Ennek megvalosulasa az elfogadhatd
formak kiterjesztését kovetelné meg mind a film, mind az antropoldgia részérél. Az
antropologianak a megismerésnek olyan, 1j formait kellene befogadnia, amelyek
helyettesitik az frott sz6 miifajait: a filmnek pedig olyan kifejezési formakat kellene
talalnia, melyek tiikrozik az antropologia gondolkodasmodjat. Inkabb a filmek, mint
a spekulativ elméletek fogjak bebizonyitani, hogy valéban 1éteznek-e ilyen lehetd-
ségek. A néprajzi filmeseknek azzal kell kezdeniiik, hogy elhagyjak elditéleteiket
arrol, hogy mi a a jo film. Mindez elegend6 ahhoz, hogy kijelentsiik: a filmnek nem
esztétikus vagy tudomanyos teljesitménynek kell lennie, hanem a kutatas részévé
kell valnia.



Emile de Brigard
A néprajzi film térténete«

Néprajzi filmeket azota készitenek, amiota a 19. szazadi ipari tarsadalom technikai
vivmanyai lehetdvé tették a mas tarsadalmakkal valo Osszetalalkozas vizualis fel-
jegyzését. A néprajzi film a kezdetektdl magan viselte annak az elvarasnak a terhét,
hogy felfedjen valamit a primitiv kulturakbol — és végsé soron minden kultiirabol —,
amit masképp nem lehet megragadni. Ennek az igénynek a kielégitése az, ami ben-
niinket itt érdekel. A néprajzi filmet rendszerint ugy hatarozzak meg, mint amely
felfedi a kulturalis mintak képzodését. EbbSl a meghatarozasbol az kovetkezik,
hogy minden film néprajzi, tartalma, a formaja, vagy mindketté alapjan. Mégis
vannak filmek, amelyek tobbet felfednek egy kultiirabol, mint masok.

Miodta a mozgoképet, nem sokkal a szazadforduld eldtt, Europaban és Amerika-
ban egyidejiileg felfedezték, igy vagy ugy, a vilag csaknem minden népérol késziilt
film, néhény csoportot tobbszor, behatdan és ragyogdan lefilmeztek.> A néprajzi
filmek és a roluk késziilt irodalom vizsgalatabol az deriil ki, hogy a filmkészitoket a
szamukra elérhetd technikai lehetdségek, az antropologia és a filmmiivészet elméleti
megfontoldsai, valamint filmjiik felhasznalasanak aktualis céljai iranyitottak — €s
korlatoztak. A technikai fejlodés, az elméleti elérehaladas, és a filmek sokréth fel-
hasznalasi lehetdségei ellentétbe keriiltek a tarsadalomtuddsok részEérdl, hossza ideje
megnyilvanul6 idegenkedéssel attol, hogy a filmet komolyan vegyék. A tilnyomdan

Jegyzet

40 In Hockings, Paul (szerk.): Principles of Visual Anthropology. Mouton — Haga — Périzs, 1975,
13-43. p. Forditotta: Orszag Maria.

41 Koszonetemet kell kifejeznem Peter Gathercolenak és James Woodburn-nek a Haddonrél
kapott informaciokért. Sokan masok is szamtalan modon nyujtottak bokezii segitséget. Nem
emlitettem a szovegben Charles Weaver-nek és munkatarsainak a nevét az American Museum of
Natural History-bdl, Jacques Ledoux ¢s munkatarsai nevét a Cinemathéque Royale de
Belgique-bdl; Ernes Lindgrennek és munkatarsainak a nevét a British Film Institute-t6l; és Tahar
Sheriaa-ét, aki a Journées Internationales Cinématographiques de Chartage ligyvezetd igazgatoja.
Jelen tanulmany nagyon sokat kdszonhet az Erik Barnouw-val, Jean Rouch-sal és Richard
Sorenson-nal folytatott beszélgetéseknek, 6k voltak azok, akik felhivtak a figyelmemet néhany
pontatlansagra. Sokat koszonhetek Paul Hockingsnak és Timothy Thorensen-nek, a Vizualis
Antropologia, ill. az Antropologia torténete cimii szekciok elndkeinek alapos szerkesztéi munka-
jukért. Egyediil én vagyok a felelGs az itt kozzétett nézetekért, valamint a targyi tévedésekért és
hianyossagokért is. Kiilonosen halas vagyok a Wenner-Gren Foundation for Anthropological
Research-nak, a Modern Miivészetek Muzeumanak, a Smithsonian Intézetnek és a Columbia
Egyetem Choreometrics Project-jének a tamogatasért, valamint ezen testiiletek igazgatoinak a
batoritasért. Ez a munka egy megjelenés el6tt allo, illusztralt kotetnek a része, mely kotet
Anthropological cinema cimmel a New York-i Modern Miivészetek Muzeumanak kiadasaban fog
megjelenni.

42 Az International Comittee on Etnographic Film komplett katalogusokat készit Afrika, La-
tin-Amerika, a Csendes-Ocean térsége, Azsia és a Kozel-Kelet néprajzi filmjeirdl.



verbalizmus felé eltolodott antropologiat kevés eredménnyel provokaltak a néprajzi
film 0jitoi az elsd vilaghaboru eltt. A két vilaghabort kozti iddszakban komoly,
habar elszigetelt eredményeket tudott felmutatni az antropologia az elmélet és az
alkalmazas terén, a tudomanyos korokon kiviil pedig kdzonséget szerzett a tarsa-
dalmi témaju filmeknek. A néprajzi film viszont csak az 1950-es években valt elis-
mert szakemberekkel és komoly kritikaval rendelkez6, intézményesitett tudomanyos
kozeggé. 1973-ban, az International Comittee on Etnographia and Sociological
Film megalakulasanak 25. évforduldjan a tagok felismerték, hogy a tudomanyag az
ujraértékelés és a soha nem latott fejlédés korszakat éli.

Nem véletlen, hogy a film tekintélyének tudomanyos korokben, az utobbi évek-
ben tortént megndvekedése egybeesett a néz6kozonségnek az antropologia iranti
érdeklédésével. Ennek oka a haboru utan bekdvetkezett kommunikacios forrada-
lomban keresendd. Manapsag a fiatalok 16 mm-es hangosfilm kameraval a keziik-
ben, a televizid hatasa alatt és a kompjuterizalt videofelvételek lehetséges készleté-
vel a birtokukban nének fel. Ez a technologiai forradalom tette lehet6vé, hogy a
néprajzi film a részletek és az egyéni latasmod laza halmazatdl a szisztematikus és
mély elemzésekig fejlodjon, de ezzel egyiitt sok tradicionalis téma is eltiint ezekbdl
a filmekbdl. De a helyzet ir6nidja csak latszolagos. Habar “a felt(int, a hagyoma-
nyost és a bizarrt” megjeleniteni szandékozo torekvések még mindig jelen vannak,
mind a tudomanyos, mind a kommersz filmek esetében egyre inkabb érvényesiil az
a tendencia, mely igyekszik a lehetd legdsszefiiggdbben megjeleniteni az emberi
viselkedés kevésbé latvanyos, de szignifikans jegyeit. Manapsag sajat magunkra
iranyitjuk kamerankat, hogy bepillantast nyerjiink sajat tarsadalmunkba, s igy hely-
redll az egyensuly, amelynek hidnya a néprajzi film “bennsziilott” témait nagyon
sértének mindsitette.

A néprajzi film a kolonializmus egyik kovetkezményeként indult el utjan és a po-
litikai valtozasok idején a nacionalista forradalmak, demokratikus reformok, flig-
getlenségi mozgalmak is a zaszlajukra tlizték. A néprajzi film problémai nagyon
hasonlitanak a volt gyarmatok 0j filmmiivészetének problémaira: nagy, gyakran
ideologiai szinezetii fontossagot élveznek, ugyanakkor az intézményesitett filmipar-
ral szemben lekiizdhetetlen technikai és pénziigyi hatranyoktdl szenvednek. Mint a
fejlodo orszagok filmjei, a néprajzi film is harcol azért, hogy legy6zze a hollywoodi
konvencidkat, de kevés eredménnyel. De néhany néprajzi filmes alapvet6 befolyast
gyakorolt a filmmiivészetre, s ily modon formalta azokat az alapvetd eszkozoket,
amelyeken keresztiil a néz6k generacioi lathattak az €letet a mozivasznon. S6t, arra
is vannak példak, hogy néhany film a kulturalis megujitast tiizte ki céljaul. A népraj-
zi film legizgalmasabb lehet6sége, hogy képessé tesz sok olyan embert — koztitk
olyanokat, akik szakmajuknal fogva az emberek tigyeivel foglalkoznak-, akik mas-
képp képtelenek lennének erre, hogy 1ij, gazdagabb formaban lissak az emberi
viselkedésmintak sorat. A néprajzi film alapvetd funkcidjat mégis, maig hatd érvé-



nyességgel legelsé mivelgje allapitotta meg. A film “6rokre megdrzi az Osszes
emberi viselkedésformat arra a célra, hogy tanulmanyozhassuk™.

Az elsd, aki néprajzi filmeket készitett, Félix-Louis Regnault, egy orvos volt, aki
patologias anatomiara specializalodott, s aki 1888 koriil kezdte az antropologia irant
érdeklédni, abban az évben, amikor Jules-Etienne Marey, a “kronografia” feltalaloja
bemutatta 11j, celluloid filmtekercset alkalmazéd fényképez6gépet a Francia Tudo-
manyos Akadémian. 1895 tavaszan Regnault, Marey munkatarsanak, Charles Com-
te-nak a segitségével lefilmezett egy korongozd wolof nét az Exposition
Ethnographique de I'Afrique Occidentale-on. A film a wolof fazékkészitésrél szolt,
amely egy lapos, hosszi alapot hasznal, melyet a fazék készitdje egyik kezével
forgat, mig a masikkal az agyagot formalja. Regnault azt allitotta, hogy 6 volt az
elsd, aki ezt a modszert feljegyezte, amely mint elmondta, illusztralja a korong
nélkiili fazekassagtol az okori Egyiptomban, Indidban és Gordgorszagban hasznalt
primitiv kézi koronghoz valod atmenetet. Regnault fel is jegyezte tapasztalatait, s
jonéhany, a filmbdl vett vonalas rajz kiséretében megjelentette 1895 decemberében,
ugyanabban a honapban, amikor a Lumiére-testvérek el6szor rendeztek nyilvanos
vetitéseket a “cinematographe” filmekbdl, s ezzel a sikeres {izleti vallalkozasukkal
elinditottak a filmipart*.

Regnault ezt kovetd filmjeit a kiilonbdz6 kultirakban a mozgasok tanulmanyoza-
sanak szentelte: wolof, fulani és diola torzsbeli emberek koz6tt tanulmanyozta a fara
maszast, a guggolast, a jarast®. Landzsat tort a mozgdkép szisztematikus hasznalata
mellett az antropoldgiaban és javasolta egy antropoldgiai filmarchivum megalapita-
sat®t. Elete vége felé gy tiinik, Regnault érezte, hogy siirgetései hatéstalanok ma-
radtak. Valojaban az angolszaszok €s a németek hamarosan megel6zték a franciakat
a néprajzi filmezésben. Mégis, a pszichologiai filmezés terén Marey honfitarsai
tovabbra is kitlintek*’.

Az egyik esemény, amely a 19. szazadi spekulativ antropologiabél egy olyan tu-
domanyba vald atmenetet jelzett, amely bizonyitd anyagainak szinvonala alapjan a
természettudomanyokhoz hasonlithato, a Cambridge Antropological Expedition

43 Regnault, Félix-Louis: Le role du cinama en ethnographie. La Nature 1931, 59., 304-306. p.

4 Lejard, J. — Regnault, Félix-Louis: Proterie crue et origine du tour. Bulletin de la Société d'
Antropologie de Paris, 1895/6., 734-739. p.; Sadoul, Georges: Histoire du cinéma mondial des
origines a nos jours. Paris, 1966, Flammarion, 11. p.

45 Regnault, Félix-Louis: Les attitudes du repos dans les races humaines. Revue Encyclopédique
1896, 9-12. p.; Regnault, Félix-Louis: La locomotion chez I'homme. Cahiers de Recherche de
'Académie. Archives de Physiologie, de Pathologie ét de Génétique 1896, 8., 381. p.; Regnault,
Félix-Louis: Le grimper. Revue Encyclopedique 1897, 904-905. p.

46 Regnault, Félix-Louis: Les musées des films. Biologica 2 1912, 16., Supplement 20.; Regnault,
Félix-Louis: Films et musées d' ethnographie. Comptes Rendus de Association Francaise pour
L'Avancement des Sciences 1923/11., 880-881. p.; Regnault, Félix-Louis: L' historie du cinéma,
son role en anthropologie. Bulletins et Mémories de la Société d'Antropologie de Paris 1923/7-8.,
61-65. p.

47 Michaelis, Anthony R.: Research films in biology, antropology, psychology and medicine.
New York, 1955, Academic Press, 87. p.



volt, amely Alfred Cort Haddon, volt zoologus vezetett a Torres-hegyszorosba
1898-ban. Az expedici6 egy szisztematikus néprajzi leletmentésre alakult csoport-
munka volt, amely a Torres-hegyszorosbeli életmdd minden vonatkozasara kiter-
jedt, beleértve a fizikai antropologiat, a pszichologiat, az anyagi kultirat, a tarsada-
lom-szervezetet és a vallast. Egy egész sor lejegyz6 modszert alkalmaztak, koztiik
néhany egészen Gjat is, mint példaul W. H. R. River genealdgiai modszerét, amely
azota altalanos gyakorlatta valt, valamint felhasznaltak a fényképet, a viaszhenge-
rekre torténd hangrogzitést és a mozgoképet. Haddon néprajzi filmjei, amelyekhez
Lumiére-kamerat hasznaltak, a legelsd, ismert, terepen késziilt filmek voltak. Ami
megmaradt beldliik (néhany perces id6tartam), az harom tancold férfit és egy tiiz-
gyujtasi kisérletet mutat.

Haddon arra biztatta kollegait, hogy szereljék fel magukat fényképészeti eszko-
zokkel a terepmunka idejére. 1901-ben egy levelet irt a filmezésrl Baldwin Spen-
cernek, aki Kozép-Ausztraliaba késziilt egy expedicidval. Spencer és munkatarsa F.
J. Gillen a kdvetkezd harminc évet az ausztraliai bennsziilottek tanulmanyozasaval
toltotte és fenyképekkel gazdagon illusztralt hatalmas néprajzi anyagot allitott dssze.
Spencer azonban csak kétszer filmezett, 1901-ben, valamint 1912-ben
Eszak-Ausztraliaban. A legyek, a szallitasi nehézségek és az arandak gyanakvasa
ellenére, tobb mint 2200 méter filmet készitett nagyrészt szertartasokrol, valamint
igen sok viaszhenger felvételt. Az eréfeszités (tobb, mint egy oras vetitési id6) igen
nagy volt abban az idben, és a filmek még mindig eléggé vilagosak ahhoz, hogy
tudomanyos célra ma is fel lehessen hasznalni Oket. Egy hosszii részlet a
Bathurst-szigeti bugamani szertartasrol még mindig hatborzongatéan gyonyori.
Dacara a filmek értékének, Spencer nyilvanosan nem hasznalta fel 6ket a tovabbi-
akban, azutan, hogy elhelyezte Oket Victoria allam Nemzeti Muzeumaban.
Haddonnak egy masik kollegaja, a bécsi Rudolf Poch latta a Torres-hegyszoroshan
készilt filmeket 1902-ben, Cambridge-ben, s ennek hatasara vitt magaval mozgokép
és sztereoszkopikus kamerat j-guineai és dél-nyugat afrikai utjara 1904-ben, illetve
1907-ben. Poch filmezési kisérlete technikai akadalyokba iitk6zott: képei alulexpo-
naltak voltak, s a durva kezelés miatt a lencsék kilazultak. Uj-Guineaban forgatott
filmanyaganak kozel a felét nem lehetett el6hivni. Pch szomortan tanacsolta kol-
legainak, hogy a filmeket még a terepen hivjak eld, ahol ez lehetséges, vagy leg-
alabbis minden tekercsbdl egy csikot, azért, hogy a felmertiilé technikai problémak
kideriiljenek és korrigalhatok legyenek. Sikeriilt lefilmeznie egy tancot Cape Nel-
sonban, vizhordo lanyokat és jatszo gyerckeket Hanuabadaban (Port Moresby), és
egy férfit, amint egy obszidian borotvaval borotvaljak?e.

Poch filmjeit a Bécsi Egyetem 1960-ban helyreallitotta és bemutatta, Spencer
filmjeit pedig egy nemzetkozi érdeklédést kivaltd, az ausztraliai néprajzi filmekbol
valogatott retrospektiv vetitésen lehetett latni 1967-ben. A legtdbb néprajzi filmnek

48 pych, Rudolf: Reisen in Neu-Guinea in den Jahren 1904-1906. Zeutschrift fiir Ethnologie
1907, 39., 382-400. p.



azonban az volt a sorsa, hogy ismeretleniil és felhasznalatlanul heverjenek a muze-
umok pincéiben vagy az antropologus csaladok garazsaiban. Sok koziiliik tizvész
alkalmaval pusztult el, a tobbi pedig lassan til lesz azon a stadiumon, hogy meg
lehessen menteni, hacsak az 1950-es évek oOta ad hoc alapon folyo helyreallitasi
programot nem ésszerUsitik, centralizaljak és nem helyezik biztosabb alapokra.

A néprajzi filmek ttoréi koziil egyediil Regnault volt az, aki éveken keresztiil al-
kalmazta ezt a technikat. Miért maradt a tobbiek probalkozasa kovetkezmény nél-
kiil? A filmezés mindig is sokkal koltségesebb volt, mint az iras, s még inkabb igy
volt ez a szazad els6 éveiben.*® Valodi veszélyt jelentett a gytlékony nitratfilmmel
valdé munka és szornyi balesetek fordultak elé még az 1950-es években is. A sziik-
séges eldvigyazatossag (példaul tlizbiztos vetitGkamra épitése) megtétele tovabb
novelte volna a koltségeket és a kényelmetlenséget. A terepen vald filmezés az
“ezerarcu felszereléssel” vald birkdzo mérkdzésre emlékeztetett: az allvanyra sze-
relt, panorama felvételekre alkalmas fejekkel ellatott, vagy anélkiili, ormotlan ka-
merakkal, kereskkel vagy potlencsékkel és a filmmel, amelyet alacsony expozicios
indexe miatt csak ragyog6 napfényben lehetett hasznalni. Ezek a technikai nehézsé-
gek is eléggé komolyak, s ha még szamitasba vessziik az elméleti problémakat is, a
néprajzi filmek valoban sotét tavlatokkal kellett megkiizdenie.

Regnault a filmkészités elméletét is kidolgozta: “minden etnikai csoport fiziologi-
ajanak a tanulmanyozasara alkalmas eszk6z*°. Haddont szemmel lathatoan a lelet-
mentés slirgetése motivalta és ezért nem is hibaztathat6. Mégis, habar a leletmen-
tésnek megvannak a maga értékei, nem helyettesitheti a tudomanyos kutatoprogra-
mot. Ezen tilmenden az egy kultira anyagi megnyilvanulasai iranti érdeklédésrdl,
hangstly a tarsadalmi struktra pszichologiai jegyeire és materidlisan meg nem
foghato jellemzokre. Hosszi éveken keresztiil a filmmiivészet technikai lehetdsége-
in talmutato igény volt ennek a valtasnak a kovetése.

Az ismertetés idaig csak a néprajzi kutatofilmeket érintette, amelyeket tuddsok
készitettek, s amelyeket nem arra szantak, hogy laikusoknak bemutassak ¢ket. De ha
csak arra korlatoznank, amit a tudosok készitettek, jelen torténetiink joval szegé-
nyebb lenne. Az emberi viselkedés globalis méretii (az egész foldkerekségre kiter-
jedd néprajzi film-mintavétel értelmében) 6sszehasonlitd tanulmanyozasat alaposan
korlatozna, ha a kereskedelmi célokra vagy megrendelésre késziilt filmeket kizar-
nank a vizsgalatbol.

Edgar Morin leirta®?, hogy hogyan alakult at a mozgokép ihletett barkacsolok ja-
tékszerébdl moziva, a tomegek alomgépévé. Kezdettdl fogva két tendencia figyel-
heté meg a filmkészitésben: az egyik a dokumentum vagy actualité film, amely a

49 A Kkoltségekre példakat talalhatunk: Hilton-Simpson, M. W. — Haeseler, J. A.: Cinema and
ethnology. Discovery, 1925/6., 330. p.; Collier, John, Jr.: Visual anthropology. Photography as a
research method. New York, 1967, Holt, Rinehartvand Winston, 127-135. p.
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Lumiére-testvérekt6l szarmazik, a masik a jatékfilm, amit Mélies talalt fel 1897-ben,
hogy visszacsalogassa a jegypénztarakhoz a kozonséget, amely gyorsan raunt a
mozgoképre®?. A valdsag lefilmezése altalaban kevésbé koltséges dolog, mint a
fikcio. Kiilonb6z6 helyeken és idében a producerek és a k6zonség hol ezt, hol azt az
iranyzatot részesitik elonyben, de megkiilonboztetés gyakran elfedi mindkét miifaj
elényeit. A hibrid documentaire romancé — az eredeti egzotikus kornyezetben film-
re e vitt torténet — 1914-ben jelent meg.

A legelsé kommersz filmek kozott volt néhany onéletrajzi dokumentum is a
Lumiére-csaladrol: Le dejeuner de Bébé La partie d'écarté, La peche a la crevette,
sth. 1896-97-ben Lumiére-ék operateur-jei elterjesztették filmjeiket az egész vila-
gon, bemutatva a filmeket a kivancsi kdzonségnek tomegeknek minden foldrészen,
és egyben felvételeket készitettek, amiket visszakiildtek Lyonba, a Lumiére-katalo-
gus szamara®. Edison amerikai vallalata operatéroket kiildott, hogy lefilmezzék a
szamoai tancosokat Barnum és Bailey cirkuszaban, hogy felvegyék a walapi kigyo-
tancot egy indian faluban és a zsid6 tancosokat a Szentfoldon. 1905-t61 a
Pathé-fivérek gyartottak és forgalmaztak 35 mme-es, atlagosan 100 méter hosszi, a
legkiilonb6z6bb téméajh, Eurdpaban és azon kiviil forgatott actualité filmeket. llyen
filmvallalatok voltak még a Warwick, a Kineto és a Gaumont.>*

Georges Mélies cége, a Star Film, amely fantasztikus produkcidir6l ismert (ami-
lyennek akkoriban egy Hold-utazast tartottak), egy kezdeti, sikeres id6szak utan
alland6 pénziigyi nehézségekkel kiiszkodott. 1912-ben Gaston Mélies, az egyik
fivér a tavoli, egzotikus helyeken késziilt filmek divatjat igyekezett kihasznalni, s
déltengeri melodramak gyartasaval probalt bevételhez jutni. Osszegyiijtdtte a ka-
merékat, a filmet és egy csapat szinészt és hajora tette Sket Tahiti vagy Uj-Zéland
felé. Mikor visszatért New Yorkba 1913-ban, a Start Film &t, egyenként két tekercs
hosszlisagl documentaires romancét bocsatott ki, melyek koziil egyik sem maradt
fenn. Koziilikk néprajzi szempontbol az Egy maori hercegnd szerelme volt feltehe-
téen a legjobb, melyben egy angol felfedezének az 1870-es évekbdl, egy gyonyori
hercegné segitségével sikeriil megszoknie az életére tord fejvadaszok karmai koziil,
majd elveszi feleségiil a hercegnét a maorik beleegyezésével. A torténet a valodi
falusi élet, a tanc €és a harci kenuk diszletei kozott jatszodik. Mélies egy egész
sorozatot tervezett ilyen tropusi vendégeskedésbél, azonban rajott, hogy a legtobb
filmje egy év alatt tonkremegy a déltengeri nedvesség kovetkeztében.
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Eltekintve a szorakoztatastol, milyen értéke van a kiilonb6z6 népekrol és szoka-
sokrol késziilt nem tudomanyos filmeknek? A filmhez kapcsolodd informaciok nagy
lehetdséggel birnak. Az actualité filmek és a filmhiradok gyakran révidek, idonként
torzitok és ritkan adjak a szisztematikus latvanyat barminek — még a tancok a legsi-
keriiltebbek. A dokumentum- és jatékfilmekben bemutatott viselkedésmodok a
rendez6i koncepcionak megfelelden oly mértékben torzitottak, hogy a film tudo-
manyos szempontb6l hasznalhatatlan. Mégis, talalhatunk hiteles részleteket azon a
szinten, mely nem érinti a cselekményt®’.

Az utébbihoz nytjt jo példat Edward Curtis emlékezetes, 1914-es filmje, a Fej-
vaddszok. Mellesleg az amerikai indidnokat leird vizualis néprajz kezdetei nem
Edison vagy Thomas Ince filmjeiben jelentkeznek, hanem a fényképeken®. Az
indianokrol el6szor felvételeket készitdk nem szakképzett antropologusok voltak, de
koziiliik a legjobbak lelkesedéssel, kiilonleges elkotelezettséggel és érzékenységgel
végezték munkajukat. Curtis, a termékeny fotomiivész harom évszakot t6ltétt el a
kwakiutl indianok k6z6tt, egy, a szerelem és a haborti témajat 6sszekapcsold film-
drama elkészitésével,,melynek gondosan rekonstrualtdk a diszleteit. Curtis megta-
nulta a leckét, amit D. W. Griffith is, s jol alkalmazta a késleltetés dramaturgiai
fogasat. A film tartds vonzerejét az adja, hogy indian elemeket hasznal fel a torténet
vizualis megjelenitéséhez. A sztori, melyben egy gonosz varazslo, a hds, és a mo-
gottiik allo partok harcolnak egy lanyért, hiisz évvel késobb tjra megelevenedik H.
P. Carver odzsibvé melodramajaban, A néma ellenségben.

A néprajzi film Gttéré korszakanak vége felé hasznalta fel eldszor a filmet az al-
kalmazott antropoldgia, mely irdnyzat a gyarmati filmekb6l eredt. 1912 koriil jutott
esziikbe a Fiilop-szigeteket kormanyzé amerikaiaknak, hogy a filmet fel lehetne
hasznalni a bennsziilottek oktatasara: ott, ahol a nyelvi hatarok megakadalyozzak,
hogy ezt szavakkal tegyék, a film lenne a kozvetitd. Worcester, a Fiilop-szigetek
beliigyminisztere kidolgozott egy egészségligyi oktatd programot a tartomanyok
szamara. Hogy fenntartsa a bontoc, igorot, ifugao és kalinga torzs tagjainak érdek-
16dését, Worcester a bennsziilottek és a kiilfoldiek életét bemutatd vetitett képeket
alkalmazott. A program elérte a kivant eredményt: amikor a jobb koriilményekrol
késziilt mozgoképet lattak, az emberek hajlottak arra, hogy valtoztassanak koriil-
ményeiken. S6t, Worcester arrol is beszamolt, hogy “a torzsek kozotti éles hatarvo-
nalak eltiin6ben vannak [...] Mikdzben mindezt megvaldsitottuk, nem veszitettiik el
az emberek joindulatat.”°
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Mig az els6 vilaghaborit megel6z6 idGszakra a feltalalas volt a jellemzo, a két
habora kozotti éveket a népszerdisités jellemezte. 1931-ben Regnault — attekintve a
film helyét az antropoldgiaban, és harom csoportra osztva a néprajzi filmeket, tigy
mint szérakoztatd, oktatd és kutatd filmek — kijelentette, hogy a tudomanyos kuta-
tasban megfeledkeztek a film jelentdségér61®0. Valojaban nem igy allt a dolog. A
filmnek jol megalapozott helye volt a tudomanyban®?, azonban Mead és Bateson
1936-38-ban forgatott munkajaig az antropologusok altal, terepen készitett filmek-
nek, még ha értékesek is, nem volt eredeti koncepcidjuk. Uj volt viszont a filmnek a
néprajzi oktatasban vald terjedése, amit a muzeumok és az egyetemek szorgalmaz-
tak. Az oktatas fejlodésével parhuzamosan az oktaté filmek a legszélesebb értelem-
ben Gj dimenzidra leltek a dokumentumfilmben. A 16 mm-es oktatd film technikai
elényei addig soha nem latott mértékben megkdnnyitették Mead €s Bateson vizualis
kutatasait. A dokumentumfilm esztétikai fejlédése mélyrehato befolyast gyakorolt a
néprajzi film formajara, amikor az megtalalta a maga kifejezGeszkozeit a masodik
vilaghabor( utan.

Az oktatofilm torténete a mozgdkép kezdeteitdl nyomon kovethetd, de nagyobb
hullamai a vilaghaboruk alatt és az ezt kdvetd idoszakban kovetkeztek be, amikor a
filmet a polgari életre iranyitottak 2. Az 1920-as évek kozepére a néprajzi
oktatofilmelnyerte kanonizalt formajat: vagy egytémaju (szertartasokrol, mestersé-
gekrdl és egyebekrdl sz6010) filmek voltak ezek, vagy pedig tobbé-kevésbé teljes
kulturalis inventariumok. A masik forma, az 6sszehasonlité film (amelyben példaul
az arktikus és a tropusi hazakat vetették egybe) kevésbé volt altalanos. Formaja
szerint a néprajzi oktatofilm tiz perc, egy oras terjedelmii némafilm volt, kdzbevetett
feliratokkal, melyek sokszor a film felét is elfoglaltak. 1927-t6l, a hangosfilm meg-
jelenésétdl kezdve a feliratokat fokozatosan felvaltotta a filmre montirozott narracio.

A mutzeumok alkalmasak voltak a néprajzi targyu filmek készitésére addig, amig
lehetéségiik volt arra, hogy operatéroket kiildjenek ki és expediciokat finansziroz-
zanak, s amig alland6 k6zonsége volt programjaiknak. F. W. Hodge etnoldgus és
Owen Cattell operatér készitett egy kivald sorozatot a zunyikrél 1923-ban a Heye
Foundation-Museum of the American Indian megbizasabol. A zunyik foldje és kozos
munkaja cimi Osszefoglald film bemutatja az iltetést, a cséplést, a vizhordast, a
gyerekeket jaték kozben, valamint szerencsejatékot jatszo férfiakat, ndket és gyere-
keket, akik teljesen elmeriilnek napi tevékenységiikben, iigyet sem vetve a kamerara.
Harom szertartas-film a tancokat és a megszentelt vesszok eliiltetését mutatja be. A
sorozat tobbi tagja a hajapolasrol, a hazépitésrol, a kenyérsiitésrol, valamint a szar-
vasbOr labszarvéddk cserzésérol és felgdngyolésérdl szol. Az esetenkénti technikai
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elégtelenségek ellenére ezek a filmek feliilmuljak a California Egyetem professzo-
ranak, Samuel Barettnek tobb mint harminc évvel késobb forgatott sorozatat.

Megérezve a profit lehetdségét, a kommerszfilm-gyartok tarsultak a muzeumok-
kal és az egyetemekkel. A Harward-Pathé vallalkozas egy sereg rovid, 1ényegretord
filmet készitett A szumatrai batakok, Kozép-Azsia mongoljai, Az arab sivatag no-
madjai, stb. cimmel, 1928-ban miel6tt az egyesiilés feloszlott volna. A Nordisk
Films Kompagni és a Svensk Filmindustri koprodukcioban elkészitette a Fekete
horizontok cimii sorozatot 1935-36-ban, melyet Fej6s Pal, a magyar rendez6 rende-
zett Madagaszkaron. Késobb, a Research of the Wenner-Gren Foundation igazga-
tojaként Fejds film-stabokat antropologiara, (4 dzsungel nomddjai, 1952) valamint
antropologusokat filmkészitésre képezett ki (a Yale és a Columbia Egyetemeken),
azonban kitlinG néprajzi dokumentumfilmjei (Egy marék rizs, 1938; Yagua, 1941)
nem olyan ismertek, mint dokumentum-jatékfilmjei, a Magdny (1928) és a Legende
hongroise (1932)2.

Eastman Kodak 1923-ban kifejezetten iskolai célokra kifejlesztette a 16 mm-es
formatumot, de még az 1950-es években is a legtdbb oktatofilmet még mindig 35
mm-es filmre vették fel s aztan kicsinyitették a forgalmazas igényeinek megfelelden.
Egy bizonyos merevség még a legjobb filmeket is elrontotta. A latvany, habar most
mar szinesben jelenik meg, de még mindig néma.

Habar lehettek sikeres oktatofilmek is (emlékeztetniink kell ra, hogy az Eastman
Teaching Films egy olyan szubvencionalt részleg volt, amelyet azért hoztak 1étre,
hogy segitsen értékesiteni az anyavallalat raktaron 1év6 filmjeit), az egzotikus kor-
nyezetben jatszodé felfedezé filmek és a jatékfilmek, melyek a két haboru kozott
nagy népszertiségnek Orvendettek, nézettség és jovedelmezdség tekintetében feliil-
multak oket. A felfedez6 filmek kéziil Martin Johnson volt a faradhatatlan produce-
re A civilizacié hatarvidékein (1920), a Simba, a Congorilla, a Baboona és a
Borneo (1937) cimii filmeknek. Frank Hurley Gyongyok és vademberek (1924)
cimii filmje valésziniileg az elsé volt, mely Uj-Guineaban késziilt. A Grass (1925)
készit6i, Merian Cooper és Ernest Schodsack laoszi falvakat és elefantokat filmez-
tek a Chang (1927) cimii filmjiikben is, miel6tt legnagyobb sikerti filmjiiket, a King
Kong-ot (1933) elkészitették volna. Leon Poirier Croisiere noire-ja (1926) mely az
elso jatékfilm hosszusagu, Afrikaban forgatott francia film volt, olyan jol megfelelt
feladatanak, (Citroén teherautokat reklamozott), hogy 1933-ban hangos valtozat-
ban is elkészitették. Marquis de Wavrin filmje, az Au pays du scalp, mely egy
Amazonas-menti expediciorol késziilt, s melyet Cavalcanti szerkesztett, s Maurice
Jaubert szerzett hozza zenét, 1934-ben jott ki. A korszak jatékfilmjei kozé tartozott a
Pauline veszedelmei, melyet a Fiilop-szigeteken filmeztek az 1920-as években és
Cecil B. de atdolgozasa, Az indidn nd szeretdje (1931), amely a legmeghatobb torté-
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net valamennyi kozott, mivel nem vilagos, hogy melyik helyszint szantak készitoi
egzotikusabbnak: egy angol vidéki haz stiidiobeli enteridrjét, vagy a Vadnyugatot.

W. S. Van Dyke rendezte az egyetlen banto filmet, a Trader Hornt 1930-ban,
melyet részben Afrikaban forgattak és a Tarzan, a majomember cimit 1932-ben.
Jean Mugeli filmje, a Rapt dans la jungle (1932) volt az els6é melanéziil beszéld
mozi. André-Paul Antoine és Robert Luegon pedig elkészitette az els6, késébb
nyilvanosan leleplezett néprajzi film-hamisitvanyt, a Les mangeurs d’ hommes-t
(1930). Antoine és Lugeon elfoglalt egy keresztény hitre téritett falut, Small Nam-
bat, hogy eljatsszanak egy hatborzongatd kannibal torténetet, melyet allitolag
Malekula belsejében, egy “ismeretlen teriileten” forgattak, ahol a fehér ember fenn-
hatosaga “teljesen formalis”. A csalasrol maga a hazigazda, Port Vila piispoke ran-
totta le a leplet, de mar csak a hires személyiségekkel tlizdelt parizsi bemutato
utan®,

Robert Flaherty, habar meghaladta ezeket a miifajokat, filmes karrierjét 6 is felfe-
dezbként kezdte, és egy Hollywoodnak készitett déltengeri szerelmi torténet meg-
rendezésével folytatta. Nanook (1922) cimii filmjét az Asia Society egy szdvivéje
ugy jellemezte, hogy drama, oktatds és ihlet kombinacioja; a Moana-rol (1926)
pedig John Grierson ezt irta: “A Moana, amely egy polinéziai fiatalember életének
vizualis elbeszélése, dokumentativ értékeket hordoz.” Mindkét film technikai jita-
sokat tartalmazott. A Nanookndl Flaherty egy olyan, kormozgasra képes allvanyt
szerkesztett, mely lehet6vé tette, hogy kovesse és megeldzze szerepld alanyat, s
amely olyan koénnyedséget kdlcsonzott filmjének, mely Flaherty filmjeinek jellem-
z6jévé valt. A Moana felvételei alatt pedig felfedezte, hogy a pankromatikus film,
melyet specialis, szines kamerajaba szant, kivaloan visszaadja a bortonusokat feke-
te-fehérben. Felfedezése késobb ipari sztandardda valt. (Sajnos, Flaherty érdekld-
dése nem terjedt ki a hangra.) Flaherty miivésznek elsérangu volt, de mint antropo-
logus (aminek semmi esetre sem igyekezett magat feltiintetni) sok kivannivalot
hagyott maga utan. Irys Barry timadasa a Nanook hitelessége ellen valasz nélkiil
maradt, mivel Flaherty, a mesélé soha nem készitett jegyzeteket a filmezés folya-
man. Flaherty feleségének 1925-6s beszamoldja arrdl, milyen koriilmények kozott
késziilt a Moana, elegend6 volt ahhoz, hogy kétségbevonjak a filmnek az interper-
szonalis viselkedés feljegyzése terén végzett erdfeszitései értékét, habar a mestersé-
gekrol készitett részleteket elfogadtak. Sajnos, az Arani embert (1934) denuncialtak
azzal az uriiggyel, hogy légvarakat épit, hogy nem veszi figyelembe a bérlérendszer
politikai realitasait. A fold (1942) cimii filmjét felretették, mert tl pesszimisztikus-
nak, talsagosan kiméletleniil realistanak tartottak ahhoz, hogy a haborts iddszakban
forgalmazni lehessen. Flaherty nem egy riporter vagy egy lejegyz6, hanem inkabb
egy felfedezd tehetségével rendelkezik.

A tarsadalmi dokumentumfilm, amely az 1920-as években keletkezett és az
1930-as évekre érte el viragkorat, a tomegek oktatasanak fontos eszkdzévé valt,
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mely érzékenyen reagélt a kiilonb6z6 orszagokban uralkodd kormanyok vagy el-
lenzéki politikusok igényeire. ”"Minden miivészetek kozott — mondta Lenin
Lunacsarszkijnak, az oktatasi népbiztosnak — szamunkra a film a legfontosabb.””®
“Azt hiszem, a Las Hurdes az egyik sziirrealista filmem™® — jegyezte meg Bunuel.
A valosag tényei kozott tudomanyos adatokat is talaltunk, de ezek sokkal finomabb
tartalmakban jelentkeznek, mint a fikcio esetében. Ha a felfedez6 film nem tud
megszabadulni feltaro jellegétdl, a dokumentumfilm sem tud felhagyni a latomason
alapulo inditékaival.

A tarsadalmi atalakulasok irant érdeklodés kozos jellemzdje a szovjet antropolo-
gusoknak és filmkészitéknek. Marxistak 1évén, igyekeztek nemcsak leirni, de el6-
idézni is a tarsadalmi valtozasokat®”. Ami szembetiinG a szovjet filmesek elsé gene-
részt a mlvészeti avantgarde-hoz. Az elméleti hatarozottsag és a nyiltsag, amellyel
bevallottak, hogyan értek el bizonyos hatasokat, megkiilonboztetik Eisensteint,
Pudovkint és mas szovjet filmrendezoket nyugati kortarsaiktol, akiktél sokat tanul-
tak. Dziga Vertov, a szovjet dokumentarizmus uttoréje 1922-ben megrendezte
sorozatat, a Kino-pravdat, ami annyi, mint filmigazsag; “cinéma vérité”, és kifejtette
a montazsrol, vagyis a “lathato vilag elrendezésérol” szolo elméletét:

1. Montdzs a megfigyeld szakaszban (a puszta szem azonnali orientdcioja minden ido-
ben és helyen).

2. Montazs a megfigyelés utan (a ldtottak logikai elrendezése, egyik vagy masik hatdro-
zott irdnyba terelése).

3. Montazs a filmezés alatt (a “felfegyverzett szem” — a mozgokép kamera — betajoldsa,
mialatt keressiik a kamera megfeleld helyzetét és hozzdigazitasa a filmezés valtozo
valtozo koriilményeihez).

4.  Montazs a filmezés utdn (a lefilmezett anyag f0 szempontjaink szerinti durva elrende-
zése, annak megallapitasa, hogy milyen sziikséges feltételek hianyoznak).

5. A montdzsba keriil6 részek eldontése (bizonyos egymds mellé keriil6 részek azonnali
meghatdrozdsa, amihez kivételes éberség és ezeknek a katonai szabdlyoknak a betar-
tasa sziikségeltetik: dontés — gyorsasag — tamadas).

6. A végsé montdzs (a nagyobb téemdk osszedllitasa a kisebb, alarendelt temadkbol; a tel-

jes anyag vjraszerkesztése, mialatt szem el6tt tartjuk a teljes képsort; a film lényegé-
nek feltardsa)®®.

A Harom dal Leninrélt (1934) Vertov legjobb filmjének tartjak. Egy lirai résszel
fejezédik be, a Szovjetunid kozép-azsiai etnikus kisebbségeinek a “multbdl a jovo-
be, a szolgasagbol a szabadsag felé” vald fejlodésérdl. A szovjetek tamogattak a
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helyi filmmiivészet kialakulasit Uzbegisztanban, Orményorszagban, Griziaban és
mashol. Mihail Klatazov filmje, a Sot Svanétianak (1930) a mult szegénységét
mutatja be a Kaukazusban, “a kinzo éhséget a sora”, amit legy6zott a szovjet tech-
nikai segitség, a barmilyen id6jarasi és Utviszonyokra alkalmas traktorok. A szvanok
tamadast inditottak a film ellen, tagadvan, hogy a filmen bemutatott régi szokasok
valaha is léteztek volna. Egy masik “el6tte és utana” film Viktor Turin Turksib
(1928) cim filmje a turkesztan-szibériai vasttvonal épitését, valamint a vasttvonal
mentén lako népek reakcidit mutatja be.

Kelet- és Kozép-Europaban a dokumentumfilm-készitok a hagyomanyos életet
ahitattal kozelitették meg. Karel Plicka rendezte a 4 szlovdk ifjusdg jatékai (1931),
Az orok dal (1941) és a A Féld dalban (1933) cimii filmeket, melyeket 6 “a szlovak
néphez sz6l6 himnuszként" tartott szamon. Drago Chloupek és A. Gerasimov
1933-ban filmet készitett egy horvat zadrugardl Egy nap egy horvat nagycsaladban
cimmel, elérevetitve a belga Henri Strock és a francia Georges Rouquitier késébb
parasztszimfonidit. A német filmesek is vonzodtak a folklorhoz és a néprajzi té-
makhoz, amelyekb6l a Kulturfilmet kialakitottak. Ezeknek a torekvéseknek az am-
biciézusabb darabjai nyomon kovetik egy-egy jellemvonas fejlodését a primitiv
kezdetekt6l a kifejlett formakig. Wilhelm Prager filmje a Weg zu Kraft und
Schénheit (1925) Osszehasonlitja a gorog-romai és a modern német atlétikat, és
illusztralja a tanc fejlodését a hawaii és burmai tancoktdl a spanyol és japan tanco-
kon keresztiil az orosz balettig és Rudolf Laban tancdramajaig. A film hires sport-
emberekrél késziilt felvételekkel zarul, koztikk lathatjuk Lloyd Georg-ot golfozas
kozben, valamint Mussolinit 16haton. Az UFA egyik publicistaja kijelentette, hogy
"ez a film el6 fogja segiteni az emberi faj Ujjasziiletését”®,

A szovjet és a német dokumentumfilmekt6l eltéréen a francia dokumentumfilm
individualista, nagymértékben a fennalld rend ellen forduld és elmaradott volt™.
Figyelemremélto, sét kitiind kezdetek utan a film kés6bb, vagy mashol Iépett érett
szakaszaba. 1926-ban Alberto Cavalcanti elkészitette a Rien que les heures-t, az
els6 nagyvarosi szimfoniat. 1929-ben Georges Rouquier elkészitette a Vendanges-t,
a Farrabique (1946) elofutarat és mas, a paraszti életrél szolo filmjeit. Egy borts
film, a Conlibaly a I' aventure (1936), melyet G. H. Blanchon készitett Francia
Nyugat-Afrikaban, koriilbeliil husz évvel elézte meg Rouch Jagudrjat, mind téma-
jaban (vandormunka) mind anyagkezelésében (improvizalt cselekmény). A doku-
mentumfilm-technikak megtalaltak az utat a jatékfilmhez is, mint Jean Renoir film-
jében, a Toniban (1934).

Spanyolorszagban Luis Bunuel arra hasznalta egy szindikalista lotton nyert pén-
zét, hogy elkészitse a Las Hurdes-t (1932), egy megfoghatatlan erészaktétel tomor
mesterdarabjat. Bunuel témaja nemcsak Caceres lakodinak nyomora, hanem kivan-
csisagunk is, mely sohasem artatlan, mert emberi.
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Ilyen sotét aggalyok nem talalhatok az angol és amerikai dokumentumfilmekben,
melyek hangvételilkben melioristdk, szandékaikban népszeriiek voltak *. John
Griersonnak a Halaszok (1924) cimii, az északi-tengeri hering-halaszokrol szo6ld
filmje jelentette az angol dokumentarista mozgalom kezdetét, amelynek céljai ko-
z0tt szerepelt a tijékozottabb polgar kialakitasa “a valosag kreativ kezelése"? altal.
Az angol filmgyartas, melyet a kormany €s az ipar is tamogatott, a birodalmi kapita-
lizmus atfogo témaival, a belpolitikai szocialis reformmal és (a haboru kzeledtével)
gyarmati propagandaval foglalkozott. Rotha 1963-ban két szakaszat irja le az angol
dokumentumfilmeknek: az els6, “impresszionisztikus™ szakasz Basil Wright kitinG,
szimfonikus épitkezésii, s a mezén dolgozo szingalézeket eisensteini latomasokban
bemutatd Ceylon éneke (mely 1935-ben a Ceyloni Tea Propagald Bizottsag szamara
késziilt) cimii filmjével érte el a csicspontjat. A masodik, “realista” szakasz azzal,
hogy spontan, rogtonzott beszélgetéseket vett filmre szinkronhanggal, csendben
megelbzte az 1960-as évek szocidlis riportjait. A Lakdsproblémdkban (melyet a
British Commercial Gas Association részére késziilt 1935-ben) Edgar Anstey és
Artur Elton kamerajukkal és mikrofonjukkal Dél-London munkaskeriileteibe lato-
gattak. A lakok megmutattak az él6sdieket és a pusztulas egyéb jeleit “anélkiil, hogy
izgattak volna™”. Tly modon a film nemecsak hihetévé valt, de a készitok szandékaira
vonatkozo lehetséges kritikakat leszerelte: “Amikor a filmben szerepld személyek
tobb kézzel foghatd szocialis kérdést felvetnek, a tények és az emberek arra kény-
szeriiltek, hogy 6nmagukért beszéljenek’*. Rotha szakaszaihoz hozza kell tenniink
egy harmadikat, mely 1939-ben, a Grierson vezetése alatt all6 National Film Board
of Canada és a William Sellers iranyitasa alatt miikddé Colonial Film Unit (CFU)
megalakulasaval kezd6dott. Mindketté propaganda-szervezet volt, mely a habort
kimenetelében volt érdekelt, Grierson az eurdpai kultaran beliili, Sellers Europan
kiviili poziciobol. A CFU példaul készitett egy filmet abbdl a célbdl, hogy bemutas-
sa az angol életmodot az afrikaiaknak Mr English otthon (1940) cimmel. A haborut
nak kifejlesztésében.

Ideologiai beallitottsaguktol figgetleniil az 1920-as, 30-as évek filmjei (j mind-
séget nyertek: Lumiére-ék ota eldszor hétkoznapi emberek, a mindennapi kornye-
zetiikben voltak lathatok a filmvasznon. Ugyanakkor a mozi, mint a tomegek szo-
rakoztatasanak eszkoze, kezdett demisztifikalodni az ij technologiak bevezetésével.
A 16 mm-es amatOrfilm tobbé mar nem szamitott kiilonlegességnek. Kodak kes-

L Mc Cann-ig (1973) John Griersonnak és szerkesztéjének, Forsyth Hardynak koszonheten az
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tikahoz késziilt bevezetének is nevezhetok.
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kenyfilmmel felszerelve Major P. H. G. Powell-Cotton és csaladja rendszeresen
filmezett Afrikaban az 1930-as 40-es években. Rolf de Maré impresszarid csupan
egyetlen évben, 1937-38-ban hozzavetdlegesen 16000 méter 16 mm-es tancfilmet
forgatott Szumatran, Javan, Bali és Celebes szigetén. A film a tudosok jatékszerébol
és a fantazia embereinek eszk6z¢ébdl kezdett nagykorava valni.

Az antropolégiaban az 1930-as évek kozepén valt a film periférikus jelenségbdl
altalanosan elfogadotta. W. D. Hambly, Melville Herskovits, Patrick O'Reilly és
Marcel Griaule szamara a film illusztracio volt, nem pedig a kutatas integrans része,
mely a megértést segiti, és amire a publikacio hivatkozik. Ez a fajta film még mindig
35 mm-es, lehetéségek szerint gyakorlott operatdrt igényelt. (De Norman Tindale
Ausztralidban és Franz Boas Brit Columbian sajat maga készitette el 16 mm-es
filmjét.) Ezzel szemben Gregory Bateson és Margaret Mead elhatarozasat, hogy
1936-38-ban kamerat hasznalnak Balin és Uj-Guineaban, kutatasuk jellege diktalta.
Mind a felvett filmanyag és a fényképek mennyiségét (7000 méter 16 mm-es film és
25000 darab fényképfelvétel), mind céljait tekintve (jat hoztak egy nép “étoszanak”
leirasaban. Harris azt allitja, hogy Mead a korabbi munkait — azok “lagy”, nem
bizonyithat6 adatai miatt — ért kritika egyenes kovetkezményeként fordult a fény-
képhez.

“A keskenyfilmet els6sorban a non-verbalis viselkedés feljegyzésére szantuk,
melyhez nem létezett sem szotr, sem a megfigyelésnek valamely fogalomal-
kotd mobdszere, melyhez a megfigyelésnek meg kellett volna eléznie a sza-
balyalkotast.”"®
Mead sajat beszamoldja azokrol az eseményekrol, melyek a Bali és latmul szigeti
kutatasban ahhoz a bizonyos “mennyiségi ugrashoz" vezettek, személyes és intel-
lektualis tényezdket mutat’’. Barmi volt is az ok, az eredmény, a modszertani jitas
a Balinese Characterben a fényképezést az antropoldgiai kutatas elfogadott eszko-
7¢&vé tette’®.

A Bali-szigeti expediciét A Dementia Praecox Tanulmanyozasara Alakult Bi-
zottsag finanszirozta, mely felismerte a lehet6ségét annak, hogy fényt deritsen a
skizofrénia korokaira. Az antropologusok egyéb, az alapkutatasokat kiegészitd
képességekkel is rendelkeztek: Mead paratlan jegyzeteld technikajaval, valamint a
csecsemOk és a csaladi élet iranti érdeklddésével, Bateson a természettudomanyos
ismereteivel (Haddonnak, egy masik zoologusnak a tanitvanya volt), valamint a
kommunikacio és a szovegosszefliggések iranti érdeklddésével. Bateson dolga volt
a fényképezés, mig Mead és egy kronométerrel felszerelt bali titkar verbalisan je-
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gyezte az eseményeket, majd pontosan egymashoz rendelték a képeket és a jegyze-
teket. Nem szandékoztak hangfelvételeket késziteni.
“All6- és mozgokép kamerdkat hasznaltunk arra, hogy feljegyezziik a Ba-
li-szigeti viselkedésformakat, és ez merében kiilonbozott a dokumentumfilm
vagy fénykép elokészitésétol. Igyekeztiink azt felvenni, ami spontanul és szo-
kasosan végbement, ahelyett, hogy meghataroztuk volna a normakat és aztan
arra kényszeritettiik volna a baliakat, hogy megfeleld vilagitasban adjak elé
ezeket.”™®

Kétéves ott tartozkodasuk nagy részében Mead és Bateson a Bajoeng Gade hegy-
ségben élt, ahol “minden egyfajta leegyszerUsitett, lassitott mozgassal” folyt a falu-
siak szegénységének ¢és hipotireozisanak koszonhetéen. Bateson “‘rutinszer(ien”
készitett fényképeket, anélkiil, hogy erre engedélyt kért volna. Az volt a szokasa,
hogy sajat fotoira iranyitotta a kisgyerekek figyelmét, a sziilok pedig megfeledkez-
tek rola, hogy 6k is benne vannak a képben. igy a fotozasra érzékeny alanyok ese-
tében ritkan volt sziikség arra, hogy a keresébe belenézzen. Néhany szinhazi eld-
adast nappal vittek szinre, a kameraknak tett engedményképpen. Ahogy a fénykép-
anyag gytlt, “tudatosan felhasznaltuk arra, hogy kiegyensulyozzuk a nézok eltérd
miiveltségét™® azzal, hogy Osszehasonlitottak egy kialakitott hipotézis el6tt és utan
késziilt képeket.

Utban hazafelé Bateson és Mead hat honapot toltott Uj-Guineaban, hogy 6ssze-
hasonlité anyagot gytijtson a latmul szigetiek kozott. Késébb a masodik vilaghabort
lehetetlenné tette a terepmunkat és mas, siirgetd kutatasi problémak kototték le a
figyelmiiket. Mindezek ellenére Bateson és Mead elkészitették Balinese Character
cimil konyviiket és jo néhany filmet, amelyeket a jellem formalodasa a kiilonb6z6
kultarakban cimii sorozatban a habor(i utdn, 1952-ben mutattak be. A filmrél irott
fejtegetéseiben Mead gyakran elfelejti megkiilonboztetni a fényképtdl, amely tiikro-
zi azt a modot, amivel kezeli 6ket®’. Miutan 25000 fényképet atnéztek, 759-et ko-
ziiliik Bateson és Mead kivalasztott, 100 mellékletben elrendezett, egymas mellé
helyezve a tematikusan 6sszefliggd képeket, anélkiil, hogy “megsértettiik volna az
események Osszefliggését és egységét.”®? A filmeket id6rendi sorrendben allitottak
Ossze (Transz és tanc Balin), vagy pedig a viselkedésformakat szembeallitva mutat-
tak be (Gyermekkori vetélkedés Balin és Uj-Guineaban).

Mialatt Bateson és Mead Bali szigetén voltak, Rouch Parizsban mérndknek tanult
és olyan egyesiileteket alakitott, amely révén kés6bb az eurdpai néprajzi
film-mozgalom vezetdje, faradhatatlan filmkészit6 és népszertisit6 lett. A Musée de
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I' Homme-ban Rouch hallotta Marcel Mauss és Marcel Griaule eléadasait. Itt talal-
kozott Henry Langlois-val, aki késobb a Cinemathéque Francaise igazgatdja lett.
Azt az elhatarozasat, hogy komolyan tanulmanyozza az antropologiat, a haboru alatt
tette, amit az utak és hidak feliilvizsgalataval to1tott Francia Nyugat-Afrikaban. A
két kultira Gsszecsapasa eltéritett eredeti szandékomtol”® — mondta. Rouch nem
volt annak a felfedez6kb6l (Francis Mazieres, Edmond Séchan és Pierre Gaissean)
és antropologusokbol (Raul Hartweg, Guy de Baaucheneés Golbert Rouget) allo, 35
mm-es kamerakkal jol felszerelt expedicionak a tagja, amelyet 1946-ban
Ogooué-Congoba kiildtek. Ehelyett két baratjaval tutajon letszott a Nigeren, mi-
k6zben megprobaltak filmet késziteni egy, a bolhapiacon vasarolt 16 mm-es Bell &
Howell kameraval. Az allvany hamarosan beleesett a vizbe, s a sziikség Rouch-t
eredeti filmkészitési stilus kialakitasara kényszeritette®*. Hogy lefilmezhessen egy
vizilovadaszatot, a folyon, igénybe vette egy sorko tdrzsbeli, bizonyos Damouré
Zika segitségét, aki egylittmikodott Rouch-sal kutatasaiban és a filmezésben (Les
maitres fous, 1953) ahogyan Oumarou Ganda is (a Moi un noir sztarja 1957; és a Le
wazou polygame 1971 rendezéje). Késébb Rouch munkassagat Ggy jellemezték,
mint az egyik “megrogzott amatdrét és gyogyithatatlan dilletansét"8. Valdjaban
Rouch volt a néprajzi film els6, féfoglalkozasu profi szakembere.

Az egyetlen film, amit Rouch fel tudott mutatni a Nigeren t61t6tt honapok utén,
elég jol megcsinalt film volt, s amit az Actualités Francais megvasarolt, 35 mm-re
nagyitott narracioval gazdagitott és Au pays des mages noirs cimmel Rossellini
Strombolijaval egy misorban bemutatott. Még nagyszer(ibb volt a folytatas:
1955-ben Rouch jé néhany szines rovidfilmjét felnagyitottak, Gsszevagtak és Les fils
de I' aau cimen, mint jatékfilmet bemutattak. Ezt a filmet Claude Beylie elragadtat-
Epedoklesz és Timreus filozofidjahoz hasonlitva és kijelentette: “Mi vagyunk a
szoryek.”® Rouch ekkorra mar az International Committee on Ethnographic Films
(CIFE) tigyvezetd titkara, mely szervezetet 1952-ben alakitottdk meg Bécsben az
Antropologiai és Néprajzi Tudomanyok Nemzetk6zi Kongresszusan azzal a céllal,
hogy tdmogassa a néprajzi filmek tovabbi készitését, megdrzését és terjesztését. A
szervezet francia szekcidja elemzéseket és kritikakat készitett 106 filmalkotasrol,
melyeket 1955-ben az UNESCO egy katalégusban publikalt®” egy, a tomegkom-
munikaciorol szolo sorozatanak részeként. Igy, Rouch gondjaira bizva, a néprajzi
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film mint miifaj nemcsak tudomanyos és politikai, hanem miivészi rangra is emel-
kedett a haborut kdvetd évtizedben.

Rouch mellett még masok is aktivan részt vettek az atformalasban (vagy ahogyan
nevezte “reneszanszban'"®), és a CIFE felfogasan til masoknak is volt elgondolasuk
arrél, hogy mi a néprajzi film. Németorszagban az Institut fiir den Wissenschaft-
lichen Filmet a haboru utan azonnal Ujjaszervezték és a német antropologusok ha-
marosan ujra filmeztek Melanéziaban, Afrikaban és Europaban. Az intézet munka-
tarsai a tudomanyos tisztasag alapallasabol kozelitették meg az antropologiai fil-
met®. Keriilték az olyan témaékat, melyek ideologia jelentéssel birhattak, ugyanigy
tavol tartottak a laikusokat is a terepmunkatol. Az intézet intenziv filmtechnikai
tanfolyamokat szervezett az antropologusok szamara, elokészitve 6ket a terepmun-
kara és felszerelést biztositott a Deutsche Forschungsgemeinschaft altal tamogatott
expediciokhoz, feltéve ha a jeloltek elvégezték a tanfolyamot. Ennek a programnak
az alapjan jelentette meg az intézet 1959-ben Az etnogrdfia és folkior-film doku-
mentdcio szabalyai cimi kiadvanyat. Ez a szabalyzat megkéveteli, hogy antropol6-
giai filmek csak alapos szakmai gyakorlattal rendelkezé ember altal, vagy feliigye-
letével késziiljenek, hogy pontos naplét kell vezetni a forgatasrol; hogy a feljegyzett
események autentikusak kell, hogy legyenek (technikai folyamatokat lehet a kamera
elott megrendezni, de nem szertartdsokat), nem szabad dramatikus szogbdl fényké-
pezni vagy dramatikus kameramozgast alkalmazni, s a filmnek reprezentativ minta-
kat kell tiikkr6znie.

1952-ben az intézet igazgatdja, Gotthard Wolf valositotta meg elsének, amit mar
tobbszor javasoltak és megalapitotta az els6 rendszerezett antropoldgiai filmarchi-
vumot Gottingenben. Kezdetben német antropologusoktol kértek olyan filmeket,
melyek megfeleltek az intézet tudomanyos kritériumainak, majd késébb kiilfoldrél
is. Kezdethen Konrad Lorenz dolgozott az Encyclopedia cinematographica anya-
ganak Osszegylijtésén és elrendezésén, masok viszont tobb ezer antropologiai és
biologiai témaju filmmel jarultak hozza az archivumhoz. Hogy megkonnyitsék az
Osszehasonlitd kutatasokat, minden film egyetlen olyan “tematikus egységbdl" all,
mint amilyen a tanc, a munka vagy a ritus, és a filmek a természettudomanyos kate-
goriak szerint vannak elrendezve: a bioldgiai témajuak a torzs, a nem és az egyed
alapjan, az etnologiai filmek pedig a foldrajzi hely és a tarsadalmi csoport alapjan.
Példaul:

DEL-AMERIKA

BRAZILIA

E 75 Tukurina (Brazilia, a Purus foly¢ felsé folyasa) —
Gyogyitd ember gyogyitas kozben. 1950 (szines, 2,5 perc)
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H. Schultz, Sao Paulo.

A néprajzi filmnek ez a természettudomanyos szempontok szerinti kezelése szem-
ben allt és kiegészitette a CIFES tarsadalomtudomanyi megkdzelitését. (A bizottsag
neve 1959-ben egésziilt ki a sociologique szoval.) Sok orszag intézményesen csat-
lakozott mind a CIFES-hez, mind az Encyclopaedia cinematographica-hoz. A
CIFES kevésbé volt aktiv, mint tarsintézménye, habar a filmkészités alatt a CIFES
archivumat rutinszeriien hasznalhattdk a tudosok®®. Ebbél a szempontbol Wolf
faradozasai jelentésebbek és elbrelatobbak voltak®. 1966-t61 az Encyclopaedia
cinematographica-nak egy amerikai részlege kapott otthont a Pennsylvania Allami
Egyetemen, 1970-ben pedig egy japan archivumot alapitottak Tokioban.

Amint intézményesiilt a néprajzi film, hamarosan nagy kritikai irodalma halmo-
zodott fel. Megsziilettek a néprajzi film definicidi és tipologiai. Griaule megtartotta
Regnault koncepciodjat, miszerint a néprajzi filmezés olyan tudomanyos tevékeny-
ség, mely a hagyomanyos néprajzi témak irant érdeklédik. Harom tipusat kiilonboz-
tette meg a néprajzi filmnek: a tudomanyos célokra késziilt az oktatd filmeket és a
népmiivel6 filmeket (esetenként a “milalkotasokat” is ideértve)®.

Habar Griaule aligha volt filmrajongd, halalaban egy ‘“népmiivel6” film targya lett
— sajat dogon temetésén.) André Lerois-Gourhan eredetibb nézépontot fejtett ki
egyik, Le film ethnologique existe-t-il? cimii cikkében, melyben az “ethnologikus”
terminust egy masfajta harmas felosztasra alkalmazta: a kutatd film, az “egzotikus”
utazo film (amelyt6l idegenkednek, mert feliiletesnek és kizsdkmanyolonak mindsi-
tik) és a “kornyezetfilm . . ., amit nem tudomanyos céllal készitenek, de amelynek
etnoldgiai értékei exportjabol szarmaznak™. A néprajzi filmnek ezek az ellentétes,
egymast kizar6 vagy egymast magukban foglaldo meghatarozéasai maig tovabbélnek.
Griaule nézeteit sokan visszhangozzak olyanok, akik egyébként vitatkoznak, f6kép-
pen a kommersz filmmel val6 “kontaminacio” ellen sziikséges ovintézkedések mér-
tekér6l. Masrészt Sol Worth kimutatta, hogy a néprajzi film meghatarozésai mind
tautologikusak, mivel egyetlen filmet sem lehet néprajzinak nevezni 6nmagaban®.
Nagyon sok mulik azon, hogy mire hasznaljak fel a filmet, tekintet nélkiil a szerz6
szandékaira. Egy film nagyon sokféleképpen felhasznalhat6. Ha egy film a “mi” és
“6k” szembenallasardl szol (europaiak és bennsziilottek; tudosok és laikusok) — a
filmkészitéknek és a nézének konnyii a konvenciokban megegyezésre jutni. Azon-

9 Comité International Du Film Ethnographque Et Sociologique: Premier catalogue sélecif
international de films etnographiques sur I' Afrique noire. Paris, 1967, UNESCO.; Comité Inter-
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ban, kiilondsen a masodik vilaghaboru 6ta (de mar joval elétte is), a “mi” és az “6k”
is szakadatlanul valtozik.

Az 1j technikai talalmanyokkal szembeni “tartds renyheséget”" amelyr6l Row pa-
naszkodott 1952-ben, azéta kiszoritotta a tartosan felgyorsuld aktivitas, amit az
utobbi években a videdmagnonak az antropolégusok szamara vald elérhetGsége
még tovabb novelt. Ma mar egy video6 adatbank létesitését varjuk, mely kdzpontilag
elhelyezve, széleskorii anyagot szolgaltatna®. De a technika 1étezése 6nmagéaban
nem volt elegend? feltétele a tudomanyos elérehaladasnak.

Habar Kuhn megkérdGjelezte® a paradigmak 1étét a tarsadalomtudomanyokban,
létezik egy elfogadhatd konszenzus a filmnek az antropologiaban valé normal fel-
hasznalasi lehetdségeit illetéen. Hogy mi volt a helyzet egy évtizeddel ezel6tt, azt
elolvashatjak Michaelis®”, Spannaus® és Mead® irasaiban; a mai helyzet pedig
kibontakozik a kotet dolgozataibdl, s talan méginkabb az egymast részlegesen atfe-
dé bibliografiakbol. A film 0 felhasznalasi lehetéségeinek keresése és a mar meg-
1év6 filmek finomitasa allandoan folyik. A régi, jol bevalt felhasznalasi teriileteken —
mint amilyen a szabad szemmel vagy irasos jegyzeteléssel megragadhatatlan, tal
komplex vagy tal gyors vagy tll kicsi események rogzitése — jarultak (jabban a
szemiotikai elemzés és a felidézo technikak, mint a kutatok eljovendd generacioi
szamara felhasznalhatd példatarak, vagy azért, mert bizonyos viselkedésformak
eltlinében vannak, vagy azért, mert még nem létezik megfeleld elmélet az elemzé-
slikh6z, vagy egyszeriien az Gsszehasonlitas céljait szolgalva. Ezek a technikak vagy
szinkronikusak (kultirakozi, makro, mikro) vagy diakronikusak (egyéni fejlédés
vagy kulturalis valtozas).

A film felhasznalasa érzelmi reakciok kivaltasara, mely mar 1909-ben is eléfor-
dult a pszicholdgiaban, eléggé altalanossa valt a pszichiatridban a masodik vilagha-
bort alatt!®, és az 1960-as évek elején Rouch és Morin adaptalta a szociologiai
kutatasokhoz. (1925-ben Mead felhasznalta a Moana felvételei kdzben késziilt
fényképeket arra, hogy a reakciokat csaljon ki a szamoai gyerekekbdl.) Rouch nem-
csak feljegyezte szerepléi kommentarjait és felkialtasait mikozben 6nmagukat néz-
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ték a filmvasznon, a Jagudrban, de kamerakat és operatéroket alkalmazott, hogy
pszichodramat provokaljon a La Pyramide humaine-ben (1959) és a La
punition-ban (1962). Worth és Adair tovabbfejlesztették a technikat 1966-ban,
amikor a filmmel mint reakcioval kisérleteztek. Megtanitottak a navahé férfiak és
nok egy csoportjat arra, hogy elkészitsék a sajat mozgoképeiket, barmilyen témarol,
amit 6k akartak, azért, hogy egy olyan “képaradathoz" jussanak, amit késébb sze-
miotikai analizisnek vethetnek ala, vagyis “elemezni lehet a képek strukturajat és
azokat a kognitiv folyamatokat ill. szabalyokat, amelyeket a képek készitése soran
alkalmaztak.”

“Az volt a munkahipotézisiink, hogy az olyan mozgdképek, amelyeket olyan

emberek talalnak ki, fényképeznek le és rendeznek el, mint amilyenek a nava-

hok, a kodolasnak, a megismerésnek és az értékeknek olyan — lehet, hogy

egyébként rejtve maradd — aspektusait hozhatjak felszinre, amelyek nem meg-

figyelhet6k és nem analizalhatok akkor, amikor a kutatés teljes mértékben a

verbalis kommunikécié fiiggvénye — kiilondsen, ha a vizsgalat a kutaté nyel-

vén folyik.”101

A navah6 “filmesek” bamulatos gyorsasaggal megtanultdk a 16 mm-es Bell &
Howell kamerak kezelését és két honap leforgasa alatt rovid etiidoket és hét néma-
filmet készitettek. Ezeket a filmeket bemutattak a navaho k6zonségnek, elemezték
Oket a kutatok (akik osszehasonlitottak ket a philadelphiai tinédzserek filmjeivel),
végiil forgalmaztak Oket, s a kisérleti filmek k6z6tt hirnevez szereztek maguknak.

A videdmagnonak, mint a varosi antropologia kisérleti kdzegének hasznalata —
George Stoney, a Videogaph-terv és mésok szerint — az egyidejii hangfelvétellel
(pontosabban a beszéddel) jarult hozza azokhoz az eszkdzokhoz, melyeket az adat-
ko6z16k sajat produkcioikhoz felhasznalhatnak.

A “néprajzi filmnek” mint a filmes és a lefilmezett személy kozotti kommunika-
cids folyamatnak az (jraértelmezése jelenti a legnagyobb elérelépést a habort 6ta. A
Bali szigeti tapasztalatokat senki nem ismételte meg, ezek mégis megnyitottak az
egész kommunikacios teriiletet, s olyan megtermékenyitéleg hatottak, hogy csak
néhany munkat tudunk megemliteni ebben a révid beszamoldban. Amikor a haboru,
majd a hideghabort egyszer s mindenkorra lerombolt néhany kultirat, masokat
pedig megkozelithetetlenné tett, a Columbia Egyetem jelenkori kultarak kutatasara
alakult munkacsoportja, melyet Ruth Benedict vezetett, kiilonb6z6 tudomanyagak
terliletén dolgozd szakembereket gyiijtott Gssze abbol a célbdl, hogy “tavolrdl”
tanulmanyozzak a kulturakat interjik, filmek (elényben részesitve a Grade B filme-
ket a talérzékenyitettekkel szemben), az irodalom, a miivészet és egyéb anyagok
segitségével. A haboru alatt Bateson a Modern Miivészetek Mizeumaban dolgozott
egy UFA filmnek, a Hitlerjugende Quex-nek (1943) az elemzésén, “a nacizmus
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néhany pszichologiai jellegzetességét™ %2 kutatva. Martha Wolfenstein is a temati-
kus analizis alapelvét alkalmazta a nyugati nemzetek (Anglia, Franciaorszag, Olasz-
orszag és az Egyesiilt Allamok) filmjeinek elemzésénél, és nemzeti mintizatokat
fedezett fel a fantaziasziilte alkotasokban. Ezek a tanulmanyok 6szténdztek masokat
is arra, hogy a filmi kommunikaciészemélyes és formalis rétegeivel foglalkozzanak,
melyre a “politique des auteurs” — amit a Chaiers du cinéma hasabjain fejtettek ki
1950-t61 —, valamint a film antropologiaja és szemiotikaja'®® nyujt példat.

Azt gondolhatnank, hogy a nonverbalis kommunikacié tanulmanyozasa megkd-
veteli a film hasznalatat. Valoban, az amerikai nyelvészeti iskola nemcsak a filmet,
hanem a videdmagnét is felhasznalta kutatdsaiban. Ezzel szemben Ray L.
Birdwhistell, aki a leir6 nyelvészet modszereit a kultira tanulmanyozasahoz adap-
talta, kezdetben nem annyira a kommunikécié vizsgalatara, mint inkabb a rola valod
kommunikaciora hasznalta a filmet. Feltérképezte az amerikai angol valtozasait egy
irott jel6lési rendszert alkalmazval®. Mas kutatok a koreometria terén kezdettdl
fogva inkabb a megegyezésre és a meglehetGsen nagyszamu tancfilm ismételt ta-
nulméanyozasaval feltart, egymast kovetd finomitasokra tamaszkodtak. A zenész és
folklorista Alan Lomax 1961 éta iranyitott egy globalis méretii, az éneket, tancot és
beszédet magaban foglalo, kiilonbozd kultardk kifejezd stilusait tanulmanyozo
kutatast. Choreometric Projectje, amely a mozgasstilusok tanulméanyozasaban ér-
dekelt, kozel kétszaz kulturabdl gyiijtétt 6ssze munka- és tancfilmeket az analizis
szamara. A Lomax ¢és munkatarsai altal elemzett filmeket tobbségiikben masok,
tudosok ¢és laikusok készitették a legkiilonb6zébb okokbol. Minden kivonatot, amit
megfelelonek talaltak a kutatas céljaira, a Laban Effort-Shape elméletén alapulo
leird rendszer szerint kodoltak. Az igy nyert kategoriakat szamitogépre vitték, sok
tényez6bol alld analizisnek vetették ald, majd rovid Osszefoglalokat készitettek a
kulturalis stilus legdontébb kritériumai alapjan. Lomax kutatasainak az volt a célja,
hogy kifejlessze a kulturak fejlodési rendszerét!®. Az altala alkalmazott terminussal
ez egyben a tomegkommunikacios elsziirkiilés altal fenyegetett kultirak megujitasa
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és feltamasztasa, melyek 0jbol életre kelnek, ha lehetéséget kapnak az onkifejezés-
relOG_

A tudomanyos film moédszerét azzal a kijelentéssel lehet 6sszegezni, hogy az
elemzés aranya a megfigyeléshez viszonyitva magas egy olyan folyamatnak az
egyik végén, amely a masik végén a legtisztabb, szavakkal leginkabb elmondhatat-
lan esztétikai tapasztalatokig terjed. A tudomanyos film készitésekor felhasznalt
technikatol elvarjuk, hogy ugy viselkedjen, mint ahogy az a “szellem szolgalolea-
nyahoz" illik. Ahol a tudomanyos film felhasznalasa a gyartast is magaban foglalja,
az altalaban annyi technikai felkésziiltséget igényel, amennyit egy amat6r filmes is el
tud sajatitani. A tudomanyos film koltségei a dokumentum- vagy jatékfilm koltsé-
geihez viszonyitva szerények, a hasznos méterek szama viszont joval nagyobb. Az
1960-as évek végétdl hasznalatos videdmagnd a konnyli kezelésmod, az azonnali
visszajatszas lehetdségének és a gazdasagossagnak (a szalag ujra felhasznalhatd) az
elényeit kinalja. Ha jo minéségii képre van sziikség, hagyomanyos filmet kell al-
kalmazni. Jelenleg ez 16 mm-es, szinkronhang felvételére alkalmas vagy anélkiili
filmet jelent negyed inches szalagon. Lehetséges, habar szokatlan, hogy egyetlen
ember alkosson egy stabot, példaul ha gumioptikaval felszerelt, egy Nagra-hoz
kapcsolt Beaulieu-t hasznal'®”. Az okologiai, epidemologiai és a gyermekek fejlo-
désére (Uj-Guinedban és mashol) iranyuld kutatas soran E. Richard Sorenson kifej-
lesztette a “tudomanyos mozi-film” koncepcidjat, mely az Encyclopedia
cinematographica-val egyiitt a néprajzi filmarchivumok racionalizalasara iranyuld
fontos kisérlet. Az ilyen rendszerezésre nagy sziikség van, ha a jové kutatasait,
melyek a filmet is sziikségszerlien magukban kell hogy foglaljak, eredményessé
akarjuk tenni — vagy egyaltalan®®.

A néprajzi filmnek az oktatasban vald felhasznalasa a tudomanyos kozI€ést6l, mint
amilyen Birdwhistell Kinetikai eléaddsai (1964), az altalanos iskolai kérnyezetis-
meretei tananyagban valo részvételig terjed, amelynek a szamara az Az ember cimi
sorozatbol a Netsilik eszkimok cimi filmet tervezték. A masodik vilaghabort 6ta a
tarsadalomtudomanyok névekvé akadémiai jelentéségnek 6rvendenek és a konyv-
piac, valamint az oktatofilmek iranti érdekl6dés hatalmas méreteket Sltott. Az
1960-as évek kozepéig az oktatds szamara a leird dokumentumfilm volt a leginkabb
keresett a néprajzi filmek koziil, melyet az eléadasok kiegészitésére hasznaltak,
valamint a fdiskolai kurzusok “kételezé olvasmanyai” kozott szerepeltek. Ezeknek a
legjobbjai valoban jo filmek voltak: Robert és Monique Gessain Obashior endaon
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cimii filmje (1964) és William Geddes Miao Year (1968) cimii alkotasa 6tlik leg-
elGszor az ember eszébe. Mindkét film a szerzok terepmunkajanak mellékterméke.

A leglatvanyosabb ¢és a legnagyobb hatasuak az etnografiai filmek k6zott John
Marshallnak az 1950-es években a Kalahari-sivatagba vezetett expediciok alkalma-
val, a busmanokrol készitett filmjei, melyek még mindig feldolgozas alatt vannak.
Miutan Robert Gardnerrel egyiittmiikddve elkészitette a Vaddszok (1958) cimii
filmjét, Marshall maga fényképezte az tinnepelt Titicut bolondsdgokat, melyet Fred
Wiseman rendezett és filmet készitett a pittsburghi rendérségnek a Lemberg Cen-
terbeli tevékenységérdl Az erdszak tanulmdnyozdsa cimii programjahoz. Ezzel
egyidében, mialatt a busman-anyagot (t6bb, mint 160000 méter &sszesen) rovid
képsorokba rendezte, kialakitotta elméletét a riport szerepér6l a pedagogiaban.
Marshall elégedetlenné valt a Vaddszokkal szemben: nem szinkronhanggal vették
fel és a kitalalt torténet erdsen a narratorra szorult. Ezenkiviil a film indokolatlanul
nagy jelentdséget tulajdonit a vadaszatnak a busmanok létfenntartasaban, ami a
valdsagban sokkal inkabb az alkalmi csoportosulasok fliggvénye. A Fiirddzo ferfiak,
a Mokds kapesolat és a Vita a hdzassdgrol ezzel szemben a személyek kozotti,
rovid iddtartami interakciok részleteire iranyitja a figyelmet; a dialogust kézi mik-
rofonnal vették fel és feliratok kozvetitették. Ezeket a filmepizodokat bemutattak a
Harvard antropolégiai elokészitd kurzusan, hogy illusztraljak a tavolsagtartas és a
reciprocitas fogalmat. A rendér6k munkajardl szold sorozatot (Harom foldi, Nyo-
mozds egy utcai rablas tigyében, stb.) hosszu snittekkel és szinkronhanggal forgat-
tak. Ezek a filmek virtuéz kameramunkarol tesznek tantbizonysagot, igen nehéz
koriilmények kozott, amire Marshallt korabbi, a Bridgewater State Hospitalban
végzett munkaja tette képessé. Ezeket a filmeket felhasznaltak a rendérképzésben és
a jogi karon és megvitattak a kozépiskolak alsobb osztalyaiban. 1968-ban Timothy
Asch-sel egyiitt Marshall megalakitotta a Center for Documentary Antropology-t,
ahol Asch és Napoleon Chagnon, felhasznalva az altaluk kidolgozott “szekvencia
elméletet”, egyiitt dolgoznak a yanomamokrél szold tobb, mint 40 filmbdl alld
sorozaton (A4z tinnep, Mdgikus haldl, és masok). A filmeket a feldolgozas stadiu-
maban felhasznaljak a tantervben szerepld kisérletekhez.

A néprajzi filmet Mead kezdeményezésére kezdték el oktatni a Columbia Egye-
temen az 1940-es években, s ez a tirgy mara paratlan népszeriiségre tett szert a
hallgatok korében, akik koziil sokan gyermekkoruk ota hasznalnak amat6r filmka-
merakat. Rouch és Gardner egyénileg oktattak filmeseket. Rouch szavaival “szazbol
egyr6l" deriilt ki, hogy képes elegyiteni a tudomanyos feszességet a konnyed kame-
rakezeléssel. Hogyan lehet ezt a képességet fejleszteni? Ennek a kérdésnek bésége
irodalma vani®. Az olyan Osszejovetelek, mint amilyen az International Film
Seminars (1955-t61), a Festival dei Popoli (1950-t61), a Jay Ruby altalszervezett
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ram in Ethnographic Film Newsletter-ben.



vizualis antropologiai konferenciak (1968-t0l), Venezia Genti (1971-1972), néhany
UNESCO kerekasztal beszélgetés és az UCLA kollokvium (1968) lehetdséget
adnak arra, hogy tanuljunk az 0j filmekbdl. Az egyetemi tananyagok hatékonyak az
oktatofilm-stratégiak kialakitasaban, de még béven van mit tenni a néprajzi film
elméleti alatamasztasanak terén, kezdve azzal a problémaval, hogy hogyan lehet
Osszeegyeztetni a tudomany és a miivészet, gyakran egymassal rivalizalo szempont-
jait. Nagyon sok tarsadalomtudos még mindig kényelmetlennek érzi, hogy kovesse
Lue de Heusch, az antropologus filmes tanacsat:

“A néprajzosoknak meg kellene ismerkedniiik a kortarsi filmelméletekkel és

meg kellene szabadulniuk attol az elképzeléstdl, hogy a kameranak pusztan és

egyszeriien a valosagot kell bemutatnia.”0

Végiil az olyan konnyen hozzaférhetd filmgyiijtemények, (mint amilyen a Mu-
seum of Modern Art-¢ vagy a Royal Antropological Institut-¢) akkor hasznosak, ha
az egyetemi hallgatok teljes mértékben hasznositani tudjak a felhalmozott tapaszta-
latokat.

A filmnek a kutatasban valé specidlis felhasznalasatol eltéréen (amikor a konkla-
710 verbalis kifejezést nyer) és a filmnek az oktatasban valo felhasznalasatol eltéréen
(amikor a hatékonysag az érthetdség fliggvénye), a néprajzi filmnek mint ismeret-
terjesztd anyagnak a felhasznalasa a vizualis vonzerének és az intellektualis tarta-
lomnak 6nmagaban zart formaban — vagyis a legmegfelelobb formatumban — vald
megjelenésétdl fligg. De ez a fajta felhasznalas, azaltal, hogy sokak szamara lehet6-
vé teszi, hogy lassak az emberi szellem gazdagsagat, lehet6vé teszi azt is, hogy ezt a
gazdagsagot meg0rizziik és az eljovendd években fejlessziik.

A személyes vallomas egy univerzalis témarol, klasszikus ismeretterjeszt6 filmti-
pusnak nevezhetd. Robert Gardner, akinek a Halott madarak (1963) cimii filmjét a
Variety és Robert Lowell megdicsérte, elséként fejtette ki filmelméletét a Harvard
Filmtudomanyi Kozpontjaban, mialatt a Vaddszokat készitette. Gardner filmstilusa
konzervativ (a Halott madarakat egy teleppel mitkodé Arriflex-szel forgatta szink-
ron hang nélkiil), és filmjének legfébb kifejezd ereje a vagasban és a kommenta-
rokban rejlik. Gardner iranytiije a sajat érzékenysége volt, mellyel az olyan univer-
zalis témakhoz kozelitett, mint példaul a férfi-n6 kapcsolat vagy a halal.

“Lattam a tollakba 61t6z6tt Dani-torzsbeli embereket, a szaryaikkal csapkodo
férfiakat és ndket, amint élvezték minden ember végzetét. Tollakba dltoztették
az életiiket, de ugyanugy néztek szembe a biztos halallal, mint mi, sziirkébb
lelkek. A film megprobalt valamit elmondani mindannyiunkrol, emberekrol,
amikor szembetalaljuk magunkat 4llati végzetiinkkel.”*1!

Egyéb, nem tolakodd reakcidkat is produkaltak az antropologiai dokumentumfil-
mek, az eurdpai hagyomanyba itatott ismertet6jegyekkel, s ebbdl eredéen azonnal
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befogadta Sket a laikus kdzonség. Jorge Preloran filmjei, az Imaginere Hermogenes
Cayo (1970) és az Araucanians of Ruca Choroy (1971) életrajzi modellt alkalmaz-
nak. A Cayordl Preloran megjegyezte: “Nem érdekeltek helyzetének a részletei,
sokkal inkabb a lelkének a kivetiilései.!'?” Habar a kozonség valdban azt érezhette
ezekkel a filmekkel kapcsolatban, hogy — Gardner szavaival —humanizmuséaban
meger0sitették3, ezek a filmek arra is alkalmasak, hogy Ujra megerSsitsék és
alatamasszak az europai kulturalis hegemoniat.

Az a film, amely botranyt okozott, amikor afrikai diakoknak mutattak be Parizs-
ban, azt jelezte, hogy Rouch elfordult a konvencionalis dokumentumfilmtél valami
olyasmihez, amit 6 maga és Edgar Morin, feltdmasztva Vertov elnevezését, cinéma
vérité-nek neveztek. (“Vertov és Flaherty a mestereim” — jelentette ki Rouch
1963-ban). Mikozben a songhay vallast tanulmanyozta Accarban, 1953-ban,
Rouch-t meghivtak a hauka szekta papjai, hogy 6rokitse meg egy kultusz képsorait.
Az esemény a Les maitres fous lett, egy rovidfilm, mely a szekta tagjait mutatja,
akiket hatalmaba keritet a brit hatalmi struktirahoz tartozé tabornokok, orvosok és
teherautosoforok szelleme, mialatt lemészarolnak, megfoznek és megesznek egy
kutyat, le-fol masiroznak, er6szakos tancba kezdenek és habzik a szajuk. Azzal,
hogy a képsorok bemutatjak a hauka tagjainak alantas napi munkajat a nagyvaros-
ban, Rouch érzékeltetni tudja, hogy a szekta-tagok a gyarmati helyzet feltételeivel
stlyosbitott mindennapi 1ét fesziiltségei alol menekiilnek a kultuszba'4. A film nem
teljesen értheté Rouch irott magyarazatai nélkiil*'5, mégis a téma olyan erés ellenér-
z¢ést valtott ki, hogy mind az eurdpaiak, mind az afrikaiak kovetelték, semmisitse
meg a filmet. Rouch habozott és a Les maitres fous dijat nyert Velencében. Ezutan
kezdte el Rouch a “kollektiv improvizacidé mozijat” a Jagudrral, “néprajzi science
fiction-jével", melyben egyiitt dolgozott harom afrikai didkkal, Damouré-val,
Lam-mal és Illo-val, akik harom fiatal vandormunkast jatszottak, amint éppen a
szerencséjiiket keresik a ghanai tengerparton. Mire a film elkésziilt, Rouch ugy
érezte, hogy az Ujonnan fliggetlenné valt nyugat-afrikai nemzetek szabadsagmoz-
galmainak kora lejart, s ezt soha nem lehet mar megismételni. Ebben az érzésben,
amit Rouch és Morin 1960-ban tovabbfejlesztett a Chronique d’ un été-ban, benne
stirlisodtek a Jagudr tapasztalatai: ahelyett, hogy egy dramatikus improvizaciot
tervezett volna a kamerak el6tt és a dialdgusokat, valamint a szereplok kommentar-
jait késébb vette volna fel, a Chronique d’ un été szerepl6inek azonnal valaszolniuk
kellett a “Boldog vagy?” kérdésre, amit az Eclair-kamera egy prototipusaval fény-
képezték, a hangot pedig Nagraval rogzitették.

Volt oka ra, hogy ezt kérdezze. Mialatt a Chronique d’ un étét forgattak Parizs-
ban, Franciaorszag ezidében ment keresztiil az Algériatol valo fajdalmas elvalas
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folyamatan. Nagyon sok minden tortént az 0j, hordozhato, helyszini hangfelvételre
alkalmas filmberendezés kifejlesztéséért, mely lehetévé tette az operatérnek, Mic-
hael Braultnak, hogy tiz percig vagy még tovabb kovesse riportalanyat anélkiil,
hogy le kellene allitania a kamerat. Mintha ez a berendezés maga eldidézte volna a
cinéma véritét. A filmkészit6k szandékai azonban legalabb ilyen fontosak. Raadasul
a legtobb cinéma vérité baloldali politikai iizenetén tal Rouch, Ruspoli és Marker
filmjei a filmkészitoket, a filmek alanyait és a kozonséget nyomasztd konvencionalis
szerepek feliilvizsgalatat is kovetelték: a filmes kezdett az “igazsag” kozvetitdjévé
valni, a riportalanyt ezentil a sajat szavai és tettei alapjan kellett megitélni és az
interpretacio nehéz terhét ezentll a nézdre haritottak. Nem véletlen, hogy a cinéma
vérité masik hazaja — az a hely, ahol egy kritikus szerint minden Brault altal fény-
képezett Les raquetteurs (1958) cimii filmmel kezd6dott — Quebec volt, ahol a
kulturalis és politikai kiilonbségek maig megoldatlan problémat jelentenck. Az
1960-as években a szuperhatalmak, a tobb, mint egy évtizedes kolonialis krizis utan
kezdték keresni a helyiiket a kisebbségekkel szemben. A kulturalis kontaktus benne
foglaltatott a cinéma véritében; s a cinéma vérité funkcidja a politizalas volt.

Ez a fajta film ellenallasba {itkdzott és mar joval azel6tt, hogy Hollywoodba ér-
kezett volna, a cinéma vérité védekez6 allasba kényszeriilt. Nehéz volt finanszirozot
talalni. Rouch érezte a kényelmetlenségét annak, hogy Eurdpaban kinevetik, Afri-
kaban pedig kizarjak maguk kozill. Az “Ojfajta zsurnalizmust", amit Richard
Leacock és kollegaja, D. A. Pennebaker fejlesztette ki a televizio szamara 1960-ban,
a kritikusok és a védnokok elutasitottak'®. A Cuba si! Yanki no! cimii filmet
1961-ben visszavontak, az Egy anya boldog napja cimii, kommercialis nyomasra,
egy Otosikrekrol késziilt riportot pedig az ABC televizid modositott formaban koz-
vetitette.

Meég a hagyomanyos néprajz is nehéz helyzetbe keriilt tekintélyes, intellektualis
formajaban, amikor a televizi6é képerny6jén megjelent. A CBC televizid szokatlan
programtervezésének koszonhetden a netsilik eszkimokrol késziilt filmet milliok
lattak Harc az életért cimmel, narraciéval és héttérzenével ellatval’. Ugy tinik,
hogy az eurdpaiak és a japanok messze lemaradtak a televizidzas terén az Egyesiilt
Allamok mogott.

Az egyik legnagyobb valtozas a filmezés terén a masodik vilaghabort 6ta, a pro-
fesszionalis berendezések eddig nem latott mértékii elterjedésével — a gyartas de-
centralizalasa. Georges Sadoul filmvilagtorténete (Histoire du cinéma mondial)
Osszefoglalja az egyes nemzeti filmmiivészetek fejlédését. Amikor Sadoul 1966-ban
letette a tollat, “Gtven orszagban, Gtven nemzet és népei, a maguk teljes tarkasaga-
ban szamtalan film témajava” valtak, csak Afrika maradt filmmivészet nélkiil. Ma
mar nem ez a helyzet. A szenegali Ousmane Sombene, akit az amerikai kdzonség a
Mandabi, a Tauw és az Emitai cimii filmekbdl ismer, egyike azoknak a novekvo
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szam(l milvészeknek, akik minden film-miifajban otthon vannaké. Az afrikai film-
gyartas még nem érezteti hatasat mas foldrészeken, s addig is, amig ez nem torténik
meg, csak a tuniszi és az ouagadougoui fesztivalrol visszatérok kisérelhetik meg
leirni azt, ami Eur6pabél és az Egyesiilt Allamokbél hianyzik — amit Rouch joggal
igy fogalmazott meg “lelki asszisztencia a tlfejlodott orszagoknak™®.

A film az adatoknak egy olyan gazdag tarhaza, melynek hasznossaga az analizis
szintjének szerencsés megvalasztasatol fligg. Egy filmnek a késébbi jelentdsége
gyakran eltér a készitd eredeti szandékaitol. A filmeket nemcsak egyféleképpen
lehet felhasznalni, ezért meg kell 6rizni a filmhez kapcsolodo irasos dokumentumo-
kat is. A legfeltlin6bb valtozas a néprajzi film kezdetei, de kiilondsen a masodik
vilaghaborti 6ta, a kamera iranyulasanak az elmozdulasa volt. A kamera t6bbé mar
nem kinéz a vilagra, hanem inkabb benéz valaki a vilagba. Maliban Cisse elkészi-
tette Cing jours d'une vie cimii filmjét, mely faluban felndvekvé fitikrol szol, akik a
Korant tanuljak, elvandorolnak a nagyvarosba, majd Gjra visszatérnek a faluba. Az
Egyesiilt Allamokban és méshol a filmesek keményen dolgoznak azon, hogy feltér-
képezzék a kulturalis szigeteket, a csaladi életet, sét sajat életrajzukat is. Ma mar
nyilvanval6, hogy Flaherty 6néletrajzi elemeket dolgozott bele Lousiana Story-jaba.
Ujabban néhany tudés a szemiotika teriiletén felfedezze Eisenstein vonzodasat
Freudhoz és Malinowskihoz, s a mitoszok iranti érdeklédését, amit Que viva
Meéxico! cimi filmjében akart kifejezésre juttatni. A néprajzi film viragzasa, bevalt-
va Eisenstein reményét, valdban olyan fontos szerepet kapott az emberek onismere-
tében, amint régebben a drama vagy a regény. A néprajzi film torténete szamtalan
példat nyujt arra, hogy egyediil a film képes megdrokiteni az események sokrétlisé-
gét, képes Ujfajta latasmodok kozvetitésére s mélyen pozitiv érzelmeket képes ki-
valtani az emberiség irant azzal, hogy egy nép 1ényeges tulajdonsagait kozvetiti.
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Colin Young
A megfigyeld filmzz

Mottd: “Ha westernt forgatsz, haszndlj valodi indianokat, amennyiben lehet-
séges; ha indianokat nem kapsz, hasznalj magyarokat.”*?

1963 utan a dokumentumfilm-készitok elhagytak az interjut, mint a cinéma vérité
nélkiilozhetetlen kellékét. Koriilbelill ugyanebben az idében Jean-Luc Godard “in-
terjikat” kezdett alkalmazni jatékfilmjeiben. Richard Leacock az adatgyiijtés uj
modszereit kereste, s ennek soran elhagyta az interjut, mert mint mondotta:
“Valamit fel akarok tarni az emberekr6l. Amikor meginterjuvolsz valakit,
mindig azt fogja mondani, amird] azt akarja, hogy te tudd réla.”?2,

Ez volt a megfigyeld stilus tjjasziiletése a filmkészitésben. Godard azért alkalmazta
az interjut, mert az a hirek vagy a kozéleti témak révén altalanosan elterjedt eszk6z-
z¢ valt, mely a hitelesség latszatat kolcsonozte jatekfilmjeinek. De amig a jatékfilm
a dokumentaritas teriiletein portyazott, a dokumentumfilmnek tovabb kellett moz-
dulnia az alanya felé, és még jobban eltavolodnia az jatékfilm-formaktol.

A televizi6 osszekeveri a dolgokat — szerkesztést, riportot, rekonstrukciot, jaték-
filmet, dokumentumot, hirdetést stb. — s ezzel kezd mindent egyenld értékiivé tenni,
sokan azt hiszik, hogy a k6zonség képes kiilonbséget tenni. De vajon valoban ké-
pes-e erre a kdzonség? A BBC programjaban vilagosan elkiiloniti, hogy mi mire
vald, fontosnak gondolvan a kiilonbségtevést tény és fikcid kozott. A brit hirdeté-
sekkel foglalkozo televizid kénytelen volt bevezetni egy jelet a képerny6n, amely
elkiiloniti a hirdetéseket a tobbi programtél, a hasonld célokra alakult radidallomas-
nak pedig van egy szignalja, mely elvalasztja a hirdetéseket. Ez 6sszefogja a prog-
ramot, de egyben azt is beismeri, hogy a hirdetések sem tartalmukban, sem forma-
jukban nem kiiloniilnek el a fantizia-sziilte egyéb alkotasoktol, vagy a hiradasoktol.

Ehhez képest meghat6 és majdnem szentimentalis a legtobb tarsadalomtuddsnak a
filmbe, mint “objektiv felvevo szerkezetbe" vetett hite. A legtobb energia, amit az
antropologusok az utobbi évtizedben a filmbe beledltek, azon a reményen alapult,
hogy megdvhatjak a terepen késziilt jegyzeteiket a szubjektivitastdl, azonban to-
vabbra is a valogatas és a szubjektivitas attitlidjével kozelitették meg a filmesztéti-
kaban jelentkezd problémakat.
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Amikor 1968-ban a filmkészit6k és etnografusok konferencidjat készitettiik el a
California Egyetemen, elhataroztuk, hogy az egyik téma, amit ki kell domborita-
nunk, az lesz, hogy a film nem objektiv. Objektivilhato, de az méas kérdés. Az elsé
allitas a kész film mingségére vonatkozik, mig a masodik a film és a néz6 kapcsola-
tat irja le. Fel akartuk hivni a figyelmet arra, hogy a szerkesztés nemcsak a filmké-
szitésbe, de minden szelektiv folyamatba beleszol.

Nyersen kimondva: a kamera hajlik a hazugsagra, a nézokozonség pedig hajlik
arra, hogy higgyen neki. David MacDougall jelen kotetben olvashatd dolgozata
példakat hoz arra, hogy miért igaz ez az allitas. A film hitelesnek tiinik, és ilymodon
kisebbiti annak a jelentéségét, amir6l nem vesz tudomast. De a problémanak csak
egy nagyon kis teriiletét érintette az, ami a korai id6kben arra késztette az antropo-
logusokat, hogy megkérjék filmes kollégaikat a teljes exponalt anyag megOrzésére,
beleértve a filmbdl kiszerkesztett képeket is. Ervelésiiknek komoly erkolesi sulya
volt, amikor az elkésziilt filmeket, a terepen késziilt nyersanyag erGsen megszer-
kesztett valtozatait kézhez kaptak. De a nyers film szoveges magyarazatokat igé-
nyelt, és ezt — bizonyos hatarok k6zott — a film szerkezetén beliil kell nyujtani.

Két pont van, amelynél “vakvaganyra térhetiink”. A filmkészité tévesen mutat-
hatja be az egész eseményt vagy helyzetet azzal, ahogy lefilmezi, vagy azzal, aho-
gyan megszerkeszti a filmet. Azonban az ilyen szavak hasznalata, mint ‘“hamis
szinben tiintet fel”, “objektiv”’, “szubjektiv”, s6t “interpretal”, egy elOzetes ismeret-
elméletet és esztétikat feltételez.

A megfigyeld film egy kisérlet ezeknek a problémaknak — melyeknek nagyon sok
k6z6s vonasuk van a hagyomanyos, jegyzeteld terepmunkaval, de sok minden el is
valasztja 6ket a korabbi metodologiaktol — a praktikus megkdzelitésére.

Amikor egy antropologus, gyakorlata és adatk6z16i altal vezettetve, megfigyeli
egy falu viselkedését, jegyzeteket készit, atirja a jegyzeteket és kovetkeztetéseket
von le bel6liik, egy olyan mddszert kovet, amit elddei diktalnak neki, s amit tapasz-
talata alapjan tovabbfejlesztett. Jegyzeteld technikajanak eredményeit publikalja —
nem pedig a jegyzeteket magukat. De ez a munka er6sen igénybe veszi mind a
deskriptiv, mind a megfigyel6 kapacitasat. Sok mindent le tud irni, s még tobbet
emlékezetben tartani, és arra kényszeriil, hogy a kognitiv prioritasok rendszerét
alkalmazza annak eldontésében, hogy mit fog lejegyezni, s ekdzben, legalabbis
részben, gyakorlatira tdmaszkodik. Ha kameraval vesz fel bizonyos eseményeket,
ugyanezt a modszert kovetheti, azzal a kiilonbséggel, hogy a részletek elemzését
késébbre halaszthatja. El lehet donteni, hogy felvessziik példaul egy idegen megér-
kezését a faluba, de a részletek és minden apré esemény megfigyelését késébbre
halaszthatjuk, amikorra a filmet mar el6hivtak.

Mindez — feliiletesen gy tiinik — a filmnek olyan elényt kolcsondz, amire mar
korabban utaltam. Mégis, hasznalhatjuk a kamerat Gigy is, mint a geodéta miiszerét, s
egy olyan eszkodzként is, mely alkalmas arra, hogy részleteiben vizsgalja az emberi
viselkedést és az emberi kapcsolatokat. Ez utobbi esetben nem engedhetjiik meg
magunknak, hogy a kamera mogé éllva tavoli panoramékat készitsiink az emberi



viselkedésr6l, hanem kozelrdl kell kovetniink. Ez jellemzi leginkabb a megfigyeld
filmet (és Rouch filmjeit), és a kiilonbség a megfigyelé mozi és a szimpla jegyzeteld
technika kozott az, hogy a film képes kdzvetleniil bemutatni az eredeti eseményt
vagy szituaciot. A filmezés folyamata annyira megfigyeld, amennyire csak lehetsé-
ges; az elkésziilt film pedig magat a megfigyelt eseményt mutatja.

Annak, aki ezt a modszert alkalmazza, azt kell figyelembe vennie, hogy a kame-
ranak ugy kell viselkednie, mint egy “résztvevének". Mindazonaltal a film mialko-
tas, a képeknek megszerkesztett rendszere. Vannak konvencionalis szabalyok, me-
lyek ezt a rendszert iranyitjak, és a filmmiivészet valosziniileg éppugy befolyasolja a
filmkészitét egy-egy felvétel elkészitésénél, mint ahogyan az antropologust befo-
lyasolja korabbi gyakorlata; s ez nemcsak a film megfeleld alanyanak a kivalaszta-
saban, hanem a megfeleld felvételi mod megvalasztasaban is megnyilvanul.

David MacDougall kétségeit fejezte ki azzal a szenvedéllyel kapcsolatban, hogy
lathatatlanna tegyiik magunkat a filmezés alatt. Bizonyos esetekben a kamera valo-
ban a filmkészitére iranyitja a figyelmet; maskor viszont, vagy ugyanabban a hely-
zetben, egy bizonyos id6 elteltével a kamera teszi 6t lathatatlanna, mentséget adva
neki a jelenlétre. De a “mint légy a falon” mentalitas mindig is Onhittségbdl eredt.
Valdjaban az idedlis soha nem az volt, hogy ugy tegylink, mintha a kamera nem
lenne jelen — az idedlis az, ha megprobaljuk felvenni a “normalis” viselkedést. Vi-
lagos, hogy ez az ideal azt fejezi ki, hogy normalis az a viselkedés, ami normalis az
alany szamara, olyan koriilmények kozott, amelybe beleértddik, de nem kizarolago-
san az a tény is, hogy filmezik. Ha észrevessziik, hogy a filmfelvétel megvaltoztatia
a viselkedést, akkor el kell donteniink, hogy vajon ez a valtozas relevans-e vagy sem
a teljes portré szempontjabodl, amit elkésziteni igyeksziink. Bizonyos koriilmények
kozott alanyunkat elhagyhatjuk, vagy kés6bbre halaszthatjuk a felvételt. Mas eset-
ben a kamera jelenléte okozta médosulasokat el kell fogadnunk. MacDougall saj-
nalja az adatk6zI6t, akitdl azt kérik, hogy nyiljon meg az operatdr elétt, mig az
utobbi rejtve marad az alany szdmara. De lehet, hogy az adatkozl6k sem ohajtjak
masként. Ha mégis, vagy ha t6bb érdekes dolgot lehet felfedni egy masfajta kapcso-
latban, akkor a filmkészité részvétele az alany életének az eseményeiben, lehet,
hogy a legjobb modszernek bizonyul. Mindenesetre az ilyenfajta megkozelitésre az
adatkozlének kell felhatalmazast adnia, nem pedig a filmkészitonek a film alanyrol
kialakult elditélete alapjan kell megtorténnie. Ez mindkét részrdl kulturalis beideg-
z6dés kérdése.

James Blue szerint Godard a cinéma véritét mint technikat az olajfestménnyel
azonositja. Amikor a filmkészit6k kifejlesztenek egy 0j megkozelitési modot, haj-
lamosak ré, hogy fanatikusan ragaszkodjanak hozza. A tobbi modszer kizarasaval
ragaszkodnak médszeriikhdz. Meghatarozzak a modszer, és az meghatarozza Gket.
Ilymodon van el6rehaladas, habar azon az aron, hogy megterhelik a jovot és megto-
rik a jelent. Ennek ellenére sziiletnek valodi értékek.

A 60-as évek elején az észak-amerikai és francia filmesek valami olyasmit tettek,
amit a filmmiivészek ritkan tesznek: 1 technoldgiat koveteltek. A multban a film-



készitdk még a mérndkdknél is konzervativabbak voltak. Az egyidejli hangfelvétel
lehetdsége, a szélesvasznu technika, a szines film mind adva voltak joval azeldtt,
hogy a filmesek igényelték volna dket. A filmesek még mindig azon igyekeztek,
hogy a korabbi formakat; a fekete-fehér néma filmet, s a megszokott aperturat (a
régi postabélyeg formatumot) tokéletesen birtokukba vegyék. De a dokumentum-
filmesek néhany csoportja tovabblépett a hatvanas évek elején, és hordozhato, vi-
szonylag csendes, egyidejii hangfelvételre alkalmas egységekkel ellatott, professzi-
onalis kamerakat készitettek maguknak azért, mert a természetes kdrnyezetiikben,
természetes tevékenységiik kdzben akartak lefilmezni az embereket.

Korabbi munkajuk eredményeként (Leacock, Pennebaker, Maysles-¢k, a National
Film Board of Canada csoportosulasai és Jean Rouch) koriilbeliil ugyanebben az
idében kezdték szavakba foglalni a mozi két formajaval, az er6sen manipulativ,
klasszikus melodramaval és a didaktikus oktatofilmmel szembeni elégedetlenségii-
ket.

Ami k6z6s volt ezekben a filmekben, az a mindenhatdsag. Mint a Clairol hirdetés
fodrasza, csak a filmes tudott mindent biztosan. Minden aszt a kezében tartott,
kontrollalta az informaciok aradasat, s azt engedte latnunk, amit lattatni akart, illetve
ami beleillett a sztorijaba, vagy az elméletébe.

Vegyiink egy példat. Ha Hitchcocnak nagyobb 14tdszogii lencséje lett volna a
kamerajan, és latnam a lampakat, és a script-gilrt, elveszne a jelenet fesziiltsége.
Amint a mozi kozelebb keriilt hozzank, s ezzel konvencionalisabba is lett, kivéd-
hettiik manipulativ eszkozeit, és bosszankodhattunk hatasa miatt, mely alél nem
tudtuk kivonni magunkat. Jobban szerettiik Flaherty-t és Renoirt, akik kiviil estek a
klasszikus filmmiivészeten, és amikor Truffaut, Godard, Bresson és késobb Rohmer
francia Uj hullama megjelent, megrohantuk. Az ij filmesek koziil sokan, elemezvén,
honnan erednek az amerikai film effektusai, megallitottdk a stibot a “torkolati vé-
nanal”, nem akartak tobbé megrikatni benniinket, ¢s mindent a képzeletiinkre biztak.
Megfékezett valtozatuk mar nem volt annyira szokatlan. Egy {irt hagytak, amit ki
kellett tlteni, és mi maris részt vettiink a torténetben.

A kiilonbség abban van, hogy elmondunk egy torténetet, vagy megmutatunk va-
lamit. Vegyiik Rohmer filmjét, a Chloe délutanjat*?®. A fiatal férj elmondja, mikdz-
ben a Parizs felé tartd héven utazik, hogy érzelmi életében elérkezett arra a pontra,
amikor minden nd egyformanak tlinik neki — egyforman szépnek. A kamera kiilon-
boz6 ndket mutat, akiket a vonaton lat, s akik mind szépek, ahogyan & mondja,
jobban mondva egyforman szépek. Ilymodon nyer kifejezést a film mondanivaloja.
A hés, intelligencigja ellenére 6nmagat fogja becsapni. Mindezt nem elmesélik,
hanem megmutatjak nekiink.

A Kklasszikus oktatofilm esetében is kénytelenek vagyunk egyetlen nézépontot el-
fogadni. Valaki masnak a targyrol alkotott nézeteit kapjuk (nem mindig a filmesét),

123 Az idézett filmekré] bvebbet lasd a kotet végén talalhaté filmografiaban.



és kénytelenek vagyunk megelégedni az “eszi-nem-eszi” alternativajaval. A kultira
mas teriiletei szkeptikussa tesznek benniinket.

A Keserii dinnyékben John Marshall egy vak oregember altal komponalt és éne-
kelt dalokat illusztral. A film vége felé a gyerekek, aztan az egész csalad a struccok
nasztancat utanzo tancba kezd. Marshall egyszertien csak miikddteti a kamerajat, és
hagyja, hogy azt lassuk, amit ¢ lat. A visszatekercselésen és a filmeserén kiviil nem
csinal semmit, csak figyel. Mi is figyeliink. O csak megmondja, hogy hogy nevezik,
s aztan mi megnézziik, hogy mi az. Sziikségiink van segitségre abban, hogy megért-
siik a dolog jelentdségét, de zavartalanul atélhetjiik, ami torténik.

Hilary Harris, George Breidenbach és Robert Gardner filmje, a The Nuer mer6-
ben kiilonbozik ettél. Egyetlen képsora sincs a filmnek, amelyben zavartalanul
kovethetnénk az események kialakulasat. Nem tudok eleget a forgatasrol ahhoz,
hogy eldonthessem, volt-e mas lehet6ség is a nyersanyagban, vagy sem. De lesujtd
az a mod, ahogyan megszerkesztették, ahogy részekre szabdaltak annak érdekében,
hogy az események aprolékos elemzését kapjuk, ahelyett, hogy engedték volna,
hogy részt vegyiink az eseménybe, s elvégezziik a magunk analizisét.

Ahogy elgondolkodunk ezen, bamulatos, hogy a filmek gyakran ilyenek — sét,
valdjaban gyakrabban ilyenek. Azt gondolnank, hogy a dokumentaritas teriiletén
ellenallhatatlan &sztonzést jelent, hogy azt csinaljuk a kameraval, amire csak a ka-
mera képes, amit még a leggyorsabb gyorsird sem tud a terepen megismételni —
hogy feljegyezze az eseményt egy olyan formaban, hogy ha lejatszod, egy nézd,
valahol egészen mas helyen gy érezheti hogy részese az eseményeknek. Ehelyett a
dokumentumfilmesek azt jatsszak, hogy miivészei vagy tudosai a kameranak. Ha,
mint példaul Robert Gardner Halott madarainak esetében a film miivészi oldalat
leszamitjuk, elfogadjuk 6t miivésznek, de nem latjuk a valdsagot. A The Nuer ese-
tében pedig a latvany tulsagosan részekre szabdalt, s mi az “eszi-nem-eszi” alterna-
tivajat kapjuk.

David és Judith MacDougall 4 pdsztorokkal élni cimii filmjének lattan tiirelmet-
lenné valunk minden olyan filmmel szemben, amely nem enged latni.

Ha a filmesek szamara jelenleg elérhetd technikai eszkozoket Gsszehasonlitjuk a
tizenot-husz év el6ttivel, konnyi belatni, hogy miért valtozik a film, és a hordozhato
és helyszini hangfelvételre alkalmas eszkdzeinkkel miért tériink vissza a film kezde-
teihez, és kezdjiik elolrdl az egészet. A legelsé kamerak hordozhatd, rugdval mii-
kodo, felhuzhato szerkezetek voltak, melyek az aramszolgaltatastol teljesen fiigget-
leniil miikodtek. De mihelyt valaki a képekkel egyiitt a hangot is fel akarta venni,
elektromos aram sziikségeltetett, és a felszerelés nehézkessé valt.

Az uralkodo filmesztétika megkovetelte az elbeszéld jelleget, és az 1930-as, 40-es
évek sikeres dokumentumfilmjei elég gyakran alkalmaztak a fikcios film kifejezo-
eszkozeit és annak esztétikajat. Ez volt az a mozi, amit a kdzonségnek készitettek;
barmi mast a kdzonség valoszeriitlennek tekintett volna. Es azok az emberek, akik
egyébként koltonek, szobrasznak vagy épitésznek mentek volna, filmmiivészekké
valtak. Magusok voltak, mint Basil Wright a Ceylon énekében, a leggydnyodriibb



filmben, amit valaha is készitettek, vagy a Flaherty altal rendezett és Leacock altal
fényképezett Louisiana Storynak egy korabbi formajaban.

Végiil vissza kell térniink Flaherty Nanook cimii filmjéhez, és ahhoz, hogyan ké-
szitette el. A dokumentumfilmes a forgatas alatt iranyitotta a kdrnyezetét, és kont-
rollalta filmjét a vagas alatt is, annak érdekében, hogy filmje elényoket szerezzen a
teljesen kiagyalt fikcios filmmel szemben. (Abban az id6ben valoban nehéz volt
meghatarozni a “dokumentumfilmet".)

Mas tipusu filmeket, hacsak nem valami latvanyos eseményrdl szoltak, unalmas-
nak tartottak. A film olyan hatdsos volt, és plasztikus szépségével olyan tjszerii,
hogy a kozonséges emberek élete eltorpiilt mellette. A hétkdznapi viselkedés, amely
eléggé tiirhetd és talan még izgalmas is a résztvevd szamara, eszerint az esztétika
szerint, melynek keretei adva voltak, unalmasnak mindsiilt.

A haboru utan az els6 nagyobb valtozas a neorealizmus volt, kiillonésen abban a
formaban, ahogyan Rossellini, a fiatal Visconti és De Sica csinalta, amig Zavattini-
val dolgozott egyiitt. De Sica Umberto D.-je talan egy kicsit romantikusnak tiinik
ma, de abban az id6ben egy 0j témara nyitotta fel a szemiinket. Renoir korabbi
eredményeire tamaszkodva (La regle du jeu) ezek az j tipust filmek eltdvolodtak a
héaboruas id6szak romantikus, soviniszta témaitdl. Fiiggetlenitették magukat a melo-
dramatol, s annak épitkezési konvenciéitol. Mint a korszak legjobb jatékfilmjeinek,
ezeknek a filmeknek is atfogd, dramai formajuk és altalanos, metaforikus erejitk
volt. Ami szokatlan volt ezekben a filmekben, hogy a dramai jelleg az alacsonyabb
régiokban is megjelent, hogy a figyelmet az életszer részletekre iranyitottak, s hogy
a dramai kifejletet részleteiben kovethetové tették, s sajat maguk meggy6ézédhettiink
réla, ahogy a film cselekménye elérehaladt. Ez meglehetdsen kiilonbozott az ugy-
nevezett zsaner-filmtél — a westerntdl, a krimit6l, a musicaltol —, amelyeket a sajat
tapasztalataink ellenére, a miifaj szabalyai szerint, egyfajta miivészi konvencid
alapjan, nem pedig a “normalis viselkedés” alapjan igaznak ismeriink el.

A neorealista film, mint minden j6 leiras, engedelmeskedett sajat szintaktikai tor-
vényeinek, és egy belsd kovetkezetességgel, logikaval rendelkezett, de azoknak a
szemantikai torvényeknek is engedelmeskedett, amelyek egy kultaraban lehetévé
teszik, hogy egy képet igaznak fogadjunk el amennyiben az autentikus. Nem flig-
gesztettiik fel hitetlenségiinket.

A neorealizmus volt a cinéma vérité keresztapja. Az 0j dokumentarizmusban leg-
alabbis 6haj volt, hogy a filmeket a rendez6 szdmara rendszerint kotelezé kontroll
nélkiil készitsék el. Ha a filmkészit6 elhibazott valamit, mert nem volt eléggé felké-
sziilt, igyekezett fejleszteni a tudasat, de abban a pillanatban megfeledkezett arrdl,
hogy témaja maguk az emberek vagy az események — David Hancock kifejezésével
élve: életiik folyamata. Ha a filmes azt kérte filmje alanyatol, hogy ismételje meg a
cselekvést, az alany igy vagy ugy jatszani kezdett ahelyett, hogy 6nmagat adnd. igy
a filmes gyotrédhetett amiatt, hogy elveszit néhany értéktelen “cselekvést”, de azzal
vigasztalhatta magat, hogy ugyanolyan jelentds dolog torténhet késobb.



Nyilvanvald, hogy nemcsak a “tévesztés”, hanem a kapcsolatteremtés nehézsége
miatti kizartsag is eldidézheti ugyanezt a helyzetet. Herb Di Gioia, aki Hancock-kal
dolgozott New Englandben és Afganisztanban, arra a kdvetkeztetésre jutott, hogy
minden olyan eset, amikor ki vagyunk zarva valamibél vagy elvétiink valamit, limi-
talja a megfigyel6é modszert, és indokol egy sokkal inkabb koltéi megkozelitést.

A cinéma vérité korai korszakaban Maysloék annyira biztosak voltak az j felfo-
gasban, hogy az egy kameraval torténd filmezés mellett érveltek — mivel elengedhe-
tetlennek tartottak, hogy a film egysége érdekében egyetlen személy szubjektivita-
san keresztiil lattassak a filmre vett eseményeket. Két vagy harom kamera az ugy-
nevezett “folyamatos snitt” stilusat eredményezte volna, melyet a jatékfilmekben
alkalmaztak azért, hogy fenntartsak egy cselekvés folytonossaganak az illuzidjat
azzal, hogy a kamera 14tdsz0gét megvaltoztatjak, vagy valaki egy ajton kimegy a
képbdl, csak azért, hogy egy masik jelenetben Gjra megjelenjen. Ugyanez volt a
televizidban az “€16” dramak aranykora, de paradox modon a TV stilusa pontosan a
film megallito-elinditd kamerakezelésén alapult. A cinéma vérité mindent megval-
toztatott. A cinéma vérité annak a gondolatnak a megszallottja volt, hogy mar az
els6 alkalommal valddi embereket talalunk a kamera el6tt, akik beszélgetnek, za-
vartalanul élik az életiiket. A lathatatlansag kiilonleges érdemével szemben tamadt
kétségek csak késdbb jelentkeztek!?4,

Amint Marcorelles kimutatta'?®, az az elhatarozas, hogy mindent felvesziink, a
kisér6é hanggal egyiitt, dramaturgiai valtozasokhoz vezetett. A némafilm és a klasz-
szikus mozi is azon alapult, hogy a felvételt a montazs egy elemeként alkalmaztak
anélkiil, hogy figyelembe vették volna a felvételt kiséré hangokat. Igy a film nem
ragadt le egyetlen apro, konkrét eseménynél, s jobban ki tudtak aknazni. A cinéma
véritében — vagy a cinéma directben, ahogyan Marcorelles nevezi — a hangot a kép-
pel egyszerre veszik fel, és a kettét a vagas soran kell szinkronba hozni. igy az ere-
deti felvett anyag felépitése nagyobb mértékben fligg egy esemény szerkezetétol,
mint egy elvi inditéktol.
az embereket beszélni. Majdnem olyan volt, mintha mindeniitt elkezdtek volna “fe-
csegni”, de ezittal helyesen. Ez persze Oriilet volt, mert korabban lattunk mar hir-
adot a TV-ben, és mas elézmények is voltak. De a “valddi, beszélé emberek” ritkan
voltak szerepldi egy egész estét betdltd filmnek. Habar semmiféle latvanyossagot
nem nyujtottak, a filmkészitk leallitottak a benniikk miikodé Oncenzirat, amely
Osszehasonlitotta volna azt, ami a kamera el6tt torténik azzal, ami a moziban szokott
menni. Amit az emberek mondtak (és nem mondtak), és ahogyan mondtak, minden
dont6 fontossaguva valt. Eppen ezért barmilyen hatas eléréséhez nem volt elegendé
egyetlen montazst megnézni, hanem az egész folyamatot kontextusaiban kellett
nézni.

124 14sd MacDougall dolgozatat!
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Amit nem vettlink észre azonnal, az az volt, hogy a filmek targya — dramaturgiai
értelemben — nem valtozott. A konvencionalis drama alapja a konfliktus, a veszély
vagy a meghitsult vagy, torekvés. Ez volt a Drew Associates filmjeinek, a Szok, a
Mooney kontre Fowle és a Kiildottvalasztds cimii filmeknek a kozéppontjaban is. A
Kiildottvalasztasnak megvolt a maga rendszere: az expozicio (a jeloltek, Kennedy és
Humphrey bemutatkozik Wisconsin népének), a konfliktus (harc a demokrata parti
elnokjelolésért), végiil a megoldds (a valasztas eredménye). Ha nem ezt a szerke-
zetet valasztottak, a filmkészit6k konnyen elveszitették a fonalat, és nem tudtak,
hogy mit vesznek fel, vagy hogy hogyan szerkesszék meg, amit felvettek.

A Pete és Johnnynak nem volt forgatokdnyve. A Drew Associates stabjai kimen-
tek Harlem utcaira, amikor hallottak, hogy valami érdekes torténik. Habar a nyers-
anyag, mint a valo életrdl késziilt megfigyelés elbiivold, mégsem ugy nézett ki, mint
ami egy kész film iranyaba halad. Drew, a producer kénytelen volt kozbelépni, és
egy forgatokonyv alapjan elrendezni az anyagot, azért, hogy kozelebb hozza a filmet
a televizios kozonségnek egy konvencionalis filmmel szemben tdmasztott elvarasa-
ihoz. (Még ma is A pdsztorokkal élni néhany embernek problémat okoz: Rouch,
habar csodalta, és timogatta, hogy a film elnyerje az 1972-es Velencei Filmfesztival
nagydijat, tgy nyilatkozott James Woodburnnek, hogy a film nem egy igazi mozi.)

Lehetséges, hogyha lett volna idejiik, Leacock és kollégai el tudtak volna szakadni
Drew alacsony kévetelményrendszerétdl, a narrativ szerkesztést filmekt6l, és meg-
talaltak volna a modjat, hogyan hasznaljak fel az anyagukat Ggy, hogy egy évtized-
del megeldzz¢Ek az 0j “megfigyeld filmet”.

Mivel az eredeti anyag nem egy személy vagy esemény koré rendezodott, nem
lehetett megszerkeszteni. Egy masik televizio-tarsasagnak is volt egy hasonlé mii-
sora abban az idében, de az egy, a korzetét elhagyni késziilé szocialis munkas koré
épitette fel az anyagot. Ez elegendd volt ahhoz, hogy iranyzékot adjon a forgatas-
hoz, és hogy segitsen annak eldontésében, hogy mi a “relevans”, és segitsen meg-
szerkeszteni a filmet.

fgy a torténés szintjén valtozas tortént a moralis hozzaallasban és a forgatas alatt
alkalmazott taktikdban, nem valtozott azonban a mindent atfogd esztétika. Ez a
valtozas akkor kovetkezett be, amikor a filmkészitdk a végén nyitva maradd témakat
kerestek. Lehet, hogy a Pete és Johnny kudarc volt'?®, de az Egy anya boldog nap-
Jjaban Leacock és Joyce Chopra valami mast csinalt.

Egy magazin elkiildte Leacockot a Dél-Dakota allambeli Aberdenbe, hogy vegye
fel filmre egy 6tosikrek sziiletését:

“Egyszerti megfigyelok voltunk. Nem lehet megrendezni egy ilyen fajta filmet.
S6t, a szerkesztés is csak az események sorrendjét kovetheti. Csak azt kell el-
dontened, hogy ezt, meg ezt, meg ezt meg akarom nézni, ezt, meg ezt, meg ezt
nem. [...] a késébbiekben mar nem modosithatsz, semmit nem lehet tjra fel-
venni. Az eddigiektdl egészen eltéré dolgot miivelsz: megfigyeld vagy. Sajat
otleteid és megkdzelitésmodod sokkal kevésbé Iényeges, mint a téma érdekes-
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sége. Nem mutatod be a teljes témat, szelektalsz. A szelekciod eredménye vi-
szont nagyonis szdmit."'?7

A filmes abban a reményben alakitja 4t megkozelitésmodjat, hogy eredeti és ér-
dekes emberekrdl uj informaciokat nyujthat filmjében, ha az alany irdnyitja a fil-
mest, és nem megforditva. Nem tulsdgosan felszines-e ez a modszer; nem marad-e
til sok dolog homalyban; képes-e a bevatkozas (bizonyos tipusoknal) visszaszorita-
ni az &rnyalatokat anélkiil, hogy elviselhetetleniil megvaltoztatna a szitudcioit?

Természetesen nemcsak a megfigyeld film lehet igaz, és nemcsak a jatékfilm lehet
miivészi. Semmi nem ilyen egyszeri. A megfigyeld film esetében sem vaktaban
hasznaljak a kamerat, ellenkezdleg: nagyonis atgondoltan és tudatosan. David
Hancock atadott nekem néhany feljegyzést arrol, hogyan dolgozott Herb Di
Gioia-val Afganisztanban, ahol a Naim and Jabart, az Egy afganiszdni falut és az
Afgan nomadokat készitették:

“Hosszu ideig forgattunk egyénekrol, anélkiil, hogy kulturalis mintakat keres-
tiink volna, vagy analizisre torekedtiik volna. Megprobaltunk egy cselekvést
egyetlen felvételen teljességében abrazolni, nem pedig fragmentumokra tor-
delni. A munkank egy nyilt interakcion alapult koztiink, mint emberek (nem
csupan filmesek) €s a lefilmezett emberek kozott. Az 6 perspektivaik és ér-
deklodésiik alakitotta és strukturalta filmiinket, nem pedig az, amit mi akartuk
hangstilyozni egy bizonyos témaban, vagy analizalni a kulturajukban. Mindez
lehet, hogy eltorzitotta, vagy talhangsulyozta volna a téma jelentf')'ségét azok-
nak az embereknek vagy annak a kultiiranak a szemszogébdl. Ugy érezziik,
korlatolt és naiv dolog gy tenni, mintha a kamera nem lenne ott (miutan mi
ott vagyunk), és hissziik, hogy az interakcio a filmesek és alanyaik kozott a le-
filmezett eseménynek vagy folyamatnak a része, és mint ilyen, benne kell hogy
legyen a filmben — nem mint a filmi kdprazat felszines és narcisztikus hitelesi-
tése; hanem a film tanubizonysaganak részeként, melyben a filmes jelenlétével
a dokumentalt események hitelességét kivantuk aldhtizni.”
S ilyen esetben fontos tudnunk, hogy egy filmes hogyan késziti el a forgatast egy
bizonyos helyzetben. Amig az antropologusok filmes szakembereket alkalmaznak,
ez azt jelenti, hogy segiteniiik kell a targy kivalasztasaban.

De mi lehet egy megfigyeld film megfelel6 targya? A régi idokben Grierson azt
mondta volna, hogy a dokumentumfilmnek egy gondolat kell, hogy a targya legyen.
A tarsadalomtudosok tul gyakran valasztanak absztrakt témakat. Amikor Hancock
visszajott Afganisztanbol, azt mondta nekem: “Ez a fajta film az egyedire j6 — de
egyaltalan nem jo az altalanositasra.” Nem egy, altalunk ismert antropologus egy
ilyen tapasztalat utin sajnalja, hogy a filmeseinek tulajdonképpen egy “vasarlolistat”
adott, felsorolvan a lefilmezendd dolgokat, ahelyett, hogy segitett volna egy specia-
lis témat kivalasztani filmje szamara, amely nagyon sok, 6t érdeklé dolgot tarhatott
volna fel.
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Filmiink részletei a dramai fesziiltséget, a film hitelessége a mesterséges izgalmat
kell, hogy helyettesitse. Ez nem zarja ki annak lehetdségét, hogy a film eseményei a
metafora altalanosito erejével birjanak, de ezeknek az eseményeknek elsédlegesen
sajat Osszefliggésiikben van jelentésik. Egy dramaban az élet mindig tilsagosan
leegyszerisitett. Az a feladatunk, hogy a drama alkotoelemeit részletekre bontsuk,
¢és hogy a dramara utal6 jeleket az emberi viselkedésben leljiik fel.

MacDougall visszautal arra az idére, amikor 6 és James Bluc megkérte Guyo Alit,
hogy nyilatkozzék a Kenya Boran cimii filmjikkben — nem interjuszeriien a kame-
raba, hanem egy masik falubeli embernek, Iya Dubanak. Abban a jelenetben Guyo
Ali lehet, hogy az 6rdog ligyvédjét jatssza, de lathatdan kényelmetleniil érzi magat:
nyilvanvaldan legy6zték az idGsebb ember érvei. Végiilis ambivalens érzéseim
tamadtak vele szemben, ami a kovetkezé képsorban is éreztette hatasat, amikor
Guyo Ali a fiat, Peter Borot “tanitja”. A tanulmanyi eredményeir6l kérdezi Petert,
aki rendkiviil pimaszul viselkedik. Igy a film hangsulya attevédik a fitira. Kés6bb
apja mas értelemben tanitja 6t: megmutatja, hogyan kell tartani és eldobni egy dar-
dat. Most Peter érzi magat kényelmetlentiil, és ebbdl arra kdvetkeztetek, hogy apja
tehetségesebb a falun beliili dolgokban, mint a beszédben, az érvelésben, a megfo-
galmazasban. Késébb Peter megbukik a vizsgan az iskolaban, és visszalopakodik a
falujaba, ami szintén illetlen dolognak szamit. Tobbet kockaztat, mint apja. Ezeket
az eseményeket nem lehetett elére latni. Egy forgatokonyvird kitalalhatott volna
ilyet, de ez mégiscsak megtortént. Azzal, hogy minden epizodot Gsszefliggésbe
hoztak a tébbivel, Bluc és MacDougall a szerkesztésnél érzékeltetni tudta azt, amit
6k egy hosszabb id6szak alatt tapasztaltak, és amit mas anyagon is kidolgozhattak
volna.

Hancock jegyzeteiben a szelekciora és az anyag elrendezésére vonatkozoan is ta-
lalunk észrevételeket:

“Ha megfigyel0 stilusban forgattal, és tigy akarod megszerkeszteni az anyagot,
hogy tiszteletben tartsd a felvétel egységét, minden, amit tehetsz, az az, hogy
kevesebb eseményt mutatsz be és kevesebb informaciot nyujtasz, mint amit a
nyersanyag lehetévé tenne. EzEért van az, hogy egész jeleneteket vagy képso-
rokat ejtiink el a vagasnal, ahelyett, hogy mindet megtartanank ler6viditett
formaban. Minden jelenet kiilonalld informacidkbol és viselkedésformakbol
épiil fel, és ha a dramai hatas kedvéért lerdviditenénk Oket, elveszitenék
egyﬁt}hangzésukat — Bluc kifejezésével élve —, és meghamisitanank az anya-
got. Ugy tlinik, egyre tobb olyan jelentet talalunk, amelyekben nincsen dontd
pillanat, vagy dramai tetSpont, hanem amelyek apré viselkedés-mozzanatok-
bal allnak 0ssze, melyek mindennapi életiinket is alkotjak. Az olyan jelenetek,
amelyekben dryémai értelemben semmi nem torténik, fokozatosan képesek fel-
tarni valamit. Igy az az elhatdrozés, hogy egy teljes jelenetet elhagyunk, nem
hamisitja meg az anyagot — egyszeriien kevesebb informaciot ad.”

A Naim és Jabarnak eléggé hatarozott cselekménye van. A két fii életének egy
nyar alatt végbemend eseményei dramatikus eldadasmodot kolesondznek a filmnek.
De az események nem kapnak kiilondsebb hangsulyt. Minden egyes jelenet a két fiti



viselkedésérdl szol. A teljes nyersanyag viszonya az eseményekhez és a film viszo-
nya a teljes nyersanyaghoz — Hancock szerint — a filmest6l kovetkezetes magatartast
kovetel meg. A megfigyel6 film a forgatas szabalyaival egyiitt a szerkesztés torvé-
nyeit is létrehozta.

“Rendszerint a szerkesztési id6szak alatt keriil sor arra, hogy a nyers filmet

nézhetd moziva alakitsuk, masrészt ekkor adjuk hozza mindazokat a jatékfilmi

eszkozoket, amelyek a néz6t megragadjak. Ezen a szinten a felvétel hossza,

amely az esemény valds id6tartamaval megegyezik, mas hatast kelt, ha ez az

id6tartam a megszokottnal hosszabb. Ilyenkor tesziink engedményeket a jaték-

filmnek. Bizonyos szempontbdl a Naim és Jabar narrativ strukturajaval kon-

vencionalisabb, mint néhany korabbi, Vermontban késziilt anyagunk, melyek

azzal, hogy nyitva maradtak, talan tavolabb keriiltek a hagyomanyos dramati-

kus szerkesztésmodtol.”
fgy jutottunk el a méhoz. A legkiilonfélébb tipust filmek valaszthatjak témaul a
kozonséges emberi viselkedést, de meg kell talalniuk a legjobb megkdzelitésmodot.
A neorealizmustol kezdve, a cinéma véritén keresztiil a megfigyeld filmig a visel-
kedés szemlélete fokozatosan megvaltozott. Az egyes filmrendezOk egyéni
vérmérsékelte befolyasolta azt a modot, ahogyan az 1ij lehetdségeket kihasznaltak —
néhanyuk koziilikk eléggé szerények voltak, mig masok a tarsadalmi valtozasok
katalizatorainak szerepét vallaltak fel. Egyediilallo és tragikus jelenség, hogy azok
az emberek, akik a nagy amerikai National Edicational Television sorozatat, az Egy
amerikai csaladot megszerkesztették, ugy tlinik, semmit sem tudtak a filmrél folyo
vitakrol. Azzal hogy soha nem foglalkozunk megfelelden a film-stabok és a
film-alanyok (jelen esetben a Loud-csalad) viszonyanak probléméjaval, és azzal,
hogy szisztematikusan kizarjuk az anyagbol a filmkészité lehetséges manipulativ
szerepének az elemzését, a tarsadalmi dokumentumfilm szamara elveszik egy lehe-
t6ség. Tul sok ember szamara jelenti ez a megfigyeld mozi zsakutcajat, de valojaban
a szerkesztési stilus nagyon gyakran megengedi, hogy sokaig keresgéljiink és ki-
dolgozzuk azt, ami torténik. Azt mondjak, hogy lathatatlanok vagyunk. A tragédiat
talan a legjobban érzékelteti egy emlékezetes jelenet, amelyben Bill Loud egy lizleti
utrdl tér vissza, s a fia (valamint egy stab) varja a repiil6téren, a felesége pedig uti-
laput kot a talpa ala, amikor hazaér. Az eredeti anyagbol, ahogy kikertilt a kamera-
bol, az deriilt ki, hogy ez egy egyediilalld eset; Alan Raymond egyszeriien csak
figyelte Bill Loudot. A filmben azonban a jelenetet megcsonkitottak, a kronoldgiat
megvaltoztattik. Igy a jelenet elvesziti az erejét, valosziniitlenné és manipulaltta
valik. Lehet, hogy akkor is nehéz lett volna elhinni, ha megvagas nélkiil lattuk volna
a jelenetet, de végiilis igy valt ellenallhatatlanna.

A “megfigyeld” modszer egyik gyengéje, hogy a filmes és a film alanya kozotti
intim, egyiittérz6 kapcsolaton alapszik — nem egy tavoli, targyilagos megfigyeld
szemével, hanem, amennyire csak lehetséges, igyekszik beliilrél szemlélni az ese-
ményeket. gy aztan erkélestelen, és a bizalommal valo visszaélés lenne ilyen filmet
csindlni olyan emberekr6l, akiket nem szeretiink. Ha a napl6 (az 6szinte vallomas)



az ongyilkossag formaja az irodalomban, akkor a megfigyel6 film emberdlés lehet a
filmvasznon.

Az Egy amerikai csalad éleit azonban lefaragtak. Nagyon kevés kapcsolat volt a
producer és a stab kozott!?® és még kevesebb a stab és a szerkesztok kozott.

Sokkal kozelebb all elvarasainkhoz Roger Graef sorozata, az Ur a szavak kozétt
(a BBC és a Los Angeles-i KCET televizio-tarsasag szamara késziilt), amely hason-
lit Leacock Egy anya boldog napja cimii filmjének megkozelitésmodjahoz, de
amely (nagyrészt angolok alkottak a stabot) gy tiinik, eléggé szokatlanul alakul.
Graef 6t szituaciot mutat be: egy gyogykezelés alatt allo csalad életét, egy angol
kozépiskolai tanart munka kozben, egy angliai gyarat, ahol fesziiltségek vannak a
munkasok és a vezetés kozott, az Egyesiilt Allamok egyik szenatusi bizottsaganak
targyalasat, és egy genfi ENSZ-tandcskozast. A felvételek stilusa (nagyrészt Charles
Stewart munkaja) megfigyeld, nem pedig résztvevd. Az egyes részek koriilbeliil egy
orasak kellett, hogy legyenek, és olyan kozelrdl mutattak meg témajukat, amelyre
addig még nem volt példa a brit televizioban. A kiilonds az, hogy milyen kevés
hatasa volt a filmnek. Graef brit kortarsai még mindig tulsagosan kétédnek a meg-
rendezett filmi stilushoz, ahhoz, hogy be tudjak fogadni a “direkt” modszereket.

Amikor Rudolf Arnheim a kommunikaciorol ir, a “hitelesség” fogalmat alkal-
mazza. Korabban én is hasznaltam ezt a fogalmat, amikor arrél irtam, hogy hogyan
kezeljikk azokat az informaciokat, amelyeket a képek kozvetitenek. De mi lesz a
hitelességgel, ha a fotdsok hamisitjak a képeket, és hamisitjak a képek Oregedési
folyamatat is? David Wolper, egy hollywoodi televizios dokumentumfilm-producer
nemrég megalkotta sajat “filmarchivumat”. Ez valosziniileg olcsobb, mintha valaki
masnak a ritka felvételét megvasarolna a konyvtartol, és a felvétel mondjuk mar
erGsen hasznalt. A raktaron 1évo felvétel konnyen szolhat olyasvalamir6l, amit még
soha nem filmeztek le; s6t ugyanilyen konnyen szolhat olyasvalamirdl is, ami soha
nem tortént meg. Watkin filmjei, a Gulloden, A haboru kozeleg és a Biintetd park
sok embernek gy tlinik, mintha dokumentumfilmek lennének; természetesen ilyen
szandékkal is késziiltek. Ez noveli a dokumentumfilmmel kapcsolatos problémakat.

Ha id6t szanunk arra, hogy tokéletesitsiik azt a képességiinket, hogy tisztan 1as-
sunk és ugyanugy készitsiik felvételeinket, és ha gy szerkesztjik meg az egyes
részeket, hogy a teljes egésznek az érzetét keltsék, akkor bosszankodunk azokra a
jatékfilmes stabhoz tartozo fickokra, akik csokkenteni akarjak a koltségvetést. Ter-
mészetesen, a jatékfilmnek azokat a kulturalis beidegzédéseket kell alkalmaznia,
amelyek adva vannak szamra. A televizid olyan tamadasokat inditott percepcios
szokasaink ellen, amelynek hatasat a jatékfilm sem hagyhatta figyelmen kiviil. De
hinni kell abban, hogy a megfigyeld filmeknek van néz6k6zonsége. Ezek a filmek
nem engedhetik meg maguknak, hogy csak egy kicsivel legyenek hitelesebbek a
latszolagosnal.
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Nos, feladtak a leckét az antropologusoknak. ElGszor is az antropologusnak vagy
filmesnek kell lennie, vagy segiteni kell a filmest a téma kivalasztasaban. Masodszor
az antropologusnak segédkeznie kell az események struktirajanak elemzésében, és
meg kell tanulnia a filmet mint ezeknek az eseményeknek a képviseldjét kezelni. Ez
kétségbevonhatja azt az oktatdsi modszert, amely 20-25 perces részletekben hasz-
nalja a filmet. Es egyaltalan, az oktatdsban alkalmazott informéciéatadasi rendsze-
reket is megkérddjelezi.

Hozok egy példat. Szociologusok dolgoztak azon, hogy megallapitsak, mi a kii-
16nbség egy adott beszélgetés szerkezete, és annak a riportban kdzvetitett formaja
kozott, vagy egy komplex esemény struktiraja és ezeknek az eseményeknek riport-
ban kozvetitett formaja k6zott. A zsurnalisztikaban a siirités elengedhetetlen, vagy a
helyhiany (egy ujsagban) vagy az id6 hianya (a televizioban) miatt. Ugyanez érvé-
nyes az oktatasra is.

Ez a siirités egy rendszert visz az eseményekbe és ezzel a néz6t megfosztja bar-
milyen tovabbi analizis igényétol. A feladata megvan, de a privilegizalt helyzetben
1év6 szerzé szemiivegén at lathatja az eseményeket, a szerz6 ugyanis nem bocsatja
rendelkezésére a tovabbi analizishez sziikséges tényanyagot. Igy az események
logikusabbnak és atgondoltabbnak tlinnek, mint amilyenek esetleg a valdsagban
voltak.

Ezeknek a filmeknek nagy része bekeriil a tananyagba, elére elkészitve az iskolai
orak, a szorgalmi idészakok és az oktataspolitikai bizottsagok szamara, valamint az
egyetemi vizsgakovetelményekhez. Mindezt fantdziadtsabban kellene elkésziteni
anélkiil, hogy felesleges pénzosszeget koltenénk 0j széridk készitésére. De ha a
filmkészitknek meg kell ismerniiik targyukat, a tanaroknak meg kell tanulniuk,
hogyan nézzenek egy filmet.

Mindezeket az érveket elmondhatjuk egyetlen filmmel kapcsolatban. Jean Rouch
Chronique d un été cimi filmje vizvalasztd a dokumentarizmus torténetében. Ez-
utan mar semmit sem lehetett ugyanigy csinalni. Ebben a filmben leomlott a film-
készitd és alanya kozotti 1athatatlan fal. A szemiink el6tt omlik le ez a fal abban a
jelenetben, amikor az autdszerel6 elmondja, hogyan iizletel a konyveivel, hogy meg
tudjon élni. Eléggé kitarulkozik, nem torédve azzal, hogy felveszik. Mogotte all a
felesége, aki igyekszik csititani, de 6 is mosolyog, zavarban van, mert 6ket is fény-
képezik. A mikrofon elviszi egy ember szavait, a kamera viszont elviszi a lelkét.
Vilagos, hogy egy ilyen fontos miiveletet nem szabad leplezni. Elavult felfogas,
hogy a kamerat el kell rejteni, mivel azoknak, akikre iranyul, gyakran nyilik alkal-
muk megfigyelni, hogyan kezelik a kamerat.

Rouch maga is részt vesz a filmjében, és ez megkonnyiti, hogy értékeljikk az
eredményt. Abban a pillanatban, ahogy megprobaljuk uralni a munkankat, beleértve
a gyartast is, a szabalyok drasztikusan megvaltoznak. elolvashatjuk Baldwin Spen-
cer korai tanulmanyait anélkiil, hogy kivancsiak lennénk ra, mit ebédelt, de nem
tudunk ellenallni a kivancsisagnak, hogy megtudjuk, mi volt a stdb étrendje Mar-
shall 4 vaddszok cimi filmjének forgatasa alatt. Ha megprobaljuk elleplezni szere-



piinket, kishitiek vagyunk. Akkor nem hasznaljuk ki a forgatokonyv nélkiili, meg-
figyel6 film legfontosabb elényét, és a fikcios filmnek ajandékozzuk munkank ob-
jektivitasat.

Minden elméleti tudomany tilné a kezdeti lelkesedése, és megvaltoztatja a mod-
szereit. Valaha elegend6 volt megordkiteni a halodo kulturakat, mieldtt tal késo lett
volna, de az “expressz antropoldgia”, ahogyan MacDougall nevezi, maga is szam-
talan stratégiaval megkozelithetd. Nem sziikséges kizarolag egyetlen modszer mel-
lett érvelni. A metodologiai konferencidkon a hatalomrol vitatkoznak; egy modszer
képviseldi fajvéddk a tobbiekkel szemben. Ez nyilvanvaloan idépazarlas. Ha kii-
16nb6z6 nyelveket hasznalunk, meg kell tanulnunk a szabalyaikat is, hogy elkeriiljiik
a hangzavart.



John H. Weakland
A jatékfilm mint kulturalis dokumentum:

Az utdbbi idében jelentds és varhatoan ndvekvd érdeklédés nyilvanul meg az ant-
ropologia részérél a filmkészités és a filmek tanulmanyozasa irant. Es az talin még
nyilvanvalobb, hogy a jatékfilmeket — amelyekbe beleértjiik a tévéjatékokat is —,
mint kulturalis dokumentumokat nagyon sokan, az atlag kozonség soraibol (esetleg
néhany antropologus is idesorolhato) épplgy, mint a szakemberek (koztiik filmesek,
kritikusok, moralistak és politikusok) koziil komolyan veszik.

A jatékfilm mint kulturalis dokumentum iranti érdeklédés azonban egészen mas
természetil. Pontosabban ez két kiilon tigy. El6szor is a két emlitett réteg, a nagyko-
zOnség és a szakemberek részérél megnyilvanuld érdeklédéssel kimutathatd, nyil-
vanval6 hasonlosagok vagy kozos elemek ellenére, a jatékfilmek antropologiai
vizsgalata eléggé kiilonbozik mindkettétél. Masodszor, annak ellenére, hogy elég
sok tanulmany sziiletett az utobbi harminc évben errdl a témarol, amelyek felmutat-
tak néhany lehetdséget és megkozelitési modot, jelenleg ez a terillet még mindig
eléggé elhanyagolt.

fgy a jatékfilmek antropologiai szempontt vizsgalata sziikségszertien kisebbség-
ben marad mind a filmmiivészeti, mind az antropologiai tanulmanyokkal szemben,
és a kisebbség ritkan rendelkezik tekintélyes befolyassal. Ennek ellenére az ilyen
irany(l kutatasokat érdemes fejleszteni. Ezek onmagukban is érdekesek, részben
azért, mert az eddigiektol eltérd, specialis vizsgalddasokrol van szd, részben azért,
mert alapjaikban meglepden kozel allnak a hagyomanyos antropolégia felfogasahoz
€s modszereithez. A jatékfilmek antropologiai szempontu vizsgalatanak még ki-
hasznalatlan elméleti és gyakorlati lehetségei is vannak, kiilondsen a nagy és
komplex kortarsi kultirak, egyébként nehezen megvalodsithatdo tanulmanyozasa
terén, de ezeket a lehetéségeket csak intenziv empirikus vizsgalatokkal lehet kipro-
balni.

Ebben a helyzetben a kevés tanulmany is tobb, mint a semmi. Sorrendben a ko-
vetkezdket kell megfontolni:

1. afilmek iranti jelenlegi érdekiédés fobb iranyzatai és az antropologiai szempontui
film-elemzés eltérd természete;

2. a kordbbi, ilyenfajta munkak és jelentoségiik;

3. afilm tartalmi elemzésének alapelvei és problémdi;

4. ajatékfilmek tanulmanyozasanak kilatdsai és felhaszndlasi lehetdségei.

Jegyzet

129 1n Hockings, Paul (szerk.): Principles of Visual Anthropology. Mouton — Haga — Périzs, 1975,
231-151. p. Forditotta: Orszag Maria.



Még egy kérdést kell tisztaznunk mindjart az elején. Habar jelen beszamolom célja,
hogy bemutassa mindazt, ami idaig tértént ezen a specialis teriileten, és azt is, ami
elvégezhetd lett volna, bizonyos szempontbodl sziikségszerlien limitalt ez az &ssze-
foglalo. Azzal a nézettel indul, amit sajat tapasztalataim alapjan alakitottam ki, hogy
fontos érintkezési pontok vannak az alapvetd antropoldgiai megkdzelités és mod-
szerek, valamint a jatékfilmek természete kozott, de természetesen mas modjai is
vannak annak, hogy a jatékfilmeket kulturdlisan informacidértékiivé tegyiik, s le-
hetnek a vizsgalatnak is mas, hasznos modszerei. Vagyis, ahogyan én szemlélem ezt
a teriiletet, az nagyon hasonlit ahhoz, ami barmely mas film vagy tobb film egyiittes
tanulmanyozasa soran torténik — s végiilis nagyon hasonlit a kultararol késziilt bar-
mely tanulmanyhoz.

A vélogatas — ami bizonyos mértékig személyes, de nem éppen szubjektiv — el-
keriilhetetlen, mivel egy szobeli beszamold soha nem tartalmazhat mindent, és mivel
nincs is egy iranyad6é mérce, mely meghatarozna, hogy mit kell figyelembe venni.
Ez mindig az aktualis céloktol és koriilményektdl fligg, valamint attdl, mit részesi-
tiink elényben intellektualis vagy praktikus meggondolasok alapjan. Tovabba, mivel
ennek a beszamolonak az a célja, hogy bemutassa egy teriilet kozponti kategoriait,
melyek nem kozismertek, inkabb arra vallalkozik, hogy megvilagitsa és tomoren
Osszefoglalja az iranyzat alapvetd eredményeit, minthogy felvallalja azt a kockaza-
tot, hogy a teriilet kimeritd és részletes feltarasaval esetleg elhomalyositja ezeket.

A FILMELEMZES KULONFELE SZEMPONTJAI * A dolog természetébdl adodoan a
jatékfilmek a legszélesebb értelemben vett kulturalis dokumentumok — a kultara
mely produktuma nem az? Azonban helyesen igy kell feltenniink a kérdést: milyen
fajta kulturalis dokumentumok ezek a filmek és milyen jelent6séggel birnak a kul-
turalis antropologia szamara? Ezeket a kérdéseket nem lehet a priori feltenni. A
valaszokat csak empirikus tton, a filmek és kultirdk vizsgalataval, valamint a latha-
t6 vonasok és kapcsolatok megfigyelésével lehet csak hasznalhatdan megkdzeliteni
— de sohasem teljesen elérni. Hasonloan, ez a beszamold a jatékfilmekrol szolo
1étez6 antropologiai tanulmanyok természetét, vizsgalati modszereit és eredményeit,
valamint a tanulmanyozas tovabbi lehet6ségeit helyezi a kdzéppontjaba. Kezdetben
mégis néhany alapvetd tajékozodasi pontot — egy altalanos szempontot — kell figye-
lembe vennie, mind az ilyen jellegli kutatasnak, mind a rdla sz6l6 beszamolonak.
Egy ilyen altalanos néz6épont egy olyan széleskori hipotézist eredményez a filmek-
16l és a kulturarol, amihez a részletes tanulmanyoknak mar csak valtozatos tény-
anyagot kell biztositaniuk. Ennek a nézépontnak a 1ényegét talan a térképészetben
két ismert ponthoz — jelen esetben az antropologiai filmek és a jatékfilmek kiilonféle
értelmezéseihez — viszonyitva hatarozzunk meg egy harmadikat.

Mint mar emlitettem, az antropologusok érdekldédést mutattak a kultarardl késziilt
film-jegyzetek készitésének folyamata és a roluk irott tanulmanyok irant. Ezeknek a
filmeknek a tematikdja és a filmekrol késziilt tanulmanyok nagy valtozatossagot



mutatnak, de meglehetdsen kovetkezetes orientalodas figyelheté meg ezekben a
valtozatokban: objektiv és koriiltekintd, rendszerezett vizsgalatok altal meg6rizni
illetve tanulmanyozni a képi €s hangfelvételek segitségével rogzitett, 1étez6 emberi
viselkedésformakat. Vagyis, azt lehet mondani, hogy egy ilyen munka célja rend-
szerint az, hogy pontosabban és részletesebben megvizsgaljon bizonyos szemmel
lathato viselkedési realitasokat vagy tényeket.

A jatékfilmek antropoléogiai szempontl tanulmanyozasa néhany lényeges tekin-
tetben megegyezik a fentiekkel. Ez is maradando feljegyzéseket értékel. s ezek képi
¢és hanganyagat (szobeli, zenei vagy egyéb) alapos, szisztematikus és objektiv ta-
nulmanyozasnak veti ald. De van egy ugyanennyire 1ényeges kiilonbség is, mely a
vizsgalatra keriilo anyag alaptermészetével kapcsolatos. A jatékfilmek kitalalt torté-
netek, s ennek ellenére ugyanolyan antropoldgiai elemzésnek vetjiik ala 6ket, mint
barmely mas tényanyagot. Ezt azért tehetjik, mert bar a fikcids filmek idénként
pontosan abrazoljak a viselkedés néhany aspektusat targyi vagy dokumentaris érte-
lemben, mégsem ez a fo témajuk. Ezeket a filmeket inkabb ugy kell felfogni, mint
az emberi viselkedés idedlképeinek kivetiilését, s a tanulmanyozasnak ezek a képek
adjak elsédleges targyat.'*°

Természetesen az ilyen képek is lehetnek “igazak” bizonyos értelemben'®!, mégha
kiilonboznek is a létezé viselkedésmodok részletes feljegyzésének valdsagatol,
mivel a gondolkodas és az érzelmek kulturalisan meghatarozott premisszait és min-
tait tiikrozhetik. Befolyasolhatjak a néz6 viselkedését és fényt derithetnek a valosa-
gosan 1étez6 viselkedésmddokra, akéar hasonlitanak, akar kiilonboznek azoktol.
Mindezek lehetdségek. Ezeknek a képeknek a valddi jelent6ségét csak akkor lehet
meghatarozni, ha a film képeit a filmkészitovel, kozonségével és a témarol szerzett
egyéb informaciokkal dsszefliggésben elemezziik

Masrészt itt van a filmesek, kdzonséges recenzensek, magas-szintii kritikusok és
teoretikusok, a tarsadalom politikai és moralis partfogéinak vegyes tabora, akik
els6sorban a jatékfilmek irant érdeklddnek. Természetesen 6k mar egy hatalmas és
komoly szakirodalmat — koztiik szamos til komolyat — hoztak létre a jatékfilmrol.
Ez az irodalom igen széles skalan mozog. Vannak koztiik olyan munkak, amelyek
elsdlegesen a technikai, kereskedelmi, szociologiai vagy kritikai szempontokat
vagy mindezek valtozatos kombinacidit helyezték kdzéppontjukba. Ezek a tanul-
manyok gyakran a készitésre, a latvanyra, a filmek jellegére vagy jelentGségére
Osszpontositottak figyelmiiket. A legsziikebb technikai vagy kereskedelmi szem-
pontuak kivételével, melyek nem tartoznak targyunkhoz, figyelemre mélto kovetke-
zetesség figyelhetd meg ennek az irodalomnak a kozponti kérdésfelvetéseiben,

130 Forditott megkozelités is elképzelhetd, bar feltehetden mindkét esetben nehezen sszehason-
lithato eredményt kapni. A fikci6 filmek a 1étez6 viselkedésformak iranti érdeklédéssel is tanul-
manyozhatok, a dokumentumfilmek viszont - mivel ezekben is a szelekcié és bizonyos hangsu-
lyok fellelhet6k - azoknak a képeknek a kifejezésmodjaival vizsgalhatok, amelyeket kivetitenek, s
melyek inkabb kifejezd, mint leiré teljesitmények (pl. Kracauer 1942).

131 Boulding, Kenneth: The image. Ann Arbor, 1956, University of Michigan Press.



abban is, amire iranyulnak ezek a kérdések, s abban is, amit figyelmen kiviil hagy-
nak?!32,

Nagy vonalakban ez a jatékfilmrol szo6l6 irodalom a filmek kategorizalasat és ér-
tékelését tekinti kozponti feladatanak. Vagyis a filmeket cimkékkel latja el, vagy
kategoriakba sorol egy adott filmet, tobb filmet vagy a filmeket altalaban, értékeli
Oket a mindségiik, a benniik foglalt igazsag vagy szépség, a szérakoztato, technikai,
miivészi vagy tarsadalmi-moralis értékeik szempontjabol. Még az a meglehetdsen
nagy szamu munka is, amely a filmnek mint médiumnak a “lényegét” igyekszik
meghatarozni, habar kimondva kevésbé értékelonek tiinik, valdjaban burkoltan
mégiscsak az.

Ezek a megfigyelok gyakran a film és a valosag viszonyat is értékelik és cimkék-
kel latjak el. A targyrol alkotott véleményiik mindazonaltal bonyolult és sarkitott.
Néhanyan, mint példaul a filmek tarsadalom- és erkdles-kritikusai hajlamosak arra,
hogy amiatt kritizaljak a filmeket, mert azok nem festik le pontosan a valdsagot.
Ebben az egyetlen vonatkozasban Gsszehasonlitjak az antropoldgiai és egyéb do-
kumentumfilmek készit6it — kivéve azoknak a filmeknek az esetében, amelyeket,
mint példaul a szex vagy erészakos filmeket, tlzott realizmusukért kritizalnak.
Masok, kiilonosen azok, akik a filmeket miialkotasnak tekintik, hajlanak arra, hogy
elhanyagoljak a tényszer( realizmus szamonkérését, azt gondolvan, hogy a filmek-
nek egy magasabb szint{i realizmust kell dbrazolniuk.

Mivel az ilyen értékelés biztosan jelzi, hogy a filmeket fontosnak tartjak, figye-
lemre mélto, hogy milyen kevés figyelmet szentelnek ezek az irasok a filmek tartal-
manak. Természetesen nem mell6zik teljesen a tartalmat, és nagyon sok értelmes és
érzékeny észrevétel sziiletett mar a jatékfilmr6l. Nagyon sok iras térbeli és idobeli
korlatai miatt talan nem tudta k6zolni mindazt, amit megjegyzésre érdemesnek
tartott. Mégis, kiilondsen ha tekintetbe vessziik a vizualis és verbalis anyag mennyi-
ségét, amit csak egyetlen film elénk tar, ennek az irodalomnak a tartalmi leirasai
igen tomorek és erésen szelektivek.

Habar ennek a szelekcionak az alapvetd szempontjait nem nevezik meg, mégis
ugy tiinik, hogy két dominéns iranyzat 1étezik. Legtobbszor a tartalmi elemzések
felszinesek és altalanosak, csak arra térnek ki, amit a cselekmény nyilvanvaloan
felszinre hoz. A miivészi vagy intellektualis beszélgetések legfeljebb a kétségkiviil
apro vagy homalyos részletek magyarazatara szoritkoznak. K6z6s eleme ennek a
kétfajta megkozelitési modnak, hogy valamiféle létez6 kritériumokat alkalmaznak
arra, hogy jellemezzék vagy megitéljék egy film tartalmanak természetét vagy je-
lentdségét.

Emellett a kritikai irodalom mellett jelent6s kutatasi eredmények is 1éteznek, me-
lyek a filmek tartalmara vagy ennek a tartalomnak a jelentdségére vonatkoznak.
Ezek a kutatasok vagy a valosaghoz valo viszonyukkal vagy az emberi viselkedésre

132 Mivel az irodalom olyan terjedelmes, és minket csak az ellentétes megkozelités szempontjabol
érdekel, kiilonosebben nem is foglalkozunk vele. Hasznahato eligazitast nytjt Jarvis (1970) anno-
talt bibliografiaja, valamint az ehhez készitett két, sokszorositott potkotet.



gyakorolt esetleges kdzvetlen hatasukkal dsszefliggésben vizsgaljak a filmek tartal-
mat. Az ilyenfajta megkozelitésre talan Jones elsé tanulmanya'®® szolgaltatott el6-
szor példat, mely a filmek tartalmat kvantitativ elemzésnek vetette ala. Azota sokkal
kidolgozottabb, de alapjaikban hasonlé tanulmanyok sziilettek a tomegkommunika-
cios eszkozok vizsgaloinak tollabol, akik kiilonbozd szempontbol vizsgaltak a fil-
mek tartalmat és ezek alakulasat az id6k soran — kiilonosen a Journal of Popular
Culture és az (ij Journal of Popular Film hasabjain megjelent szamos cikkben —, és
ujabban az erészak televizids abrazolasardl és annak hatasarol késziilt tanulma-
nyokban.

Nem sziikséges itt attekinteni ezeket a tanulmanyokat. Ezek a tanulmanyok abbol
a szempontbol értékelhetdk elsdsorban, hogy ramutatnak annak a sziikségességére,
hogy meghatarozzuk a filmek elemzésének alapvetd szempontjait. Néhany kozii-
lik*3* hasznalhatoan dsszefoglaljak a forrasként felhasznalt filmek illetve id8szakok
altalanos jellemz6it. Es néhany koziiliik, mint példaul Marcus tanulméanya3s at-
gondolt szempontokat ad a népszerii filmek jelentéségének elemzéséhez, és olyan
megallapitasokat tesz, melyek a tartalom rejtett szintjeiig hatolnak. Ezek a tanulma-
nyok azonban — tobbségiikben — megkozelitésmodjukban alapvetéen hasonloak a
kevésbé formalis kritikai irdasokhoz. Vagyis, ezek a tanulmanyok szintén a filmeknek
csupan kiilonboz0, felszinen megjelend aspektusait nézik, néhany olyan specifikus
kategoria segitségével, melyek az anyag kiviilrél vald elemzésére alkalmazhatok, és
csupan néhany, meglehetdsen egyszerii kovetkeztetésre jutnak a film tartalma és a
valds viselkedés kozvetlen kapcsolatat illetéen, melyeket kiilonboz6 tartomanyok-
ként kezelnek.

Ezzel szemben a jatékfilmek antropologiai szempontl elemzése — ahogyan a ha-
gyomanyos antropologia altalaban teszi — az ismeretlenre kérdez ra és remélhet6leg
meg is valasztja a sajat maga altal felvetett kérdéseket azzal, hogy a filmeket és
kulturalis kornyezetiiket, valamint a kettd viszonyat Ggy tekinti, mint amelyeket
csupan néhany altalanos alapelv hataroz meg. Legeldszor is le kell szogezniink,
hogy egy kulturalis produktum, még egy kozonséges kommerszfilm is olyan gazda
¢és komplex, hogy semmi esetre sem lehet elsé latasra attekinteni, hanem kizardlag
maganak a filmnek az alapos elemzésével lehet megérteni.

Egy ilyen kisérlet soran a kategorizalas olyan kozonséges eszkozei, melyek egy
kulttra altalanos posztulatumait tiikr6zik csupan, és rendszerint vagy a részletekre
vagy az Osszbenyomasra helyezik a hangstlyt, nem alkalmasak arra, hogy a tarta-

133 Jones, Dorothy B.: Quantitatie analysis of motion picture content. Public Opinion Quarterly,
1942/6., 411-428. p.

134 gafilios-Rotschild, C.: “Good” and “bad” girls in modern Greek movies. Jo Journal of
Marriage and Family, 1968, 30., 527-31. p.; Jowett, Garth: The conception of history in
americanproduced films. An analysis of the films made in the period 1950-1961. Journal of
Popular Culture 1970/3., 799 - 813. p.

135 Marcus, R. B.: Moviegoing and American culture. Journal of Popular Culture 1970/3.,
755-766. p.



lomnak mind a részleteit, mind egészét leirjak. Természetesen az antropoldgiai
elemzésnek is az altalanossal, nem pedig a specialissal vagy a rendkiviilivel kell
foglalkoznia. A tartalom leirasa €s elemzése — ami altalaban magaban foglalja azt,
amit bemutatnak, ahogyan megmutatjak és ahogyan ezt az egészet megszerkesztik —
jo esetben hosszadalmas és nehéz feladat, de a tovabbi kutatashoz elengedhetetlen.
Mit tar egy film (vagy tobb film) a kdzonség szeme vagy fiile elé — beleértve a
szakembert és a k6zonséget is?

Természetesen lehetetlen minden esetben kimeritéen megvizsgalni és leirni egy
film teljes tartalmat vagy kulturalis mintait. Ezt csak maga a film tartalmazza. —
ahogyan az antropologus terepgytijtései is csupan egy részét fedik annak a kultara-
nak, amelyet tanulmanyoz. De még a korlatozott vagy részleges tanulmanyok is
értékes Osszehasonlitdo anyagul szolgalhatnak. A legfontosabb dolog az, hogy a
nézépontot és a valogatast az antropologia szempontjainak — mely a filmet mint
kulturalis produktumot tekinti — figyelembe vételével kell értékelni.

A tartalmi elemzésen és az antropoldgiai szempontokon til, a filmvizsgalatok
mas, a szokasos értekeld szemlélettel rokon kérdésekre is kiterjedhetnek: hogyan
viszonyulnak a filmek kulturalis forrasaikhoz? Mi a funkcidjuk az illeté kulturaban,
¢és milyen befolyast gyakorolnak ra? Jobban megvilagitjak-¢ a filmek az altalanos
kulturalis mintakat? Roviden, hogyan viszonyul a film tartalma a valésaghoz? De
ezek a kérdések is alapjaikban kiilonboznek a jatékfilmek antropologiai vizsgalata
esetében. Legalabbis egy nagyon fontos teriileten: a valosag, amely irant az antro-
poldgia érdeklédik, nem a vizsgalt viselkedésmodok nyers, tényszeri részletei, nem
is valamilyen miivészi értelemben felfogott igazsag, hanem maga a kulturalis entitas,
egy szellemi konstrukcid, mely ebben az értelemben a film idealképéhez hasonlit-
hato leginkabb — bar természetesen annal sokkal tagabb értelemben értendd, és
gyakran tartalmazza az el6z6 két tényez6t is.

Hogy mit tartalmaz kozelebbrdl ez a vizsgalati modszer, azt a késébbiekben
konkrét filmelemzéseken keresztiil fogjuk bemutatni, majd az alapelvek tisztdzasa és
a gyakorlati alkalmazas bemutatasa kovetkezik.

ANTROPOLOGIAI SZEMPONTU FILMELEMZESEK » A jatékfilmekben megfigyelhetd
témak ¢és viselkedés mintak antropoldgiai szempontl tanulmanyozasa (ide sorolhato
néhany, hasonl6 természetii pszichologiai és egyéb tanulmany is) €s az ehhez kap-
csolddo kisérletek arra, hogy ezeket a megfigyeléseket a kulttra szélesebb teriiletei-
vel kapcsolatba hozzak, az Egyesiilt Allamokban kezdédtek el a masodik vilagha-
bort alatt. Ebben az idében komoly eréfeszitések torténtek annak érdekében, hogy
mobilizaljak a tarsadalomtudosok szakismereteit és tudasat, és jobban megismerjék
mas nemzetek természetét azzal a praktikus céllal, hogy értékelhessék és elére je-
lezhessék ezek tagjainak egyéni és csoportos viselkedését.

Ezen erdfeszitések részeként, kezdetben elsGsorban a nagyobb nemzetek kultra-
jéra iranyitottak figyelmiiket. A haborts koriilmények kozott kevés lehetdség volt az
antropologiai terepmunka hagyomanyos moddszerének alkalmazasara, raadasul



kiilon nehézséget okozott ennek a modszernek a modern tarsadalmakra vald alkal-
mazasa. A nemzeti kultirak tanulményozasara az Egyesiilt Allamok teriiletén elér-
hetd legkiilonb6zobb eszkozoket felhasznaltak, interjukat készitettek itt tartozkodo
kiilfoldiekkel, legkiilonfélébb irott anyagokat (Ggynevezett torténelemkonyvek,
regények bennsziilottek és kiviilallok leird vagy értékeld beszamoloi) vizsgaltak, és
kiilonds hangsulyt fektettek a kérdéses nemzetek filmalkotasainak tanulmanyozasa-
ra136_

Ennek az 0tt6ré munkanak — mely a Museum of Modern Art-ban és a Library of
Congress-ben talalhato filmeket hasznalta fel forrasaul — elsddleges targya Német-
orszag és Japan filmtermésének tanulmanyozasa volt. A tanulmanyok kozott, ame-
lyeknek semmilyen publikalt feljegyzése nem sziiletett, igen jelentds eltérések mu-
tatkoznak a téma, a megkozelitésmod a felhasznalt anyag és a rendelkezésre bocsa-
tott informacok mennyiségének tekintetében.

Példaul az egyik legkorabbi tanulmany, Batesonnak a Hitlerjunge Quex cimii film
elemzése cimil. tanulmanya'®” egyetlen film részletes vizsgalatara vallalkozik (elte-
kintve attol, hogy néhany filmre illusztracioképpen hivatkozik), s az ilyenfajta vizs-
galatokhoz maig modelliil szolgal. Amellett, hogy a téma teljes Osszefoglalasat adja,
a filmet — melyet oly sokszor tanulmanyoztak — teljes hosszaban leirja és elemzi 6t
killonb6z6, de egymashoz kapcsolodd szempont alapjan. Ezek pedig: az
id6-perspektiva, a politikai csoportok és hatteriik, a csalad eredete, a jovenddbeli
csalad, valamint a kés (a drama kdzponti szimboluma) és a halal. Bateson néhany
modszertani kovetkeztetést is levon a filmek kivalasztasara, a filmen tapasztaltaknak
egyéb forrasokkal valo egybevetésére, valamint a filmek és az altaluk felhasznalt
forrasok viszonyara vonatkozolag. Sajnos, csak egy rovid beszamolo®® és a teljes
tanulmany 6sszefoglalasa'® olvashatd csupan.

A német filmrdl Kracauer végzett még figyelemre méltd munkat. Kezdetben né-
met hirado és dokumentumfilmeket vizsgalt abbol a szempontbol, hogyan fejezddik
ki a valosagos élet még az ilyen “faktualis” anyagban is'C.

Kracauer 1947-ben a német jatékfilmek felé fordult, és jelentds mennyiségii, egy
bizonyos id6periodusban 1919-1933. kozott késziilt filmeket vizsgalt meg!, azokat
az elemeket kutatva a filmek tartalmaban, melyek ravilagithatnak, vagy informaci-
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okkal szolgalhatnak az adott iddszak tarsadalmi valtozasaihoz. Kracauer munkaja
egy masik érvényes és lehetséges megkdzelitési modot szemléltet, annak ellenére,
hogy majdnemhogy szembenall Batesonnak az egyetlen filmre koncentrald mod-
szerével. Kracauer munkaja is nagyon hasznos, ha mas vonatkozasban is. Bemutat-
ja, hogy gyakran egy film egyedi gyartasi koriilményeinek az ismerete hogyan se-
githeti a tartalom megértését. Kiilondsen sok szemponti és specialis tarta-
lom-elemzései, a film szemléletére, a tartalom jellegére, valamint a megfigyelt je-
lenségek és a tarsadalom feltételezett kapcsolatara vonatkozo megjegyzései igen
érzékletesek és szuggesztivek.

Azzal, hogy olyan dolgoknak a 1étét és Iehetséges jelentdségét mutatja ki, melyek
els6 latasra nem nyilvanvaloak, mas kutatok horizontjat is kiszélesitheti.

Mindazonaltal Kracauer munkajaban van néhany stlyos tévedés is. Nem a német
filmre, a német tarsdalomra, és a kett6 kozott tapasztalhato kapcsolat kibogozasara
vallalkozik, hanem mind a film, mind a tarsadalmi tények egy “mély” pszichologiai
elemzésére késztetik, egy nyilvanvaldan nagyon szelektiv és valtozo szempontrend-
szer alkalmazasara, ahelyett, hogy kdvetkezetes és szisztematikus megfigyeléseket
és elemzéseket végezne, és lendiiletes (esetenként értékeld) dsszefoglaldkat a filmrol
és a tarsadalomrol.

Kevesebbet tudunk az ugyanebben az idében a japan filmrdl késziilt hasonld ta-
nulmanyokrél. Példaul, annak ellenére, hogy Benedict megemliti, hogy a filmek
megtekintése €s informatoraival valé megyvitatasa fontos részét képezte a japan
kultirara vonatkozo6 tanulmanyainak, konyvében csupan néhany tomor megjegyzést
tesz konkrét filmekre. Egy masodik vilaghabora alatt késziilt tanulmany, a Japdn
film pszicholdgiai hadviselés szakaszaban**? azonban jelentés mennyiségii elemzd
megfigyelést tartalmaz. Ez a jelentés husz film elemzésén alapszik, melyeket abbol a
szempontbdl valogattak, hogy a japan kulttira kiilonb6z6, egymassal érintkez6 terii-
leteit fedjék, iigy mint a habord, mas nemzetekhez val viszony, varosi ¢s falusi élet,
valamint a japan csaladszerkezet. Szamtalan alapvetd témat felvet, melyek ezekben
a filmekben megfigyelhetdk, és kovetkeztetéseket von le az idekapcsolodo altalanos
“pszicholdgiai” (valojaban kulturalis) attitiidokrdl. Végiil Meadow tanulmanya®43,
habar erfsen pszichologizalo, elég jo Osszefoglalasat adja az altala vizsgalt hét
filmnek, és kovetkeztetéseket von le a japan jellemrol.

A habort utan tovabb folytattak a modern nemzetek kulturalis tanulmanyozasat és
a filmelemzéseket, s6t egy idére ezek szama megnévekedett a Columbia Egyete-
men, a kortarsi kultarak tanulmanyozasara alakult kutatasi tervezet keretében, me-

142 Anonymous: Japanese films. A phase of psychological warfare. Washington, 1984, Research
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lyet kezdetben Benedict, késobb Mead iranyitott. Ennek a kutatdomunkanak legna-
gyobb, publikalt beszamoldjal** a kovetkez6 anyagot tartalmazza:

1. Altalénos megfontolisok a film-elemzésrél, a kultiira-tanulmanyozdsdban betéltitt

szerepérdl, Wolfenstein tollaboI™®, nagyon hasznos, habdr eléggé pszichologizdlé

szemlélettel;

Métraux bevezetdje az ét, szemléltetdiil kivalasztott film-elemzéshez™,

Wolfenstein leiré jegyzetei az olasz filmrél — hiisz masik kozott™,

Belo'*8 és Gorer'®® jegyzetei két francia filmrdl;

Heét kantoni film elemzése Weakland tollabol, aki a csaldadi kapcsolatokra és az

id6-perspektivdra helyezi a hangsiilyt*®;

6. Az ifju garda cimii szovjet film elemzése Mead™" és Schwartz'%? tollabél, az eredeti
novellaval torténd dsszehasonlitasban és

7. Bateson a Hitlerjunge Quex-rd1 készitett korabbi elemzésének tartalmi kivonata'.
Habar nem terjedelmesek és korantsem kimeritéek ezek a tanulmdnyok, nagy segitsé-
get nyvjtanak azzal, hogy egyrészt film-tanulmanyokat, masrészt a megkozelitésmo-
doknak és az elemzés mélységének igen valtozatos példait adjak.

arwd

Néhany egyéb tanulmany, melyet a fenti kett6tdl figgetleniil publikaltak, alapjaiban
rokon a fenti kutatassal. Ezek kozott talalhato Erik H. Erikson tanulméanya, a Mak-
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szim Gorkij gyermekkora cimii szovjet filmr61'>* és Martha Wolfenstein, valamint
N. Leites vizsgalatai a francia filmek témaival és szerepl6ivel kapcsolatban és a
francia filmek tendenciair6l*®S. Szintén Wolfenstein és Leites munkdja a Filmek!®,
mely amerikai, angol és francia filmeket vizsgal meg abbol a szempontbdl, hogy
hogyan viselkednek a szereplok szerelmi illetve csaladi kapcsolatokban, milyen a
gyilkosnak, aldozatanak és az igazsag képviseldjének viszonya, és végiil milyen a
szinész és a megfigyeld viszonya. Habar ez a munka a Pszichologiai tanulmdny
alcimet kapta, azzal, hogy a lathato jegyeket hangstlyozza, és nemzetkozi dsszeha-
sonlitast tesz, ugy tiinik, hogy legalabbis hasonlo az antropoldgiai elemzéshez.

Két fuggetlen tanulmany is megjelent, nem sokkal a kortarsi kultirak tanulma-
nyozasara alakult kutatési tervezet bevezetése utan. Haley a David és Bathsheba's
mintazatainak eléggé terjedelmes elemzését adja, mely megjelenésekor — a pénztari
bevételek alapjan — az év legnépszer(ibb amerikai filmjének szamitott. Haley film
iranti érdeklédését a Batesonnal vald kapcsolata formalta és Osztondzte. Ennek a
tanulmanynak azonban tobb koze van Haley-nek a filmr6l alkotott sajat koncepcio-
jahoz'%8, melyben Haley gy fogja fel a filmet, mint amely a k6zonségnek nemhogy
menekiilést jelent, hanem épphogy a tarsadalmi rendben vald eligazodashoz nyujt
segitséget dramai formaban azzal, hogy a k6zonséget Ujra és Ujra bevonja olyan
fenyegetd vagy problematikus helyzetek megoldasaba, melyeket a kultira altal
megszabott elhatarozas kovet. Haley arra is felfigyelt, hogy a cselekmény alap min-
tazata hogyan ismétléd6tt meg miniatiir formaban, jelenetrdl jelenetre.

Honigmann és van Dorslaer munkaja'®® bizonyos értelemben egyaltalan nem
elemzéseket tartalmaz, mivel adatokat csupan indian-film recenziokbol nyertek, nem
pedig magukbdl a filmekbol, amelyekrol ezek iroddtak. Ennek ellenére ugy tiinik,
hogy érdemes idézni itt ezt a tanulmanyt, kiilondsen, ha figyelembe vessziik, hogy
milyen kevés munka sziiletett ezen a téren. Tanulmanyuk azt a célt tiizte ki maga
elé, hogy megnevezze egy kultiira Iényeges témait és azt a hatalmas mennyiségii
belfoldi kritikat, amelyre reprezentativ anyaguk tamaszkodott, s amelyek alkalmas-
nak latszottak filmelemzésre, legalabbis masodlagos forrasként.

154 Erikson, Erik H.: The legend of Maxim Gorky's youth. In Childhood and socisty. New York,
1950, W. W. Norton & Company Inc, 316-358. p.

155 \Wolfenstein, Martha: Trends in French films. Journal of Social Issues, 1955/2., 42-51. p.;
Wolfenstein, Martha: Plot and character in selected French films. In Mead, Margaret — Métraux,
Rhoda (szerk.): Themes in French culture. Stanford, 1954, Stanford University Press, 89-103. p.
156 \Wolfenstein, Martha — Leites, M.: Movies. A psychological study. Glencoe, 1950, The Free
Press.

157 Haley, Jay: David and Bathshoba. Kézirat, 1953, Stanford University.

158 Haley, Jay: The appeal of the moving picture. Quarterly of Film, Radio and Television,
1952/6., 361-374. p.

159 Honigmann, J. — Doorsaer, M. van: Some themes from Indian film reviews. Studies in
Pakistan National Culture, 2. Institute for Research in Social Science, University of North
Carolina; Eastern Anthropologist 1955/10., 87-96. p.



Az ezt kdvetd tiz évben kevés antropologiai tanulmany sziiletett a jatekfilmrol.
Aztan az 1960-as évek elején elkezdtem vizsgalni, hogy hogyan latja a kommunista
kinai film a Kinan kiviili vilagot. Azaltal, hogy olyan filmeket valasztottam ki ta-
nulmanyozas céljara, melyek egy akkor elzart, megkozelithetetlen kultarat repre-
zentaltak, raadasul kezdetben a kinai film propagandajat vizsgaltam'®’, ez a kutatas
egyértelmiien visszanyult az antropologiai szempontl film-tanulmanyok legkorabbi
jegyeihez.

Ennek a hossza kutatasi folyamatnak a soran egyéb vonasok is fokozatosan jelen-
tséget nyertek:

1. Kina tradiciondlis kultirajat ezt megelézéen mar igen erdsen tanulmdnyoztdak az
antropologusok. Ilyenformdn tanulmdanyom szinte a kezdetektdl fogva azirant érdek-
lédott, hogy milyen kapcsolatban vannak az vj kinai filmben a szociopolitikai témak
és a tradicionalis kultura alapvetd témdi és viselkedésmintdi. Példaul az idegen inva-
zi0 és a kinai ellendllas filmi megjelenitését a hagyomanyos kinai csaladi viselkedés-
mintdkkal dsszefiiggésben vizsgaltam'®?,

2. Afilm-témdk és a tradicionalis kultira témdi kozott ellentéteket és kapcesolatokat is
felfedeztem azzal a céllal, hogy megvilagitsam a kulturalis valtozasok természetét és a
forradalmi politikai valtozasokat kisérd folytonossdgot.

3. Tajvanon és Hong Kongban késziilt kinai filmekhez is hozzdajuthattam, és felhasznal-
tam Jket arra, hogy ésszehasonlitsam a kommunista Kina filmjeivel. példaul egy ta-
nulmanyban leirtam a szerelem és csalddi kapcsolatok konfliktusat, valamint ezek
megolddsar*?,

A filmr6l késziilt, kifejezetten antropologiai vagy azzal rokon tanulmanyok e révid
listajan tal, tgy tinik, csupan alkalmilag talalkozhatunk antropologiai szempontbol
relevans elemzésekkel — mint ti a jatékfilmekrol szo616 irasok oriasi szénakazlaban —
s még ezek az irasok is rendszerint nagyon sommasak. Ha megéri, ilyen munkak
utan Jarvie bibliografijaban'é® nyomozhatunk.

ANTROPOLOGIAI FILM-ELEMZES: ALAPELVEK ES PROBLEMAK « Az antropologiai
film-analizis legfontosabb jellemz&je, hogy bar latszolag specialis targyat valaszt
tanulmanyozasra, ez a munka nagyon kozelr6l kapcsolodik a hagyomanyos antro-
pologiai gondolkodas féaramahoz. Az emberi viselkedés és tarsadalmi interakcio
megszerkesztett képeinek kivetitésével, a modern tarsadalmak jatékfilmjei jellem-
z6ik és kulturalis jelent6ségiik tekintetében analogok a primitiv tarsadalmak torté-
neteivel, mitoszaival, ritusaival és ceremonidival — melyet az antropologusok mar
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régota tanulmanyoznak. Modszertani hasonlosagok is fellelhetdk a tartalmi elemzés
soran, amely jelen esetben azt is jelenti, hogy mit és hogyan mutat be filmiink,
vagyis az abrazolas formajat és a témat is magaban foglalja.

A film tartalmi elemzése lényegében csak egy specialis esete a kulturalis termékek
sokkal altalanosabb antropologiai vizsgalatanak, mely az élet barmely apro részle-
tének kutatdsahoz az iranyad6 szempontokat és az anyag Osszefliggésének mintait
megadja 184 . Az ilyen vizsgilatok néhany lényeges alapelvét olvashatjuk
Benedict-nél 16° tobbek kozott a film-analizis specidlis problémait targyalja
Bateson'®, Wolfenstein'¢” és Weakland¢®,

A filmek maguk bdséges és komplex vizsgalati anyagot nyijtanak. Barmely film
hatalmas mennyiségii informaciot hordoz, amely potencialis jelent6séggel bir. Pél-
daul, amig a film-tanulmanyok elsGsorban a dialogusok és a cselekmény abrazolasa
irant érdeklédnek, értékes informaciot rejthetnek a zene, a hang-effektusok és film
technikai megoldasai, mint példaul a kamera-kezelés. A filmek tematikus elemzése
azonban nem elsésorban a kidolgozott technikai eszk6z6k szambavételét jelenti.
Egy ilyen analizisnek két alapvetd feltétele van, amit konnyi kijelenteni, de nem
olyan kénnyii a gyakorlatban kovetkezetesen megvalositani: az egyik a nyers tény-
anyag kozvetlen atfogo, elditéletmentes megfigyelése, a masik a ragaszkodas né-
hany, iranyad6 alapelvhez a megfigyelés, és ennek a megfigyelésnek a visszatiikro-
z6dése soran.

Az antropologiai film-elemzés technikaja igen egyszer(i és szokvanyos: tartal-
mazza maganak a filmnek az alapos vizsgalatat, részletes feljegyzéseket, annak
attekintését, amit lattunk és feljegyeztiink — és az egész folyamatnak a megismétlé-
sét. Azonban harom nehézséggel is szembetalaljuk magunkat. eldszor is, a filmek
részletes és alapos megfigyelése unalmas munka, s ezt az alapvetéen fontos felada-
tot nem bizhatjuk asszisztensekre, hacsak nem ugyanolyan kompetensek és elhiva-
tottak, mint vezetdjik.

Masodszor, nem konnyii eldonteni, hogy esetenként mit kell figyelembe venni, és
nem konnyti a dolgoknak azoknak az éket megilletd helyet biztositani. Az antropo-
logiai szempont film-tanulmanyozas alapvetd feladata lehet, hogy felismerje és
leirja a film tartalmat, mikdzben késébbre halasztja ezen tartalom és a kultira egyéb
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aspektusai kozotti barmely kapcsolatra vonatkozo kérdésfelvetéseket. Mivel sem a
film tartalmat, sem a specifikus vagy alapveté mintazatokat nem lehet eldre tudni,
(ha igy lenne, nem lenne értelme az analizisnek), a megfigyelhet6 tartalmat kell az
elemzés alapjaul elfogadni. At kell adnunk magunkat a tényeknek”, és amennyire
csak lehet, keriilve a szelektiv hangsulyokat és a prekoncepciokat arrol, mi a fontos
és hogyan fontos. Mivel ilyen jellegii prekoncepciok mind a filmmel, mind a kulta-
raval kapcsolatban béven akadnak, a megfigyelés munkdja pedig meglehetdsen
unalmas, — ez nem is olyan konny{i.

Harmadszor, ha a megfigyelé bdséges anyaggal és azzal az elvarassal keriil
szembe, hogy keriilje a prekoncepcidkat arrél, mi a fontos — mire iranyitsa figyel-
mét, és hogyan tudja egyaltalan elrendezni a feljegyzéseit? Miutan kezdetnek né-
hany, a film eredetére, a cselekményre, a szereplOkre és a jelenetsorokra vonatkozo
feljegyzést tett, hogyan tovabb? Semmilyen végleges valaszt nem lehet adni erre a
nehéz kérdésre, de néhany altalanos premisszat és alapelvet megallapithatunk, me-
lyek elegendék ahhoz, hogy egy konkrét film elemzéséhez eligazodast nyujtsanak.

A legfontosabb kiinduld pont, hogy barmely film (vagy egyetlen kultirabol szar-
maz6 filmek csoportja) — ahogyan a kultura maga is —, bizonyos formaban és jelen-
t6s mértékben egy rendezett, Gsszefliggd egészet alkot, és olyan mintakat vonultat
fel, melyek jellemzé modon elmesélt, szabalyosan ismétlodé tematikus elemekbol
allnak 6ssze. Ez a kiindulopont azon altalanos célkitiizésen, mely a vilag jelenségeit,
amennyire csak lehetséges, rendszerezni akarja, valamint a filmek és kultirak
ilymddon valo szemlélésének sikeres multbéli tapasztalatain alapszik. Ennek meg-
felelGen a filmelemzés els6dleges feladata mind a képsorokkal, mind ezek jelentd-
ségével kapcsolatban az, hogy felismerjen ilyen elemeket és kapcsolatokat (amit
elére nem lehet tudni) az anyagon beliil. Bizonyos altalanos iranyelvek ennek a
premisszanak és az antropoldgia alapvetd érdeklddési teriileteinek kombinacidjabol
kovetkeznek.

Mivel az antropoldgia az emberrel foglalkoz6 tudomany, a tartalomelemzésnek,
legalabbis kezdetben, az emberi viselkedést és a tarsadalmi interakciokat (kiilonds
tekintettel a csaladi kapcsolatokra) bemutatd filmanyagra kell irdnyulnia. Még ez a
kovetelmény sem mindig egyszerii és magatol értetédéen alkalmazhato; végiilis
valamiképpen minden film tartalmaz ilyen témakat és az ilyen jellegli anyagot
szimbolikusan vagy eléggé indirekt médon lehet kezelni.

Egy masik kritérium kiilondsen fontossa valik, mert a problémat mas és még for-
malisabb szogbdl kozeliti meg, mely minimalisan vonatkozik a megfigyeldre és
maximalisan az anyagra. Nagyon fontos, hogy feljegyezziik a tartalomnak barmely
olyan aspektusat vagy elemét, melyet maga a film hangstilyoz, még akkor is, ha ezek
kezdetben trivialisnak tiinnek a megfigyeld szemsz6gébol. Az ilyen hangsuly nyil-
vanvaloan megmutatkozhat valamiféle dramai cstcspont alkalmaval, de el is lehet
rejtve, mint példaul akkor, amikor valamit ismételten megmutatnak, ami énmagaban
nem kiilondsebben feltiing. Ha egyszer felismertiik ezeket a hangsalyokat, akkor
mar ugyanolyan hasznos a nyilvanval6 ellentmondésokat vagy ezek kivételeit ke-



resni, és mindent, amit tigy tlinik, hogy a film figyelmen kiviil hagy vagy keriil olyan
helyeken, ahol ezek elvarhatok lennének.

Kiilonleges figyelmet kell forditani minden olyan tartalmi elemre, mely furcsa
vagy nehezen érthetd, kiilonosen a szavak és tettek kozotti latszolagos ellentmon-
dasra. A tartalomnak az ilyen problematikus aspektusaira valo koncentralas kiilon-
leges megfigyelésekhez vezethet, s ugyanakkor arra is szolgal, hogy elkeriiljiik a
megfigyelt jelenségek til gyors és feliiletes “megértésének” veszélyét. Még altala-
nosabban ezt a veszélyt tigy kertilhetjiik el, ha nem téreksziink a tartalombol levon-
hato feliiletes kovetkeztetésekre, hanem chelyett ismételten visszatériink a “nyers”
anyag megfigyeléséhez — ugyanahhoz a filmhez vagy azonos forrasbol szarmazo
filmekhez —, hogy Gjra és tjra szembesithessiik elsddleges kovetkeztetéseinket az
adatokkal.

Habar a tartalmat tobb szinten lehet elemezni, rendszerint a konkrét részletek és a
jelenetek, a szerepl6k, a cselekmény vagy barmi egyéb meglehetésen laza, altalanos
jellemzésével kezdjiik munkankat. Amint a vizsgalat elérehalad, habar a konkrét
megfigyelés és a tigabb megfogalmazas kozotti kdlesonhatas tovabbra is érvényben
marad, mindketté finomitasa lehetségessé és sziikségessé valik. Kozelrél kell meg-
figyelniink a jeleneteket ahhoz, hogy megmondhassuk, mely részletek szignifikan-
sak és tObbszor is visszatérok, és melyek 1ényegtelenck. Az altalanos szabalyszeri-
ségekkel valo tor6dés hozzasegit benniinket ahhoz, hogy felismerjiik a konkrét
tartalmakban a variaciok kozotti, mélyen rejlé vagy esetleg leplezett formalis ha-
sonlosagokat. Hozzasegit ahhoz, hogy feljegyezziik példaul azt, hogy a népi kinai
filmek hésndi rendszerint egyediilalld ndk, jollehet az egyes konkrét esetekben
arvak, mostohalanyok vagy olyan lanyok, akiknek a sziileikkel nincs jelentds kap-
csolatuk.

Az alapétlet itt az — mint mas, kultirarol szo6l6 tanulmanyokban is —, hogy preci-
zen felmérjikk a mindinkabb altalanos és mindenre kiterjedé mintazatokat. Habar a
részletek jelentdsége az ilyen mintazatokhoz vald viszonyuktol fliigg, a mintazatokat
csak ugy lehet latni, hogy el6szor felismerjiik és aztan Gsszekapcsoljuk a szignifi-
kans részleteket, a kutatas sziikségszeriien az egymast kovetd, megkozelité megol-
dasok 6nmagaba visszatér6 lancolata. A legfontosabb mintazatokat nem lehet el6re
latni vagy egy nagy vonalakban torténé atfogo vizsgalattal felfedezni, de fokozato-
san lathatokka valnak, amint az elemzést végz8 személy'® a tartalom szabalyosan
ismétlédd elemeit'’™® és ezek ismétlédd, kolesonds kapesolatait keresi, kiilondsen a

169 A filmek nagy valosziniiséggel alapvetd, kulturara jellemz6 szemléletet vetitenek ki. Habar
filmet manapsag mar egyediil is lehet késziteni, ez rendszerint mégis csoportos produkcid, mely
egy kultira tobb tagjanak egyiittmiikddésével készill. Es mivel a film a tomegkommunikacio
egyik eszkoze, melyet széles kozonségnek szannak, minden valdsziniiség szerint inkabb viszony-
lag egyszerti, alapvet6 és altalanos, mint specialis vagy ezoterikus témakat fog bemutatni.

170 ygyanakkor, igen sok és véltozatos témaju film van. Minden egyes film hatalmas mennyiségii
anyagot nyujt megfigyelésre, és ha a filmek egy csoportjat tekintjiik, ezek targya nagy valtozatos-
sadgot mutat, igy lehetdség nyilik arra, hogy megvizsgaljuk, milyen kapcsolatban vannak egymas-
sal az altalanos motivumok és a konkrét tarsadalmi szituaci6. Tovabba a filmkészités, mint maga



formalis kapcsolatokat, fokozatosan altaldnosithaté szinten™t. Azért is keresi ezeket
az elemeket, hogy Osszekapcsolhassa ket a fobb szabalyszeriiségekkel, sot a lat-
szolagos ellentétekkel vagy ellentmondasokkal is, melyek mint specialis esetek a
konkrét koriilményektdl fiiggden killonbdznek egy altalanosabb egységen beliil.
Ugy tiinik, hogy az ilyen mintazatok felismerése olyan miivelet, melyhez az emberi
elme még mindig jobban felkésziilt, mint a szamitogép.

A megfigyelt “nyers” anyagon (egy filmen vagy filmeken, melyek ebben az eset-
ben hasonloak az antropologiai megfigyelés egyéb targyaihoz: a vizsgalat kdzép-
pontjaban allo viselkedéshez vagy egyéb kulturalis termékhez, melyrél az antropo-
logus “objektiven” vagy legalabbis kiviilr6l megfigyel és jegyzeteket készit roluk)
kiviil van még egy fajta, a film tartalmahoz kapcsolodd anyag, amely fontos sza-
munkra: ez pedig a “bennsziilottektél”, vagyis az adott kultiira tagjaitol szarmazo, a
film tartalmanak szemléletére vonatkozé informaciok. Ezekhez az informaciokhoz
hozza lehet jutni bizonyos személyek meginterjuvolasaval, akik lattak a filmet,
filmszemlék és kommentarok tanulmanyozasaval, stb. Amennyiben ilyen informa-
ciokra nem tamaszkodunk olyan mértékben, hogy ez korlatozza elsé kézbdl vett
megfigyeléseinket, hasznos lehet a filmben abrazolt viselkedés olyan lényeges rész-
leteinek, hangsulyainak vagy jelentésének a felismerésében, melyek elsd latasra nem
nyilvanvaldak a “kiviilallo” szamara. Még tagabb értelemben, ez azért fontos, ne-
hogy elferditsiik a szoban forgd kultirara jellemz6 vilagos és egyértelmii tartalma-
gyan latja a film tartalmat a természetes kdzonsége vagy az a k6zonség, melynek a
filmet szantak, egy kezd6 alapot is biztosit a film kulturalis hatasanak és jelentGsé-
gének tovabbi tanulmanyozasahoz is.

A film tanulmanyozasahoz kivalasztott példak igen nagy varidciot mutatnak. A
tanulmanyozasra kivalasztott filmeknek nem kell nagy miialkotasoknak lenniik,
még kiilondsebben joknak sem, feltéve, hogy nem olyan rosszul megformaltak, és
eljatszottak, hogy kovethetetlenek, zavarosak vagy ellentmondasosak. A kdzonséges
kommersz-filmek nagyon alkalmasak az ilyen vizsgalatra, és szamos el6nyiik van,
ami els6sorban a téma és a bemutatas viszonylagos egyszerliségébdl kovetkezik,
vagy pedig azért, mert ezek a filmek szorosan kapcsolddnak a film hagyomany 6
vonalahoz'72.

A példa kivalasztasa els6sorban az elemz6 személy érdekl6désétol fiigg: hason-
l6an valtozhat a megfigyelés néhany aspektusa is. Ha egyetlen filmet (vagy nagyon

az élet is, egyarant az elére megfontolt vagy iranyitott és az elore nem lathato elemekbdl allo
folyamat - mivel mindkett§ egy sereg interakcio eredménye, és mert a filmkészit6k valdszinlileg
nem tudjék ellendrizni a kultiralis attitiidok és elotételek filmi reflexioit, melyek ontudatlanul
miikodnek.

171 Csak a filmek kapcsoljak Ossze a latvanyt a szavakkal. Ez lehetséget ad arra, hogy sszeha-
sonlitsuk azt, amit a szereplék mondanak arrél, hogy mit csinalnak, azzal, amit a megfigyel? lat, s
ez vagy megvilagithatja mindkett6t, vagy ellentmondasokat fedhet fel.
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limitalt szamu filmet) véalasztunk ki analizalasra, mint Bateson a Hitlerjunge Quexet
a hangstly természetesen inkabb a tartalom €s a szerkezet behatd elemzésére esik,
és a filmet sokszor és részletesen kell megvizsgalni.

Abban az esetben, ha azonos, habar meghatarozott forrasbol szarmazo filmek al-
kotjak az elemzés targyat, feltehetGen kevésbé alaposan tudjuk megvizsgalni az
egyes filmeket, az id6- és az energia-takarékossag praktikus megfontolasai miatt, és
inkabb a megfigyelés alatt allo egyes filmekre kozosen jellemz6 témak és mintaza-
tok felismerésére esik a f6 hangsaly'”®. Az ember elGszor is azt keresné, ami alap-
vetd és mindenben jelenlévd, ez egy elengedhetetlen alap, még akkor is, ha az
elemz6 végso célja az, hogy sokkal specifikusabb kiilonbségeket fedezzen fel. Nagy
vonalakban azt lehet mondani, hogy minél valtozatosabb a kivalasztott példa, a
stiluseszk6zok és a kézzelfoghato tartalom tekintetében, annal nehezebb, de annal
gylimolcsdzObb is a szabalyossagok ilyen keresése, feltéve, hogy van néhany k6zos
forras.

Egy masik, jelentdsebb valtozata a filmelemzésnek, amikor egy bizonyos id6-
szakban késziilt filmek egy csoportjat valasztjuk ki, hogy azonos tendencidkat ke-
ressiink a tematikus tartalomban, melyre Kracauer elgondolasal™ ad példat, fugget-
leniil a megoldastdl. Ilyen esetben megintcsak azzal kell kezdeniink a munkat, hogy
megkeressiik mi az, ami alland6 — vagyis kozos a sorozat egyes darabjaiban — S ezt
kell szembeallitanunk a kiilonbségekkel.

Amint err6l mar fentebb sz6 esett, annak a veszélye, hogy prekoncepciokkal he-
lyettesitjiik a valédi megfigyelést, a film-tartalom elemzésének és jellemzésének
leggyakoribb hibaforrasa. Az ilyen téves jellemzés két formaban jelentkezhet. Az
egyik egy tényeken alapuld félreértelmezes, mely a tartalomnak olyan elemeit és
ezek kapcsolatat “latja”, melyeket nem tamasztanak ald adatok. A masik til nagy
teret és jelentdséget tulajdonit a pontos, de limitalt megfigyeléseknek, kiterjesztve a
rész-megfigyeléseket az egészre. Fontos megjegyezni, hogy ez a hiba a kiterjesztés-
ben, nem pedig a részleges megfigyelésben rejlik. Minden elemzés sziikségszerlien
részleges, habar egyik-masik atfogobb, mint a tobbi. Ezért, mivel a megfigyelés
szempontjai igazolhatdo okok miatt kiilonbozhetnek egymastol, ugyanannak az
anyagnak az elemzése is kiilonb6z6, noha nem ellentmond6 eredményekre vezethet
— érvényes megfigyelésekre — éppuigy, mint a kultira tanulmanyozasanak barmely
mas teriiletén.

A figyelmet egész mostandig a film-tartalom tematikus tanulmanyozasanak szen-
teltiik. Eppugy, ahogyan a mitoszokat és szertartisokat a szocialis kornyezetiiktSl és
funkciojuktol fiiggetleniil lehet vizsgalni, az ilyen film-tartalom elemzés is érvényes
¢és hasznos, legalabb haromféle modon. A film-elemzés az antropoldgiai megfigye-
1és és fogalomalkotas gyakorlasara konnyen hozzaférhetd, érdekes és hasznos lehe-

173 Anonymous: Japanese films. A phase of psychological warfare. Washington, 1984, Research
& Analysis Branch.

174 Kracauer, Siegfried: From Caligari to Hitler. A psychologikal history of the German film.
Princeton, 1947, University Press.



toségeket nytjt. A film-elemzés ilyen iranyt alkalmazasa az egy filmre vagy t6bb
filmre jellemzo stilus vagy atmoszféra “artikulatlan benyomasait. . . helyettesitheti”,
mivel minden egyes film “egy megszerkesztett beszamol6 arr6l, ami létrehozta™".
A tartalom tanulmanyozésa alapjava valhat a film barmely tovabbi kultd-
ra-szempontl tanulmanyozasanak. Az alap azonban csak kezdet. A tartalom elem-
z¢ését altalaban ugy tekintik, mint egy fontos eszkdzt ahhoz, hogy a filmet a kultira
mas aspektusaihoz kapcsoljak. Ez természetesen ujabb lehetdségeket és probléma-
kat rejt magaban, amiket itt meg kell vizsgalni.

A FILM-ELEMZES FELHASZNALASA ES KILATASAI « Mint a korabban bemutatott,
1étez6 tanulmanyok attekintésébdl mar nyilvanvaléva valt, az antropologusok elsé-
sorban azért érdeklddtek a film-elemzés irant, mert egy szélesebb kord kultd-
ra-tanulmanyozas eszkozének tekintették, nem pedig maga a film-tartalom kototte le
a figyelmiiket. Azonban az ilyen jellegi kutatasokat sokkal nehezebb leirni és meg-
vitatni. Ez elidegenithetetleniil magaban foglalja egy komplexebb teriiletet, igyhogy
ami idaig tortént, az csupan egy téredéke a lehetséges munkanak, és az eredmények
gyakran inkabb csak puhatoldzo betekintések és Osztonzé példak, mint kifejezett
felfedezések. De ez csak azt jelenti, hogy még alaposabb munkara van sziikség,
habar ami idaig tortént, az nagy vonalakban vazolhatja az altalanos iranyulast ¢s a
lehetéségeket.

Amint ezt Bateson megjegyeztel’s, a Hitlerjunge Quex cimii film haromfélekép-
pen kapcsolodott a nacizmushoz, nacik készitették, az volt a célja, hogy nacikat
toborozzon, (mint propagandafilm) és harmadszor, abrazolta a nacikat. Ha ezt alta-
lanositjuk, tanulmanyozhatjuk, hogy a filmek milyen viszonyban vannak készit6ik-
kel, a kozonségiikkel és azzal a témaval, amit abrazolnak — amiben lehetnek hason-
16ak is, de kiilonbozhetnek is a fenti filmt6l.

A helyzet akkor a legegyszeriibb, ha film készit6k, a nézok és a téma hasonlo. Ez
a legtobb esetben igy van, legalabbis, ha a “hasonlosagot" ésszeriien tag értelemben
fogjuk fel. A hollywoodi filmeseket és kozonségiiket — legalabbis egy bizonyos
idészakban — egy kozos amerikai kultira tagjaiként kezelhetjiik, még akkor is, ha
ebben elfoglalt tarsadalmi helyzetiik egyénileg kiilonb6z6, és ugy tekinthetiink az
altaluk készitett filmekre, mint amelyek valami médon, ha nem is realisztikusan, de
tikkrozik az amerikai életet éppugy, ahogy a samanok és mesemondok is specialis-
tak, s a mitoszok nem a mindennapi életet abrazoljak.

Ugyanigy, a filmekr6l készitett, mind az antropoldgiai, mind a kritikai irasok leg-
gyakoribb témaja a filmmel és a filmeket koriilvevo kultiraval kapcsolatos megfi-
gyelések Osszefliggése. Az ilyen jellegli antropoldgiai munka rendszerint a filmt6l a
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kultira felé halad — vagyis a filmmel kapcsolatos megfigyeléseket arra lehet fel-
hasznalni, hogy megvilagitsuk, illetve rendszerezziik a kulturarol alkotott megfigye-
léseinket inkabb, mint megforditva, habar bizonyos kolcsonhatas rendszerint el6-
fordul és a kutatas hasznara valik. Tovabba, ez a fajta kutatas mindkét teriilet sza-
mara 16kést ad afelé, hogy felismerje az alapvetd témakat és ezek Osszefliggéseit. A
formara ¢és a felépitésre valo alapvetd koncentralas egyik kisérd jelensége, hogy a
film-mintazatokat és a kulturalis mintazatokat rendszerint parhuzamba allitjak, vagy
egymassal megfeleltetik, ahelyett, hogy ok-okozati dsszefiiggéseket keresnének.

Szamtalan magyarazata van annak, hogy a jatékfilmek kiilondsen alkalmasak a
kulturalis mintazatok tanulmanyozasara. LegelsGsorban azért hasznalhatok, mert
nem tényszertick. Ehelyett egy torténetet mesélnek el, amely az élet néhany szeletét
sajatos interpretacidban mutatja be azzal, hogy szelektalja, megszerkeszti és rend-
szerbe allitja a viselkedés idealképeit. Nem akarjuk teljesen elfogadni Mao
Tse-Tung nézeteit'”’, miszerint “a miivészet és az irodalom alkotd formai helyettesi-
tik a természetet, amelyben ezek még rendszerezettebben, tdomorebben, még tipiku-
sabban, és éppen ezért még egyetemesebben jelennek meg". Mégis, el kell ismer-
niink, hogy a valodi életben is megfogalmazzuk, elrendezziik és bizonyos hangsii-
lyokkal latjuk el tapasztalatainkat, és a mindennapi élethez viszonyitva a jatékfilm
még magasabban szervezett és meghatarozott egység, melynek premisszait és min-
tazatait még konnyebben lehet tanulmanyozni.

A nagy és komplex modern tarsadalmak esetében, ahol a terepmunka a valds vi-
selkedésnek csupan szélsdségesen korlatozott érvényli toredékeit tarhatja csak fel,
az ilyenfajta egyszertisités lényeges kiinduldpontnak tiinik. Es mivel a filmek leha-
taroltabb és konnyebben kezelhetd — és ismételten tanulmanyozhaté — anyagot
szolgaltatnak, mint a valds élet, egyben bdségesebb és relevansabb anyagot is nytj-
tanak, mint egyéb, képzeletsziilte alkotasok, mint példaul a regény.

Mint kordbban emlitettiik, szamos ilyen tipust tanulmény sziiletett. Altalanos
kulturalis motivumokat és mintakat kerestek a naci Németorszag, Japan, India,
Franciaorszag, Anglia, az Egyesiilt Allamok és Kina filmjeinek elemzésével, de
ezek az elemzések csupan a felszint érintették. Ezek a tanulmanyok meglehetdsen
szerények voltak, és nagyon sok mas kultirabol szarmazé filmet egyaltalan nem
tanulmanyoztak.

Természetesen szamos, azonnal szembetiing és potencialisan hasznalhat6 variansa
lehet még ennek a megkozelitési modnak, amelyeket itt alig érintettiink. A kiilon-
b6z6 kultirakbol szarmazo filmek 6sszehasonlitd elemzését fel lehet hasznalni arra,
hogy a kulturalis hasonlosagokra vagy kiilonbozoségekre ravilagitsunk. Ezt a széles
teriiletet azonban idaig csupan Wolfenstein és Leites'®, valamint Weakland'"
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tanulmanya érintette. A film-tartalom valtozasait fel lehet hasznalni a kulturalis
valtozasok tanulmanyozasara, ez a gondolat kimondva szerepel Kracauernal'®, és
kimondatlanul bennefoglaltatik Weaklandnak a kinai filmekrol készitett munkaiban,
azonban ezidaig még senki nem probalta ki. Mivel meglehetdsen kozel allnak hoz-
za, a filmtanulmanyokat fel lehet hasznalni a kulturalis kontaktust és adaptaciot
vizsgal6 tanulmanyokhoz. Erre Hong Konggal kapcsolatban javaslat is sziiletett!s!,
azonban ezt soha nem iltették at a gyakorlatba. Ezeken a széles alapokon nyugvo
még tobb munka kellene, hogy kitdltse azt a nyilvanvalo szakadékot, mely a vizsga-
latok tamogatasa és a kultura-tanulmanyozas ezen modjanak tovabbfejlesztése ko-
zOtt van.

Ismétlem, a kulturalis mintaknak a filmek elemzésén keresztiil val6 tanulmanyo-
zasa azon a feltevésen alapszik, hogy a filmek készit6i, a nézok és a filmek targya
alapvet6en hasonlo. Az ilyen tanulmanyokra vonatkozé kritikai megjegyzések — és
még inkabb a filmeket ért legtobb kritikai tamadas — ennek a nézetnek a megkérdd-
jelezésével vagy hatarozott tagadasaval fligg Gssze.

A filmeket tdmado kritikak, amelyek azt kovetelik, hogy a film konkrétabb
anyagbol meritsen, rendszerint a film vagy a televizid aktualis vagy potencialis
kozonségét a film készit6itdl, a film tartalmatdl vagy a kettdé kombinaciojatol elté-
rének vagy elhatarolhatonak tekintik. Vagyis a filmek készit6it progpagandistaknak
bélyegzik, akik befolyasolni igyekeznek az erétlen, ontudatlan kdzonséget, vagy
mint a kommerszfilmek szerz6i igyekeznek barmit rasézni a kdzonségre, amit csak
lehet. Az ilymddon eltolt tartalmat vagy tilsdgosan fantaziadusnak vagy tlsagosan
realisztikusnak itélik meg, de mindkét esetben kiilonboznek ezek a filmek vagy
attol, ahogy a kozonség ¢€l, vagy attdl, ahogyan kellene, hogy éljen. Nagyon nehéz
ezeket a nézeteket egyenként megvitatni. Ezek olyan feltevéseken nyugszanak,
amelyeket ritkan vizsgaltak meg, még kevésbé vizsgaltak meg tapasztalati Gton (ami
bonyolult lett volna). Ehelyett konkluziokat vontak le bel6lik, vagy ezen beliil sziik
korti kutatasokat — példaul a televizio hatasardl — végeznek a tartalom rovid Gssze-
foglalasaval és értékelésével.

Ugy tiinik, sokkal hasznosabb és helyénvalébb itt ramutatni arra, hogy az ilyen
iranyu érdeklédés kapcsolatban van a film-tartalom elemzésének és annak jelentd-
ségének szélesebb problémakorével. Az anyag megfeleld felfogasanak és a tartalom
elemzésének a témajat mar megtargyaltuk. Az a kérdés, hogy hogyan viszonyulnak
a film mintazatai a konkrét viselkedés mintazataihoz, szintén Iényeges, de sokkal
komplexebb még alapelveiben is annal, hogy gyakran emlegessék. Ilyen példaul
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Wolfenstein munkaja’®? a jatékfilmr6l és annak szerepl6ir6l azt allitja, hogy az
impulziv viselkedés mind a jatékfilmben, mind a dokumentumfilmben eléfordul,
vagy egyikben sem, vagy az egyikben megmutatjak, a masikban visszafogjak, ¢és
hogy ez a kapcsolat maga kulturalisan standardizalt lehet. Ebb6l a szempontbol sem
elméletileg, sem gyakorlatilag nem sok értelme van annak, hogy a jatékfilmeket a
realizmusok alapjan itéljiik meg. Még egyszer: az eléggé tag értelemben vett empi-
rikus kutatas sokkal hasznosabb lenne.

Hasonléan nem lehet altalanos érvényii valaszt adni arra a kérdésre, hogy miért
tikkrozik vagy formaljak a filmek a kultirat. Habar mindkett6t elvarjuk a filmtol,
csak a részletes tanulmanyozas — amelynek a modszereit még ki kell dolgozni — fog
fényt vetni a problémara, s a valasz esetenként mas és mas lesz.

Végiil, a film-elemzésnek és a kultira tanulmanyozasaban vald felhasznalasanak
talan legaltalanosabb problémaja az eredmények alkalmazhatdsaganak korét illeti,
amikor felismerjiik a film kulturalis mintait, és ezek a kultiraban nagyobb 1éptékben
létez6 hasonld mintazatokat jeleznek — akkor az a probléma meriil fel, hogy milyen
mértékben? Ez a kérdés kiilonGsen fontos, de ismétlem, nincs ra hatarozott valasz. A
megfigyelésen tll ez az altalanos probléma, ahogyan a tobbi szerz6 is megemlitette,
végigkiséri az antropologiat. Azt mondhatnank, hogy minél atfogobb és minél val-
tozatosabb az anyag, amelyben a minta megjelenik — filmek, kiilonboz6 alanyokkal
készitett interjuk, konyvek, a megfigyelt viselkedés —, annal inkabb meg Iehet bizni
benne. Egyelére azonban még a problémara kell ismételten felhivni a figyelmet.

KONKLUZIO - Kiilénds, hogy nem csindltak tobb antropolégiai film-elemzést, és
jelenleg kevesebb késziil, mint korabban. El lehet gondolkodni rajta, hogy vajon
miért van ez igy. Az ilyen munka nagyon sok id6t és energiat emészt fel, ugyanak-
kor nem hoz felszinre t6bb adatot, mint egyéb antropoldgiai munkak. Masrészt,
azok az emberek, akik személyesen nem probaltak ki ezt a modszert, gyakran azo-
nosnak gondoljak a film-tanulmanyozast a moziba jarassal, ami inkabb szorakozas,
mint munka, és ennek megfeleléen bagatellizaljak. Es még az antropologia is ki van
téve a divat valtozasainak, ami a szakmai érdeklddést illeti. Valosziniileg nem sokat
tehetlink ez ellen. Van még egy lehetséges tényezd, amely némi tisztazasra szorul.
Miota ezt a fajta filmelemzési modszert a nemzetk6zi konfliktussal 6sszefliggésben
kifejlesztették, szamos olyan tendencia érvényesiil, amely kozeliti a két ellentétes
érdeket. Es nemcsak a nemzetkozi fesziiltség enyhiilt a I1. vilighabora és a hideg-
habort 6ta, hanem mas népek tanulmanyozasat is csak akkor tekintik hitelesnek, ha
terepmunkan alapszik. De talan nem haszontalan ramutatnunk, hogy egy kultira
megértése éppoly fontos az egyiittmikddés, mint a konfliktus idészakaban, és a
film-elemzés Utjan valé megkozelités ugyanugy felhasznalhato arra is, hogy meg-
értsiik a barataink, vagy akar a sajat tarsadalmunk kulturalis mintait.
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