
Szinte minden filmtudományi munka, amely a doku-
mentumfilm kérdésével foglalkozik, használ néhány 
közös kulcsfogalmat, felvet néhány közös kérdést. 
Visszanyúlnak a lumière-i és a mélièsi tradíciók kü-
lönbségéhez. Rákérdeznek a dokumentumfilm és a já-
tékfilm, a non-fiction és a fiction különbségére. Jelzik  
a két megközelítésben a különbségek ellenére is fenn-
álló közöset, például a narráció szerepét a dokumen-
tumfilmben (is) vagy éppen a valóságrögzítés jelenlé-
tét a játékfilmben (is), ami persze mindig felveti  
a definíciók kérdését: mi is a narráció, mi is a valóság, 
és mi annak a rögzítése. Említik a dokumentálás sokfé-
le megjelenését az oktató, ismeretterjesztő, politikai, 
hírközlő filmekben, tévéműsorokban, és megkísérlik 
elhatárolni ezeket valamilyen értékkritériumok men-
tén az „igazi” dokumentumfilmektől, tudva, hogy  
a merev elhatárolás úgyis lehetetlen.

A dokumentumfilm megváltozott helyzete
Az utóbbi mintegy tizenöt évben a kereskedelmi te-
levíziók megindulása több szempontból is átrendezte 
a hazai közönség és filmkészítők szemléletét a doku-
mentumfilmmel kapcsolatban. Elsősorban a két nagy 
kereskedelmi televízió híradóival, magazinműsoraival 
és (ritka) dokumentumfilmjeivel egy olyan „mozgó-
kép versus valóság” viszonyt kultivált, amire korábban, 
a pártállami televíziózásban alig volt példa. Átértéke-
lődött a tévészereplés fogalma is. Másodsorban a va-
lóságshow műfajának megjelenése (majd különféle le-
ágazásai: túlélőshow, dokusoap) demonstratív módon 
átalakították a televízió és a magánszféra viszonyát. 
Harmadsorban megjelentek azok a kereskedelmi adók, 
ahol korábban elképzelhetetlen mennyiségben közve-
títettek dokumentum jellegű anyagokat: természetfil-
meket, történelmi dokumentációkat és százféle más 
dokumentumfilmet (Spektrum, National Geographic, 
History Channel).

Ajánlatos az így létrejött zűrzavarban egy egyszerű fogal-
mi tisztázással rendet teremteni. Különböztessünk meg 
háromféle filmanyagot:

1. Dokumentumfelvétel: minden nem megrendezett,
nem fikciós filmfelvétel, ahogy a kamerából „kijön”. A do-
ku mentumfelvételek alkotják a következő két kategória
legfontosabb nyersanyagát.
2. Filmdokumentáció: tárgyak, állatok, emberek, esemé-
nyek valósághűségre törekvő bemutatása egy filmalkotás 
keretében.
3. Dokumentumfilm: emberek vagy emberközössé-
gek életének bemutatása kisebb vagy nagyobb drámai
konfliktus(ok) keretében.

Sajnos nincs remény arra, hogy a filmekről való kom-
munikációban (filmismertetők, kritikák, tévéműsor 
újságok) ez a pontosabb szóhasználat elterjedjen. Min-
denesetre a jelen tanulmány a fenti értelemben vett do-
kumentumfilmekkel foglalkozik.

A dokumentumfilm tehát kikerült korábbi helyéről,  
a televíziós közszolgálati szférából, és jelentős mérték-
ben át is alakult az új fórumok követelményei szerint. 
A magyar néző is megismerkedett azokkal a dokumen-
tumfilmnek mondott műsorszámokkal, amelyek felépí-
tésükben igazodtak a távvezérlők korához, vagyis ah-
hoz, hogy egy-két percenként újabb izgató impulzust 
kell adni az átlagnézőnek, különben az megnyomja a 
távkapcsoló gombját, és odébbáll. Ide tartozik, hogy  
a dokumentumfilm egyes alkotásai kivételként bár, de 
megjelentek a multiplex mozik műsorán is, teljesítve 
az ottani közönségvonzási követelményeket. Elsősor-
ban Michael Moore filmjeire gondolok.1 Az interneten 
létrejövő feltöltő oldalak (YouTube, Vimeo és társaik)  
a dokumentumfelvételeknek is új fórumot, új publici-
tást teremtettek.

Szekfü András

A dokumentumfilm „alapszerződése”
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A 60-as évek „könnyű kamera, direkt hang, olcsó film” 
forradalma után kiteljesedett a minden eddiginél köny-
nyebb és olcsóbb, kiváló képminőségű digitális kamerák 
forradalma, amelyhez hozzájárult a mindenütt jelenlévő 
mobiltelefonokkal felvehető hangos képek elterjedése is. 
Az említett két fejleménnyel összefügg a személyes(ebb) 
dokumentumfilmek terjedése, valamint a kreatív doku-
mentumfilmek térhódítása.

Fentieket összefoglalva megállapíthatjuk, hogy a múlt 
század már klasszikusnak tekinthető dokumentum-
filmjei napjainkban az akkoritól radikálisan eltérő nézői 
közegbe kerülnek, ha moziban, tévében vagy DVD-n, 
esetleg táblagépen vagy okostelefonon bemutatják őket. 
A dokumentumfilmmel foglalkozó kutató, a filmről taní-
tó tanár egyik fontos feladata, hogy a dokumentumfilm 
klasszikusait ebben az új közegben is értelmezze, segítse 
eljutásukat a mai fiatal filmbarát közönséghez.

A dokumentumfilm-elmélet központi kérdései
Milyen kérdésekre kerestek/kínáltak válaszokat a szá-
zad első felében dokumentumfilmmel elvi síkon (is) 
foglalkozók?

A „dokumentáris érték” kérdése: számtalan tanulmány 
foglalkozott azzal a gondolattal, hogy a dokumentum-
film valamilyen speciális viszonyban van a valósággal, 
„hűséges” hozzá, „megfelel” neki. Grierson, a műfaj első 
teoretikusa a „documentary value”-t egyben a szépség 
megalapozásaként, szinte okozójaként elemzi.2

A társadalmi hasznosság kérdése: a dokumentumfilmek 
oktató, nevelő, ismeretterjesztő, agitációs-propaganda 
hatása visszatérő téma. Nagyon sok dokumentumfilmes-
re jellemző a társadalmi aktivista magatartás. Amikor 
kiindulási motívumaikról, a film (remélt) értékeiről val-
lanak, sokan fogalmaznak meg tevőleges célokat. Bemu-
tatni, megértetni, elmagyarázni, segíteni az elnyomot-
taknak, netán fegyvert adni a kizsákmányoltak kezébe. 
Ahogy az életben, a dokumentumfilmesek között is el-
válik egymástól a reformerek és a forradalmárok tábora, 
előbbiek őse bizonyára Grierson maga, utóbbiaké pedig 
talán Dziga Vertov. (Vertovot azonban nem szabad pusz-
tán társadalmi forradalmárrá egyszerűsíteni.)

A költői szépség kérdése: a dokumentumfilmekben az ezek-
ről író szerzők sokféle szépséget fedeznek fel, és ennek 
kapcsán beleütköznek a hagyományos esztétikai felfogás-
ba, amely szépséget a műalkotásban csak átfogó, alkotó 

beavatkozásként tud elképzelni, viszont a dokumentum-
filmekben a (játék)filmművészetre jellemző alkotás, illet-
ve az ott megismert alkotói beavatkozások jelentős része 
háttérbe szorul. Mint említettem, Grierson éppen fordítva 
látta: számára a szépség forrása is a hitelesség volt.

A kísérletezés, az avantgardizmus: szorosan összefügg az 
előző kérdésfelvetéssel, hogy lehet-e dokumentumfilmet 
készíteni az avantgárd jegyében vagy fordítva: lehet-e 
avantgárd, kísérleti filmnek (Griersonnal szólva) doku-
mentarista értéke? Maga Grierson írásaiban inkább tagadta 
ezt. Ismeretes, hogy nem sokra becsülte például Ruttmann 
Berlin-filmjét.3 Filmgyártás-szervezői gyakorlatában 
ugyanakkor mégsem zárkózott el a formai kísérletektől, 
amit munkatársainak számos filmje bizonyít.4 Vertovra 
már ifjúságában nagy hatást gyakorolt az akkori avantgárd, 
elméleti írásaiban, manifesztumaiban ez a hatás stilárisan 
és gondolatilag is meghatározó. Filmalkotásban először – 
és gyakorlatilag utoljára is – az Ember a felvevőgéppel című-
ben tudta avantgárd szemléletét megvalósítani.

A beavatkozás – be nem avatkozás kérdése: a XX. század 
második felének előbb könnyű filmkamerákat, majd még 
videokamerákat hozó technikai és művészi forradalma 
két további dokumentumfilmes irányzatot intézménye-
sített. Ezeket tréfás szakmai elnevezésükkel jellemezzük.

- légy a falon: a dokumentumfilmes olyan helyzetet te-
remt, amelyben a filmkészítés ténye nem (vagy alig) za-
varja, befolyásolja az eseményeket

- légy a levesben: a dokumentumfilmes maga is jelen van 
a felvett anyagban, személyesen részt vesz, beavatkozik

Mindkét irányzat számára fontos lehetőség, hogy az újabb 
technikák lehetővé tették a hosszabb (akár 5-10 vagy még 
több perces) megszakítás nélküli felvételek készítését.

Dokumentumfilm, játékfilm, valóság: az alapszerződés
Induljunk ki abból a griersoni megfogalmazásból, hogy 
a dokumentumfilm a valóság kreatív bemutatása.5 Kései 
kritikusa, Brian Winston szerint viszont „... a ’valóságból’ 
(azaz a bizonyítékból és a tanúságból) semmi sem marad-
hat meg azután, hogy mindez a briliáns beavatkozó ’kre-
atív bemutatás’ (azaz művészi és drámai strukturálás) 
megtörtént.”6 Winston kritikája egy nagyon is létező bel-
ső ellentmondásra mutat rá Grierson meghatározásában. 
Winston számára ez az ellentmondás feloldhatatlan, és  
a griersoni gondolatot is érvényteleníti. A továbbiakban 
az eddigi kulcsfogalmak elemzésével és egy részben új 
fogalom, az alapszerződés bevezetésével azt kívánom 



128 SZEKFÜ ANDRÁS

megmutatni, hogy a griersoni ellentmondással együtt 
lehet és kell élni, nem is tehetünk mást. Gondolatmene-
temben felhasználok szociológiai, szemiotikai és esztéti-
kai érveket.

a) Mi a film előtti valóság?
A dokumentumfilmnek a valósággal kapcsolatos igényét az 
első évtizedek filmes gondolkodói a fotografikus rögzítés-
ből eredeteztetik. Számos elméletíró, köztük André Bazin, 
von le következtetést film és film előtti (pro filmic) való-
ság viszonyáról abból kiindulva, hogy a fénykép a kamera
előtti valóságot fizikai és kémiai folyamatok által, azaz tu-
lajdonképpen emberi beavatkozástól függetlenül rögzíti.
(A mozgófilm pedig a fénykép időbeli kiterjesztése.) Bazin 
számára ez a fénykép ontológiai lényegét jelentette.7

A szemiotikusok (Peirce nyomán) úgy fogalmaztak, hogy 
a fotóban potenciálisan jelen van mindhárom alapvető jel-
kategória: az ikon, az index és a szimbólum. A fotó ikon 
annyiban, hogy hasonlít a lefényképezett valóságra; index 
annyiban, hogy a fizikai és kémiai folyamatok révén a le-
fényképezett valóság lenyomata; szimbólum pedig annyi-
ban lehet, ha maga a kép vagy annak valamely része egyez-
ményes jelentésadási folyamatban további jelentést nyer.
Jelen dolgozat írója szerint azonban a fenti közkeletű 

gondolatmenetnek van egy ki nem mondott feltétele, 
amely (ha a gondolatmenetet a dokumentumfilmre al-
kalmazzuk) buktató is lehet. Arról van szó, hogy amikor 
az előző bekezdésben (film előtti) valóságot mondunk, 
igazából a (film előtti) valóság vizuális aspektusára gon-
dolunk, a megállapítás csak arra érvényes.

De hát milyen más aspektusai vannak még a valóságnak 
a vizuálison kívül? És azokra nem érvényes a valóság-
tükrözés (rögzítés) eredménye? Anélkül, hogy mélyebb 
filozófiai-hermeneutikai elemzésbe bocsátkoznánk, 
témánk szempontjából íme egy felsorolás a valóság as-
pektusairól, rétegeiről:

1. fizikai (látható) valóság, a valóság vizuális aspektusa
2. biológiai valóság (nem okvetlen látható életfolyama-
tok és viszonyok)
3. pszichológiai valóság (nem okvetlen látható lelki fo-
lyamatok és viszonyok)
4. társadalmi valóság (nem okvetlen látható társas folya-
matok és viszonyok)

Bizonyára lehet más alapú vagy részletesebb felosztást is 
készíteni, de témánk szempontjából már ez is elegendő. 
Levonhatjuk ugyanis a tanulságot, hogy bizony, a fényké-
pészeti valóságtükrözés (rögzítés) eredménye csak az 1. as-
pektusra, a valóság fizikai-vizuális aspektusára vonatkozik.

Még ha fényképünk (vagy filmfelvételünk) technikailag 
kifogástalan is, a képen látható valóság biológiai, pszi-
chológiai és társadalmi aspektusait a felvétel csak akkor 
fogja rögzíteni, ha azok (valamilyen további jelfolyamat 
révén) a vizuális aspektusban is megjelennek. Azaz: ha 
a szereplő személy beteg, ez csak akkor rögzül a képen, 
ha sápadt vagy elgyötört is. Ha a betegségnek nincs külső 
jele, akkor a kép nem fogja rögzíteni. Ha a szereplő lel-
ki válságban van, ez sem lesz rögzítve, ha semmi látható 
jele nincsen. Végül pedig a szereplő társadalmi helyzete, 
problémája is csak akkor rögzül, ha valami vizualitás utal 
ezekre: rongyos (vagy drága és elegáns) a ruhája.

Szerencsénkre a valóságon belüli jelfolyamatok, jelössze-
függések rendkívül gazdagok. Ez a tény alapozza meg a do-
kumentaristáknak azt a gyakran hangoztatott hitét, hogy 
a valóság megfigyelése hallatlanul gazdag információfor-
rást jelent; vagy tovább gondolva, hogy egy színészek ál-
tal eljátszott jelenet gyakran információszegényebb, mint 
ugyanannak életből ellesett változata. A valóság vizuáli-
san rögzíthető aspektusa tehát gazdag lehet információk-
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ban, de nem mindig, nem mindenütt, nem törvényszerűen 
gazdag. A fotó indexjellegének sokat emlegetett automa-
tizmusa csak a valóság vizuális felszínének rögzítését ga-
rantálja, és még ezen belül is hányféle variáció lehet a fel-
vétel kiválasztott időpontja vagy látószöge szerint!

Az idő dimenziója további bonyodalmakat visz a rögzítés 
fogalmába. Az ember az időt különböző időtávlatokban 
el tudja képzelni:

– kozmikus múlt
– történelmi múlt
– átélt múlt (a saját életemen belüli), közelmúlt
– jelen (egyidejűleg rögzített) a folyamatosan rögzítő
kamera az időt is rögzíti
– jövő, elképzelve (ezen belül közel, távoli, történelmi,
kozmikus)

A rögzítés azonban csak a jelen egy pillanatára (fotó) 
vagy ugyancsak a jelen valamely folyamatos idődarab-
jára (megszakítás nélküli filmfelvétel) vonatkozhat. En-
nek a rögzített pillanatnak vagy idődarabnak megvan  
a sokféle beágyazottsága, különböző távlatai. Lehet köze 
múlthoz, jelenhez, jövőhöz. Ezek az összefüggések azon-
ban csak akkor fognak a rögzített képen megjelenni, ha 
a rögzítendő valóságban is valahogy vizuálisan kódolva 
vannak. Ez pedig ritkán történik meg önmagától.

Végül ugyanezzel a logikával a helyekről, a térbeliségről 
is megállapíthatjuk, hogy elvben minden fénykép és film 
rögzíti a térbeli viszonyokat, csak éppen ezek ritkán van-
nak vizuálisan kódolva, azaz láthatóan jelen a képen. Min-
den valóságrögzítés függ tehát a kiválasztott időponttól, 
időtartam(ok)tól, nézőpont(ok)tól. A különböző rétegek-
re és távlatokra ezen felül további feltételek vonatkoznak.

A játékfilm rendezője éppen azzal éri el filmjének tartalmi 
gazdagságát, hogy a látványokba, a jelenetekbe a rendel-
kezésére álló művészi eszközökkel bekódolja ezt a sokféle 
összefüggést, beágyazottságot.

Mindebből az következik a dokumentumfilm elméletére, 
hogy ugyan valóban ott van az indexikus valóságrögzítés 
a dokumentumfilm valóságigénye mögött, annak alap-
jaként, de ahhoz, hogy ez értékes információközlésként, 
jelentéstulajdonításként érvényesüljön, szükség van az 
ember (a fényképész, a filmoperatőr, általánosabban:  
a művész) alkotó közreműködésére. Az alkotó ember köz-
reműködése azonban nem nevezhető szemiotikai értelem-

ben indexalkotó folyamatnak. Azzal a paradoxonnal szem-
besülünk tehát, hogy a valóságban meglévő információk 
feltárhatók a fényképezés (filmezés) indexikus folyamatai 
által, de az indexfolyamatok hatékonyan, mélyen és tartal-
masan az alkotó ember nemindexikus beavatkozásai révén 
valósulnak meg.

Ez a szemiotikai összefüggés van a közismert mindenna-
pi tapasztalat mögött, miszerint egyik családtagunknak 
„jó szeme van” a családi fotókhoz, a másiknak meg nincs, 
az egyik fotói tartalmasak (pedig indexikusak), a másik 
fotói érdektelenek (pedig szintén indexikusak).

A (dokumentum)film nemcsak egyszerű kiterjesztése 
időben a fotónak, hanem számos beállításból (snittből) 
komplex alkotások jönnek létre, amelyekben a film-
művészet eszköztárának jelentős részét alkalmazzák. 
(Nem mindegyik részét: a játékfilm eszköztára külön-
bözik a dokumentumfilmétől, még ha ez a különbözés 
állandó mozgásban, alakulásban van is.)

Susan Sontag a fényképezésről írva a narrativitás hiányát 
a megértés akadályának nevezi.8

A dokumentumfilm esetében is fontos, hogy a fény-
képszerű hitelességet, amely többnyire az alapot jelenti, 
egészítse ki a narrativitás, a megértés eszköze.

b) Mit rögzít a dokumentumfilmes?
Winston és Grierson gondolatainak vitájában tehát vé-
gül is Grierson mellé kell állnunk: igenis, elvileg is lehet-
séges a valóság kreatív bemutatása. Sőt, hozzátehetjük,
hogy kreativitás híján készíthetünk ugyan indexikus
hűségű képet (filmet) a valóság egy-egy (főleg vizuális)
aspektusáról, de igazából csak a kreatív alkotó által létre-
hozott indexikus bemutatás lehet méltó a valóság gazdag
sokoldalúságához, százféle aspektusához.

Abban a folyamatban, amikor a valóságot filmen rögzít-
jük, az eredmény nem a valóság tökéletlen rögzítése. Az 
eredmény a valóság vizuális aspektusának tökéletes rögzí-
tése, amely ugyanakkor a valóság részleges meghamisítása 
is. A rögzítés tökéletes, hála a fizikai és kémiai folyama-
tok közreműködésének. Hiszen ezek a maguk törvény-
szerűségei szerint „tökéletesek”. Ugyanakkor a rögzítés 
szükségszerűen tökéletlen, és ezáltal hamis, ha arra gon-
dolunk (lásd fentebb), hogy az épp rögzített valóságnak 
hányféle további aspektusa van, amely csak részlegesen 
vagy egyáltalán nem jelenik meg a vizualitás dimenziójá-
ban, tehát hiányozni fog a valóság rögzítéséből.
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A rögzítés eredménye, a rögzített anyag is furcsa kettős-
séggel rendelkezik. Sebezhetetlen és sebezhető. Egyfe-
lől megörökít és kimerevít valamit, ami lényege szerint 
időbeli és múlandó. A fénykép egy pillanat vizualitását 
rögzíti, a film egy időtartam (audio-)vizualitásáról ké-
szít másolatot, amelynek segítségével meg lehet ismé-
telni a jelenség képi-hangi lenyomatát. A rögzített anyag 
tehát a lefilmezett valósággal szemben védett, sokkal 
kevésbé múlandó. Egyszersmind védtelen is, ugyanis ki 
van téve a további filmkészítési manipulációknak, a szó 

jó és rossz értelmében egyaránt. Montírozással, magya-
rázó szöveggel, újrahangosítással jelentése gazdagítható, 
de meg is hamisítható, akár önmaga ellenébe fordítható. 
Napjaink szenzációs digitális képmódosító és képalkotó 
technológiái felelőtlen vagy rosszindulatú kézben bár-
mely filmdokumentumot fenyegethetnek.

Akkor is szükségszerűen tökéletlen vagy hamis a rögzí-
tés, ha a zsidó-keresztény kultúrkör istenképéhez mér-
jük („Isten szeme mindent lát”). Az „Isten-perspektíva” 
egy mindenütt jelenlévő, mindentudó transzcendens 
lény „valóságképe”, akinek nincs adott látószöge, néző-
pontja vagy időpontja, hiszen definíció szerint téren és 
időn kívüli. Ugyanakkor éppen az egyetemességből és 
kívül levésből következően az „Isten-perspektíva” nem 
rendelkezvén nézőponttal, nem is válhat műalkotássá. 
Ez a lehetőség csak nekünk, halandó embereknek ada-
tik meg, s éppen azért, mert a mi perspektívánk térben, 
nézőpontban és időben is behatárolt. Az a hatalmas ha-
sadék, amelyik megnyílik a mindent átfogó „Isten-pers-
pektíva” és az emberi lények törpe perspektívái között 
– más megközelítésben –, ez az a mozgástér, amely adott 
számunkra, emberi lények számára a megfigyelésre, az
okoskodásra, tudományos és művészi alkotásainkhoz.

A fenti gondolatnak van egy nagyon is gyakorlati leága-
zása a filmkészítési folyamatban. Minden dokumen-
tumfilm alkotója tudja és „a bőrén érzi” a válogatás fon-
tosságát a filmkészítő munkában. Első közelítésben azt 
hinnénk, hogy a valóság bemutatásában az igazság egyik 
feltétele a teljességre törekvés. A vágószobában (montí-
rozóban) ülő dokumentumfilmes azonban tudja, hogy ez 
nincs így. Tegyük fel, hogy a felvett sok-sok órányi anyag 
minden perce megfelelt az indexikus hűségnek. Mégis, 
a felvételek többségét ki kell vágni, a kész film a felvett 
anyag töredékét fogja tartalmazni. Mert ezzel (és nem a 
teljességgel) fog a valóságbemutatás követelményének, 
az igazság követelményének megfelelni.

c) Az „Ideális Krónikás”
Hogy milyen problémákat vet fel a múlt eseményeinek tel-
jes „rögzítése”, azt egy másik tanulmányból kiemelt gon-
dolatokkal érzékeltetem, ahol találkoznak a filmelmélet
és a történettudomány megállapításai. Philip Rosen ta-
nulmányáról van szó,9 amelyben átveszi Arthur Dantótól
az Ideális Krónikás (Ideal Chronicler) fogalmát. Mint
rámutat,10 a történészek ambíciója kettős: nemcsak tel-
jes dokumentációra vágynak, hanem koherens tagolásra
(sequentiation) is. Mint Rosen kifejti, Danto feltételesen
megfogalmaz egy képzeletbeli Ideális Krónikást, „aki tud
mindenről, ami történik, abban a pillanatban, ahogy meg-
történik”, és azonnal le is jegyez (transcribes) „mindent,
ami a múlt előremutató szélén történik..., amint megtör-
ténik, és ahogy megtörténik”.11 Rosen ehhez a következő
megjegyzést fűzi: „Azonban a múlt teljes, folyamatos le-
írása, amit egy Ideális Krónika nyújtana, még nem válna
önmagában historiográfiává, ahogy azt a szaktörténész el-
képzeli. A történész beszámolója mindig egy olyan időbeli 
pontból készül, amikor a szekvencia (az események szek-
venciája – Sz. A.) már befejeződött. […] Ilyen bizonyos-
ság nélkül, ami a befejezésnek látszik, esetleg folytatódhat 
még jelentősebb következményekkel. Danto számára ez
magyarázza, hogy miért nem lehetséges a jelen története,
hanem csak a múlté, amiért is a történetírás minden as-
pektusát ex post facto konstruálják. Az, hogy mi most min-
dig többet tudunk, mint ők akkor, ez a modern történet-
tudomány egyik alapja és önigazolásának része.”12 Rosen
idézi Danto egy másik, a dokumentumfilmezés tárgyi
oldala szempontjából fontos gondolatát is. Danto rámutat
ugyanis, hogy ha fennmarad, megőrződik a múlt valamely 
tárgyi emléke, akkor sem lehet azt az Ideális Krónika va-
lamely részére vonatkozó indexnek (lenyomatnak) te-
kinteni. Newton háza például fennmaradt, és körülbelül
ugyanolyan, mint a XVII. században. Danto szerint azon-
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ban ma már csak úgy nézhetünk rá, mint egy már befeje-
ződött történeti narratíva részére, azaz egy dokumentum 
mai jelentősége elválaszthatatlanul összefonódik a törté-
nelmi szekvencia ex post facto jelentőségével.13

A dokumentumfilm hitelessége számára alapvető kérdés, 
hogy milyen krónikás az operatőr kamerája? A múltból 
fennmaradt tárgyak, helyszínek filmes bemutatásának je-
lentőségét sem kell külön bizonygatni, oly sokszor és oly 
sokféleképpen fordulnak elő ezek az ábrázolások a külön-
féle dokumentumfilmekben.

d) A dokumentumfilm-műalkotás kettős természete
A Rosen (és Danto) által felvetett mindkét problémakör
megoldása a dokumentumfilm szempontjából a dokumen-
tumfilm műalkotás jellegében rejlik.14 Azaz nem a törté-
netírás szempontjából – itt elválik egymástól a két terület
helyzete. (Amikor a dokumentumfilmet a továbbiakban
műalkotásként értelmezzük, tisztában vagyunk azzal,
hogy nem minden dokumentumfilm válik műalkotássá
normatív értelemben. A dokumentumfilm-készítésben
azonban benne van a műalkotás létrejöttének lehetősége.)

Mindkét probléma esetében a megoldás a dokumen-
tumfilm mint műalkotás kettős természetében rejlik: 
abban, hogy a műalkotás egyszerre „folyamatban lévő” 
és „lezárt”. Az elkészült dokumentumfilm elnyerte 
végleges formáját, a további időben már így fog létezni. 
A dokumentumfilm alkotója mint művész eldöntötte, 
hogy milyen mozzanattal zárja filmjét, azaz (Danto és 
Rosen kifejezésével) mikor és hogyan zárja le a szek-
venciát. Hogy ez a lezárás évek múlva (azaz „történe-
tileg” nézve) helyesnek vagy helytelennek bizonyul, az  
a filmnek csak egy sokadik felső rétegét, aspektusát 
érinti – lásd az erről korábban írottakat a jelen alfeje-
zetben. Amennyiben a dokumentumfilm egyes jelene-
tei, alkotórészei indexikus vizualitásukban, valamint 
az erre épülő egyéb jelentésrétegekben hitelesek, ak-
kor a film valamely származtatott tanulságának ké-
sőbbi vitathatósága ezeket nem kérdőjelezheti meg. 
Műalkotásként lezárt dokumentumfilmet épp azért 
kockázatos folytatni, mert a folytatás puszta ténye 
megkérdőjelezi az eredeti műalkotás struktúráját.

A múltból fennmaradt tárgyak, helyszínek filmes bemu-
tatása szintén a műalkotás elvi nyitottságában oldódik 
meg. A (jó) dokumentumfilm nézőjét magával ragadja 
a legtöbb dokumentumfilmben meglévő narrativitás. 
Még ha tudja is, hogy „mi a történet vége”, azt a tudását, 

akár a játékfilmben, felfüggeszti, és a kibontakozó epizó-
dokat a narratívában kibomló logikájuk alapján újra és 
újra átéli. Akár történeti-rekonstrukciós dokumentum-
filmet, akár eszmetörténeti, tudományos ismeretterjesz-
tő dokumentumfilmet képzelünk el Newtonról, mind-
két esetben megvan a lehetősége, hogy az a bizonyos 
ház ne pusztán egy muzeális díszlet legyen, a tárgyak ne 
pusztán élettelen kellékek legyenek, hanem „éledjenek 
fel”, és vegyenek részt a narratívákban.

Hogy mindez nem csupán elvont lehetőség, arra szép 
példa Carlos Vilardebo rövidfilmje, a cannes-i kategó-
riadíjas La petite cuillère (1960). A film egy múzeumi 
tárgyról szól a fáraók korából. Egy kis kanál, amely tálat 
tartó nőalaknak van megformázva. Vilardebo egyszerű 
filmes eszközökkel körüljárja és bemutatja ezt a nőalak-
kanalat, és ezzel narrativizálja, életre kelti. A műveletben 
felhasználja a kísérőzene (Beethoven egy vonósnégyes-
tétele) struktúráját. A rövidfilm amellett, hogy pontos 
dokumentuma a műtárgy vizuális aspektusának, szavak 
nélkül fogalmaz meg feltételezéseket mind a kis kanál 
mint az alkotás korabeli és mai művészi üzenetéről, mind 
a műtárgyat bemutató műalkotásról.15

e) Az alapszerződés
A legtöbb játékfilmnek is meg kell őriznie (nem tehet
mást, mint hogy megőriz) bizonyos dokumentációs
minőséget (Branigan16 szerint referenciát), hogy a kö-
zönség hihetőnek fogadja el a történetet. Ugyanakkor
minden dokumentumfilm rendezője bizonyos mérték-
ben játékfilmes módon beavatkozik a „valóságba” – ez
elkerülhetetlenül következik magából a filmkészítés
folyamatából, annak személyes és társadalmi beágya-
zottságából. Mégis azt látjuk, hogy a játékfilm és a do-
kumentumfilm közti megkülönböztetés, ahogy erre
utaltunk is korábban, bizonyos határesetek kivételével
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jól működik a filmkommunikációs folyamat minden fá-
zisában: a gyártásban, a terjesztésben, a bemutatásban, 
a fogyasztásban és a befogadásban.

A fő különbség dokumentumfilm és játékfilm között (je-
len gondolatmenetünk szempontjából) a filmkészítő és  
a közönség közt létrejövő „alapszerződésben” rejlik. A szót 
nem jogi értelemben használjuk, ez az alapszerződés szo-
ciológiai értelemben társadalmi intézmény. (Ettől füg-
getlenül az idézőjeles „alapszerződés” működése során 

számos papíron létrejött, jogi szerződés rendelkezik egy-
egy készülő film körülményeiről.) Az alapszerződés, mint  
a társadalmi intézmények általában, az idővel a szükség-
letek szerint alakul, módosul. Vannak nagyon konkrét és 
vannak elmosódottabb részei; utóbbiak a dokumentum-
film határterületeire, új fejleményeire vonatkoznak. Az 
alapszerződés részletei különböző módokon rögzülnek  
a társadalmi tudatban. Van, amit tankönyvekben leírnak, 
van, ami cikkekben, internetközleményekben jelenik meg, 
és olyan is akad, amit a szakmai tudat afféle folklórként 
őriz. Vannak vitatott és vannak általánosan elfogadott 
részei. Van, amit az átlagnéző is tud, és van, amit csak  
a szakember. A moziműsort alkotó filmek döntő többségé-
nél az alapszerződés szinte automatikusan működik, nem 
tudatosul a filmkommunikáció szereplőiben. Akkor akti-
vizálódik, válik viták tárgyává, amikor döntési helyzet áll 
elő. (Például egy adott film dokumentumfilm-e vagy játék-
film?) Az ilyen kérdések általában csak akkor fogalmazód-
nak meg, ha az illető alkotás határeset.

Az alapszerződés itt tárgyalt fogalma nem előzmények 
nélküli a filmelméletben.

Számos szerző eljutott ahhoz a gondolati lépéshez, hogy 

a dokumentumfilm meghatározása csak pragmatikusan 
történhet, a dokumentumfilmek használatából (a nézői 
magatartásból) és a körülményekből kiindulva. Azért 
kellett eljutni ehhez a felismeréshez, mert bármilyen 
csábító volt is a dokumentumfilm sajátos hitelességét 
a fényképezési folyamatból, a fotó indexjellegéből leve-
zetni, a dokumentumfilmek, valamint gyártási és befo-
gadási folyamataik elemzése nyilvánvalóvá tette, hogy 
ennyi nem elegendő a meghatározáshoz. Akkor hát mi-
nek alapján határozzuk meg a dokumentumfilmet?

Noel Carroll 1983-ban arról ír, hogy nem belső jellegze-
tességek döntik el, hogy valami fikció vagy nem fikció, 
hanem ez sokféle megjelölés alapján derül ki.17 (Carroll 
az „indexing” fogalmat használja, ami itt nem téveszten-
dő össze az „index” korábban említett, szemiotikai fogal-
mával.) A producerek, írók, rendezők, forgalmazók, mo-
zisok „megjelölik” a filmeket, nyilvánosan azonosítják, 
hogy fikció vagy nem fikció. A nézők reagálása a filmekre 
általában ezektől a megjelölésektől függ. Carroll szerint 
a nem fikció esetében (mint nézők) azzal válaszolunk, 
hogy objektív sztenderdeket mozgósítunk, és a filmi be-
mutatást az ilyen sztenderdek, normák és bizonyítási ru-
tinok alapján mérlegeljük.18

Dai Vaughan egy először 1992-ben megjelent ta nul má-
nyá ban19 arról ír, hogy létezik egy „documentary response” 
(fordítsuk most jobb híján dokumentációs reagálásnak), 
amelynek lényege, hogy elismeri: minden fénykép ábrá-
zolja a tárgyát. Ha a filmnézés során ebből indulunk ki, 
azaz elfogadjuk, hogy a filmen látottak a valóságban is 
léteznek (léteztek, és úgy, ahogyan láthatóak), akkor do-
kumentációsan reagálunk a filmre, azaz dokumentumfil-
met nézünk. Vaughan arra is rámutat, hogy ezáltal a film 
dokumentumjellegének meghatározása átkerül a néző ha-
táskörébe. „Dokumentumfilmet készíteni tehát azt jelenti, 
hogy rábeszéljük a nézőt, hogy ami a filmen látszik, van.”20 
Vagy egy másik tanulmányban, még provokatívabban: 
„Egy filmet az tesz dokumentumfilmmé, amilyen módon 
nézzük, és a dokumentumfilm története stratégiák máig 
tartó sorozata, ahogy az alkotók megpróbálták rávenni  
a nézőket, hogy ilyen módon nézzenek.”21

Carl Plantinga 1997-es könyvében nemcsak idézi Carroll 
megjelölés-elméletét, hanem elfogadva tovább is fejleszti 
azt. Ezt írja: „A film megjelölése nem pusztán egy követ-
keztetés a néző fejében, hanem a (filmi) szövegnek egy 
tulajdonsága vagy eleme, annak történelmi kontextusá-
ban. A megjelölés feladata inkább társadalmi, mint egyé-
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ni. A nézőnek fel kell fedeznie, hogy egy film hogyan van 
megjelölve.”22 Ugyanakkor Plantinga hangsúlyozza, hogy 
nem lehet egy filmet önkényesen „fordítva” jelölni, fontos, 
hogy a megjelölést a közönség el is fogadja. Vannak ugyan 
zavaros esetek, írja, de a tiszta esetek eldönthetők.

Másutt pedig arról ír, hogy létezik „egyfajta társadalmi 
szerződés (social contract), egy implicit, ki nem mondott 
megegyezés a (filmi) szöveg producere(i) és a diszkurzív 
közösség között, hogy a filmet nem fikciósként nézzék.”23

Paul Ward 2005-ös könyvében többek közt úgy határoz-
za meg a nonfictiont, hogy „a bemutatott emberekről és 
eseményekről tudott, hogy léteznek a valóságos világ-
ban”.24 Figyeljünk fel arra, hogy a „tudott” kifejezés (az 
angol eredetiben: „are known”) mögött itt ki nem fejtett 
részletek sokasága rejtőzik: mit tudnak, milyen (filmen 
kívüli vagy filmen belüli) forrásból tudják stb.

Stella Bruzzi könyve,25 amely 2006-ban már bővített 
második kiadásban jelent meg, címével is utal arra, 
hogy a dokumentumfilmezés új jelenségeire keres el-
méleti értelmezéseket. Bruzzi a dokumentumfilmeket 
„performatív aktusoknak” tekinti, amelyek lényegüknél 
fogva cseppfolyósak és labilisak. Könyve elején metafori-
kus értelemben mondja, hogy létezik „a paktum a doku-
mentumfilm, a valóság és a dokumentumfilm nézője kö-
zött”. A dokumentumfilm igazságáról pedig azt mondja, 
hogy az „a filmkészítők, a filmek alanyai és a nézők közti 
(a film általi) találkozásokból jön létre”.26

Minden emberi kommunikáció tartalmaz utalásokat 
magára a kommunikáció aktuális folyamatára. Jakobson 
híres felosztása27 a nyelv funkcióiról a „metalingvális” 
funkciót szánta erre, amely a folyó közlés kódjára vonat-
kozik: bármi, ami tisztázza a kód működését, ide tarto-
zik. A „tisztázás” a jakobsoni modellben a kommunikáló 
felek kölcsönös aktivitásával történik, ebből is követke-
zik, hogy a metalingvális funkciót Jakobson magában 
a kommunikációs folyamatban fedezi fel. Miközben 
kommunikálunk, elvégezzük (azaz, ha szükséges: el kell 
végeznünk) kódunk ellenőrzését, tisztázását, karbantar-
tását. Bár a jakobsoni modell csak áttételesen alkalmaz-
ható a filmkommunikációra, a metalingvális funkció 
megfelelője a filmkommunikációban is értelmezhető.

Az egyik ilyen kérdés, amelyben a kommunikáló felek-
nek (film esetében is) meg kell egyezniük, a kommuni-
kált tartalom természetére vonatkozik: vajon az „valóság” 

vagy „mese”? Amíg az emberi beszédkommunikációban 
az „alapbeállítás” (default) az, hogy amit mondunk, az 
valóság, addig a szórakoztatófilm-ipar kommunikációjá-
nak alapbeállítása a „mese”. (Természetesen a néző a me-
sét is valamilyen módon és valamilyen mértékben vonat-
koztatja a valóságra, de ennek vizsgálata más dolgozatok 
témakörébe tartozik.)

Ha egy barátunk egy meglepő, megdöbbentő történet-
tel áll elő, rákérdezünk: „Most viccelsz?” „Ugye ez nem 

igaz?” „Ugye ezt csak kitalálod?” Másfelől, ha a gyerek 
„túlságosan” megijed az esti mesétől, a felnőtt azt mond-
ja: „Ne félj, ez csak egy mese!” Mindkét esetben tehát 
az „alapszerződés” ellenőrzésre, megerősítésre szorult. 
A moziban ülve a játékfilm nézője sose kérdezné, hogy 
„ezek most viccelnek?” – hiszen „ezek” nyilvánvalóan 
„viccelnek”, azaz a színészek másokat, szerepeket alakí-
tanak. Nem így a dokumentumfilmben.28

A dokumentumfilm esetében az „alapszerződés” azt 
tartalmazza, hogy (Branigant idézve) „A filmdokumen-
tum képei és hangjai olyan közeli viszonyban vannak  
a valósággal, hogy bizonyítékává (proof) vagy legalábbis 
leképzésévé válnak azoknak az eseményeknek, amelyek  
a kamera és a mikrofon előtt zajlottak egy múltbeli időben.  
Valamint: „...egy dokumentumfilmben a néző feltételezi, 
hogy szoros (oksági) kapcsolat van a bemutatott esemé-
nyek logikája és a bemutatás logikája között.”29

A dokumentumfilmek esetében (és csak ezek esetében!) 
a néző újra és újra, már a megtekintés közben is ellenőrzi 
„a bemutatás logikáját”, azaz a filmkészítő által alkalma-
zott filmnyelvet, hogy ez a filmnyelv nem kalandozik-e el 
a játékfilmes filmkészítés irányába.30
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A játékfilmek esetében a néző a maga „egészséges szkepszi-
sét” többnyire a film tartalmával (Branigan: „a bemutatott 
események logikájával”) kapcsolatban érvényesíti, miköz-
ben a filmkészítés módszereit ritkán kérdőjelezi meg.

A dokumentumfilmek esetében a szkepticizmus már  
a film készítés módszereit is teszteli, és ha a néző e mód-
szereket elfogadja, akkor fogadja el a film tartalmát 
„valóságosnak”,31 és mint valóságosat ítéli meg. Közben 
viszont a néző megkérdőjelezheti magában a film „do-

kumentum”-státuszát, és azt mondhatja: „Ezt a filmet 
nyilvánvalóan előre megírták, és aztán eljátszották – ez 
játékfilm, nem dokumentumfilm.”

A posztmodernitásban számos szerző játékosan keverte/
keveri a dokumentum- és a játékfilm konvencióit, pon-
tosan azzal a céllal, hogy lerombolja a közönség feltéte-
lezett, megkövesedett befogadási szokásait, hogy éppen 
ezzel a keveredéssel érzékeltessen valamit a saját világlá-
tomásából. Példáink többsége azonban a klasszikus do-
kumentumfilmes hagyományt követi, ahol ugyan szin-
tén megtörténik a dokumentum és a fikció keveredése, 
de egészen más okokból.

A filmkommunikáció alapszerződése különbözteti meg te-
hát a dokumentumfilmet a játékfilmtől. Pontosabban, más 
alapszerződés van érvényben a játékfilmek, mint a doku-
mentumfilmek esetében.

A filmkommunikációban, függetlenül attól, hogy 35 mm-
es celluloidszalagon, mágnesszalagon vagy interneten 
terjedő fájlban történik-e, nagy vonalakban öt részfolya-
matot különböztethetünk meg:
gyártás,
terjesztés,
bemutatás,
befogadás,
kritika.

Mindegyik részfolyamathoz funkciók, azokhoz pe-
dig emberi szereplők tartoznak. Így a gyártáshoz például  
a producer, a rendező, az operatőr, a játékfilmnél a színé-
szek. A terjesztéshez és a bemutatáshoz a filmforgalmazási 
és mozis szakemberek. A befogadás a néző dolga. A kritika 
pedig elsősorban a kritikusoké, de lehet bárkié, aki látott 
egy filmet. Az internetes blogszférában a „bárkik” vélemé-
nyei kiszabadulnak a személyközi kommunikáció keretei 
közül, és potenciálisan nyilvánossá válnak.

Az elfogadott és ellenőrzött alapszerződés
Mit találunk a dokumentumfilmek alapszerződésében? 
Két olyan területet emelnék ki, amelyek döntőek, tudva, 
hogy az alapszerződés minden más résztvevő munkáját 
is meghatározza.

Az első kiemelt terület a filmkészítő (nevezzük a rendező-
nek) és a lefilmezett valóságdarab szereplői, emberek és 
intézmények közötti megállapodás. A film készítése előtt 
tisztázni kell, hogy a film a valóság rögzítésére törekszik, 
hogy nem kerül bele tudottan valótlan információ, hogy 
a szereplők, ahogy mondani szokták, önmagukat adják, 
esetleg önmagukat játsszák.

A másik kiemelt terület a rendező és a néző közötti meg-
állapodás. A rendező azt vállalja, hogy a néző a megné-
zendő filmben a valóság egy korábbi állapotának hű ké-
pét látja, hogy valamely helyzet megörökítése történt, 
amelyhez képest a rendezői beavatkozások alárendelt je-
lentőségűek. A néző elfogadja ezt az ajánlatot, és a filmet 
a valóság leképezéseként fogadja be.

A (dokumentumfilmes vagy játékfilmes) alapszerződé-
sek elfogadása ráutaló magatartások sokaságával törté-
nik, amelyek között a legnyomatékosabb a néző cseleke-
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dete, aki jegyet vesz és beül a moziba; megvesz és betesz 
egy DVD-t; letölt az interneten egy „anyagot”, vagy eset-
leg bekapcsol (vagy ha véletlenül kerül oda: nem kapcsol 
ki!) egy tévéműsort.

A dokumentumfilmek elemzéseiben feltételezzük azt 
az alaphelyzetet, hogy a néző a dokumentumfilmes 
alapszerződést elfogadva ül a filmvászon vagy a képer-
nyő előtt. A rendező, a szereplők és a néző tevékenysége 
összeadódik, össze kell adódnia, hogy a dokumentum-
film mint olyan, megvalósuljon, a dokumentumfilmes 
élmény létrejöjjön.

(2010–2013)
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