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Absztrakt

A magyar filmmuvészet formatorténetében a fikciés dokumentarizmus a hetvenes évek Budapesti
Iskolajaban teremt 6nallo €s jelentSs iranyzatot. A fikcids formakat athat6 dokumentarista stilus
megjelenése a filmek kdzvetlen tarsadalmi szerepvallalasanak igényével hozhato 6sszefuggésbe; e
forma filmtorténeti jelenléte tehat egyuttal a tarsadalmi szerepvallalas statusat is jelzi. A teljes
magyar filmtérténeten érvényesitheté szempontrendszer kilondsen az 1948 és 1989 kozotti, az
allamositott filmgyartas szakaszaban valhat termékennyé€, de a kortars fejlemények tantsaga
szerint e forma hagyomanya az aktualis torekvésekre is hat: amennyiben a tarsadalmi
szerepvallalas igénye Gjra felmerul, gy a filmesek a fikciés dokumentarizmus
eszkozrendszeréhez nyulnak vissza. A tanulmany a kortars jelenségek, mindenekel6tt Fliegauf
Bence Csak a szél cimi filmjének apropéjan tekinti at a fikciés dokumentumfilmek hol csendesen

lappangd, hol programszeru iranyzatként jelenlévé magyar filmtérténeti hagyomanyat.
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Gelencsér Gabor

Csend és kialtvany. A fikcios dokumentarista forma

hagyomanya

A fikcios (konstrualt, intencionalis) és a dokumentarista (a valésag képi, majd képi és hangi
reprodukcidja) formaalkotas mindenkori egyiittes jelenléte a kezdetektdl alapadottsaga a mozgokép
médiumanak. A film nyelvi természetét kutat6 korai elméletek hol az egyik, hol a masik vonast
hangsulyozzak, ahogy a kezdeti filmtorténeti folyamatok hol az egyik, hol a masik 6sszetevét
allitjak el6térbe. Elmélet és gyakorlat kélcsonhatasanak eredményeképpen a naiv-pragmatista
nyelvhasznalat a modern film sziletése idején atalakul 6ntudatos reflexiova, s ett6l fogva a
teoretikusok €s az alkotok masképp tekintenek az addig is meglévé alapadottsagra. Mar nem az
~€gyik” vagy a ,masik”, joval inkabb az ,egyik” és a ,masik” formaalkotas paradigmaja érvényesiil;
azaz a valasztas helyett a szintézis, avagy épp ellenkezébleg, a szembeallitas. Hangsulyozni kell,
hogy mindez természetesen nem valtoztatja meg a médium alaptermészetét, csupan az ahhoz valé
viszonyt moédositja. Amikor Flaherty Nanuk hétkéznapjait félbevagott igluban filmezi (Nanuk, az
eszkimo, 1922), vagy amikor Bunuel a Fold kenyér nélkiilben (1933) ,,€16 halottal” rendez meg egy
temetést, akkor lényegében a fikciés dokumentarizmus gyakorlatat kéveti, csakhogy nem formai
megfontolasbol, hanem technikai kényszer kovetkeztében. A kettSs természettel kapcsolatos
reflexi6 a naiv-pragmatista nyelvhasznalatot emeli tehat formaelvvé. Az elméleti kovetkeztetések
tekintetében pedig mindenekel6tt azt a ma mar koézhelynek szamité megallapitast kell kiemelni,
miszerint a mozgokép ,dokumentarizmusa” is forma, azaz olyan stilusmegoldasok ereddgje,

amelyek a ,val6s”, ,valoszeri” jelentését kivanjak megfogalmazni. (1]

E kényvtarnyi szakirodalommal rendelkez6 kérdéskor vazlatosnak is alig tekinthet6 felidézésére
mindoéssze azért van sziikkség, hogy jelezzem: amikor a magyar film fikciés dokumentarista
formaalkotasanak hagyomanyarol beszélink, akkor nem egy specialis hazai ,talalmanyt”
vizsgalunk, noha e forma legismertebb iranyzatanak elnevezése (Budapesti Iskola) ezt a képzetet
keltheti. Anélkil, hogy kisebbiteném e formaalkoté elv magyar filmtdrténeti szerepét, vagy akar a
szoban forgo6 hetvenes évekbeli iranyzat jelent6ségét, mindenképpen latnunk kell, hogy az
egyetemes filmtorténeti folyamatokhoz, illetve a nemzetkoézi filmelméleti kutatasokhoz
kapcsolodo jelenségrdl van szo. S6t, gy gondolom, hogy ez a kérilmény — a nemzetk6zi
beagyazottsag — kifejezetten noveli a Budapesti Iskola filmtorténeti silyat. Az pedig mar valéban a

magyar kérulményekbdl fakad, hogy a fikciés dokumentarista formaalkotas mennyire erés



szalakkal kapcsolodik filmtorténetiinkhoz, beleértve a legijabb, kortars fejleményeket is. Hol
rejt6zk6do, hol el6térbe keril, hol lappango, csendes, hol kialtvanyban megnyilatkozo, erételjes

hagyomanyrdl van sz6, amely a mult mellett a jelen magyar filmtorténetét is segit értelmezni.

A fikciés dokumentarista formaalkotas oka és kovetkezménye torténetileg sajatos
koordinatarendszert alkot, amelyben az ok jelenti az allando, mig a kévetkezmény a valtozo
tényezét. Az ok a tarsadalmi jelentés kozvetlen megfogalmazasanak igénye, a kovetkezmény pedig
a fikciés formaalkotas keretén belill megvalosulé kiulonféle stilusmegoldasok. Mind az allando,

mind a valtozé tényezé messzemend kovetkeztetésekre nyjt lehetéséget.

Az okként azonosithat6 kozvetlen tarsadalmisag filmtorténeti jelenlétét pontosan leirja a fikcios
dokumentarista formaalkotas reprezentacios szintje. Ezek szerint a korai néma-, majd
hangosfilmkorszak mifaji dominanciaja, illetve a ketté k6zott a magyar filmgyartas valsaga miatt
gyakorlatilag kies6 érett némafilmes id6szak (a nemzetkozi szintéren jelentGs stilustorténeti
iranyzatokat létrehozoé huszas évek) nem nyujt lehetéséget a fikcios dokumentarizmus barmiféle
~preformalasara”. Jellegzetes korulmény példaul, hogy a magyar film térténetébdl hianyoznak
olyan, a fikcios és a dokumentarista formaalkotas els6 koncepciozus kisérletének tekinthet6 varos-
vagy keresztmetszetfilmek, mint Ruttmann Berlin- (Berlin, egy nagyvdros szimfonidja, 1927), Vigo
Nizza-filmje (Nizzdrol jut eszembe, 1930) vagy Vertov varosfilmként is értelmezheté munkaja (
Ember a felvevogeppel, 1929). Az 19381 és 1945 ko6zotti korai hangosfilmkorszakban mindossze
kivételes, zarvanyszerd és felemas eredményt hozo probalkozassal talalkozunk e forma hazai
meghonositasara. Az 1945-6s korszakhatar aztan megvaltoztatja a tarsadalmi jelentés statusat a
magyar filmben, s innentdl a fikciés dokumentarista forma jellegzetes szeizmografja lesz e
meghatarozo, s6t az allamositott filmgyartas (1948-1989) id6szakaban kizarélagossa valo
jelentéskor reprezentaciojanak. A sematikus propaganda, majd a modernista elemzé valosagkép
dominanciajat kovetéen a hetvenes évektol kertil igazan helyzetbe Magyarorszagon a fikcios
dokumentarista forma, amikor is a valésaghamisitas helyett a hitelesség, az analizis helyett a
kozvetlenség igénye kerul el6térbe. Az évtized a Budapesti Iskola mellett e forma igen sokréti
intézményi és esztétikai megvaldsulasat, s ehhez kapcsolédodan az iranyzat gazdag és valtozatos
elemzé diskurzusat hivja életre. A rendszervaltozas koruli években mashova kertl a
valésagabrazolas fokusza, s ez a hagyomanyos dokumentumfilmes moédszert hozza helyzetbe. Az
1989-es tarsadalmi és intézményi korszakhatar formai hatasa a jatékfilmek terén csak az
ezredfordulora érik be. Az ekkor indulé ,fiatal magyar film” kezdetben latvanyosan elutasitja a
tarsadalmi jelentést, majd a hatvanas évek Gj hullamat idéz6 absztrakt formakkal tér vissza ehhez a
tradiciohoz, mig végul eljut a direkt tarsadalmi szerepvallalashoz, méghozza a fikcios

dokumentarizmus segitségével.

A fikciés dokumentarista forma filmtorténeti jelenlétének az oka tehat a kézvetlen, nem analitikus-
reflexiv beallitottsagu tarsadalmi jelentés megfogalmazasa; e forma torténeti reprezentacidjat
mindennek az igénye és/vagy a lehet6sége hatarozza meg. A valtozo6 eleme pedig a forma
korszakonkénti megvaldsulasa: azok a sajatos stilusalakzatok, amelyek e beszédmod torténeti

jegyeit hordozzak. Mivel — fé6képp 1945 utan — a magyar filmmivészetben a tarsadalmi jelentés



hegemoniaja érvényesil, a fikciés dokumentarista forma valtozasa az altalanos formatoérténeti
folyamatok reprezentativ bemutatasara nyujt alkalmat. A diakrén mellett ugyanakkor a kortars
folyamatok szinkron szempontja is indokolja a fikciés dokumentarizmus vazlatos térténeti
attekintését, hiszen napjaink magyar filmjében termékenyité hagyomanyként van/lehet jelen az

alabbiakban vizsgalt formaeljaras.

2.

A korai némafilmkorszak miifaji dominancidja, majd a huszas évek szinte ,lenullazédott” magyar
filmgyartasa nem teszi lehetévé még a fikcios dokumentarizmus naiv formajanak létrejottét sem.
Hasonlé mondhat6 el a korai hangosfilmkorszak szintén mifaji dominanciaju filmgyartasarol,
amely tehat csak bizonyos zsanerek, karakterek és konfliktustipusok szlir6jén keresztil enged teret
a tarsadalmi jelenségek meglehetGsen egyoldala feldolgozasanak. Az ezzel szembenall6 térekvések
ugyanakkor mar 6sszefliggésbe hozhatok a fikciés formaalkotassal. Igaz, csupan egyszeri,
elszigetelt kisérletr6l beszélhetink, s az alkotok személye, valamint a megvalosult md is fokozza a
vallalkozas ellentmondasossagat — mégis, mindezzel egyutt a fikciés dokumentarista formaalkotas
nemzetkodzileg is Uttoro jelent6ségl kisérletérdl van szo, amelyet e hazai formatérekvés

szimbolikus kezd6pontjanak tekinthetiink.

A magyar puszta vilagat fikcios torténetben, natarszereplok kozremiikodésével bemutatod
Hortobagy cimi filmet az osztrak Georg Hollering rendezi meg 1936-ban. A forgatokényvet Moricz
Zsigmond jegyzi, aki a helyszinen forgatott dokumentum-felvételek nyoman irja meg a Komor lo
cimd filmnovellat. A mas Méricz-mivekbdl ismerés, a vidék modernizaciés konfliktusaroél szolo
fiktiv torténetet Hollering dokumentarista stilusban forgatja le, aminek kévetkeztében meglepéen
er6s formai kapcsolatot fedezhetink fel filmje és a késébbi Budapesti Iskola darabjai k6zott. A
némiképp mesterkélt és sematikus szlizsét hosszi dokumentarista epizoédok kisérik a puszta
vilaganak mindennapi életérél, koztiik olyan ,naturalis” események bemutatasa, mint egy csiko
szilletése vagy egy 16 elhantolasa. Ennél is eléremutatobb a film szereplégardaja: a rendezé a
korszakban példatlan médon amatérokkel, a pusztai emberekkel jatszatja el a torténetet. Am csak
az arcukat vallalja, a szavukat nem, emiatt az amat6rok szajaba adott irodalmi széveg
hiteltelensége agyoncsapja a dokumentarista hatast. Ha Hollering a népi nyelvhasznalat filmes
rekonstrukcioja terén kudarcot vall is, a fikciés torténetbe ékelt dokumentarista stiluseszk6zok

alkalmazasa sikeresnek €és el6remutaténak mondhato.

A fikciés dokumentarista formaalkotas tobb stiluseszkoz egyuttmuikodésével jon l1étre; ezek kozil
a kép és a hang (ekkor még technikailag nehézkesen kivitelezhet6) 6sszetartozasara, azaz a direkt
hangra, illetve a szerepl6k autentikus megszolalasara a Hortobagy negativ értelemben hivja fel a
figyelmet. A dokumentarista epizédok, tovabba az amatér vagy naturszereplék alkalmazasara

ugyanakkor a film pozitiv példat nyujt. A fikcios filmek hitelességének, realista hatasanak a



szereplévalasztasban rejlé lehetdsége csupan az egyik, igaz, donté feltétele a fikcios
dokumentarizmusnak, amely ugyanakkor a hagyomanyos ,tiszta” fikcios filmek realista
stilizaci6jaban is meghatarozé6. Erdemes tehat az amat6r szereplék alkalmazasa tekintetében kissé
tagitani a szorosan vett, azaz a két formaalkoto elvben kiegyenlitett viszonyt célzé fikcios
dokumentarizmus korét a hagyomanyos fikcios filmek iranyaba. Az eljaras parhuzamba allithaté a
fikcios dokumentarizmussal, méghozza az okok és a kovetkezmények, azaz a tarsadalmi jelentés és

a stilusmegoldas terén egyarant.

2. kép — Emberek a havason. Szots Istvan, 1942.

Kiilénoésen feltiné ez a stilizaciés elv a mufajorientalt, diszletvilagban bonyolédé korai magyar
hangosfilm korszakaban. Az ezen a téren kivételes és igen radikalis Hortobdgy mellett Sz6ts Istvan
1941-ben forgatott Emberek a havason cimu filmje az, amely eltér a korszak konvencionalis képi
vilagatol és szinészvalasztasatol. A film szellemiségéhez, valamint képi stilusahoz hien
dokumentarista epizédokkal (a csiksomlyodi buicsu jelenete) és az ismeretlen palyakezddék (Gorbe
Janos, Szellay Alice) mellett amatSr mellékszereplék soraval mutatja be a havasi favagok
egyébként erdsen stilizalt, szimbolikus torténetét. Mindenekel6tt a karakterekben, a karakterek
vilagat hiien kifejez6 szinészvalasztasban meg az azzal harmonizalé szo6vegmondasban rejlik a

filmnek az a fajta stilusereje, amely az Emberek a havason-t a neorealizmus el6képévé, hivatkozasi
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alapjava emeli. Félreértés ne essék: Sz6ts miive tavolrol sem fikciés dokumentumfilm, csupan
stilusanak meghatarozo6 formaeszkoze a fikciés dokumentarizmusban elengedhetetlen
naturszereplok kézremiikodése. (Ennek a megoldasnak a tovabbélése, beleértve a fikcids keretbe
agyazott dokumentarista epizodokat, egészen napjainkig jol kimutathaté az 1945 utani
korszakokban.) Mindazonaltal a rendez6t6l nem all tavol a fikcidos dokumentarista forma sem,
hiszen a Bélcsotol a koporsoig ciml dokumentumfilm-terve, illetve a végil ebbél megvalosulo,
Holloké életét bemutato rovidfilmje, a Kévek, vdarak, emberek (1955) egyetlen nap fikcids keretében

szamos megrendezett képsor segitségével dolgozza fel a magyar népszokasokat.

Az 1945-0s, a tarsadalmi, politikai, ideoldgiai, gazdasagi és intézményi feltételrendszert alapjaiban
megvaltoztato korszakvaltas természetesen nem kertili el a magyar filmmiivészetet sem. Ennek
leglatvanyosabb jele éppen a fikciés dokumentarista format ,helyzetbe hozé” tarsadalmi jelentés
modosulasa, méghozza nem csupan politikai iranyultsaga, hanem statusa tekintetében is. A
korabbi, a tarsadalmi jelentést kozvetetten megjelenité miifajisag ugyanis — éppen a kozvetlen,
nyilt és direkt tarsadalmi jelentés igényébdl fakadoan — hattérbe szorul, s atadja helyét el6bb a
sematikus propagandafilmnek (1948-1953), majd egy hosszu és tagolt atmeneti korszak utan
(1954-1962) a modernista szerz6i filmnek. Utébbiban a politikai jelentés poétikai format 6lt — s ez
az ,egyuttallas” teremti meg a magyar 4j hullamot (1963-1969), amely tehat mindkét értelemben,

vagyis a politikai jelentés poétikai megformalasaban lesz része az eurépai modernizmusnak.

Ha a magyar filmmiivészet formai hozzajarulasat vizsgaljuk a modernizmushoz, akkor a fikcios
dokumentarizmust kissé megkésett, ugyanakkor rendkivil erds, 6nall6 és termékeny stilizacios
formanak értékelhetjiik. Az 4j hullam korszakaban a magyar modernizmus a szubjektiv latasmod
és az absztrakt gondolatisag terén produkal maradandét, mindenekel6tt Jancsé parabolainak, a
fiatal generaci6 (Gaal, Szabd, Kosa, Sara) ,,igy jottem” filmjeinek, valamint a kozépgeneracio
torténelemfaggaté idéfelbontasos elbeszélésmodjanak (Fabri Zoltan: Hisz ora, 1965; Kovacs
Andras: Hideg napok, 1966) koszonhetéen. A modernizmusban fontos szerepet betdlté cinéma vérité
elméletének és gyakorlatanak nincs nyoma a hatvanas évek magyar filmmiuvészetében; legfeljebb
maganak a dokumentumfilmnek a mifaji hatarai tagulnak ki néhany, elsésorban a Balazs Béla

Stadidban készilé rovidfilm hatasara (pl. Sara Sandor: Cigdanyok, 1962; Vizkereszt, 1967).

Fordulatszerd valtozast mindebben 1968 hoz. A kelet-eurdpai régioban a “68-as”
reformkisérletekhez kapcsolodo varakozasok, majd az ezeket elfojto, lefékez6 politikai
iranyvaltasbol fakado csalodas — noha Magyarorszagon kevéssé ver latvanyos hullamokat és
hosszan elhuzédik — mély nyomokat hagy filmmivészetiinkben, méghozza els6sorban a
tarsadalmi jelentést megfogalmazoé filmek kérében. A hatvanas évek reformista dialogusanak
~cselekvG-” vagy ,kérdezé filmes” ethosza révid id6 alatt semmivé foszlik. A magyar film a
tarsadalmi feltételrendszer elmozdulasara latszo6lag ellentmondasos médon, am nagyon is
kovetkezetesen reagal. Egyrészt feler6siti, és a nemzedéki, dnéletrajzi, térténelmi tematikan tal a
stilusra is kiterjeszti a felfokozott, konvenciosérté szubjektiv-szerzoi latasmodot. Ennek a
torekvésnek a csucsteljesitménye mindjart az évtized elején a tarsadalmi jelentést fenntarté

Szerelem (Makk Karoly, 1970) és az azt elutasito Szindbdd (Huszarik Zoltan, 1971). Masrészt a



hatvanas évek végén megfogalmazddik az elvont formakban zajlé analizis helyett a reflektalatlan,
kozvetlen, leiré jellegl, ugyanakkor szociologiai alapossagu, hiteles és objektiv valésagabrazolas
igénye, amely megalapozza a hetvenes évek igen sokréti, 6sszetett iranyzatat, a

dokumentarizmust.

Ezt az Gjfajta igényt a magyar film toérténetében kivételes moédon egy kialtvany is megfogalmazza.
A Filmkultira 1969/8. szamaban megjelend Szociologiai filmcsoportot! cimi szoveg kilonoésen fontos,
a tarsadalomtudomanyos alapossag mellett a dokumentarista formaalkotas tudatositasat célzo
kitétele immanens moédon a fikciés dokumentarista forma lehet&ségét is felveti. A kidltvany utolsé
mondata igy hangzik: ,A tudomanyos modszerekkel feldolgozott tényeket a dokumentarista
modszerek tovabbfejlesztésével megfogalmazni: ez Gjfajta dramaturgiat kivan, amely nem
egyszerden »dramatizalna a tényeket«, hanem magat a megismeré analizist tenné meg szerkesztési
elvvé.” 21 A dokumentarista modszer tovabbfejlesztését célzé6 megjegyzés olyan fogalmat
tartalmaz (dramaturgia, dramatizalas), amely a narracié bevonasara utal. Mint majd latni fogjuk, a
fikciés dokumentumfilmek ,fikciés” karaktere elsGsorban (de nem kizarélagosan) a narrativ
struktura, a narracio szerkezeti elemeinek (konfliktus, motivacio, klimax, lezaras) jelenlétéb6l
fakad. (A fikciés dokumentumfilm masik kozkeletl elnevezése: ,,dokumentum-jatékfilm”.) A
dokumentarista szemlélet formaalkoto6 szerepét jelzi ugyanakkor, hogy a (narrativ) szerkesztési elv
magabol a megismerésbdl, azaz a dokumentarista eszk6zokkel rogzitett anyag elemzésébdl
kovetkezik, azon alapul. A szociolégiat mint tarsadalomtudomanyt a film szamara moédszerként

ajanlo, s6t kovetel6 kialtvany tehat fontos, a formakoncepciora is vonatkozo megjegyzéssel zarul.

A kialtvany alairéinak névsora a dokumentarizmus ,,népfrontos” jellegét emeli ki. Kiléonés moédon
ugyanis nem szerepelnek koztiik az iranyzat késébb legaktivabb tagjai, igy példaul a Budapesti
Iskolat életre hivé Darday Istvan, vagy olyan, az évtizedfordulé dokumentumfilmezését
megreformalé alkotok, mint Gazdag Gyula, Elek Judit vagy Szomjas Gyorgy, mikézben
megtalaljuk az alairok kozott a fikcids formahoz kézelebb allé nyelvijité alkotokat, igy Magyar
Dezs6t és Body Gabort (utébbit ,,ir6ként”). Ott van viszont Mihalyfy Laszl6 neve, aki a
késébbiekben nem készit fikcios dokumentumfilmet — a kialtvany elé6tt egy évvel forgatott
rovidfilmje, a Vissza a vdrosba viszont ennek a formanak az els6, mar kézvetlenil a hetvenes évek
iranyzatat el6legez6, kevéssé ismert darabja, amely raadasul Bédy Gabor 6tlete nyoman készil, a
késébbi neves rendezé egyik elsé filmes munkajaként. A Szociologiai filmcsoportot! cimu kialtvany
tehat tobb elemében is el6re jelzi a dokumentarista szemléletvaltozas igényének formai-alkotoi

sokszinUségét.

Az évtized soran ez a sokszinliség szamos vonatkozasban, igy alkotéi, intézményi, formatorténeti,
kritikai aspektusban is megvalésul. A dokumentarista iranyzatot a f6sodorban a Budapesti Iskola
fikciés dokumentarizmusa képviseli: ezek az egészestés filmek jutnak el a mozikba, kapjak meg a
jatékfilmekével azonos kritikai figyelmet, s a kozonség korében is igen népszertek. Egyedil az
intézményi helyzetiik bizonytalan, hiszen formai sajatossagukbol kovetkez6en masfajta gyartasi
struktarat igényelnének. Ez a fajta ,helytelenségiik” mozgatja az iranyzat vezet6 alkotojat és

szervezdjét, Darday Istvant, amikor e filmtipusnak sajat stidiot igyekszik griindolni. A Tarsulas



Stadi6 azonban csak kissé megkésve, a Budapesti Iskola utolsé szakaszaban, 1980-t6l allhat az
alkotok rendelkezésére. Megkésettségét azzal karpotolja, hogy egészen 1985-6s megsziintetéséig

helyet ad a nyolcvanas évek (nem csak dokumentarista) formaujité térekvéseinek.

A Budapesti Iskola ,fésodrat” szamos ,mellékfoly6” kiséri, illetve taplalja. Igy a hatvanas—hetvenes
évtizedfordulén indulé, majd a hetvenes éveket végigkisérd, mindenekel6tt a Balazs Béla Studio
miuhelyéhez k6t6d6, a dokumentumfilm hagyomanyos keretébdl ugyan nem kilépé, de azt
megUujité miivek sora. E dokumentumfilmek Gjszerisége elsésorban stilusukbél fakad, mely
stilizacios elv érvényesilése szintén a fikcios dokumentarista formaalkotas felé nyitja meg az utat.
A legnépszerilibb a groteszk (pl. Gazdag Gyula: Hosszi futdsodra mindig szamithatunk, 1968; A
valogatds, 1970; Szomjas Gyorgy: Ndszutak, 1970) és a lirai stilizacié (pl. Elek Judit: Meddig ¢l az
ember?, 1967, Grunwalsky Ferenc: Anyasdg, 1972). Felforgaté politikai jelentése miatt kilonos
jelentésége van az Un. szituaciés dokumentumfilmnek, amely egy el6re nem belathaté folyamatot
kévet nyomon (pl. Ember Judit — Gazdag Gyula: A hatdrozat, 1972/1984). A stilizacids eljarasok
mellett ez a modszer all a legkdzelebb a fikciés dokumentarizmushoz, amennyiben a
hagyomanyos ,valosagfeltar6” dokumentumfilm keretei k6zott a valésag ,dramaturgiajat”, azaz az

eseményeket a maguk dramatikus kifejlédésében képes megragadni. (8]

A dokumentumfilmes forma iranyabél induld, a format ,lazité” és a tarsadalmi jelentést ,1azit6”
torekvésekkel szemben helyezkednek el a jatékfilmek, amelyeknek egy jelentés hanyadaban — a
dokumentarizmus korszakvalté erejének koszonhetéen — szintén kimutathaté az értelemszeriien
elleniranya mozgas, azaz a fikcié dokumentarista stilizacidja. Anélkul, hogy kilépnének a jatékfilm
formai kerete kozil (ahogy ezt majd a fikcidés dokumentumfilmek teszik), killonféle modon
alkalmaznak a dokumentumfilmekbdl atemelt eljarasokat, vagy mar a fikciés dokumentarizmus
felé mutato stilizaciés megoldasokat. El6bbire Kovacs Andras Staféta (1970) cimi filmje lehet
jellegzetes példa, amely riportot illeszt a fikcios torténetbe; utébbira Bacsé Péter amatér
szerepldket (is) foglalkoztato jatékfilmjei (Fejloves, 1968; Kitores, 1970; Jelenidd, 1971), vagy Mészaros
Marta els6 egészestés filmjeinek dokumentarista formaeszk6z6kbdol épitkezé (kis)realista stilusa (
Eltavozott nap, 1968; Szabad lélegzet, 1973; Orékbefogadds, 1975; Kilenc hénap, 1976). [4]

A dokumentarizmus athato jelenlétét bizonyitja, hogy a hagyomanyos dokumentum- és
jatékfilmes formak megtermékenyité hatasa a neoavantgard muvészi torekvések korében zajlo,
kulturpolitikailag a tiirt és a tiltott mezsgyéjén egyensilyozo6 underground-alternativ filmesek
radikalis nyelvjité kisérleteiben is kimutathat6. A szintén a BBS-hez k6t6d6, egyszerre szabad és
e szabadsagba bezar6do, ezért periférikus filmes tevékenység a hetvenes években ezen a szalon
kapcsolodik a legerételjesebben a fésodorbeli folyamatokhoz. A kapcsolat mellett természetesen
erések az eltérések is. A Budapesti Iskola fésodorbeli filmjei a fikciés és dokumentarista forma
szintézisével probalnak hatast elérni. Ezzel szemben a BBS ,experimentalis dokumentarizmusa”
(Body Gabor) joval inkabb a két hagyomany tlitkoztetésével, szembeallitasaval, egymas elleni
kijatszasaval hoz létre provokativan j format — és nem utols6 sorban provokativan felforgato
tarsadalmi jelentést. Ezek a radikalis miivek ugyanis nem szakadnak el a magyar filmmivészet

tarsadalmisaganak hagyomanyatol, s6t komolyan veszik azt, s nyelvi kisérleteikkel utat nyitnak a



fésodorban is érvényesil6 4j formak, Gj korszakok felé. Csakhogy e formaujitasok nem vagy
kevéssé hatékony modon léphetnek ki a BBS zart miihelyébdl, igy a nyolcvanas évek filmtorténeti
korszakvaltasa elmarad. 1 Onmagukban véve azonban roppant jelentds miivészi eredményekrél
van sz0, igy periférikussaguk ellenére sajat, alternativ kanont képesek épiteni a magyar film
torténetében. Szemléleti kapcsolodasukat a kanonhoz a tarsadalmi jelentés hagyomanyanak
fenntartasa biztositja, mig e hagyomany formai jelenléte elsésorban a fikciés dokumentarizmus

experimentalis alkalmazasanak koszonhet6.

A dokumentarista és fikcios formaalkotas tagan értelmezett (azaz mindkét hagyomanyt
6nmagaban is radikalisan atalakit6) egymas mellé allitasat talaljuk meg B6dy Gabor Négy bagatell
cimu 6sszeallitasanak harmadik, Tradiciondlis kabitoszeriink cimen 6nallo réovidfilmként is 1étezé
darabjaban (1972-75), Szentjoby Tamas Kentaur (1973-75/2009), Hajas Tibor Ondivatbemutaté
(1976), Jeles Andras Montdzs (1979) és Erdély Miklos Verzio (1979/1986) cimi filmjében. A névsor
onmagaért beszél: a neoavantgard miivészeti szcéna legjelentésebb, a film felé is nyitott alkotéit,
valamint a nyolcvanas évek legradikalisabb jit6it talaljuk benne, akiknek viszont korszakvalto
torekvése az évtized folyaman kuléonféle okokbol elakad. Mégis, ezek a filmek, intézményi,
politikai és formanyelvi ktillonbségiik ellenére, a fikcios €s dokumentarista forma egymasba

jatszasa miatt 6sszefiiggésbe hozhatok a Budapesti Iskolaval.

Maganak a Budapesti Iskolanak a formatudatossaga kevéssé feltiing, hiszen f6sodorbeli
megjelenésének, a korabeli mozifilmes recepciéba torténé beemelésének épp az a feltétele, hogy a
lehet6 legkonnyebben belesimuljon az ,egészestés jatékfilm” konvenciérendszerébe. Mindezzel
egyutt a fikciés dokumentumfilmek a feliletes szemlél6 szamara is rendkivil ,,masok™:
amatorszereplék mozognak a vasznon, akik sokszor nehezen érthet6 dialégusokat mondanak; a
kamera nem mindig talalja meg a legjobb nézG6pontot; a torténetben sok a sehova nem vezeté
epizod vagy Uresjarat €s igy tovabb. A nyereség viszont a masik oldalon mindezzel szemben
jelentds: a korabeli hétkéznapok soha nem latott hitelességli képe valamennyi befogadoi
nehézségen, formanyelvi ,,akadalyon” atsegiti a nézé6t. A Budapesti Iskola filmjeinek
legk6zvetlenebb, ma is magaval ragadoé (s6t, az idébeli tavolsag névekedésével egyre értékesebb)
hatasa a korszaknak a filmekbdl kiolvashato ,vizualis antropolégiaja”. A nem elbeszélé
dokumentumfilmekkel/riportfilmekkel szemben a bemutatott események dramai narrativaba
szervez6dnek, ugyanakkor a jatékfilmek ,illaziérealizmusaval” ellentétben a térténetek hiien
realista képet festenek a korrdl. Az iranyzat darabjainak 6sszessége mint egyfajta ,metafilm”

megkeriilhetetlen forrasa a Kadar-korszak kulturalis antropolégiai kutatasanak. (6]



Mindebben megvalésul az id6szak szociologiai alapossagu feltérképezése, benne a legdsszetettebb
és legkevésbé publikus konfliktusok feldolgozasaval. A Budapesti Iskola nyitédarabja, Darday
Istvan Jutalomutazdsa (1974) a ,gondoskodo6” paternalista allam puhadiktatarajat, a demokratikus
intézményrendszer mikodésének abszurditasat mutatja be, szatirikus stiluseszkozoket is igénybe
véve. Schiffer Pal Cséplé Gyurija (1978) a roma tarsadalom tipikus élethelyzetét, az ingazast, a
févarosi munkalehet6ségeket és életkoralményeket veszi gorcesé ala, de optikajaba belekeril a
szegénység nem csupan romakat érinté débbenetes képe is, méghozza tarsadalomtudomanyi
értelemben nem véletlentil: a romak tarsadalmi problémaja ugyanis szociolégiailag a szegénység
problémajaként irhat6 le. Ember Judit Fagydngydok (1977) cimi kevésbé szocioldgiai beallitottsagu,
inkabb lirai hangvételi munkaja egy kiilonos csalad hétkdznapjaiba pillant be, amelybdl szintén
kiolvashat6 a megélhetés kiizdelmének dramaja, mikézben fellelheté6k benne oldottabb,
megejtden groteszk pillanatok is. Jellegzetes, szamos magyar filmben felhasznalt szociologiai
motivumon, a szikos lakaskérialményeken alapul Tarr Béla elsé filmjének, a Csaldd: tizfészeknek
(1977) az alapkonfliktusa, am ez a film is jéval mélyebbre tekint, s az emberi 1élek legdsszetettebb, a
tarsadalmi kérilmények feltarasan joval tallépé titkait kutatja. Ez a négy film tekintheté a
Budapesti Iskola gerincének. Alkotéik ugyan forgatnak még néhany hasonlé filmet, de aztan
elhagyjak ezt a stilust. Személyikben mutathaté be a legszemléletesebben, hogy milyen iranybdl
érkeznek a fikcios és a dokumentarista forma kiegyensulyozott pillanatahoz: Darday és Tarr a
jatékfilmes, mig Ember és Schiffer a dokumentumfilmes forma fel6l kozelit. Nem véletlen, hogy
tovabbi palyafutasuk soran valamennyien a fikciés dokumentarista forma elrugaszkodasi
pontjahoz térnek vissza, nevezetesen Ember és Schiffer a dokumentum-, Tarr és késébb Darday a
jatékfilmhez. Az iranyzat legkitartobb képviselGje Darday Istvan és rendezétarsa, Szalai Gyorgyi.
Az 6 neviikkhoz fliz6dik a korszak egyik legatfogobb, enciklopédikus igényd, a 19. szazadi
nagyrealizmus formajat idéz6 munkaja, a négyoras Filmregény (1977), valamint az iranyzatot lezaro,
hasonl6 formatumu Atvdltozds (1983). A legfontosabb filmek a kétféle formaalkot6 elv szinte
lathatatlan 6tvozetével hivjak fel magukra a figyelmet, amelynek készonhetéen a kézvetlen
(dokumentarista) tarsadalmi jelentés szinte felszivodik a joval egyetemesebb érvényi (fiktiv)
dramai torténetbe. Ezeket a miiveket az aktualis korrajz és az 6rokérvényl emberkép avatja a

korszakban kivételessé. [/l Az iranyzat zenitjén tallépé filmek, illetve a hozzajuk kapcsol6do
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alkotok (pl. Vitézy Laszl6) mar a konkrétabb politikai jelentés felé mozdulnak el, aminek
érdekében felerésitik vagy a dokumentarista, vagy a fikcios stilust, avagy joval latvanyosabb,

reflektivebb moédon jelzik a két forma egyuttmukodését.

| y et

4. kép — Csalddi Tiizfészek. Tarr Béla, 1979.

A fikciés dokumentarizmus formatorténeti sulyat jol jelzi az azt kiséré €lénk és kivételesen magas
szinvonalu elméleti diskurzus, amely raadasul pontosan illeszkedik az iranyzat sokszintiségéhez. (8]
A kritikusok mellett megszoélalnak tarsadalomtudoésok is, tovabba kiiléonos sullyal esnek latba az
alkotoi reflexiok, kivaltképp a neoavantgard korbe tartozé miivészek esetében. Utdbbiak szabalyos
elméleti értekezések helyett filmtervek, essz€k vagy beszélgetések formajaban irjak koril e
fogalmazasmod sajatossagat, amelynek eredményei aztan az elkészult filmekben valnak (tobbé-

kevésbé) felismerhetévé és nyernek magyarazatot.

A Budapesti Iskolat 6vezé gazdag és sokszind kritikai diskurzus pontosan irja koril a targyat,
hiszen az egyszerre vizsgalhato az elmélet és a gyakorlat nézépontjabodl. Ez a latszélag
semmitmondé6 megallapitas ezuttal értelmet nyer: a fikcids €s a dokumentarista formaalkotas
elmélete ugyanis a film medialis alaptermészetére vilagithat ra. Ezeknek a filmeknek a példajan
olyan nyelvi kérdésekrdl eshet sz6, amelyek joval tilmutatnak egy filmtipus vagy egy iranyzat
keretein — s6t a filmmivészetén is, gondoljunk ,valésag” és ,fikcié” viszonyara a globalis
médiaban. A gyakorlat szempontjabol viszont néhany elengedhetetlen technikai feltétel rogzitésén
tal (direkt hang, konnyu kézi kamera, nagy fényérzékenységli nyersanyag stb.) nehéz
megfogalmazni barmiféle szabalyt vagy modszertant. A fikciés dokumentarista filmek sikere
ugyanis jorészt ,esztétikan kiviili” 6sszetevékon mulik: mindenekelGtt azon, milyen viszonyt tud
kialakitani az alkot6 a szerepléivel; hogyan tudja elérni azt a fajta 6szinteségi és hitelességi fokot,
amellyel kivalasztottjai sajat életiiket, avagy a sajat élethelyzetiikh6z kozelalld szituaciokat képesek
megjeleniteni a kamera jelenlétében. Néhany szintén technikai kériilményen kivil (részletes
forgatokonyv helyett vazlatos szituaciok, megirt dialégusok helyett sajat szévegformalas, az
ismételt felvételek elkeriilése, a jelenetek utdlagos snittelése kétkameras rogzités segitségével stb.) a
lényeg, vagyis az emberi kapcsolat megteremtése, kivil esik a filmtudomany vizsgalati kérén.
Mindezt egyébként hlen tukrozi a fent felidézett kritikai diskurzus is: az elméleti szerzék

elsésorban e forma nyelvi-filozo6fiai aspektusat érintik, az alkotok ezzel szemben nem lépnek til a
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forgatasok technikai tapasztalatain. Az avantgard alkotok igen elvont ,filmtervei” pedig nehezen
ismerhetGk fel a megvalosult produkciokban, jelezve ezzel elmélet és gyakorlat ezen a téren

megmutatkozé killéndsen nagy tavolsagat. [9]

A fikciés dokumentarizmusnak a fikcios és dokumentumfilmeket megtermékenyité kisugarzasa,
elmélyiilt elméleti és gyakorlati (lasd a neoavantgard alkotok experimentalis munkait) reflexidja, s
mindenekel6tt 6nallod, a fikcios és a dokumentarista hagyomany szintézisébdl sziileté ,harmadik
utas” formavilaga a hatvanas évek modernizmusat folytatja a hetvenes években, méghozza
poétikai és politikai értelemben egyarant. Mindennek kovetkeztében a Budapesti Iskola 6nértékén

tul meghatarozoé formai hagyomanyként is €l filmmiivészetiinkben.

3.

A hatvanas—hetvenes évtized forduléjan megrendiil a magyar filmmiuvészet tarsadalmi
reprezentacigjanak addigi gyakorlata, am ez az igény a kultirpolitika és az alkotok részérdl
egyarant annyira erds, hogy szinte rogton megsziletik a tarsadalmi jelentés kifejezésének 0j
lehet6sége, méghozza a megvaltozott politikai feltételrendszerhez igazitva. A dokumentarista
modszer az 1968-cal felrugott reform-dialégus, az elemz6 és moralizalé attitlid és az elvont
modellalkotas utan mas palyara allitja a magyar filmet. (Nem tulzas ez a kijelentés, hiszen a
dokumentarizmusbo6l fakado szemléletvaltas mas stilusiranyzatokon, tematikakon, s6t még a
miifaji térekvéseken is nyomot hagy.) A megmerevedett hatalmi struktarak helyett a
mindennapok kis torténéseire iranyitja a figyelmet; a kitiresed6 ideolégiai koncepcidk helyébe az
egyszerd, kézzelfoghat6 tényeket, a tetten ért valésagot, a korszak ,vizualis antropologiajat” allitja.
Mindezzel a magyar film a korabeli progressziv tarsadalomtudomanyi kutatasok partnere lesz —
jobban mondva azok szoros politikai kontrollja miatt mar-mar a tudomany helyett végzi
valésagfeltaré6 munk3jat, nem ritkan tudos szakemberek hathatos kozremiikodésével. A
dokumentarizmus a hianyzé6 szakmai és demokratikus intézményrendszer helyett vallalja magara
anéma magyar tarsadalom képviseletét, s tudjuk, a ,képviseletiség” a magyar kultira tobb
évszazados, a filmmiivészet hatarain talmutaté hagyomanya. [10) Az iranyzat mély kulturalis és

filmtorténeti beagyazottsagat, hagyomanyképzé erejét ez a koralmény is magyarazza.



5. kép — Pocspetri. Ember Judit, 1982.

A fikciés dokumentarizmus hagyomanyanak tovabbélését latvanyosan bizonyitja, hogy hosszabb
~csend”, azaz lappangas utan, az 1989-es alapvet6 intézményi, tarsadalmi és ideologiai
korszakkiiszobot atlépve, idével ismét jelen lesz filmmiivészetiinkben, méghozza a

legreprezentativabb, f6sodorbeli formajaban.

A fikciés dokumentarizmus nyolcvanas évekbeli, majd rendszervaltozas korili hattérbe szorulasat
a tarsadalmi ,megrendelés” feltételrendszerének megvaltozasa magyarazza. A politikai kontroll
oldodasaval egyre tobb lehet6ség nyilik a Kadar-korszak hosszu stabilitasat megalapozé
Lfelejtéspolitika” lebontasara. 111 A tarsadalmi amnézia felszamolasanak nyilvanvalé moédszere az
emlékez(tet)és: az elfelejtett-elhallgatott mult tantiinak megszolaltatasa. Ennek a formaja pedig a
riport-dokumentumfilm - igy a nyolcvanas évekt6l a korabbi fikcios dokumentarizmus latvanyos
ellenpontjaként sorra késziilnek a sokrészes, in. beszél6 fejes dokumentumfilmek, amelyekbe
formai Gjdonsagot legfeljebb a killonféle nézeteket vallé riportalanyok cinéma direct modszerrel
megvalositott szembesitése hozhat. Am nincs szitkség formai bravirokra, hiszen az elsé
vilaghaborurél (Gulyas Gyula — Gulyas Janos: En is jartam Isonzéndl, 1982-86), a doni katasztréfarol
(Sara Sandor: Pergdtiiz, 1982-85), a kommunista hatalomatvétel torvénytelenségeirél (Ember Judit:
Pocspetri, 1982), a kitelepitésekrol (Gulyas Gyula — Gulyas Janos: Torvéenysértés nélkiil, 1982—-88), a
kényszermunka-taborokrol (Boszorményi Géza — Gyarmathy Livia: Recsk 1950-1958, 1988) vagy
az 1956-os forradalomrol (Schiffer Pal: 4 Dundnal, 1987; Erdélyi Janos — Zsigmond Dezs6: Verrel és
koteéllel, 1990) sz616 vallomasok dobbenetes multfeltard ereje karpotol mindenféle vizualis és
narrativ szegényességért. Ahogy korabban a fikciés dokumentumfilmek a tarsadalomtudomanyi-
antropoldgiai, a nyolcvanas évek torténelmi dokumentumfilmjei a torténészi kutatasok fontos

forrasaiva, illetve segit6ivé valnak. [12]

A torténelmi, majd a rendszervaltozas idején megsokasodo jelen idejii tarsadalomelemzé
dokumentumfilmek kézvetlen ,hirértéke” j6 ideig feledteti e munkak formai aspektusat,

pontosabban fogalmazva a formamegoldasok alarendelédnek a nem ritkan azonnali reakciot
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kivano, aktualizalé jelentéseknek. A gyors atalakulast kovetd lassu tarsadalmi kibontakozas
azonban egyre elmélytltebb feldolgozasmodot igényel, s ezzel parhuzamosan ismét hangsulyt kap
a dokumentarizmust megtermékenyité Gjabb és Gjabb formamegoldasok kutatasa, illetve a régi

hagyomanyok felelevenitése.

A valtozas a dokumentumfilm keretén belil indul el: a riport- és tényfeltaro filmek egyre tobb, a
fikciés filmekbdl ismerds megoldas beépitésével igyekeznek fokozni a téma iranti érdeklGdést,
fenntartani a beszél6fejes hosszi-dokumentumfilmekbe egyre jobban belefaradé nézé figyelmét
— s nem utols6 sorban versenyképes moédon jelen maradni a televizio és az internet globalis
médiapiacan. Mindennek érdekében a dokumentumfilmek szerkesztésmodjan egyre jobban
nyomot hagynak a fikciés dramaturgia épitkezés elvei (dm anélkiil, hogy ennek eredményeképpen
narrativ struktara jonne létre), igényesebbé, artisztikusabban komponaltabba valik a képi vilag, s6t
még eredeti filmzene is készil a produkciokhoz. A dokumentumfilmezésnek ezt a rossz szoval
Lkreativnak” nevezett Gtjat kezdi el jarni tobbek k6zo6tt Almasi Tamas (Sziviigyem, 1996; Szerelem
elsé halldasra, 1999), Salamon Andras (Jonuc és a koldusmaffia, 2000; A vdros ritmusa, 2007) vagy
legijabban Hegeds Péter (4z én Amerikam, 2011), mig legelkotelezettebb és legkitartobb
képviseldje a nemzetkdzi porondon is sikeres Moldovanyi Ferenc (4z 4t, 1997; Gyerekek — Koszovo
2000, 2000; Masik bolygo, 2008). A hagyomanyos dokumentumfilm mellett elkotelezett alkotok
ellenvéleménye szerint ez a médszer nem egyszerlen tagitja, hanem atlépi a dokumentumfilm
hatarait, s alkot6ik a hitelesség helyett a hatasvadaszat tévatjara lépnek. A masik oldalon viszont
azt tapasztaljuk, hogy a konvencionalis dokumentumfilmezés joszerivel nem éri el a lathatésag
kiiszobét, s gyakorlatilag esélytelenil palyazik a médiabeli megjelenésre. A vitaban nehéz allast
foglalni, hiszen mindkét félnek megvan a maga igaza — témank szempontjabdl most csupan az
érdemel emlitést, ahogy a ,kreativ’ dokumentumfilmes moédszer nem narrativ, de mas

tekintetben a fikciés filmekbdl ismerds formamegoldasokkal operal.

1989 utan a jatékfilmesek lathat6an sokkal nehezebb kiizdelmet vivnak a tarsadalmi jelentés
hagyomanyaval. A Kadar-kor oly mértékben kompromittalta ezt a beszédmodot, hogy Gjabb
~csendnek”, egy évtizedes lappangasnak kell bekovetkeznie ahhoz, hogy a filmesek formai
tekintetben is érvényes modon tudjanak valamit kezdeni ezzel az 6rokséggel. A kilencvenes évek

tarsadalomelemzg, valamint emlékez6 torténelmi filmjeinek igyekezete moralisan ugyan
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értékelhet6, am esztétikailag mar joval kevésbé tekintheté eredményesnek.

A tarsadalmi jelentés nehéz 6rokségére utal az is, hogy amikor az ezredfordulén az egységes
nemzedéki fellépés, a radikalis Gjito torekvés és nem utolso6 sorban a hazai és nemzetkozi sikerek
eredményeképpen végre formai értelemben is bekévetkezik az intézményileg és politikailag mar
1989-90-ben lezajloé filmtorténeti korszakvaltas, a ,fiatal magyar film” els6 megnyilvanulasai a
tarsadalmi jelentés elutasitasarol szolnak. A korszakvaltas generacios bazisat jelenté Simé-osztaly
tobbsége a hatvanas években szocializal6dott tanaruk kérésére ugyan ,igy jottem”-filmekkel kezdi
palyajat, am az ebben a tematikaban készil6 munkak formai tekintetben igencsak
hagyomanyosak, beleértve a legsikeresebb Moszkva tér cimi filmet is (To6rok Ferenc, 2001). Az
osztaly nemzetk6zi ranga formaujitéi, Hajdu Szabolcs és Palfi Gyorgy, tovabba a masik osztalyban
végzett Mundruczo6 Kornél és a rendez6i diplomat nem szerzett Fliegauf Bence azonban elsé
filmjeivel kifejezetten és elszantan elutasitja a tarsadalmi jelentést. Az ezredfordulé filmtorténeti
korszakvaltasa tehat hatarozott eltavolodast igér a Kadar-korszak filmmitivészetétol. Az
elutasitasban élen jaré Fliegauf kitart az elvont-stilizalt formak mellett, st egyre radikalisabba
valik: a Rengeteg (2008) és a Dealer (2004) utan egy muzeumi térbe szant ,allapot filmet” forgat
Tejut cimen (2007). Mundrucz6 jol lathatéan mindent bevet annak érdekében, hogy az els6
filmjeiben fellelheté szocialis motivaciot (Nincsen nekem vagyam semmi, 1999; Szép napok, 2002)
miifaji és stilaris eszkozokkel ,elfedje”. Hasonlot tapasztalunk Hajdu Szabolcsnak a nemzedéki
o6nvallomashoz kozel all6 els6 filmjei esetében is (Macerds dgyek, 2000; Tamara, 2008). Palfi pedig a
lehet6 legszemtelenebb moédon veszi semmibe osztalyfénoke javaslatat, amikor egy rendkivil

egyéni latasmodu, dialégusnélkili buntigyi filmmel mutatkozik be (Hukkle, 2002).

A folytatas azonban arnyalja a tarsadalmi elutasitas korszakvalté szerepérdl alkotott elsietett képet,
aminek kovetkeztében az elsé fellangolasbol fakado szakitas attitiidjét a mar higgadtabb és
miuvészileg kidolgozottabb tarsadalmi szerepvallalas igénye valtja fel. Az igen gazdagon és
sokszinden kibontakozd, az emlitett rendezék masodik—harmadik filmjében megjelené valtozas
ekkor a tarsadalmi jelentés hatvanas évekbeli formai hagyomanyat koveti, azaz koltéi képekben,
elvont példazatokban, parhuzamos narrativ szerkezetbe rejtett jelentés-6sszefuggésekben
fogalmazza meg a tarsadalmisag multbéli €s jelen ideju aspektusat: a Kadar-kor emlékezetét, s
annak napjainkig €16 hatasat. A Taxidermia (Palfi Gyorgy, 2005) harom nemzedék sorsat bemutato
nagyszabasu vizidjanak k6zépsé képe a ,gulyaskommunizmus” végletekig feszitett travesztidja. A
Fehér tenyérben (Hajdu Szabolcs, 2005) a nyolcvanas évek sziirke elnyomasa kertil kontrasztba a
jelen szabadsagaval, s a film elmélyultségét jelzi, hogy a szembeallitas konklaziéja a
varakozasokkal ellentétben egyaltalan nem egyértelmi. A Bibliothéque Pascalban (2010) a rendez6
mar a kelet-k6zép-eurdpai léthelyzet kortarsi traumajat, a szegénység, a migraciod, a prostitualédas
élethelyzetét vizsgalja mitikus-mesei kdézegben. Mundruczé késébbi filmjei koziil a Delta (2008)
szintén a kelet-k6zép-eurdpai sors lehetGségeit kutatja, am az altalanos tarsadalmi mozgassal

- de ugyancsak metaforikus torténetbe agyazva. S hozzajuk csatlakozik a késébb indulé Kocsis

Agnes Friss levegé (2006) cim(i filmjével, amely az idétleniil ,itt rekedt” Kadar-korszak



atmoszférajat hozza érzéki kozelségbe szintén erésen példazatos torténetével.

A  fiatal magyar film” hagyomanykijel6lésének titja azonban még itt sem ér véget. A legijabb
fejlemények a tarsadalmi jelentés konkrét, azaz nem metaforikus formajanak tovabbélésérol — és a
dokumentarista formaalkotashoz torténd visszatérésrél szolnak. A hatvanas évek elvont formait
idéz6 megoldasok utan ugyanis ez a direktebb fogalmazasmod a hetvenes évek hasonlé mivészi
megfontolasbol fakado fikcidés dokumentarizmusanak gyakorlatat eleveniti fel. Ezekben a
jatékfilmekben is amat6r szereplék jatszanak, akik sajat szavaikkal, élethelyzetiikkel hitelesitik a
fikciot, sot attol elvalaszthatatlan médon szovik bele a torténetekbe sajat tapasztalataikat. A fikcios
dokumentarista forma tGjabb valtozataban talan erésebben érvényesill a rendez6k személyes
stilusa, az anyagon azonban formateremté modon 1t at a ,,dokumentarizmus”, s 1ép mikodésbe
ezaltal ismét a fikciés dokumentumfilmek jellegzetes, a dramaisagot a hitelességgel 6tv6z6

hatasmechanizmusa.

s

7. kép — Iszka utazdsa. Bollok Csaba, 2007.

E régi-uj forma elsé sikeres megjelenése az ezredfordulét kovetéen Bollok Csaba nevéhez fliz6dik.
O annak a nemzedéknek a tagja, akik a kilencvenes években, egyfajta légiires térben indulnak el, s
ez nyomot is hagy palyafutasukon. Boll6k elséfilmje, az Eszak, észak (1999) szinte észrevétlen
marad, ahogy a masodik is (Miraq, 2005). Az ezeket kovet6 Iszka utazdsa (2007) cim{, a tarsadalmi
jelentés hagyomanyahoz visszatéré és a fikciés dokumentarista formaalkotas elvét mikodtetd
filmmel viszont berobban a hazai és a nemzetk6zi kéztudatba. A film 6nértékén til bizonyara ez a
szemléleti és formai kortilmény is kozrejatszik kiemelkedé fogadtatasaban, mikézben sz6 sincs a
hetvenes évek szociologiai szemléletének kozvetlen folytatasarol, hiszen az erdélyi magyar kislany
torténete joval inkabb a passio vilagat idézi. Emiatt, valamint a rendez6 nemzedéki kiilonallasabol
fakadoan az Iszka utazdsa a bemutatasakor mégsem kelti a tarsadalmi érdekl6dés filmtorténeti
fordulatanak a képzetét. Ahogy nincs ilyen hatasa a kevéssé sikeres Palfi-filmnek, a Nem vagyok a
bardtodnak (2009) sem. Palfi itt, ha lehet, még direktebb médon idézi a Budapesti Iskola
modszerét, csakhogy szerepléit nem tarsadalmi, hanem maganéleti térben mozgatja, s talan épp a

kozvetlen tarsadalmi jelentés hianya csokkenti a film hatasat.
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8. kép — Csak a szél. Fliegauf Bence, 2012.

Az attorés végil annak az alkoténak a nevéhez flizédik, akitdl ez a legkevésbé volt varhat6. Az
egyéni stilizaciot és az elvont format végletekig tagité Fliegauf Bence az elmult években elkovetett
rasszista indittatasi romagyilkossagok hatasara késziti el Csak a szél (2012) cimi filmjét. A rendezé
agy tér vissza a Budapesti Iskola hagyomanyahoz, hogy kézben nem tagadja meg sajat stilusat.
Korabban is amatérokkel forgatott, igaz, mas statusu szereplokkel és egészen masfajta
megfontolasbél. Ennél is lényegesebb azonban, hogy a fikciés dokumentarista formaba képes
belesz6ni stilusanak legeredetibb, a minimalista eszk6zhasznalatot maximalis hatékonysaggal
miikodtet6, s ennek kovetkeztében a filmjeit meghatarozé megfoghatatlan szorongas-érzetet
rendkiviili stiluserével kozvetits hatast. [131 A megfoghatatlan szorongas a romagyilkossagok miatt
dramaian megfoghat6va valik — Fliegauf nem tesz mast, mint ehhez a szomoraan aktualis
tarsadalmi jelenséghez igazitja filmjének formajat. S az ,igazitas” eredménye a fikcids

dokumentarizmus Gjrafogalmazasa lesz.

Aleguajabb fejlemények tantisaga szerint a kortars ,fiatal magyar film” sem nélkiilézi-nélkillézheti
a tarsadalmi szerepvallalast, s ezzel egyltt nem nélkiilézheti a fikciés dokumentumfilm formai

hagyomanyat sem.
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