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Absztrakt

Doktori disszertaciom a digitalis technoldgidval késziilt dokumentumfilm formait és elméleti
kereteit vizsgalja. Amellett érvelek, hogy a posztfotografikus digitalis kor episztemologiai
bizonytalansdga nemcsak a hagyomanyos dokumentumfilmes modszerek kibdvitéséhez
vezetett, hanem 1) formak megjelenését is eldidézte. Elsoként az alkotdi pozicio valtozasait
elemzem, és ramutatok, hogy a 20. szdzad végére a reflexiv, performativ, a filmkészitd
jelenlétét nyiltan hangsulyozo elbeszélés valt meghatarozova az igazsagérvény kérdésének
megragadasaban. Ezt kovetden bemutatom, hogy a digitalis technologidk harom 0j mdédon
tagitottdk ki a jelenlét fogalmat: a ,,megtestesiilt jelenlét”, a ,remedializalt jelenlét” és a
,»szamitogépes jelenlét” formaiban. A harmadik fejezet a dokumentumfilm kiterjesztett
platformjait — az installalt dokumentumfilmet, az interaktiv webdokumentumfilmet és a VR-t —
targyalja. Azt allitom, hogy ezek a projektek a felhasznal6i nézépont decentralizaciojat hozzak
létre, mikozben az alkotdi poziciot sokszor a hagyomdnyos szerzdi gyakorlatbol egy
feliletteremtdi (interface desinger) szerepkor felé mozditjak el, amelyben a résztvevok
tarsszerzoként jelennek meg. Végil a digitalis média decentralizalt nézOpontjat a droénnal €s
GoPro-val késziilt dokumentumfilmek példain keresztiil vizsgdlom. E miivek a megtestesiilt
jelenlét stratégiaival szemben a gépi tekintet nemhuman perspektivajan keresztiil tarnak fel uj

Osszefliggéseket a vilag megértésében.

Abstract

My doctoral dissertation examines the forms and theoretical frameworks of documentary film
produced with digital technologies. | argue that the epistemological uncertainty of the post-
photographic digital era has not only expanded traditional documentary methods but also led to
the emergence of new forms. First, I analyze shifts in the filmmaker’s positionality, showing
that by the late twentieth century, reflexive and performative modes of documentary—
foregrounding the presence of the filmmaker—had become dominant in addressing questions
of truth. I then demonstrate that digital technologies have expanded the concept of presence in

99 ¢¢

three new ways: “embodied presence,” “remediated presence,” and “computational presence.”

The third chapter explores the extended platforms of documentary film, including installation-
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based documentaries, interactive web documentaries, and virtual reality. | contend that these
projects decentralize the viewer’s perspective while often repositioning the filmmaker from a
traditional authorial role toward an interface-designer role, in which participants become co-
authors. Finally, | examine the decentralized perspective of digital media through
documentaries shot with drones and GoPros. In contrast to strategies of embodied presence that
permeate contemporary documentary culture, these works reveal new relationalities of the

world through the non-human perspective of mechanical vision.



Tézisek

1. A 20. szazad végén kibontakozo reflexiv és performativ dokumentumfilmes tendencidk
hatasara a nyilt alkotdi jelenlét hangsulyossa valt a kortars dokumentumfilmben. A
szubjektumtol fliggetlen vilag abrazolasa helyett a film gyakran a téma ¢és a szerzo
kapcsolatdnak dinamikéjara fokuszal.

2. A digitalis kor episztemologiai valsagaban a dokumentumfilm elmozdult a
hagyomanyos fotografikus realizmus egyediili normaitol.

3. Meglatdsom szerint a digitalis technoldgia az alkotdi jelenlétet a hagyoményos
dokumentumfilmben harom 0j forma szerint egésziti, illetve boviti ki, Ggymint a
,megtestesiilt”, a ,,remedializalt”, valamint a ,,szamitogépes” jelenlét.

4. Kutatasaim alapjan a dokumentumfilm a digitalis korban egyre inkdbb a méar medializalt
vilag értelmezését és kontextualizalasat végzi el, mintsem egy addig érintetlen valosag
feltarasat.

5. Az internetes részvételi kulturaban néhany dokumentumfilm egy horizontalis,
tarsszerzoi gyakorlat felé mozdult el, mikozben az alkoto feliiletteremtévé valtozik.

6. A digitalis médiakdrnyezetben késziilé6 dokumentumfilmek gyakran j nézdi szerepeket
hoznak létre, akik a tartalommal interaktiv kapcsolatot és egyéni narrativakat alakitanak
ki.

7. Mikodzben napjaink dokumentumfilmjében hangsulyos a szubjektivitds €és az egyéni
megszo6laloi pozicio, parhuzamosan felismerhetévé valt az is, hogy egyre nagyobb
szerepet kap a tavoli megfigyelés nem-human perspektivdja. A dron vagy a GoPro
gyakran szolgal arra, hogy az igazsdgnak egy nem emberi nézOpontra helyezett
megkozelitését nyujtsa.

8. A digitalis kor egyszerre erdsiti a dokumentumfilm megtestesiilt jelenlétét, illetve

megfigyeld kdzvetlen poziciojatdl elmozditott, testetlen megfigyelést.



Theses

1. At the end of the twentieth century, under the influence of reflexive and performative
documentary tendencies, explicit authorial presence became prominent in contemporary
documentary film. Rather than depicting a world independent of the subject, the film
often focuses on the dynamics between the topic and the filmmaker.

2. In the epistemological crisis of the digital age, documentary has shifted away from the
exclusive norms of traditional photographic realism.

3. Inmy view, digital technology expands authorial presence in documentary film through
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three new forms: “embodied presence,” “remediated presence,” and “computer-based
presence.”

4. My research shows that in the digital era, documentary increasingly interprets and
contextualizes an already mediated world rather than uncovering a previously
untouched reality.

5. Within participatory internet culture, some documentaries have moved toward a
horizontal, co-authored practice, while the filmmaker increasingly assumes the role of
interface creator.

6. Documentaries produced in the digital media environment often create new spectator
roles, in which viewers establish interactive relationships with the content and construct
individual narratives.

7. While subjectivity and the personal position of the speaker remain central in today’s
documentary film, it has also become evident that the nonhuman perspective of distant
observation is gaining greater significance. The drone or the GoPro often serve to
provide an approach to truth situated in a nonhuman viewpoint.

8. The digital age simultaneously reinforces embodied presence in documentary and

disembodied observation that is displaced from the filmmaker’s direct position.



Bevezetés

Doktori kutatdsom a digitalis technoldgidval késziilt dokumentumfilmek muikodését és
abrazolasmodjat vizsgalja. A digitalis korban az emberi megismerés torténete vjabb
forduloponthoz érkezett: atalakult a vildghoz valdé hozzaférésiink, soha nem latott
mennyiségben aramlanak felénk informaciok, mikozben egyre gyakrabban magunk is
tartalomgyartokka és megosztokka valunk. A felvételkészités soha kordbban nem képezte
ennyire természetes részét mindennapjainknak, ugyanakkor kapcsolatunk a valosaggal
mindinkabb kozvetetté, a technoldgia altal medializalt tapasztalatta alakult at. Kutatasom
kiindulopontjat az a kérdés jeloli ki, hogy a digitdlis korban a dokumentumfilm miként

viszonyul a megtorténd eseményekhez €s az igazsag dbrazolhatdsagahoz.

A disszertaci6 soran a fokuszt elsdsorban az alkotéi jelenlét feldl kozelitem meg. A jelenlét
kozvetlen és medializalt formdit elemezve arra keresem a valaszt, miként reprezentalja a
filmkészitd a témat a digitalis kamera, a szamitogép vagy éppen a dronkamera kozvetitésével.
Ugyanakkor foglalkoztat az a kérdés is, hogyan alakul at a néz6 kapcsolata a
dokumentumfilmes igazsadggal, amikor nem hagyomanyos mozitérben vagy televizioban,
hanem az interneten, illetve interaktiv installaciok kozegében talalkozik vele. Vizsgadlom
tovabba, hogy a 20. szdzad végére reflexivvé és nyiltan performativva valt alkot6i pozicidt a
digitalis technologidk miként erdsitik fel, illetve hogyan helyezik at j médiumokra és

platformokra.

Craig Hight szerint két eltérd, de egymasra hatdé dinamikat érdemes megkiilonboztetni a
digitalis kor dokumentumfilmekre gyakorolt hatasainak vizsgalata soran. Egyrészt azt, hogy
miként alakitja &t a digitalis technologia a dokumentumfilm gyartasat, utdmunkajat és
forgalmazasat, masrészt pedig azt, hogy a részvételi kulturara épiild online kozosségek és a
digitalis platformok milyen mdédon formaljak tjra a dokumentumfilmrél valé gondolkodast
(Hight 2019, 37). A digitalis kor hatdsa a dokumentumfilmre azonban elsd ranézésre nem
feltétlentil kézenfekvd. John Belton is ramutat arra, hogy a digitalis fordulat, az 0j kamerak, a
projektorok és a szamitogépes vagdszoftverek elterjedése alapvetden lathatatlan forradalom
volt (Belton 2002, 103). Emiatt nem lehet egyértelmii formanyelvi vagy esztétikai szempontok
szerint megkiilonboztetni a digitalis korban sziiletett dokumentumfilmet a 20. szazadi analog
korszakban késziilt alkotasoktol. Milyen tekintetben beszélhetiink hat a digitalis kultarara

egyediilalloan jellemzd nemfikcids torténetmesélésrol a filmben?



Kutatdsomban egészen az 1960-as évekig nytlok vissza, amikor a technologiai innovaciok és
kulturalis fordulatok hatdsara a dokumentumfilmben eldszor valt hangstlyossa a filmes rejtett
vagy nyiltan eldtérbe allitott jelenléte. Az els6 fejezet azt a paradigmavaltast vizsgalja,
amelynek soran az alkotéi jelenlét a 20. szédzad végére egyre inkdbb az igazsagérvény
bizonyitékava 1épett eld, mikdozben az dnmagaban all6 képi reprezentacid episztemoldgiai
érteke — bar sosem tlint el — fokozatosan csokkent. Stella Bruzzi (2006) nyoman amellett
érvelek, hogy a kortars dokumentumfilmek a vildgot gyakran nem énmagéban, hanem az alkot6
¢s a téma kozott 1étrejovo talalkozasi folyamatként abrazoljak, amelyet a fokozatos megismerés
performativ aktusai alakitanak. A masodik fejezetben arra mutatok ra, hogy a hordozhato
digitalis kézi kamerak, a mobiltelefonok beépitett kamerdi, a szamitogépek és az internet
hogyan radikalisan alakitottak at vagy ujitottak meg a hagyoméanyos dokumentumfilm korabbi
abrazolasi normait. A ,,megtestesiilt jelenlét” cimi alfejezet az alkotd kdzvetlen, személyes
perspektivajat eldtérbe allitod, digitalis technologiakat alkalmazé filmekkel foglalkozik, mig a
,remedializalt jelenlét” alatt a civil szemtanui felvételeket torténeti kontextusba helyezo
alkotdsokat vizsgalom. Az alkotdi jelenlét harmadik, altalam megnevezett motivuma a
,»szamitogépes jelenlét”, amelynek sordn az alkot6 performativ kapcsolata a téméval a digitéalis

interfészre helyezddik at.

A digitalis korban késziilt dokumentumfilmek sajatossagait gyakran a technologia feldl
kozelitem meg, vizsgalatom azonban nem az eszkdzok miiszaki vonatkozasaira, hanem a rajtuk
keresztlil megsziiletd észlelési és érzékelési modokra iranyul. Szem eldtt tartva Jonathan Crary
kijelentését, miszerint ,,a technika mindig mas erdk kiséréjelensége vagy alarendelt része”
(Crary 1999, 21), a technoldgia azon rétegei keriilnek eldtérbe, amelyek atformaltak azt,
ahogyan a digitalis korban ismeretet szerziink a vilagrol és interakcioba 1épiink vele. Aylish
Wood példaul ramutat arra, hogy a digitalis technologidk nemcsak azt szervezik meg, hogy mit
¢€s hogyan latunk, hanem a narrativ térrdl alkotott megértésiinket is alakitjak (Wood 2007, 48).
A harmadik fejezetben ezért nem a késziilékek altal 1étrehozott latvanyra, hanem a digitélis
informacios kornyezet decentralizalt néz6pontjara helyezem a hangsulyt a dokumentumfilmek
kiterjesztett teriileteinek vonatkozasaban. Ebben a fejezetben amellett érvelek, hogy az installalt
dokumentarista kisérletek, az interaktiv web-dokumentumfilmek és a virtualis valosag miként
terjesztették ki a nézok altal befogadhato narrativ teret, és hoztak 1étre egy interaktiv jelenlétre
¢épiilé megismerésmoddot. Még jelentdsebb azonban, hogy ez az elmozdulds — amely mar a civil
felvételek remedializacidja soran is szembetiind — az alkotoi szerepkor hagyoményos funkcidjat

1s elkezdte atalakitani.



Eldzetes hipotézisem szerint a kortdrs dokumentumfilmek egyre kevésbé torekednek egy
kordbban nem abrazolt vildg feltdrasara. Ehelyett mind nagyobb hangsulyt kap a meglévo
informaciok és hirek kozvetitése és medializalasa. A remedializacid kiillonboz6 aspektusal, a
szamitogép ¢és a felhasznald kozotti kollaboracio, valamint a dokumentumfilmek elektronikus
platformjainak kiterjedése mind olyan tendenciak felé mutatnak, amelyekben nem az ex nihilo
létrehozas, hanem a meglévo tartalmak tjrarendezése valik meghatarozéva. A dolgozat soran
ezért tobb ponton amellett érvelek majd, hogy a dokumentumfilm egyik f6 feladata a digitalis
korban az eklektikus és heterogén informaciok szamara megfeleld kontextus megteremtése és
értelmezheté magyarazat nyujtasa — legyen szo civil felvételek ujrarendezésérél vagy egy olyan

interaktiv feliilet Iétrehozasarol, ahova masok is szabadon feltolthetik a sajat igazsagukat.

A kortars dokumentumfilmek igazsagérvényét nagymértékben athatja a megszolaldi pozicid
személyes vonatkozésa, ebbdl adodoan az alkotoi reflexid a filmekben gyakran hangsulyos
motivum. Ezzel parhuzamosan azonban az is megfigyelhetd, hogy a digitalis technologia olyan
mértékben medializédlja a valésdgot, hogy napjainkban a dolgok megismerésének ¢&s
tapasztaldsdnak folyamatai gyakran nem kozvetlen testi jelenlétbdl, hanem egy mechanikus
szem eltavolitott perspektivajabdl tarulnak fel. A negyedik fejezetben amellett érvelek, hogy a
dron és a GoPro az elmult években felerdsitette a dokumentumfilmben a nem emberi nézépontu
abrazolast, amely tobbek kozott az 6kologiai téméja filmekben valt meghatarozova. Eldzetes
hipotézisem szerint tehat, mikdzben a digitdlis kamerdk és mobiltelefonok fokozzdk a
személyes jelenlétre és a kozvetlen megélésre épiild retorikai elbeszélést, parhuzamosan a
testetlen tapasztalas, a tavoli, gépi figyelem ¢és a szokasos emberi nézépontbol vald kilépés

motivumai is erdteljesen athatjak a dokumentumfilmet.

Doktori tanulméanyaim kezdetén elsésorban a magyar dokumentumfilm alakulastorténete allt a
fokuszomban. Stéhr Lorant Személyesség, jelenlét, narrativitas: Paradigmavaltas a kortars
magyar dokumentumfilmben (2019) cim{i monografiaja alapvetéen formalta gondolkodasomat
a dokumentumfilm performativ fordulatanak vizsgéalatdban, és ez a konyv inditotta el kutatasi
iranyom alapjait is. A Moholy-Nagy Miivészeti Egyetem doktori iskoldjaban t6ltott id6 ezzel
parhuzamosan kibdvitette latdismodomat a technologiai €s targyorientalt szemlélet felé. Mig az
elso két fejezethez inkabb az E6tvos Lorand Tudomanyegyetemen elsajatitott, illetve a Stohr-
konyvbdl inspiralt filmelméleti és -torténeti megkozelitést alkalmaztam, addig a harmadik és
negyedik fejezetben mar egyértelmiien érzédik a MOME-n toltétt évek hatdsa. Kutatdsom
soran, amikor a dokumentumfilmet egyfajta 6koldgiaként — a felhasznaldk, a tartalom és a

technologia kolcsonds egylittmikodéseként — vizsgalom, ezt elsdsorban tanaraim és
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csoporttarsaim altal kozvetitett szemléletbdl épitettem fel. Témavezetdém, Gyenge Zsolt Kép,
mozgokép, megértés: Egy fenomenologiai filmelemzés elmélete (2017) cimli monografidja
szintén meghatarozé inspiraciot jelentett. A negyedik fejezetnek — ahol a spekulativ realizmus
¢s a nem human technolégia fel6l kozelitek a filmhez — biztosan nem tudtam volna nekifogni
Schneider Akos Az emberkozpontii tervezés hatdrai: Spekulativ design és poszthumdn dllapot

(2022) cimt szemléletformalé munkéja nélkiil.

Koszonettel tartozom legelsé sorban témavezetomnek, Gyenge Zsoltnak, amiért az évek soran
lelkiismeretesen ¢€s érdeklddve feliigyelte a munkémat, és ¢leslatd, hasznos visszajelzésekkel
segitette a haladasomat. Kiemelten halas vagyok a doktori iskola tanarainak, kiilonosen Veres
Balintnak, Harmati Hedvignek, Szentpéteri Martonnak ¢és Tillmann Jozsefnek, amiért
szemléletiikkel formaltdk gondolkoddsomat, ¢és Uj perspektivakat nyitottak meg
latasmodjukkal. Héalas vagyok tovabba csoporttarsaimnak ¢s kollégaimnak, akikkel az eltérd
témavalasztas és kutatdsmodszer ellenére mindig megtalaltuk a k6zos hangot. Koszondm
Gelencsér Gabornak és Torok Ervinnek az épitd visszajelzéseiket a doktori mithelyvitan,
valamint egykori ELTE-s tanaraimnak — Varga Balazsnak, Margithazi Bejanak, Vajdovich
Gyorgyinek, Vincze Teréznek, Strausz Laszlonak és Papai Zsoltnak — hogy feledhetetlen
kurzusaikkal motivaltak a filmekrdl vald tudomanyos gondolkodésra. Koszonetemet fejezem
ki a Verzid6 Nemzetk6zi Emberi Jogi Dokumentumfilm Fesztival munkatarsainak is a k6zos
munkaért, amely lehetdséget adott arra, hogy elsé kézbdl ismerjem meg a legfrissebb
dokumentumfilmeket, és tobb nemzetkdzi filmfesztivalon (IDFA, Jihlava, Berlinale, Bologna)
tagithassam a horizontomat. Az Amszterdami Nemzetkozi Dokumentumfilm Fesztivalon
eltoltott szakmai munka nélkiil nem fedeztem volna fel azokat az Osszefliggéseket és
motivumokat, amelyek a disszertaciom alapjat képezik. Végiil, de nem utolsdsorban kdszonom
Horcher Gabornak a sok inspirald beszélgetést, valamint Kollarik Tamasnak, Bényei Juditnak
¢s Fabics Natalianak a kozos kurzusokat, amelyek hozzésegitettek ahhoz, hogy gyakorlatban is

eldadhassam a disszertaciom allitasait.
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1. Az alkotoi jelenlét atalakulasa a dokumentumfilmben

Az alédbbi fejezetben a dokumentumfilm 20. szazad utols6 évtizedeiben bekdvetkezd
reprezentacios fordulatat vizsgdlom. A digitalis technoldgiaval késziilt alkotdsok elemzése
soran ugyanis gyakran olyan motivumok feler6sodésére és kiterjesztésére mutatok ra, amelyek
valodi gyokerei a digitalis forradalomtdl kordbbrol szarmazd, technologiai és kulturalis
tényezok altal egyarant meghatarozott atalakulasi folyamatra vezethetok vissza. A torténeti
elézmények feltarasa ezért a kortars jelenségek arnyaltabb megértését is szolgalja. Célom
ugyanakkor nem a digitalis korhoz vezetd linearis fejlodési iv vagy evoluciés modell
felvazolasa, hanem két, egymassal Osszefiiggd, az 1960-as évektdl fokozatosan erdsodd
tendencia — a megtestesiilt és performativ alkoto6i jelenlét — kialakulasanak feltarasa. Ezek
segitségével, gy gondolom, arnyaltan kirajzolhaté az a dokumentumfilmben bekovetkezett
paradigmavaltas, amely a szubjektumtol fiiggetlen kiils6 vilag abrazolasa helyett az alkot6 €s a

téma kozott dinamikusan alakuld, egyéni és részleges viszonyrendszert helyezi eldtérbe.

Az atalakulasi folyamat mogott egy kulturdlisan gazdag motivumokbol taplalkozo
episztemologiai valsag huzodik, amely a hagyomanyos dokumentumfilm autoriter elbesz¢l6i
pozicidja és a dokumentarista felvétel onmagaban all6 igazsagérvénye kritikajaként bukkant fel
a szdzad masodik felében. A dokumentumfilmben az oOnreprezenticidé motivumai és a
performativ jelenlét igy meglatdsom szerint nem csupan esztétikai vagy technoldgia
jelentdsegliek, hanem ideologiai és tarsadalmi aspektusuk is meghatarozo: a reprezentdcio
normativainak kritikai reflexioit nytjtjak. A digitalis kor dokumentumfilmjeinek elemzése
soran amellett érvelek majd (lasd: 2. és 3. fejezet), hogy az dbrdzolas egy horizontalisabb, a
hierarchikus filmkészit6i poziciot lebont6 irdny felé mozdult el. Emiatt kiilondsen fontos, hogy
relevans elézményként kirajzolnunk e tendencia torténeti gyokereit. A fejezet elején ezért
érintlegesen, a fontosabb motivumok 0Osszefoglalasaval visszakanyarodok egészen a
dokumentumfilm kezdeti realizmuskoncepcioihoz, majd részletesebben a direct cinema és
cinema verité alkotoi jelenlétének vizsgalatara iS. Ez nemcsak lehetdvé teszi, hogy
kirajzolhassam, mihez képest tortént az elmozdulas, hanem segitséget nyujt ahhoz is, hogy a

digitalis eszk6zok altal felerdsitett motivumok eredetére is rimutassak.

A fejezet tehat a digitalis kor dokumentumfilmes tendenciainak torténeti és kulturalis
elézményeit targyalja. A digitalis technologia kozvetlen hatasat, a digitalis eszkozok

filmkészitésben valo elterjedését, valamint az ezekbdl eredd 10j episztemologiai kérdéseket a
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kovetkezOkben még szandékosan nem tekintem at, hogy a logikai felépités atlathaté maradjon.
Az érveléseim alatdmasztasdhoz azonban kortérs alkotasokat is elemezni fogok, amelyek mar
a digitalis korban sziilettek, igy motivumaik révén indirekt modon kirajzolodnak a digitalis
kultira néhany jellegzetességei, példaul az dnmagaban allo képi reprezentacioval szembeni
bizalmatlansag. Tovabba szo esik arr6l, hogy az ezredfordulon, a 2001. szeptember 11-i
terrortamadast kovetd években, valamint a ,,posztigazsag” koranak hajnaldn a dokumentumfilm
kulturalis és kommersz pozicidja miként alakult at: nemcsak alternativ Kkritikai hangok
hordozéjava valt, hanem a kozszolgalati funkcid stigmdjabol kilépve érzelmi igazsagokat

kozvetitd, népszerii médiatermékke is.

1.1. A dokumentumfilm kezdeti realizmuskoncepcioi

A 1930-as években intézményesiilt klasszikus dokumentumfilm igazsagérvénye a mindentudo,
autoritasként megszolald elbeszEldi pozicid és a filmfelvétel valosaghoz tarsitott indexikdalis
jellege otvozetében sziiletett meg.! A haboruba sodrodd nyugati civilizacidé reakcios-
konzervativ politikai 1égkore, valamint a korszak technoldgiai korlatozottsagai egy olyan korai
dokumentumfilmes nyelvet hoztak létre, amelyben a valddi eseményekrdl (vagy azok alapjan)
késziilt fotografikus mozgoképeket foként narratorhang és montdzs szervezte politikai és
ideologiai kontextusba. Az intézmény- és elméletalapitd skot John Grierson klasszikussa valt
definicioja a dokumentumfilmrél — ,,az aktualitasok kreativ feldolgozasa” (creative treatment
of actuality) (Rotha, Road, Griffith 1964, 70) — szemléletesen tiikrozi e korai filmek
realizmuskoncepcidjat. A ,,dokumentumértékii” képek valodi embereket és természetes
helyszineket kozvetitenek — allitja Grierson Robert J. Flahery Moana (1926) cimi filmjének
elemzése soran (Hardy 1971, 146-147), mikézben a tényleges jelentést, tehat a felvételek

narrativ keretét az értelmezoi stilizacio kelti €letre (Aufderheide 2007, 26).

A brit Empire Marketing Board, majd a General Post Office filmes részlegeinek €lére kinevezett
Grierson meghatarozd szerepet jatszott a dokumentumfilm torténetében azzal is, hogy

elhatarolta a miifajt az el6z6 évtized két kordbbi dokumentarista iranyzatatol: az egzotikus

! Charles Sanders Peirce 19. szdzadi indexikussdg-fogalma olyan abrazolasra vonatkozik, amely a valdsag
modelljével tényleges és egyedi kapcsolatban 4all. Léasd: Peirce, Charles Sanders. 1991. “Prolegomena to an
Apology for Pragmaticism.” In Peirce on Signs, edited by James Hoopes, 249-52. Chapel Hill: University of North
Carolina Press.

13



dokumentumfilm romantikus hangnemétdl €s az avantgard varosfilm kisérleti formanyelvétol.
Hossz évtizedekre egyeduralkoddva tette a racionalitasra és a teljeskortiség illuzorikus
igényére ¢épiild, késobb egyszertien ,griersoniként” is nevezett dokumentumfilmes stilust
(Sadoul 1959, 324; Barnouw 1993, 90). Grierson elismeréssel szolt Flaherty alkotasainak, igy
a Nanuk, az eszkimé (1922) és a Moana (1926) helyszini realizmusarol, ugyanakkor kritizalta
azok rousseau-i civilizacidellenes szemléletét, amelyet naivnak és potencialisan karosnak itélt.
Korabeli irasaibol az is kideriil, hogy elutasitotta a Ruttmann és Ivens-féle dokumentarista
montazsfilm-formanyelvet (Hardy 1971, 148). Napjainkban mar nem szamit szokatlannak,
hogy egy dokumentumfilm humoros, ironikus vagy mar rendhagyé hangnemben, illetve
értelmez0i végességének nyilt felvallalasaval szolaljon meg egy témarol, mindez azonban csak
viszonylag késén, az 1980-as évek posztmodern kulturalis hatasai nyoman terjedt el, amikor a

griersoni hagyomanyt €les kritikak érték.

Az 1960-as évek elején kibontakozd dokumentumfilmes iranyzatok — az amerikai direct cinema
¢és a francia cinema verité (egyiitt: verité-filmek) — szamara kozponti jelentdséggel birt a
mindentudé narratorhang kiiktatasa, valamint a felvételekben rejld valosagerd felszabaditisa az
elbesz¢l6i struktira keretei alol. Céljuk az volt, hogy a kamera altal rogzitett felvételek
,onmagukeért beszéljenek”, vagyis a szituaciok megfigyeldi analizise révén kozvetitsék a téma
igazsagat. A verité-dokumentumfilmek meghataroz6 részévé valta haborii utani modern
filmmiivészetnek — jelentds hatdst gyakorolva a francia ij hullamon keresztiil a cseh groteszk
realizmuson at egészen a Budapesti Iskolara — azéltal, hogy a Deleuze altal az olasz
neorealizmushoz visszavezetett tisztdn optikai €és auditiv filmnyelvi eljarasbol meritettek,
amelyben a vizudlis kornyezet a szereplok cselekvésétdl fliggetlen, onallo és szemlélodo
dimenzidként jelenik meg (Deleuze 2008, 9-10). A modern dokumentumfilm megujulasat
jelentette, hogy az igazsagérvényt immar nem az utdlagos Osszefoglald narracid, hanem egy

valos idObeliségre €piilo realizmus biztositotta.

A verité-dokumentumfilmek a modern filmmiivészet kozos gydkerébdl taplalkoznak, am eltérd
formai eljarasokat képviselnek. Az amerikai és kanadai direct cinema elsdsorban a
beavatkozdsmentes megfigyelésre ¢épiild, az események spontan kibontakozasat rogzitd
formanyelvvel Gjitotta meg a dokumentumfilmet (Mamber 1976, 2), mig a Jean Rouch és Edgar
Morin nevével fémjelzett francia cinéma vérité az aktiv alkotoi részvétel és beavatkozas révén
0sztonozte szerepldit arra, hogy a kamera jelenlétében a hiteles bels karakteriiket tarjak fel. A
direct cinema legjelent6sebb ujitasa az volt, hogy széles korben elterjesztette az események

id6beli kibontakozasara épiil6 megfigyelést, vagy Carl Plantinga szavaival élve a ,,nyitott hang”
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(open voice) alkalmazasat (Plantinga 1997, 108). A cinéma vérité ezzel szemben a korszak
pszichoszocidlis kutatdsaibol meritd reflexiv eljarasaival (Margulies 2019, 114) fontos
elézményeit teremtette meg az Onreprezentdcid és a nyiltan performativ alkotdi jelenlét

modszereinek.

A korabeli dokumentumfilmek rejt6zkodé megfigyelése vagy nyilt alkotdéi beavatkozasa
mogott az a kozos szellemiség huzodott, hogy a kamera mechanikus tekintete az eldtte
kibontakoz6d témat képes annak valddi, autentikus mélységében feltarni. A habora utani
dokumentarista filmes iranyzatokat athat6 vizualis optimizmus jelentés mértékben taplalkozott
André Bazin klasszikussa valt, am a hetvenes évektdl kezdve talan igazsagtalanul sokat
tamadott realizmusfelfogasaval, miszerint az eredeti modell és a gép altal fotografikusan
reprodukalt latvany kozott ontologiai azonossdg huzéddik (Bazin 2002, 21). Szadmara a
fotografia kozvetleniil reprodukalja a valdsagot, a mozgokép pedig ezt az ontoldgiai kapcsolatot
immar idében kiterjeszti, az id6 ,,bebalzsamozasat” végzi el (2002, 22).2 A cinema verité
példaul nem véletleniil Dziga Vertov ,kinopravda” (filmigazsag) fogalmat orokitette tovabb:
akércsak Vertov, aki a filmkamerat az emberi latas meghaladdsaként értelmezte (Vertov 1984,
17), Rouch és Morin is hittek abban, hogy a kamera el6tt megsziiletd szituaciok a valdsag
mélyrétegeit tarjak fel. Ahogyan az amerikai direct cinema filmesek, Robert Drew ¢és
munkatarsai (Drew Associates) is gyakran hangoztattak azt, hogy ,,légy a falon” jelenléttel
képesek a hétkoznapi élet realitasanak azokat az aspektusait is feltarni, amelyeket kordbban a
filmkészitésben lehetetlen volt (Saunders 2007, 31; Drew Associates, n.d.). A verité-
dokumentumfilm gondolkodasmodja bizonyos értelemben visszatért nemcsak Vertov
orokségehez, hanem a mozgdokép hajnalanak szellemiségéhez is: ahhoz a vilagra racsodalkozo
optimizmushoz, amelyet a modernitas hite taplalt, hogy a valésag immar sajat mozgéasanak

dinamik4jaban valik megismerhetdvé a vaszonra kivetitett filmszalagon keresztiil.

1.2. Az elotérbe Keriilt jelenlét episztemologiai dilemmaja

Vivian Sobchack The Address of the Eye (1992) cimii nagyhatasu konyvében a filmes észlelés

egzisztencialista—fenomenologiai értelmezését adja. Azt allitja, hogy a felvételkészités soran

2 Bazin itt leirt allitdsabol vehette az inspiraciot Jean-Luc Godard is, amikor A kis katona (Le Petit Soldat, 1963)
cimii filmjében elhangzik a hires idézet: ,,A fotd maga az igazsag. Es ha ez igy van, akkor a film maga az igazsag,
masodpercenként huszonnégyszer.”
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nem pusztan az adott téma mechanikus targyiasitasa rogziil a filmszalagra, hanem maga az a
folyamat is, ahogyan a film megtapasztalja a targyat (Sobchack 1992, 9). Ervelése szerint a film
nem egy lathatatlan, mindentudd jelenlétként reprezentalja téméajat, hanem indirekt modon
dokumentalja a ,,testi észlelésként” (bodily perception) megélt tapasztalatot is (uo.). Sobchack
ezt az értelmezést altalanosan, mifajtol és korszaktol fliggetleniil alkalmazza — igaz, egy
késdbbi tanulmanyaban az elektronikus korhoz kapcsolddva mar a testetlen észlelés fogalmat
IS bevezeti (erre majd a 3. és 4. fejezetben térek vissza). A ,,testi észlelés” koncepcidjat azért
tartom ezen a ponton hasznosnak bevonni a dokumentumfilmek vizsgélataba, mert ugy vélem,
altala kiilonosen érzékletessé valik az episztemologiai dilemma, amelyet a megfigyel6i
¢észlelésre épiilé direct cinema az 1960-as évek végén, Noél Carroll szavaival élve, afféle

Pandora-szelencéjeként nyitott meg (Carroll 1983, 7).

A modern dokumentumfilm kialakulasa szorosan 6sszekapcsolddik a hordozhat6 és konnyen
kezelhetd filmrogzitd technikdk — elsésorban a Nagra III szalagos magno és a 16 mm-es kézi
kamera — elterjedésével az 1960-as évek elején. Ezek az eszk6zok lehetové tették a szimultan,
helyszini hang- és képrogzitést, ami jelentdsen felszabaditotta a filmkészitdk mozgasterét, és
tobb lehetdséget biztositott szamukra, hogy témadjukat eldre nem eltervezett tempoban
kovethessék (Barnouw 1993, 236). Az ) technologia egyizben az abrazolt vildg markansan
eltérd tapasztalatat jelentette. Noha a korabeli filmkészit6k, mint Albert és David Maysles
(Saunders 2007, 141) vagy Frederick Wiseman (Grant 2023, 17), deklaraltan nem tekintették
magukat objektiv megfigyel6knek, az amerikai direct cinema stilusa mégis azt a hatast kelti,

mintha a filmkészitd kiviilalloként, lathatatlanul lenne jelen az események kozott.

Paradox modon azonban a mobilis technologia éppen az alkoto testi észlelését is tiikrozi: Drew
Primary (1960) ikonikus pillanataban példaul Kennedy elnok kampanybeszédét az operatérok
a hata mogott kovetik a tomegben, olykor beleilitkozve masokba, torzitva a latvanyt és nem

mindig a legeldnydsebb szegmenst mutatva. Az ilyen €s ehhez hasonl6 szitudciok mutatnak ra

crer

crer

kelti, mintha maguk is ,testileg ott lennének™ az események stirtijében (Bricca 2023, 120). A
direct cinema igy ellentmondasos helyzetet teremt: a formanyelv a személytelen megfigyelést
sugallja, mikdzben a konnyti, hordozhat6 technoldgia hangsulyossa teszi a szubjektiv észlelést

¢s a megfigyeldi pozicio toredékességét.

A direct cinema tehat ramutatott a dokumentumfilmet érinté alapvetd episztemoldgiai
dilemmadra, az objektivitds kérdésére: miként lehet egy film hiteles forrdsa a valosagnak, ha
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kozben sajat szubjektivitasat is folyamatosan megorokiti? Ki tud-e 1épni a filmkészitd a sajat
nézOpontja mogiil, és bemutathat-e olyan szegmenseket, amelyek fiiggetlenek egyéni
megélésétdl? Colin Young példaja jol mutatja, hogy mar 1968-ban, a Kaliforniai Egyetem
antropoldgiai filmes konferencidjan hangstlyoztdk: a mozgdkép nem a valosag semleges
lenyomata, hanem mindig egy értelmez6i poziciobol kiindulo6 reprezentacids gyakorlat (Young
2004, 47). Ezzel parhuzamosan a filmtudomanyban — Louis Althusser és Jean-Louis Baudry
nyoman, valamint a kulturdlis posztkolonializmus ¢és a feminizmus térnyerésével — a
tudomanyos érdeklédés a filmek tartalmardl atiranyult a jelentésteremtés aktusara és az
apparatus mitkddésére (Vincze 2013, 44). Ez a filmtudomanyos fordulat tovabb erdsitette, hogy
a dokumentumfilmben élessé valjanak olyan korabban kevésbé targyalt problémak, amelyek a
reprezentacidohoz vald hozzaférés, a beszédpozicio és a megszoélalas joganak etikai kérdéseit
helyezték eldtérbe (Renov 2004, 177). Az égetd kérdés a dokumentumfilmben az 1970-es
évektdl kezdve kevésbé az lett, hogy mit dbrazol a film, hanem az, hogy ki a megszolald,

honnan érkezik, és milyen eldzetes szandékok vezérlik az adott targy kivalasztasat.

Az 1960-as ¢évek masodik felében kibontakozd episztemologiai valsag hatdsédra a
dokumentumfilm igazsagérvénye fokozatosan az onreprezentdcid aktusai és a nyilt alkotoi
jelenlét iranyaba tolodott el. Bar ez a folyamat a dokumentumfilm altaldnos tendenciait tiikkrozi,
fontos hangsulyozni, hogy a klasszikus dokumentumfilmes normék és a griersoni elbeszélés

tovabbra is jelen voltak, igy a korszakolasok nem zarjak ki a korabbi irdnyzatok fennmaradasat.

Fontos azt is latni, hogy az objektivitds eszményének valsdga a dokumentumfilmes
reprezentdcioban nem belsd, intézményes folyamatként bontakozott ki, hanem tagabb,
egymassal 0sszefliggd események keresztezOdésében, amelyek a nyugati civilizacid kulturalis
gondolkodésanak atalakuldsa sordn zajlottak le. Kutatdsom szempontjabol nem sziikséges e
valtozas minden részletét feltarni; a téma strukturaldasahoz Nicolas Bourriaud francia kurator
felismerése nyujt fogodzot, aki szerint az 1970-es évektdl a posztkolonialista miivészeti és
kiallitasi gyakorlatokban a figyelem a formai jegyekrdl az elbeszéld személyes identitasara
helyezddott at (Bourriaud 2019, 147). Meglatasom szerint a parhuzam azért talalo, mert hasonlo

fordulat figyelheté meg a dokumentumfilmben is.

Az 1960-as évekig a dokumentumfilm témavalasztdsa hagyomanyosan tarsadalmi kérdések,
torténelmi események vagy hires személyek koré csoportosult. Az 1970-es évektdl azonban a
filmkészitdk egyre inkabb sajat torténeteikbol, csaladi multjukbol vagy kapcsolati halojukbol
meritettek, ezzel egyfajta ,,otthoni etnografiat” (domestic ethnography) folytatva, ahogy
Michael Renov is irja (Renov 2004, 218). A kamera nézdpontja atalakult: kevésbé igyekezett
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olyan eseményeket megmutatni, amelyek nem alltak kozvetlen kapcsolatban az alkoto
identitdsaval vagy szarmazasaval. Az igazsagérvény a képi reprezentaciordl a beszédpoziciora
tevodott at, a hitelesség kulcsa inkabb az autentikus pozicidbol torténd megszolalas lett. Jay
Ruby is ramutat, hogy ekkor kezdett lebomlani a griersoni normativa 6ta fennall6 ,,mi” és ,,0k”
kozotti dichotomia (J. Ruby 1977, 8). Mig kordbban szigoru hatar huzodott a filmkészito és a
valasztott téma kozott, az 1970-es évekre ez a hatar elmosodott: az alkotd maga is sajat torténete

szereplOjévé valhatott.

A hetvenes években a profi és amatdr filmkészités kozotti hatar is fellazult. Ruby kiemeli, hogy
mig a privat ¢let szegmenseit feltard filmkészités korabban foként a kisérleti filmekben, példaul
Jonas Mekas vagy Stan Brakhage munkaiban jelent meg, a korszakvaltas hatasara a
dokumentumfilmben is elterjedt az amatér eszkozokkel és modszerekkel torténd
onreprezentacié (uo.). A jelenség egyik fontos eléképe a kanadai Challenge for Change
program (1967), amelynek célja az volt, hogy hatranyos helyzetli 6slakos kozosségek sajat
keziikbe vehessék a kamerat, és mindennapjaikat sajat szabalyaik szerint dokumentaljak
(Waugh, Baker és Winston 2010, 4). A kezdeményezés a 21. szdzadi dokumentumfilmes
torekvések egyik meghatarozo elézménye, amelyek a filmkészitd és az alany kozotti hatalmi

viszony lebontasat célozzak (lasd részletesen a 2. és 3. fejezetet).

A reflexiv dokumentumfilm megjelenése Ujfajta viszonyt alakitott ki a filmkészitd és az
abrazolt téma kozott. A kamera tobbé nem csupan betekintést kinalt egy torténetbe; maga a
forgatas is Onreprezentdcids gesztussa valt. A téma immar nem eleve 1étez0 adottsagként,
hanem konstrualt, kreativan létrehozott valosagként jelent meg, amely elvalaszthatatlanul
osszefonodott a forgatas folyamataval. A direct cinema ugyan mar eltavolodott a klasszikus
dokumentumfilm abrazolasi normaitél, de az 1970-es évektol kibontakozo reflexiv fordulat
ujdonsaga abban rejlett, hogy a latszolag partatlan — valdjadban mindig ideologiailag
meghatarozott — megfigyeldt a film elbeszélésének f{Oszerepldjéve emelte. Ebben a

nézOpontban az alkotd és az abrazolt vilag kozotti hatar elmosddott — s ez a megkdzelités a

crer

1.3. Performativ elbeszélés a kortars dokumentumfilmben
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Az 1980-as években egy 1j dokumentumfilmes generacio Iépett szinre, amely mar filmtorténeti
¢s filmnyelvi jartassaggal kozelitett a médiumhoz (Barsam 1992, 359). Ez a nemzedék nemcsak
a modernista, racionalis tudaskozvetitésre épiilé dokumentarista hagyoményt utasitotta el,
hanem annak retorikai alapvetéseit is, amelyeket Bill Nichols a ,,j6zansag diskurzusaként”
(discourse of sobriety) nevezett meg (Nichols 1994, 47). Az évtized igy a dokumentumfilm

jelentds miifaji és formai kiszélesedésének idészakava valt.

Az 1) dokumentumfilmben a korabbi paradigmak kritikaja elsdsorban a vizualis reprezentacio
objektivitasaba vetett feltétlen hit, valamint az 6nmagat autoritdsként, a téma szakértdjeként
feltliintetd elbeszélés kizarolagos igazsagérvényei ellen iranyult. Az 1970-es években
hangstlyossa valo alkotoi jelenlét a késobbi filmekben mar nem feltétleniil identitaspolitikai
gesztusként miikodik, hanem ironikus, elbizonytalanitdé vagy mas stilisztikai eszkozként is
szerepet kaphat. Az j generacio éllovasai — ugymint Michael Moore, Werner Herzog, Robb
McElwee, Claude Lanzmann és Errol Morris — olyan megolddsokat vezettek be a
dokumentumfilm eszkdztaraba, amelyek korabban teljességgel idegennek szamitottak, példaul
a miifajfilmes stilizaciot vagy a szokatlan narracios hangvételt. Torekvéseikkel egyrészt egyéni,
a dokumentumfilmre korabban nem jellemz6 szerz6i hangnemeket alakitottak ki (Herzog vagy
Moore stilusa kénnyen felismerhetd, és gyakran parodizalasra keriilt),® masrészt elmozdultak
attol a korabbi normatdl, amely szerint csak bizonyos regiszterekben és hangnemekben lehetett
érvényes ¢és hiteles allitasokat tenni a kiilsé vilagrol (Winston 2008, 271-273). Bill Nichols

ramutat, hogy ettdl az idészaktol kezdve a dokumentumfilm egyre kevésbé torekszik arra, hogy

crer

A posztgriersoni dokumentumfilmként leirt iranyzat — Brian Winston terminusa a Claiming the
Real (1995) cimii miivébdl — alapvetden mas viszonyt alakitott ki a reprezentalt vilaggal, mint
a korabbi paradigmakhoz képest megszokott volt. A beavatkozasmentesség illuzidja helyett az
abrazolt t¢éma megismerésének utja és az ahhoz vezetd elbizonytalanit6 koriilmények keriiltek
elétérbe. A filmkészités nehézségei, az alkotdi dilemmak és a forgatési helyzetek esetlegessége
nem elrejtendd hibaként, hanem reflexiv mozzanatként jelennek meg, hangsulyozva az
igazsadghoz val6 hozzaférés mindig részleges, kozvetitett természetét. Paul Arthur ezt az irdnyt
a ,.kudarc esztétikajaként” (aesthetics of failure) irja le, és olyan filmekre alkalmazza, mint
McElwee Sherman marciusa (Sherman’s March, 1985), amelyben a rendezd eredeti témajat

elhagyva sajat szerelmi életét dokumentalja; Michael Moore Roger és én (Roger & Me, 1989),

3 Az IDFA-n debiitalt About a Hero (Piotr Winiewicz, 2024) példaul egy részben Al technoldgiaval késziilt,
Werner Herzog stilusat humorosan kifigurdzé aldokumentumfilm.
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amelynek cselekménye soran a rendez6 sikertelentil probal interjt késziteni a General Motors
vezérigazgatojaval; vagy Errol Morris A keskeny kék vonal (The Thin Blue Line, 1991), amely
egy gyilkossagi ligy nyomozéasat rekonstrudlja, mikézben a tanuvallomasok
ellentmondasossagat teszi lathatova. E filmek k6zos jellemzoje, hogy a dokumentalas kudarca
nem mellékes koriilményként jelenik meg, hanem az elbeszélés szervezoelvéve valik, s ezzel
magat a megismerés bizonytalansagat allitjak a néz6i tapasztalat kozéppontjaba (Arthur 1993,

127).

A racionalista analizis és a megfigyeldi tavolsagtartas az ij dokumentumfilmesek szdmara mar
korlatozza annak komplexitasat. Werner Herzog példaul — a direct cinema talan legélesebb
kritikusaként — az ,,eksztatikus igazsag” (ecstatic truth) fogalmaval irja le azt a poétikus,
gyakran stilizalt megkozelitést, amely a felszini tények kreativ manipuldldsan keresztiil
igyekszik megragadni az igazsag egy mélyebb, transzcendens szintjét (Hegnsvad és Thomson
2021). A dokumentumfilm hitelességének ujraértelmezése igy azon az elgondolason alapul,
hogy az igazsag nem valamiféle objektiv bizonyiték form4ajaban jelenik meg, hanem az alkoto
szubjektumanak, egyéni nézdpontjanak és performativ jelenlétének koszonhetden valik
fokozatosan hozzaférhetdveé. Ezt az elmozdulast Linda Williams azzal irja le, hogy a kortars
dokumentumfilmek ,nem az igazsag esszencidjaként, hanem stratégidk egyiitteseként”
miikddnek: nem egy univerzalisan érvényes és egységes valosagot probalnak bemutatni, hanem
»relativ és kontingens részigazsdgok horizontjabol véalasztanak™ (Williams 2014). Mas szoval
a reprezentacio 1) formai a dokumentumfilmben egyre kevésbé a vilag leképezésének, sokkal

inkabb a vilagra iranyul6 alkoto6i gesztusoknak a terepévé valnak.

Az 1990-es évekre a dokumentumfilm mind tematik4jaban, mind formanyelvében fokozatosan
eltavolodott a racionalista érvelés hagyomanyatodl, és a valosdg megtapasztalasanak affektiv,
szubjektiv dimenzibit helyezte eldtérbe. Az ezzel egy idében szarnyra kapd dokumentumfilm-
elmélet (élén az évente megrendezésre keriil Visible Evidence konferenciasorozattal) szintén
Uj kontextusokkal jarta korbe a dokumentumfilm miikddését. Ennek egyik fontos hozadéka a
dokumentumfilm immanensen, korszaktol fliggetleniil megfigyelhetd pszichologiai
motivacidinak felkutatasa volt. Michael Renov a Theorizing Documentary (1993) cimii
tanulmanykdnyv nyitdessz¢jében amellett érvel, hogy a dokumentumfilm nem pusztin a
valdsag tiikrét nyujtja, hanem a vagy kiilonb6z6é modalitdsaival aktiv diskurzust alakit ki vele

(Renov 1993, 21-22). Ez egy igencsak fontos felismerés el6térbe helyezte azt a motivumot,
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hogy a filmes ¢és a valdsag kozotti viszony nem eleve elrendelten 1étezik, hanem a filmkészités

modszerei szerint aktivan formalodik, tehat valamiféle performativ tulajdonsaggal rendelkezik.

A kilencvenes évektol népszeriivé valt a dokumentumfilm rejtett vagy szandékos performativ
aspektusainak targyaldsa. A kifejezés eldszor Susan Scheiblernél jelenik meg, aki J. L. Austin
beszédaktus-elméletére tdmaszkodva amellett érvelt, hogy a dokumentumfilm retorikajaban a
konstativ — vagyis a vilagrél ténymegallapitdst kozld6 — megnyilatkoztatasok mellett
performativak is jelen vannak, amelyek maguk is cselekvést hajtanak végre a vilagban
(Scheibler 1993, 139). A performativ mod Bill Nicholsnl is hangstlyosan felbukkan, olyan
dokumentumfilmekre alkalmazva, amelyek az objektiv reprezenticid igénye helyett
szandékosan szubjektiv és érzelmi dimenzidkat feltaro stilisztikai megoldasokkal dolgoznak
(Nichols 1993, 92). Mas funkciot tolt be a performativ elbeszélés Stella Bruzzinal, aki a
fogalom segitségével arra mutat ra, hogy a dokumentumfilm nem pusztan medialis jelenlétet
alkot az abrazolt vilaggal, hanem ,,targyalasi folyamatot képez a valds események és annak
abrazolasa kozott” (Bruzzi 2006, 13). Bruzzi szerint a dokumentumfilm fontos megujuldsa az
ezredfordul6 felé az volt, hogy a filmek a performativ elemeket egyre inkabb nyiltan eldtérbe

allitottak és az elbeszélés részévé tettek (Bruzzi 2006, 222).

Bruzzi gondolataira hagyatkozva az 0j dokumentumfilmes attitiid legfontosabb elve tehat
meglatasom szerint, hogy az abrazolt vilagban rejld igazsag aktiv kapcsolatkereséssel és kreativ
valdsagformalo szerepet tolt be, hiszen a téma megismerése soran 6nmaga is alakitja, formalja
az események kimenetelét. Lathatjuk, hogy ez az elv mennyire élesen szembehelyezkedik a
dokumentumfilm klasszikus médiumspecifikus elvarasaval, amely azon alapult Nichols szavai
szerint, hogy a kamera egy olyan valosagot rogzit, amelynek eseményei ugyaniigy megtorténtek
volna, ha nem zajlik forgatas (Nichols 1991, 25). Az 0j dokumentumfilmes paradigma
értelmében azonban a valosadg nem eleve adott, hanem a megfigyelés soran sziiletik meg, az

alkoto jelenlétének fliggvényében bontakozik ki.

A dokumentumfilm ,,egykor teljességet, tudast, magyarazatot”, ma azonban ,,benyomast,
személyes vilagokat €s egyéni megéléseket” kozvetit — irja Bill Nichols a Blurred Boundaries
cimll konyvének nyitdlapjan, ezzel szimbolikusan is 0j fejezetet nyitva a 20. szdzad végén a
dokumentumfilm kiilsé vildghoz fiiz6d6 kapcsolataban (1994, 1). Az ezredfordulot kdvetd
dokumentumfilm latszélag a 20. szazad végén kibontakozo trendeket vitte tovabb: Egyre
hangsulyosabba keriilt a ténykozlés helyett az €lmény és véleményalapti abrazoléds, a
hagyomdnyos vizualis realizmus helyett az expressziv képi stilizacido vagy a jatékfilmek
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szerkezetére hajaz6 dramai hatasmegoldasok. A griersoni normativa valsaga és a kozszolgalati
funkcié elhagyasa mégsem a dokumentumfilm végéhez, hanem éppen stilaris és tematikai

megujulasahoz, a nagyszabasu kozonségsikerek elérkezéséhez vezetett.

1.4. Népszerii dokumentumfilm a 21. szazadban

A 20. szdzad nagy részében a dokumentumfilm az egyetemes filmkultira meglehetdsen
szerepkor, amely a miifajhoz rendelt negativ elditéletek kialakuldsaért volt felelds, elészor az
1960-as években kezdett lazulni. Ekkor a dokumentumfilm a mozis forgalmazés helyett
els6sorban a televizidhoz kertilt (Stone 2023, 11), témavalasztasai pedig a kozéleti ligyek
helyett az egyéni torténetekre és a hétkoznapi élet élményvilagara terelédtek. Az ezredforduléra
a dokumentumfilm immar a filmkultira meghatarozé szerepldjévé valt (B. Ruby 2006, 108;
Vicente 2008, 272). Ennek hatterében gazdag médiainfrastrukturalis és forgalmazoi
atalakulasok allnak, amelyek részletes elemzése a témank szempontjabol nem sziikséges, de

néhany motivum kiemelése mégis hasznos lehet.

Az okok kozott szerepel a kabeltelevizids csatornak — példaul az HBO és a Discovery Channel
— hosszu tavu nyitottsaga az eredeti nemfikcios tartalmak gyartasa és bemutatasa irant (Stone
2023, 102). Ez a jelenség a 2010-es évektdl az internetes streamingplatformok elterjedésével
sz¢élesebb kozonség szamara tette a dokumentumfilmeket a mindennapi médiafogyasztas
részévé. A Netflix, amely a Red Envelope Entertainment részeként eredetileg DVD-
kolcsonzoként miikodott, szintén régota foglalkozott dokumentumfilmek forgalmazaséaval,
azonban online streamingplatformként gyorsan vezetd szereplévé valt a dokumentumfilm-
forgalmazasban ¢€s gyartasban, kinalatat alig két év alatt tobb mint megduplazva (Stone 2023,
154-157). A kereslet novekedésére vilagit ra egy 2018-as amerikai felmérés is, amely szerint a
véalaszadok 53%-a tobb, illetve jelentdsen tobb munkalehetdségrdl szdmolt be az eldzo, két
évvel korabbi iddszakhoz képest (Chatto és Harder 2018). A dokumentumfilmek kulturalis és
muvészi elismerésének felivelését jol mutatja az 1990-es években kiépiild nemzetkdzi
dokumentumfilm-fesztivalhalozat (IDFA, Hot Docs, Sheffield Doc/Fest, Jihlava stb.), valamint
az A-kategorias nemzetkozi fesztivalokon (Cannes, Toronto, Berlin, Sundance) tapasztalhatd
fokozott érdeklédés a miifaj irant (McLane 2023, 376). Végil pedig az internetes

videdmegoszto oldalak és a Web 2.0 interaktiv platformjai szintén sokat segitettek azon, hogy
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a nemfikcios jellegl tartalmak fogyasztisa, gyartdsa és megosztasa természetes, hétkdznapi

tevékenységgé valjon.

Az ezredforduld viszont nemcsak piaci nyitast jelentett, hanem torténeti valaszvonalat is a
dokumentumfilm szamara. Szamos szerz6 ramutatott, hogy a 2001. szeptember 11-i
terrortamadasokat kovetd politikai és kulturalis valsag idején a dokumentumfilm egyre inkabb
alternativ, kritikai hangként jelent meg a Bush—Cheney-kormanyzat (2000-2008)
artikulalta az amerikai haborus politika elleni kozvélekedést (Fallon 2019, 12). Ugy latszik,
hogy hiaba vette at a dokumentumfilm szerepét részben egy szorakoztatd, piaci alapokon
nyugvo hozzaallas, nem veszitette el tarsadalmi szerepvallalasat és a koré rendelt
igazsagérvényét. Az emberek tovabbra is hittek abban, hogy a dokumentumfilmen keresztiil
valddi ismereteket szerezhetnek a vilagrol, gyakran akar hitelesebben is, mint a mainstream
média — hiradok, ujsagok és radiok — kozvetitésével. Ezt jol szemlélteti a korszak politikai
dokumentumfilmjeinek ikonikus darabja, Michael Moore Fahrenheit 9/11 cimi filmje, amely
2004-ben nemcsak millids mozipénztarbevételt ért el, hanem elnyerte a cannes-i filmfesztival
Arany Palmajat is — ami nyilvanval6 politikai gesztusként értelmezhetd az iraki haborua ellen.
Moore a performativ dokumentumfilm hagyomanyat kovetve populista, fesztelen hangnemben
fogalmazza meg Bush-ellenes érveit, és bar filmje inkabb vilagnézeti megerdsitésként szolgalt
a hasonl6 allaspontot képviseld nézdk szamdra, semmint parbeszédre torekvd, elemzd
diskurzus formdjaban jelent volna meg, a koré épiilt siker és elismerés jol mutatja, hogy a

dokumentumfilm az igazsdg megismerésének valid médiuma lett az ezredfordulon.

Bar a kétezres évektdl kezdve szamos tonus ¢€s stilus terjedt el, Moore mddszerének sikere jol
mutatja, hogyan ¢értelmezte a kortdrs dokumentumfilm a valdés események értelmezd
kozvetitdjeként Onmaga szerepét. Dirk FEitzen szerint a ,,posztigazsag” kordban a
dokumentumfilm altaldban nem empirikus tények ¢és adatok rendszerezésével valik hatasossa,
hanem azéltal, hogy a nézé szamara emocionalisan atélheté kapcsolodasi pontokat kindl a
vilaghoz. (Eitzen 2018, 102) A Bruzzi-altal hangstlyozott performativ elemek tehat itt is
elotérbe kertilnek: a film célja nem téma a tiszta reprezentacidja, hanem megmutatasa annak,
hogyan lehet beszélni a témarol vagy érzelmi hatdsok szerint kdzvetiteni azt a nézdvel. Még a
gyakorlati tmutatokbdl is az koszon vissza, hogy az egyre inkdbb piaci szempontok szerint
miik6dé dokumentumfilm szamara kozponti célt tolt be a hataskeltés: Lapozzuk fel Sheila
Curran Bernard kézikonyvét, és érzelmi bevonasrol, karakterivrdl, a konfliktuspontok

felismerésérdl kaphatunk tandcsokat (Bernard 2011). A 21. szdzadban az érzelmi hatasokon
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keresztiil kialakuld kapcsolat tehat kulcsszerepet jatszik abban, ahogyan a filmkészitd

diskurzust teremt a kiils6 vilagrol.

1.5. A fotografikus reprezentacion tul

Ahogyan a 20. szazad masodik felében a dokumentumfilm fokozatosan eltavolodott a
megfigyeldi analizstdl, az onmagukban 4llo felvételek reprezentéacios értéke is lecsokkent. Ez
a legjobban abban latszik, hogy a kortars dokumentumfilm bizonyos esetekben éppen a
eszkozeként. Ahogy a felvezetdben utaltam ra, itt még nem vizsgalom a digitalis technoldgia
kozvetlen hatdsat a dokumentumfilmekben. Ugyanakkor a kovetkezdkben egy olyan tobb
dokumentumfilmes stilusra is kiterjedé tendenciat mutatok be, amely a digitalis korral
parhuzamosan valt kiilondsen jelentéssé. A miifaj stilaris és formai kiterjedését jelzi, hogy
napjainkban mér nem feltétleniil csak azok a képek tekinthetdk ,,dokumentumértékii
felvételnek — hogy Grierson szavait idézziik —, amelyek kozvetlen és ontoldgiai kapcsolatot
apolnak a lefilmezett valosaggal. A 21. szdzad dokumentumfilmjeiben népszeriivé valtak azok
a megoldasok is, amelyek a takarassal, az expressziv animdacioval és a homalyban tartas
szokatlan gesztusaival dolgoznak, feltarva a vildg szavakkal nem kifejezhetd és pontos

adatokkal nem rekonstrualhato részeinek affektiv dimenzioit.

S. Topiary Landberg ezt a megallapitast szintén a 2001-es terrortamadast kovetd idoszakra
vezeti vissza. Mint rdmutat, az ikertornyok lerombolasanak kulturélis kataklizméaja egy olyan
ideoldgiai és politikai bizonytalansagot idézett eld, amelyben a megbizhato forrdshasznalat és
a szilard bizonyiték igazagérvénye jelentdsen elhalvanyult. A dokumentumfilmben a hidny, a
képi takards ¢és az elrejtés technikai olyan esetekben keriilnek elétérbe, amikor a hagyoményos
képrogzités eszkozei elégtelenek a traumatikus, régmult vagy elfojtott események pontos
megragadasara (Landberg 2021, 220-221). A Landberg altal lefestett torekvést jol példazzak a
performativ  Ujrajatszassal (reenactment) dolgozé dokumentumfilmek, mint Joshua
Oppenheimer Az olés aktusa (The Act of Killing, 2012), amely az indonéziai
tomeggyilkossadgokat elkdvetoket szembesiti sajat biineikkel, Marceline Loriadan-lvens Négy
nover (Les filles d’Olfa, 2023), amely egy tunéziai anya ¢és radikalizalodott lanyai torténetét
rekonstrudlja, valamint Mehran Tamadon filmjei: az irani politikai foglyok vallomésait

dramatizalé Ahol nincs isten (Jaii keh khoda nist, 2023) és az irani vallatas tapasztalatat
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performativ eszk6zokkel megjelenité a Legrosszabb ellenségem (Mon pire ennemi, 2023). Ezek
a filmek nem illusztracidként, hanem a belsé allapotok ¢és emléknyomok pszicholdgiai
eldidézéseként kezelik a mult eseményeinek eljatszasat — mindazt, ami a ,.lathatatlan kamera”

hagyomanyos esztétikaja szerint rejtve maradna.

A fotografikus reprezentacio egyediilallo igazsagatol valo eltavolodast latvanyosan mutatja az
animaciés dokumentumfilm térnyerése a 21. szazadban. Az olyan alkotasok, mint a kanadai
animator Ryan Larkin életét és kiizdelmeit rekonstrualé Ryan (2004), az 1982-es libanoni
haboru katonai emlékeit feldolgozo Libanoni keringé (Vals Im Bashir, 2008), az 1966-0s texasi
egyetemi 16voldozést a talélok visszaemlékezésein keresztiil felidézé Tower (2016) vagy egy
afgan menekiilt titkolt multjat és identitasat feltard6 Menekiilés (Flugt, 2021) expressziv
vizualitasukkal nem a kiilsé valosag indexikalis leképezésére torekednek, hanem az emlékezés
atmoszférajanak ¢€s az érzelmi tapasztalatok vizualis megjelenitésére. Az animacio lehetdséget
teremt a traumatikus vagy elfojtott élmények feldolgozasara, mikozben sziikség esetén a
szereplok anonimitasat is megdrzi (Honess Roe 2013, 106). Ezeket a filmeket gyakran a
képzelet szubjektiv perspektivaja irdnyitja, mig az archiv felvételek és interjirészletek
,valésaghorgonyként” biztositjak a torténeti vilaggal valé kapcsolatot.* Mig az animécids
dokumentumfilmek egy része a fotografikus realizmus valdsdghatasara hajazo ,,perceptualis
realizmust” alkalmaz (Prince 1996), megfigyelhetévé valt az is, hogy a filmek egy része
elmozdult a vizudlis mimézis els6bbségétdl a nem-emberi percepcidkat imitald képi formak
felé (Ehrlich 2021, 32). Tobbé nem feltétleniil a fotografikus hatds az, amely az igazsagot

feltétlen huen tikrozi.

Kitekintéként érdemes réviden bemutatni, hogy a képi objektivitas elhagyasa a 2010-es
években a nemzetkozi trendekhez sikeresen felzark6zé magyar dokumentumfilmben (Stéhr
2019, 79-80) is egyértelmii hatast valtott ki. Révész Balint Nagyi projekt (2017) cimi filmje a
mult eseményeit nem elsésorban archiv anyagok vagy fotografikus emlékek segitségével,
hanem jelenkori performativ aktusok, megidézések és humoros ujrajatszasok dinamikajaban
hivja életre. Visky Abel Mesék a zdarkabol (2021) cimii munkaja a bortonviselt apak és
csaladjuk kozotti fizikailag athatolhatatlan teret hidalja at expressziv animacioval és kreativ
reenactmenttel, mig Olah Kata Visszatérés Epipoba (2020) cimii alkotasa olykor pszichodramat

1déz0 szituacidkban probal kozelebb férkézni a gyerektdborban tortént atrocitdsok érzelmi

4 A ,,valosaghorgony” kifejezést Nea Ehrlich szovegébdl emeltem at, aki Steven N. Lipkinre utalva hasznalja, aki
amozis és televizios dokudrama (docudrama) realizmusa kapcsan alkalmazza. Lasd: Lipkin N., Steven. 2002. Real
Emotional Logic: Film and Television Docudrama as Persuasive Practice. Illionis: Southern Illinois University
Press
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valosagahoz. Erzékletes példa tovabba Csaki Laszlo Kék Pelikan (2024) cimii filmje, amely a
rendszervaltas utani jegyhamisitasok torténetét és a korszak kozhangulatat az interjuk
valésaghorgonyai mellett animaciod és alarchiv anyagok segitségével idézi meg. A Kék Pelikan
kozonségsikere jol mutatja, hogy egy torténeti korszak valdsaganak hiteles feltarasahoz
nemcsak a tényleges fotok ¢és dokumentumok, hanem a megfeleléen alkalmazott
dokumentarista stilizacio is hatékony eszkoz lehet. A film nem kozvetlen indexikalitasaval,
hanem a korszakra jellemzé motivumok részletes megrajzolasaval, megidézésével és ironikus

kiforditasaval hoz l1étre dokumentativ értéket.

Az attekintd fejezet végéhez érve érdemes ismét roviden 0sszefoglalni a kdvetkezd allitasokat:
A 20. szdzad utols6é évtizedeitdl kezdddden fokozatos elmozdulds figyelhetd meg a
dokumentumfilmben az alkoto és az abrazolt valosag elkiiloniiltségére épiild hagyomanyos
modell feldl egy olyan felfogds irdnydba, amely az alkotd jelenlétét az események aktiv
targyilagossagra térekvé dokumentumfilmes retorika az 1970-es évektdl kezdédden — a
posztmodern és posztkolonialista kritikak hatdsara — elveszitette hegemon statuszat. A 21.
szazadra ezzel parhuzamosan olyan elbeszélésmodok valtak uralkodova, amelyek affektiv
hatasokra, szubjektiv nézépontokra és az érzelmi azonosulas lehet6ségére épiilnek; Ezeknek a
folyamatoknak a hataséara a hosszu ideig kizarolagosnak tekintett, a mimézis eszményét kovetd
vizualis realizmus mellett az ezredforduldt kovetden a stilizalt és antireprezentacids képi

formék is egyre népszeriibbé valtak a dokumentarista abrazolasban.

A fejezet végéhez érve egyuttal fontos ismét hangsulyoznom, hogy nem azt allitom, hogy a
griersoni normativak vagy a korabbi dokumentumfilmes hangok eltiintek volna — ellenkezéleg:
a digitalis korban szdmos hang fér meg egymas mellett —, hanem arr6l, hogy a motivum,
miszerint a vildg nem eldre adott, hanem a megismerés soran bontakozik ki, és a filmkészitd
kapcsolatara épiil, rendkiviil gyakori és hétkéznapi elemévé valt szamtalan alkotasnak. Erdekes
moddon idénként még a szerkezetiikben klasszikus, magyarazé dokumentumfilmekben is
felismerhetd, hogy a témaval valo taldlkozas nyiltan performativ motivumai eldtérbe keriilnek.
Ilyen példaul a kamerdk torténetét és a fogyasztoi kultira osszefliggéseit vizsgald Es a kirdly
igy szolt: Milyen csodas szerkezet! (Axel Danielson, Maximilien Van Aertryck, And the King
Said, What a Fantastic Machine, 2023), valamint az allatok, a novények és a kovek
enciklopédikus adatrendezését bemutato Bestiaries, Herbaria, Lapidaries (Massimo D’ Anolfi,
Martina Parenti, 2024). Mindkét filmnél lathatova valik, miként dolgoznak a filmkésziték a

témaval: hogyan rendezik az adatokat, targyaljak meg a rendelkezésre allo informaciokat, vagy
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éppen halljuk a gombok, kattintdsok hangjat, ahogyan az informécidkat 6k maguk is

megismerik és szortirozzak a film szamara.
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2. A jelenlét uj formai a digitalis dokumentumfilmben

Az el6z6 fejezet soran bemutattam, hogy a 20. szdzad masodik felében lezajlott episztemologiai
valsag hatasara az Onreprezentacid €s a performativ alkotéi jelenlét valtak a paradigmavaltas
utani dokumentumfilm igazsagérvényének elsddlegesen meghatarozé elemeivé. A fokusz az
alkototol fiiggetleniil 1étez6 vilag helyett szdmos esetben a megfigyeldi szubjektum ¢€s a téma

dinamikajaban 1étrej6vo viszonyra helyezddott at.

A kovetkez6 fejezetben azt vizsgalom meg, hogy az eddig bemutatott motivumok a digitélis
technoldgia haszndlata soran miként mélyiilnek el vagy alakulnak 4t a dokumentumfilmben.
Ahogy a korabbiakban sem az eszk6zok miiszaki tulajdonsagait taglaltam, tigy jelen esetben is
elsdsorban az 11j technoldgia felhasznalasi mddja kertiil a fokuszba. Ehhez egy harmas felosztast
hoztam Iétre, amelyek a fejezet f6 argumentumait alkotjak. Az els6 kategoria a ,,megtestesiilt
jelenlét”, amelyben a digitalis kamera révén az alkotd fokozott testi részvétele, olykor
kockazatvallaldsa valik az igazsagérvény alapjavd. A madsodik a ,remedializalt jelenlét”,
amikor a jelentést a dokumentumfilm a digitadlis kommunikaciés technologidk €s a civil
felvételek tjrakozvetitése és kontextusba helyezése teremti meg. Ilyen esetben mar nem az
alkotd személyes, hanem a szemtanuk kozvetitett jelenlétérdl beszéliink. A harmadik tipusként
a ,,szamitogépes jelenlétet” nevezem meg, amelyek tisztan virtualis kornyezetben, a szoftverek
¢s a felhasznaldi navigéacid révén alakitjdk ki a dokumentumfilm elbeszélését. Ezekben az

crer

bontakozik ki a néz6 szamara.

A harmas felosztds bemutatasaval egyrészt az a célom, hogy vilagosan kirajzolddjon: az el6z6
fejezetben sokszor eldvett onreflexiv, performativ eljarasok a digitéalis technoldgidk hasznalatan
keresztiil is tovabb miikddnek. Masrészt a tipoldgia lehetdséget ad arra, hogy kozelebbrdl
megvizsgaljam, miként dolgoznak ki a dokumentumfilmek kifejezetten digitalis eszkzokon
keresztiil valaszmegoldasokat a 20. szdzad masodik felében kezdddd, a képi reprezentacidra
vonatkoz6 episztemoldgiai valsagra. Meglatdsom szerint a harmas felosztas, ha nem is minden
filmre kiterjedden, de altalanos képet adhat arrdl, milyen modszerek és formai eljarasok révén
probal a digitalis dokumentumfilm a vilagrol hitelesnek hato allitasokat 1étrehozni, megbizhato

tudast kozvetiteni és igazsagot érvényesiteni.

28



Am mielétt a harmas tagolasba belekezdek, sziikségesnek tartom, hogy egy elméleti
kitekintében roviden kitérjek a digitalis kép €s a digitélis filmet 6vezd ontologiai kérdésekre,
valamint a remedializacio fogalmanak attekintésére. Mint latni fogjuk, a digitalis fordulat sok
tekintetben atformalta a filmrdl vald gondolkodast, mikdzben a korabban megsziiletett
dilemmakat a felvétel igazsdganak megbizhatosdgardl a modularis alakithatosag jelentosen

elmélyitette.

2.1. A digitalis felvétel episztemolégiai bizonytalansaga

Az el6z6 fejezet soran mar hosszasan érveltem amellett, hogy a dokumentumfilmben a képi
reprezentaciod objektivitdsa valsdgon ment keresztiil. Ez a dilemma elsésorban a megszdlaloi
pozicidra vonatkozott: a kép mindig hordoz mogottes jelentést és inditékot, sosem Onalléan a
valdsagot tiikrozi, igy az alkot6i motivacio felfedése gyakran etikai reflexioként jelenik meg.
Kutatasaim alapjan azonban az dertilt ki, hogy mig a 20. szazad masodik felében a kritikai
szemlélet a felvétel ideologiai szandékara mutatott ra, addig a digitdlis korban mar a

fotografikus reprezentacio eredeti modellhez valo feltétlen kotottsége is valsagba kertilt.

A digitalis képek elsé megjelenése az 1980-as és 1990-es években szamos médiateoretikus
szerint a hiteles és tényszerli fotografikus reprezentacid hanyatlasdhoz vezetett. Timothy
Binkley, Gene Youngblood és William J. Mitchell — a teljesség igénye nélkiil — ebben az
iddszakban kifejezetten borulatéoan irtak arrdl, hogy az adatalap, moduléris technologia
megfosztotta a képet attol, hogy a kiilsé vilagot kdzvetlenill és jelszerlien tiikrozze (Binkley
1988, 8; Youngblood 1989b, 14; Mitchell 1994, 8). Az elméleti diskurzusban — kiilondsen a
fotografikus és filmes realizmus kérdéseiben — azdta is rendszeresen visszatér a kijelentés, hogy
a digitalis kép nem rendelkezik a Charles Sanders Peirce éltal a 19. szdzadban meghatarozott
indexikussaggal — vagyis a valosaghoz fliz6do kozvetlen 6sszekotottséggel, amely ,,ténylegesen
¢és egyedi létezésében kapcsolatban all az adott targgyal” (Peirce 1991, 151). A fotografikus
kép eredeti modellben gyokerezd, tehat Charles Sanders Peirce-féle indexikus azonossaga —
amelyet André Bazin klasszikussa valt esszéjében (4 fénykép ontologidja) definialt — a szazad
végére markans kérddjelbe keriilt. Thomas Elsaesser jo érzékkel mutatott 4, hogy a digitalis
fordulat a film szdmara kevésbé technoldgiai jelentdségii kérdés, mint inkdbb a ,,valsag és az

atalakulas kulturalis szimbdéluma™ lett (Elsaesser 2016, 232).
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Elsé pillantasra akar ellentmondasnak tlinhet, hogy mikdzben a hagyomanyos, analdg
fényképhez vagy filmhez kdzvetlen kapcsolatot és ontoldgiai azonossagot tarsitunk az altaluk
leképezett vildggal — legalabbis Bazin nyoman, illetve példaul Siegfried Kracauer és Lukacs
Gyorgy irasai alapjan (Casetti 1998, 44) —, addig a digitalizalt vizualis anyagok eredetét sokszor
gyanakvassal kezeljik. Mint David Norman Rodowick is ramutat, a digitalis kép sok
tekintetben éppen megerdsitette a fotografikus realizmus hagyomanyos abrazolasi normait,
részletgazdagsagaval pedig az analdg fotd hitelességét is talszarnyalta (Rodowick 2018). A
digitalis fordulat a vizudlis abrazolas tekintetében szinte lathatatlanul ment végbe; sot, a
technikai 0jitasok — mint a 4K felbontds vagy a 3D — fokoztdk a fotografikus kép érzéki és
taktilis hatasat. Nem is érdemes kiilon magyarazni, hogy a digitalis technoldgiaval sokkal
,clethlibben” lehet felvételeket késziteni a vilagrol, ahogyan azt lathatjuk az évrdl-évre egyre

szemkdapraztatobb latvanyvilagot bemutatd természetfilmekben is.

Gene Youngblood mar meglepden koran arrdl értekezett, hogy ,,a digitalis kod megvaltoztatta
tapasztalatat” (Youngblood 1989a, 27). Ennélfogva az analdg és a digitalis felvétel kozotti
lényegi kiilonbség — amely jelen esetben az episztemologiai dilemma tényleges elmélyiilését
jelenti —nem a digitalis kép feliileti megjelenésében, hanem elsésorban a hozza tarsitott funkcio
¢és eértelmezési keret megvaltozasaban rejlik. David M. Berry fogalmait kovetve (2011, 13)
Rubinstein és Sluis arra hivjék fel a figyelmet, hogy mig az analdg képet rogzitett, célszerii
reprezentacioként kezeljiik — tehat viszonyunk hozza ,,instrumentalis” —, addig a digitalis kép
,komputacionalista” (vagy mas szdval: algoritmikus) természetii: folyamatosan alakitjuk,
modositjuk, kiilonféle interaktiv miiveletek targyava tessziik (Rubinstein és Sluis 2013, 29).
Ugy is lehet mondani, hogy mig az analég kép rogzitett forméaban utal egy konkrét vilagban
1étez6 modellre — Roland Barthes szavaival ,,jelenlétet bizonyit” (1985, 99) —, addig a digitalis
kép — akar eleve szamitdgépesen jon létre, akar konvertalassal keriil algoritmikus térbe — nem
rendezédik stabil alakzatta, amely végérvényesen ugyanazt a valosagrészletet kozvetitené. gy
azonban felmeriil a kérdés: Ha a felvétel alakja a digitalis térben mindig valtozékony, miként

bizhatunk abban, hogy a megjelenitett dbrazolas ugyanazt stabil igazsagot tiikrzi?

Friedrich A. Kittler mar a nyolcvanas években megfogalmazta, hogy a hagyomanyosan
kiilonallé6 médiumok a digitalizacio hatasara elveszitették médiumspecifikus tulajdonsagaikat
(Kittler, angol forditas: 1991, 1). Ez azt jelenti, hogy a kiillonboz6 képek, szovegek és hangok
— illetve barmi mas informécid — a virtualis térben egységesen adatokka konvertalodnak, igy

érdemi ontologiai differencialtsdguk megsziinik. A digitalis halozati kornyezetben — akéar
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barmely remedializalt tartalom — ,,a filmek fjlokké valtoznak” (Bordwell 2012, 8), tehat nem
csupan elveszitik analog, fizikai megtestestilésiiket (Marks 2002, 147), hanem linearitasuk és a
narrativ zartsaguk is felbomlik. A Walter Benjamin-i auravesztés jellegzetes folyamatat latjuk
(Benjamin 2024): a filmfelvételek eredeti referencia nélkiili, szabadon sokszorosithatd és
id6tlenitett fajlokként €lnek tovabb. Mig Raymond Bellour 1975-ben még ,.elérhetetlen
szovegnek”, pontos idézésre alkalmatlannak vizionalta a filmet (Bellour 1975, 19), addig a
digitalis médiatérben ez a védettség elvész: néhany billentyliparancs a vagoszoftverben, és a
fajl alapi mozgokép Gjrahasznosithatd kopiava valik.

Ennek kdvetkezményeként azonban a filmfelvétel (illetve a fotografia) is elvesziti a realitashoz
Media (2001) cimii nagyhatasi miivében példaul provokativan azt allitja, hogy a digitalis
mozgokép és az animécio kozotti kiillonbség 1ényegeben irrelevans (2001, 250). Mint irja: ,,A
szamitogép nem tesz kiilonbséget a fényképészeti lencsén keresztil kapott kép, a
festoprogramban létrehozott kép vagy a 3D-s grafikai csomagban szintetizalt kép kozott, mivel
mindegyik ugyanabbdl az anyagbol all: pixelekbdl. A pixelek pedig eredetiiktdl fliggetleniil
konnyen modosithatok, egymas helyébe cserélhetdk, és igy tovabb. Az él6szereplds felvételek
csak egy Ujabb grafikava redukalodnak, ssmmiben sem kiilonbozve a kézzel készitett képektdl”

(Manovich 2001, 254).

A digitalis technologia elterjedése tehat kiélezte és hangstlyossa tette azt a dilemmat, hogy a
fotografikus abrazolas vajon milyen értelemben rendelkezik igazsagérvénnyel a kiils6 vilagrol.
Ennek a valtozasnak a részeként a mozgokép medidlis €s kulturalis helyzetében is komoly
elmozduléds volt megfigyelhetd. A kovetkezokben ennek azokat a motivumait emelem ki a
remedializacid jelenségének bemutatdsdn keresztill, amelyek a késdbbiekben a digitalis

dokumentumfilmek tekintetében is relevansnak lesznek.

2.2. Digitalis film és remedializacio

Az eddigiekben 0sszegylijtott allitasok alapjan arra a kovetkeztetésre juthatunk, hogy a digitalis
térbe kertilt felvétel mar nem all elsédleges, kozvetlen ontoldgiai kapcsolatban a lefilmezett
vildg eredeti modelljével (ahogyan azt Bazin annak idején megfogalmazta), hanem medialis

jelenlétet tolt be. A digitalis korba 1épve ez a medializalt jelleg egyre hangstlyosabba valt.
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Richard Grusin, aki Jay David Bolterrel koézosen dolgozta ki az ezredfordulén a
,remedializacid” koncepcidjat — miszerint a digitalis médiumok miikodését szorosan athatja a
korabbi abrazolasok, médiumok és mas tartalmak atemelése és ujrakozvetitése (Grusin €s
Bolter 2000) — egy kés6bbi irasiban markans megallapitassal él. Azt irja, hogy a filmkultara
azaltal 1épett egy 0j korszakba, ,,az interakcid mozijaba”, hogy egyre kevésbé egy fiiggetlen, az
abrazolastol elkiiloniild vilag bemutatasara torekszik, €s egyre inkabb egy mar eleve medializalt

vilag formalasaban és ujraalkotasédban vesz részt (Grusin 2016, 67).

Miel6tt ezt a problémat részletesebben kifejteném, rovid kitekintéként fontos hangstlyozni,
hogy a digitélis kor a vilag medializalt jellegét csak felerdsitette; a medializalt vilag fogalma
azonban nem ekkor sziiletett meg. A valdsadg soha nem tarulkozik fel teljesen dnmagaban,
mindig valamilyen kozvetett formaban jelenik meg — ez a feltevés rendkiviil népszeri volt a
posztmodern ¢és posztstrukturalista filozofidban, valamint a médiaelméletben. El6szor talan
legjellegzetesebben Jacques Derridanal jelenik meg, aki Ferdinand de Saussure nyoman, a
szemiotika feldl kozelitve mutatott ra arra, hogy ,,nincs egyetlen olyan jelolt sem, amely
kivonhatna magat a nyelvet alkotd jelentd utaldsok jatékabol” (Derrida 1967, 2015, 16). Egy
dolog jelentése, leirasa vagy bemutatdsa tehat sosem egy kozvetlen és stabil dologra mutat,
hanem mindig egy masik jeloldre (signifiant) tamaszkodik. Guy Debord A spektdkulum
tarsadalmaban (1967) kifejtett gondolatai is gyakran ezt hangsulyozzak: ,,Mindenbdl, ami
valaha kozvetlen élmény volt, tdvoli képzet (représentation) lett” (Debord 1967 [2023], 17).
Derrida és Debord koncepcidit a vizudlis média elméletére Jean Baudrillard vezette at, aki
szerint a 20. szazad végére annyira elszaporodtak az egymasra referald vizualis jelek, hogy az
eredeti valosag eltlint, €s helyette maga a szimulacid valt az emberek szdmara a ,,hiperrealis”

1étezéssé (Baudrillard 1994, 3).

A vilag rendkiviil medializalta valasa a vizualis média tekintetében els@sorban a televizios
kultara térnyerésével kovetkezett be. A filmkultirdban leginkdbb a televizidos korszak
informaciorobbanasa ota figyelheté meg, hogyan tolddott el a fokusz a megujulést és a jovot
igéré modern eszméktdl a mar elmondott torténetek Gjrafeldolgozésa és ismétlodo atkeretezése
felé¢ (Collins 1997, 193). 1991-ben Fredric Jameson ugy hatdrozza meg a filmben is lezajlo
posztmodern miivészeti fordulatot, hogy az mar tudatosan reflektal 6nmaga ,,medializacidjara”.
Ez azt jelenti, hogy az dbrazolas tobbé nem 6nmagaban allit Gjat a vilagrol, hanem egy kordbban
létez6 abrazolasi lancolathoz kapcsolddik (Jameson 1991, 162). A televizids sorozatok,
reklamok ¢€s egyéb miisorok altal 1étrehozott vizualis nyelv és kifejezdeszkdzok egyre kevésbé

kozvetleniil egy korabban feltaratlan vilagot tikkr6znek; inkabb a meglévo utalasokra és korabbi

32



reprezentaciok méar megteremtett univerzumaira épitenek. Am a jelenség a kilencvenes évekre
minden kulturalis szféraban kimutatta hatasat: Nicolas Bourriaud példaul az Utomunkdlatok
(Postproduction) cimii kdnyvében arrol ir, hogy az 1990-es évektdl a miivészeti gyakorlatban
egyre inkabb eldtérbe keriil a teljesen 1j, ex nihilo alkotasok helyett a meglévé anyagok

ujrakeverése ¢és ujraértelmezése (Bourriaud 2007).

,,Minden torténet egy mar elmondott térténetet mesél el” — mondta szellemesen a nyolcvanas
években az intertextualitasrdl a posztmodern irodalom sztarirgja, Umberto Eco (idézi Hutcheon
1989, 128). A vilag informaciodi, jelei és mar kordbban létrehozott abrdzolasai tehat nem a
digitalis kor termékei. A kérdés inkébb az, mi teszi a digitalis kort egyedivé ezekhez képest. A
Hagener is rdmutatnak — napjainkban egyre inkdbb felhasznéloi alapu prezentacidk valtjak fel
(Elsaesser és Hagener 2017, 8). Az tigynevezett ,,interaktivitds mozija” (Grusin 2016, 67),
illetve tagabb értelemben a ,,részvételi kultara” (Jenkins 2006) koraban a kdzvetités, kiegészités
¢s 1) kontextusba helyezés folyamata gyakran maguk a médiafogyasztok kezébe keriil. Az
egyéni tartalomgyartasra és -modositasra alkalmas ,,prosumer” technoldgiak (Manovich 2011),
valamint a Web 2.0 ,,részvételre tervezett implicit felépitése” (O’Reilly 2007, 11) lehetévé
teszik, hogy a felhasznalok kiilonb6z6 mértékben alkotokka, tartalomgyartokka valjanak. (A
fejezet késobbi részeiben, a dokumentumfilmek elemzése kapcsdn, ez a téma még

részletesebben kertil targyalasra.)

Ideje visszakanyarodni a dokumentumfilmhez! Miel6tt ratérnék a bevezetdben vazolt harmas
felosztas részletes elemzésére, fontos arnyalni, hogy az objektiv reprezentacio kritikaja a 20.
szazad masodik felében, az 1990-es évektdl pedig a digitalis kép igazsagérvényének
bizonytalansaga ellenére, a fotografikus nyomok hasznalata és a megfigyeld modszer nem tiint
el a dokumentumfilmbdl. Csupéan tgy tlinik, mintha ,feloldhatatlan és fesziiltségekkel teli
egylittélésbe” keriilt volna a posztfotografikus ontoldgiai bizonytalansagot figyelembe vevo

kritikus gondolkodassal (Hight 2018, 24-25).

A kilencvenes évek soran a digitalis kép igazsdgérvényéhez fliz6d0 bortlatas a
dokumentumfilm-elméletben is megjelent — legmarkansabban el6szor Brian Winston irasaban
(1995, 259), majd Carl Plantinga (1997, 66) és Vaughan (1999, 189) szévegeiben is —, a digitalis
technologia érkezéséhez késébb ugyanakkor j korszak igéretét is tarsitottak. John Ellis példaul
a dokumentumfilm torténetének rendszerezése soran harom szakaszt kiilonboztet meg: az elso
fazis a mozis dokumentumfilmek iddszaka a televizid 1950-es évekbeli megjelenése elott,
amelyet Ellis szerint a dramai rekonstrukcid széleskorii hasznalata jellemez; a masodik fazis a
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televizid fejlodésének iddszaka az 1990-es évek kozepéig, amelyet pedig a megfigyelo, ,,l1égy a
falon” jellegli dokumentumfilmezés hatarozott meg (Ellis 2012, 18). A harmadik szakasz Ellis
szerint az 1990-es évektdl kezdodd idészak, amelyben ,.egy Ujfajta szkepticizmus kezdett

érvényesiilni a dokumentarista kép valosagtartalmaval kapcsolatban” (Ellis 2012, 23).

A fejezet tovabbi részei ennek az Ellis-altal meghatarozott korszakhatarnak a kovetkezményeit
targyaljak. Korabban mar attekintettem, hogy a dokumentumfilm kulturdlis funkcidjanak
valtozasaval a 21. szdzadban olyan, antireprezentacios, a fotografikus igazsagon tullépd
stilusiranyzatok jelentek meg, amelyek ujfajta viszonyt alakitanak ki a vilag dbrazolasaval.
Most azonban azt vizsgalom, miként reagal a dokumentumfilm a posztfotografikus ontologiai
bizonytalansagra kifejezetten az elmult hiisz-harminc évben megjelent digitalis technologidk
alkalmazasadn keresztiil. ElsOként a digitalis kamera elterjedését elemzem a 21. szdzadi
dokumentumfilmben, amely — véleményem szerint — alapvetéen hozzajarult ahhoz, hogy a
valds idejii megfigyelés esztétikai élménye meghataroz6 motivumma valjon az igazsagérvény

megteremtésében.

2.3. Megtestesiilt jelenlét: Személyes tanusagtétel a digitalis kameran

Kkeresztiil

Mikozben a 21. szadzadban erdteljes szkepticizmus dvezi, hogy a fotografikus felvétel hordoz-
e onmagaban igazsagérvényt a vilaggal kapcsolatban, ebbdl fakaddan pedig a dokumentumfilm
vizualis reprezentacidja napjainkban bizalmatlansaggal terhelt, fontos latnunk, hogy a digitalis
technologia sok szempontbol mégis felerdsitette a dokumentumfilm képi gazdagsagat.® A
digitalis kamerdk, a szdmitdgépes vagdprogramok, ujabban pedig a okostelefonok kamerai, a
dron és a GoPro tomeggyartasa és hétkoznapi hozzaférése jelentds mértékben felszabaditotta a
dokumentumfilmet a korabbi technolédgiai korlatok aldl (McLane 2023, 388), lehetdvé téve,
hogy az élet barmely szegmense, még a leginkdbb intimnek tiind oldalai is az dbrazolas targyava

valhassanak.

® Maxine Baker interjukétetében dokumentumfilmesek arrdl beszélnek, miként alakitotta at a digitalis technoldgia
a filmkészitési szokasaikat. Legtobbszor azt emelik ki, hogy a digitalis eszk6zok nagyobb szabadsagot és spontan
hozzaallast tettek lehetdvé az alkotok szamara Lasd: Baker, Maxine. 2015. Documentary in the Digital Age.
Oxford: Focal Press.
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Konnyen talalhatunk példakat arra, hogy a digitalis technologia milyen modon valtotta be és
fokozta a dokumentumfilm kordbbi iddszakaiban kibontakozd formamegoldasokat ¢és
stilusjegyeket. A privat és egyéni ¢életterek, amelyek példaul eldszor a 16 mm-es kamera és a
szalagos magno elterjedésével tudtak megmutatkozni, a digitalis eszk6zok hasznalataval a
kortars dokumentumfilmben korabban soha nem latott részletességgel és kozvetlen
személyességgel tarulnak fel (Ellis 2012, 21). A reflexiv, vallomasos forma — amely elészor a
posztkolonializmus hulldmaiban terjedt — ma egy mobiltelefon belsé kamerajaval és konnyen
hozzaférhetd digitalis vagoszoftverekkel egészen személyes ¢és bizalmas Onkifejezési
lehetdséget nyujt (Kim 2022, 12). A hosszabb felvételek készitése és a kdnnyen bdvithetd
tarhely, amely a VHS- és Hi8-as kamerdk megjelenésekor még technologiai attdrésnek
szamitott (Barker 2003, 443), a digitalis memoriakartyak koraban szinte korlatlan mennyiségii
rogzitést tesz lehetdvé (Rombes 2017, 25). Ekdzben a nem-linedris digitalis vagorendszerek a
filmek utomunkéjat is szabadabba és kotetlenebbé tették (Hight 2014, 222). Végiil, kardinalis
szempont a financidlis szabadsag is, amelyet az Uj technoldgia biztosit. (Utdbbi a
dokumentumfilmekre altaldnosan gyakorolt hatdst, nem csupan a kézi kamerat alkalmazo,
személyes tonusu munkdkra.) A digitalis eszkdzok lehetdvé tették a kevesebb anyagi
kotottségekkel jard filmkészitést (Stam és Shohat 2000, 395), igy az alkotdk az intézményi
kontrolltol fiiggetleniil, egyéni moddszerekkel és szabadabban forgathatnak, mint a film

torténete sordn arra barmikor is lett volna lehetdségiik.

A digitalis technologia hatasarol szo6lo diskurzusokban ritkdn keriil kifejezetten a digitalis
kamera a kozéppontba; inkabb altalaban a technologiai eszk6zok 0sszességérol esik szo. Ennek
oka feltehetden az, hogy a digitalis kamera elsésorban a korabbi dokumentumfilmes abrazolasi
normakat helyettesiti be, és érdemben nem vezet be radikalisan 1) formanyelvi lehetdségeket,
hanem inkdabb kiterjeszti azokat. Ezt a megfigyelést erdsiti meg Ohed Landesman is, aki a
digitalis kamerak altal kialakitott esztétikat a ,,videdkamera-hagyomény” hosszabb torténetéhez
kapcsolja (Landesman 2013, 141). Kristen M. Daly ugyanakkor arra hivja fel a figyelmet, hogy
a digitalis kamera olyan foku mobilitast és személyes Onkifejezést biztosit a felhasznalojanak,
amely leginkabb Alexandre Astruc ,kameratoltétoll” (caméra-stylo) koncepciojahoz
hasonlithat6 (Daly 2009, 9). A digitalis kamera tehat egyszerre konzervalja a dokumentumfilm

bizonyos abrazolasi normait, mikdzben sokszor fokozza is a kialakult modszerek €s stilusok

5 A digitalis korban az filmes aktivizmus fellendiilése kapcsan lasd: Ortner, Sherry B. 2023. Screening Social
Justice: Brave New Films and Documentary Activism. Durham, NC: Duke University Press.
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hatasat: hosszabb forgatast, tartdsabb figyelmet, kozelebbi jelenlétet biztosit az analég kamerak

koriilményesebb hasznalatdhoz képest.

Véleményem szerint az el6z6 fejezetben a verité-dokumentumfilm hordozhat6 technolédgiaja
kapcsan targyalt testi észlelés — amelyet Vivian Sobchack altalanos filmelméleti fogalma
alapjan vezettem be — a digitalis technologia révén még hangsulyosabban érvényesiil. A
digitalis kamera barmikor elévehetd, egyetlen kézben tarthato, és folyamatos rogzitést lehetoveé
dokumentumfilm korabbi korszakaiban barmikor. A tovabbiakban amellett érvelek, hogy ennek
a fokozott testi jelenlétnek nem csupan esztétikai jelentdsége van, hanem a digitalis
dokumentumfilmek igazsagérvényének fenntartasaban is alapveté szerepet jatszik. Ervelésem
ahhoz a Thomas Y. Levin altal megfogalmazott tételhez kapcsolddik, miszerint a
posztfotografikus digitalis korban a megrendiilt indexikussag helyét ,,a valds idejii megfigyelés
motivumai veszik at” (Levin 2002, 592). A kovetkezOkben olyan dokumentumfilmeket
mutatok be, amelyekben az alkoto fizikai jelenléte kiilondsen fontos hangsulyt képez az alkotas

igazsagérvényének megteremtésére.

2.3.1. Megtestesiilt jelenlét a haborus tematikaju dokumentumfilmekben

Az elmult évek katonai konfliktusait és habortit feldolgozé dokumentumfilmekben visszatérd
motivum, hogy az alkotd sajat jelenlétének hangsulyozéasaval hitelesiti a kibontakozo képek
mogotti igazsagot. A kézben tartott kamera ilyenkor nem pusztan rogziti az eseményeket,
hanem folyamatosan a hasznal6jarol is szdmot ad, érzékeltetve annak helyzetét a vilagban. Ez
a hatas visszavezethet0 arra, amit Balazs Béla , kézzelfoghato jelenlétnek™ nevezett, és amellyel
a haboras dokumentumfilmek sajatos fesziiltségét magyarazta (Balazs 1970, 171). A fogalmat
késObb Vivian Sobchack is tovabbvitte, aki ugyanezt az ¢lményt a ,,veszélyeztetett tekintet”
(endangered gaze) kifejezéssel irta le (Sobchack 1984, 296). Mindebbdl latszik, hogy az alkoto
megtestestilt  jelenléte  régota  kulcsfontossdgt  hatdsmechanizmus a  haborus
dokumentumfilmben; leegyszeriisités volna tehat kizarolag a digitalis kamerak megjelenéséhez
kotni ezt az esztétikai tapasztalatot. Amellett érvelek azonban, hogy a digitalis kamera 1;j
dimenzioval gazdagitja ezt a hagyomanyt: a kortars dokumentumfilmekben a ,.kézzelfoghatd
jelenlét” és a ,,veszélyeztetett tekintet” gyakran a zsigeri és fizikai élményeken keresztiil

kozvetitddik. Ezek nemcsak a filmkészitd helyszini jelenlétét tanusitjak, hanem kisérletet
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tesznek érzékszervi tapasztalatainak atadasara is. igy a haborardl vald tudasunk nem pusztan a
helyszini tudositas racionalista érveibdl épiil fel, hanem a forgatds fizikai aktusabol, sot a
toredékes, rossz mindségii képek esztétikajabol is. A jelenséget a kdvetkezokben filmpéldak

segitségével mutatom be.

Ibrahim Nash’at Hollywoodgate (2023) cimii filmje jol példazza azt a tendenciat, amelyben a
,1ossz kép” esztétikdja — az elmosodott, toredékes, technikailag hibasnak tiind felvételek
hasznalata — a helyszini jelenlét és a fizikai kitettség bizonyitékaként mikodik. Az egyiptomi
rendezd hosszu idOn at a talibok kozott élve, a lebukds veszélyét vallalva dokumentalja, miként
alakul 4t a milicia fenyegetd katonai rezsimmé. Nash’at ebben a filmben nem pusztan
megfigyeld, hanem tantisagtevo, jelenléte az igazsag érvényesitésének gesztusaként mitkodik.
Egy korai jelenetben, amikor a talib vezeték azon tanacskoznak, megbizhatnak-e benne, a
képkivagas harmadat sajat tiikorképe tolti ki, ezzel 6nndn kockéazatvallalasat is a torténet
részévé téve. A filmben rendszeresen felbukkano ,,rossz”, toredékes felvételek — elcstuszott
fokuszok, remegd kameramozgisok — nem technikai hibdk, hanem a helyszini jelenlét
bizonyitékai. Ez az onreflexiv, mégis zsigerien kdzvetlen stilus a szubjektivitason keresztiil
teszi hihetové és megrenditéen valosagossa a megfigyelt eseményeket. A Hollywoodgate-ben

tehat a nyiltan felvallalt alkotoi jelenlét a valosag megtorténésének tanfisitasara szolgal.’

Hasonl6 formavilagot kovet Waad Al-Kateab és Edward Watts Kislanyomnak, Samanak (For
Sama, 2019) cimli dokumentumfilmje, amelyben egy fiatal sziriai né a hadborua stjtotta Aleppd
mindennapjait rogziti, mikdzben az eseményeket lanya felé cimzett kerettorténetbe agyazza. A
filmben végig hangstlyos motivum, hogy Waad sajat digitalis kamerajaval — gyakran
okostelefonnal — késziti a felvételeket, igy egy egészen intim kozelségbdl dokumentalt, a képek
esztétikdja révén folyamatosan testileg is eldtérbe allitott jelenlét valik meghatarozova. A
Hollywoodgate-hez hasonléan a kamera nem csupan rogzitéeszkdzként, hanem az alkoto fizikai
jelenlétének vizualis lenyomataként mikodik: a képek remegése, a kozelség €s a sériilékenység
érzete mind a film valosagérvényét erdsitik. A technikai eszk6z és az emberi test 0sszeolvadasa
altal a néz6 nem kiviilalloként, hanem a test tanusagtételén keresztiil éli meg a haboru

tapasztalatat.

A test fokozott jelenléte az ukrajnai habortrol késziilt dokumentumfilmekben is meghatarozo.

Mstyslav Chernov 20 nap Mariupolban (2023) cimii Oscar-dijas filmje a haboru sujtotta varos

R

realizmus a kortars dokumentumfilmben.” Filmvilag, 2024/11.
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elsé husz napjat 6rokiti meg zsufolt menedékhelyeken, talterhelt korhdzakban és ostromlott
utcadkon. Az Associated Press tudodsitoi — koztiikk a rendezd — életveszélyt vallalva kovették
nyomon a varos ostromat. A remeg6, fokuszvesztett felvételek és a varatlan eseményekre,
bombatamadasokra, becsapodasokra adott rogtonzott reakciok a helyszinen atélt, testi
tapasztalatként jelenitik meg a valdsagot, hasonloan a Hollywoodgate-hez. Chernov filmjében
gyakran szerepelnek olyan szegmensek is, amelyek szigora értelemben nem hordoznak
dokumentarista értéket — példaul menedékbdl menedékbe rohanas vagy a fedezékben vald
kuporgas elmosodott képei. Realizmusa nem a valdsag leird dbrazolasabol fakad, hanem abbol,
hogy megteremti a valosag testileg intenziven atélt ¢lményét. A legmegrazobb jelenetekben a
leeresztett kamera még néhany mdasodpercig tovabb forog, életlen és kivehetetlen képeket
hagyva, mikdzben a filmkészitd elhagyja a helyszint. Ezek a képek hangsulyozzék: nem a
felvételek onmagukban kapcsoljadk a nézdt a valdsdghoz, hanem az a tudat, hogy valaki a
helyszinen élte 4t és rogzitette az eseményeket. Hasonlo szubjektiv megfigyelésre és fizikai
jelenlétre €piild tanusagtétel jellemzi az ostromlott varos mindennapi pillanatait megragado
Mariupolis 2 (Mantas Kvedaravicius, 2022) cimii filmet is, ahol a rendezd varatlan, tragikus

halala tovabb fokozza a felvételek hitelességét.

A Hollywoodgate, a Kisldnyomnak, Samdnak és a bemutatott ukran dokumentumfilmek nyers,
toredékes felvételei —amelyeket nem vagnak ki a végso valtozatbol — egyértelmiive teszik, hogy
a képi vilag, a hangok, a zdrejek és az elmosddott részletek inkabb a valosag affektiv rétegét
hozzék felszinre, mintsem annak szigoruan informacids sikjat. Ezek a ,,rossz képi hatdsok”,
mint Katarzyna Ruchel-Stockmans is irja, a témaval vald talalkozas szubjektiv élményét
kameraval rogzitett remeg0, szaggatott képek — amelyek a nézd szamara életszerti és kdzvetlen
esztétikai tapasztalatot teremtenek — elsGsorban a fizikai térben megélt, megtestesiilt jelenlétet
hangstlyozzak. A tanusagtétel igy éppen abbol sziiletik, hogy érzékeljiik: valaki valdban jelen
volt ezeken a helyszineken, ezek kozott az emberek kozott, €s elhozta szamunkra az értékes
felvételeket. Nicolas Rombes a dan dogmafilmek kapcséan irja, hogy a DV-esztétika nyers,
spontan filmnyelve teszi a miiveket kozvetlenné és emberivé (Rombes 2017, 28). E
megallapitds az emlitett dokumentumfilmekre is érvényes: a tokéletlen, toredékes képek

athatjak a filmanyagot az alkotd kozvetlen, testi jelenlétével.

2.3.2 Megtestesiilt jelenlét a személyes és bizalmi dokumentumfilmben
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Agnés Varda A guberalok és én (Les glaneurs et la glaneuse, 2000) cimii népszerii
dokumentumfilmje kivaloan példazza, hogy az egyetlen kézben tarthatd, azonnali forgatasra
alkalmas digitalis kamera hétk6znapi hasznalata miként ruhazza fel még azokat a filmeket is
személyességgel €s egyéni hanggal, amelyek egyébként nem a rendezd sajat életére
koncentralnak. Varda gyakran fordit figyelmet elid6zd, latszolag trivialis pillanatokra:
tanulmanyozza kezének rancait, vagy a francia vidéken autdzva probalja ,,elkapni” az elsuhand
kamionokat. A digitalis technologia lehetévé teszi, hogy gyakorlatilag barmilyen jelenet
leforgathat6 legyen, mivel a celluloid film anyagi kotottsége mar nem korlatozza a felvételt.
Ennek kovetkeztében a digitdlis kamerat alkalmazé dokumentumfilmek természetes részévé
valt, hogy a hétkoznapi szegmensekbdl €s véletleniil ellesett pillanatokbol épitkezve alakitsak

ki a film narrativajat.

A természetes, kozvetlen és személyes jelenlét egyuttal az igazsagérvény hangsulyozasanak
eszkozévé valt azokban a filmekben is, amelyekben John Ellis szerint a torténetépités soran
intim és bizalmi kapcsolat alakul ki a filmkészit6 és a szerepld kozott. Mivel a digitalis kamera
gyakorlatilag nem korldtozza, mennyi felvétel késziilhet egy adott témarol, a forgatas a
szereplOk és az alkotd kozott sokkal altalanosabba és hétkoznapibba valhat, mint korabban
(Ellis 2012, 21). A hosszi forgatasi periodusok lehetové teszik, hogy a szereplok

kitarulkozzanak, személyes oldalukat is megmutatva a kameranak.

Mindez a cselekmény alakulasara is jelent6s hatassal lehet. A digitalis kamera ebben a
kontextusban lehetévé teszi, hogy a rendezd egyediil legyen jelen az eseményekben, €s igy
fokozott kapcsolatot teremtsen szerepldjével. Példaul a kényszerhazassag eldl menekiilé afgan
rapper lanyt bemutaté Sonita (Rokhsareh Ghaemmaghami, 2015), valamint a modernkori
rabszolgasagba kényszeritett Marist kovetd Egy nd fogsagban (Tuza-Ritter Bernadett, 2017)
kiilonlegesek abban, hogy bar nem a rendezdk életérdl szdlnak, testi jelenlétilk meghatarozo
szerepet jatszik a torténetek kibontakozasaban. Jelenlétiik segiti a szereplok kitarulkozasat, €s
erét ad nekik, hogy megoldast talaljanak nehéz helyzeteikre. A hordozhat6 digitalis kamera
ezekben a filmekben nem lathatatlan szemléld, hanem aktiv fizikai targy, amely a
cselekményben is kulcsszerepet kap. A Sonita-ban a fészereplé egy ponton elkéri a kamerat,
hogy maga iranyitsa a felvételt, és késObb ennek hatasara kér segitséget a rendez6tél. Az Egy
né fogsagban soran Maris kifejezi, hogy nem zavarja a kamera raszegezddd figyelme a
legkiszolgaltatottabb pillanatokban sem; az empatikus jelenlét késébb a szokéshez sziikséges

batorsag tampontjava valik. A két film abrazolasmoédja nem kiviilrdl, abszolut igazsagként
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mutatja a valosagot, hanem az alkoto, a szerepld ¢és a technoldgia kozos térbeli helyzetébol

bontakozik ki.®

Michael Renov ,,otthoni etnografianak” nevezett, az 1970-es évektdl kibontakoz6 iranyzata
figyelhetdé meg az olyan alkotdsokban, mint Sarah Polley csaladi titkokat feltard Apdim
torténete (Stories We Tell, 2012), Bing Liu a baratok felnovésérél és a gyermekkori
bantalmazasrol szold Csuszopalya (Minding the Gap, 2018) vagy Rachel Beth Anderson és
Amanda Mustard a nagyapa rejtett maltjat kutatd Fotokba zart hazugsag (Great Photo, Lovely
Life, 2023). Ezek a filmek kiilonboz6 tonusokkal és tarsadalmi kontextusokkal dolgoznak,
mégis kozds benniik, hogy a filmkészitd fizikailag is részt vesz az események
kibontakozasaban. Interjukészitéskor kiszdlnak hozza a szerepldk, a szituativ helyzetekben
pedig a remegd, amatdr hatast képek érzékeltetik, hogy 6 is a forgatas pillanataban, tehat kvazi
a nézovel egyiitt fedezi fel a torténet rejtett rétegeit. Noha ezek a tipusu személyes etnografiai
hatasti dokumentumfilmek nem 0jak az alkotoi reflexioé szempontjabol — gondolhatunk a francia
cinéma vérité vagy a performativ dokumentumfilmek korabbi hagyoményara —, kortars
aktualitdsuk a digitalis technologia altal felerdsitett fizikai és testi jelenlétben érhetd tetten. Nem
az onmagaban lefilmezett tér valosdga valik hangstlyossd, hanem az, ahogyan a filmezd a

digitalis eszkozzel felszerelve betolti és reagdl erre a térre.

2.3.3. Wang Bing és a fiiggetlen kinai dokumentumfilm

A dolgozat soran nem alkotoi életmiivek szerint épitem fel az érvelést, Wang Bing markans
stilusa miatt azonban indokolt egy rovid kitérét tenni. A kinai dokumentumfilmes munkai jol
példazzak, hogy a posztfotografikus episztemologiai valsag koraban a megfigyeldi analizisre
éptild direct cinema miként reflektalhat az 6nmagaban allo képi felvétel relativ igazsagara.
Erika Balsom — részben Wang munkaira is utalva — amellett érvel, hogy a megfigyel6i

dokumentumfilm forma éppen azéltal tudta megujitani hitelességét, hogy felvallalta sajat

crer

rrrrr

jelenlét a dokumentumfilmben.” Filmvilag, 2020/09.
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Az eddigiekben a digitalis kamera hasznalatat elsésorban egy-egy film vagy témavalasztas
kapcsan elemeztem, azonban fontos kiemelni az eszkdz politikai vetiileteit is. A digitalis
kamera sok alkotd és iranyzat szdmara tette lehetové a kilépést a studidrendszerek vagy az
allami finanszirozas korlatoz¢ feltételei alol. A jelenség egyik legszemléletesebb példéja a kinai
dokumentumfilm fellendiilése az 1990-es években: az olyan alkotok szdmdra, mint Duan
Jinchuan, Wu Wenguang és Wang Bing, a digitélis kamera jelentette a szabad filmi onkifejezés
egyetlen lehetdségét a Kinai Népkoztarsasag allami apparatusanak szigoru kontrollja alatt. Az
iranyzatot azért tartom fontosnak bemutatni, mert nemcsak szemléletesen mutatja a digitalis
eszkozok Uj lehetségeit — a szabad filmkészitést egy diktatorikus kornyezetben —, hanem
szorosan kapcsolddik az eddig targyalt ,,megtestesiilt jelenlét” igazsagérvényéhez. A konnyl,
hordozhat6 technoldgia altal elsegitett helyszini realizmus (jishizhuyi) kozponti motivumat az
jelentette, hogy az alkot6 gyakran egyediil dolgozva, a pillanat aktualitdsdban megélt élményeit
spontan dokumentélja, mikozben eldre nem eltervezetten koveti a hétkdznapi élet torténéseit
(Berry 2007, 947; Edwards 2015, 42). A digitalis kamera létrehozott egy ,,individualis
filmkészitést” (Wenguang 2016, [2006] 956), amelyben a rogtonzott és olcsd formanyelv, a
mozgékony és kdnnyen hasznalhato technologia révén nemcsak a téma reprezentacidja, hanem

a filmkészitd személyes jelenléte is eldtérbe kertilhetett.

A fliggetlen kinai dokumentumfilm nemzetkozileg legismertebb filmkészitdje, Wang Bing
miivészetének bemutatdsa azért kiilonosen tanulsagos, mert stilusan keresztiil érzékletesen
lathatova valik, miként erésodhet fel a megfigyeld dokumentumfilm igazsagérvénye a
posztfotografikus digitalis kor ontoldgiai bizonytalansdgaban az alkotoi jelenlét motivumainak
kiemelése révén. Els6 nagyszabasu munkajaban, a tobb mint kilencoras Tie Xi Qu: West of the
Tracks (2002) cimii filmben a kinai gyarbezarasok utani idészakot kdveti nyomon, mindezt
egyetlen, civil felhasznalasra tervezett Panasonic 3CCD kameraval (Wang, Chateau, ¢s Moure
2020, 356). A realizmust egyrészt az évekig tartd forgatasbol fakadd aprolékos részletesség
adja: a helyszinek, szereplok ¢és munkafolyamatok elhtiz6d6 megfigyelése a valodisag
kiilonosen erds hatasat kelti. Masrészt filmjeit a megfigyeldi modszer sajatos atkeretezése
jellemzi: bar Wang nem avatkozik be a szitudcidkba, jelenléte a konnyli kamera
mozgékonysagan keresztiil mégis érzékelhetové valik. Gyakran latjuk, amint ires épiiletekben
bolyong, hosszu folyosdkon halad at vagy egy tajat pasztaz. Ilyenkor nincs olyan cselekmény
vagy szerepld, amely a képet meghataroznd; ehelyett az id6-kép — Deleuze terminusaval élve
(2008) — kertil elotérbe. A film idétartamanak érzékeltetésén til az is hangsulyossa valik, hogy

mindezt valaki éppen figyeli és sajat testével jarja be a tereket.
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Wang eddigi legradikalisabb alkotdsa, a 15 Hours (2017) eredeti péld4aja annak, hogy a
megtestestilt jelenlét miként tudja egy dokumentumfilm hitelességét és realizmusat egészen
erdteljesen felfokozni. Ebben a dokumentumfilmben egy tizendt ords miiszakot kovetiink
nyomon egy kinai cipdgyarban, amelyet a kamera majdnem teljesen vagasok nélkiil, kvazi
jelenidében kovet végig (a film jatékideje ténylegesen 15 ora). Mivel a film nem hasznal
narrativ szerkesztést vagy barmilyen keretet, valoban azt az érzést kelti, mintha nem egy valaki
altal medializalt tartalmat, hanem a valdés id0 mulasat szemlélnénk. A rendezd itt sem
rejtozkodik: mozgasaval gyakran tudatja a nézdvel, hogy 6 is jelen van a gyarban és figyeli a
munkésokat. A szerepldk idonként ranéznek vagy kiszolnak neki, mikdézben percrdl percre
figyeljiik a munkavégzés minden részletét. A film személyes, megtestesiilt jelenléte, 6tvozve a

hosszl idétartammal, annyira mellbevagod, hogy az egész hitelesnek és valodinak hat.

Mas esetekben Wang kifejezetten a szereplok mozgasahoz igazitja a filmnyelvet. A Feng ai
(’Til Madness Do Us Part, 2013) egy kinai pszichiatriai osztaly 6tven bentlakdjanak
mindennapjait kdveti nyomon egy éven keresztiil. A kamera hosszt, sziik folyosokon kiséri a
szereploket, mozgasa az 6 cselekedeteikhez igazodik. A film kiilonlegessége — amely Wang
tobbi alkotdsaban is visszatéré motivum — abban rejlik, hogy a szerepldk viselkedése nem a
narrativ elérehaladast szolgalja, hanem 6nmagaban, pusztan a figyelés altal valik fontossa. A
hagyomanyos, kiviilall6 megfigyeldi pozicio helyett Wang folyamatosan nyomatékositja, hogy
a filmnyelv nem a valdsagtol fiiggetlen, elére megformalt keret, hanem éppen a ténylegesen
zajlo események alakitjak ki annak ritmusat és ivét. Filmjeinek igazsagérvénye abbol fakad,
hogy a cselekmény természetes folyasat hagyja érvényesiilni, és ez alakitja a megfigyelés

modjat is.

Az alfejezet végére vilagossa valik, hogy a hordozhato digitalis kamera konnyii kezelhetdsége
az elmult évtizedben lehetové tette a rendezOk szamara, hogy a helyszinen atélt élményeiket és
a szereplokkel kialakuld kapcsolataikat a korabbinadl kozvetlenebb, intimebb stilusban
dokumentaljak. A digitalis eszkozok altal tdmogatott megtestesiilt jelenlét igy a kortars
dokumentumfilm egyik legfontosabb, valosagérvényt hordozé elemévé valt — olyan
motivummad, amely kifejezetten ebben a technoldgiai kdézegben tudott hangsulyosan
kibontakozni. Fontos azonban ismét kiemelni, hogy a digitalis technoldogia onmagaban,
formanyelvi és esztétikai szempontbol nem jelentett éles cezurat a dokumentumfilm
torténetében; sokkal inkabb felerdsitette és radikalizalta a mar kordbban is jelen 1évo
tendenciakat. John Ellis szintén hangsulyozza: a fordulatot nem annyira a technologia miiszaki

jellemz6i, mint inkdbb annak haszndlati modja és kulturdlis elterjedése hozta el a
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dokumentumfilm szamara (Ellis 2012, 2). A probléma koézelebbi vizsgalatahoz a kovetkez6
fejezetben egy Uj eljarasra térek at: a haldzati térbe keriilt, gyakran az alkototol fliggetlentil
késziilt felvételek remedializéciojara. Ezekben az alkotasokban az igazsagérvényt mar nem az
alkotd személyes és megtestesiilt jelenléte, valamint a témaval valo talalkozéas performativ

dinamikdja, hanem a felvételek megfeleld kontextusba allitasa jelenti majd.

2.4. Remedializalt jelenlét: civil digitalis kommunikaciés technolégiak

hasznalata

A dokumentumfilm kezdeteihez visszanyulé6 hagyomanya van a masodlagos forrasbol
szarmazo felvételek felhasznaldsanak és uj kontextusba helyezésének. Ha szemiigyre vessziik
Esfir Shub orosz rendezd Gttdrd kompilacios munkait — példaul a céri csalad privat felvételeibdl
késziilt A Romanov-hdz bukasa (1927) —, a masodik vilaghaborts propagandafilmeket, mint
Frank Capra Why We Fight sorozata (1942—1945), Forgacs Péter nemzetkdzileg elismert, privat
videokbol épitkezé found footage filmjeit vagy akar Radu Jude és Christian Ferencz-Flatz
roman poszt-szocialista reklamokbdl 6sszegyurt Nyolc képeslap Utopiabol (Opt ilustrate din
lumea ideald, 2024) cimll szatirdjat, azt lathatjuk, hogy a Joel Katz altal archivologidnak
(archievology) nevezett modszer (Katz 1991) hihetetleniil sokféle funkcidt, hangulatot €s
esztétikai eljarast tolt be a miifaj széles spektrumaban. Napjainkban, az archivumok internetes
hozzaférhetdségének ¢és a kényelmes digitalis vagasnak koszonhetéen, az archivologia
fénykorat ¢li a dokumentumfilmben. Ennél is fontosabb hatast gyakorolt ugyanakkor a miifajra
egy masik jelenség: az amatdr, civil felvételek tomeges elterjedése és felhasznaldsa, amely az
elmult idészakban a dokumentumfilmet egy horizontalisabb, részvételi abrazolési struktira felé

mozditotta el.

John Ellis a Documentary: Witness and Self-Revelation (2012) cimii konyvében a digitalis kor
Uj szereplGjét nevezi meg: a ,,filmez6t” (filmer), vagyis azt az amatér médiafelhasznalot, aki
spontan moddon, mindennapi helyzetekben rogzit videofelvételeket — gyakran barmiféle
elozetes inditék vagy professziondlis szandék nélkiil. Ellis szerint a dokumentumfilm
megujuldsanak egyik kulcsa éppen az volt, hogy a filmezés hétkdznapiva valasaval egyre
jobban elmosodott a hatarvonal az amatér és a professziondlis filmkészités kozott (Ellis 2012,

25). A hatarvonal elhalvanyuldsdnak szimbolikus fordulopontjat Betsy A. McLane a 2001.
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szaz civil szemtanu rogzitette sajat eszkozeivel, gyakran dnkénteleniil osztva meg reakciodikat
is a latottakkal. Ezek a felvételek bejartak a vilagsajtot, €s gyorsan beépiiltek a kollektiv vizualis
emlékezetbe. A torténtekrdl késziilt elsé dokumentumfilmek is jellemzden civil felvételekre
épiltek — példaul az HBO produkcidjaban késziilt In Memoriam: New York City (2002), amely
kizarolag amatdr anyagok kollazsabol allt 6ssze (McLane 2023, 391).

A 21. szézadra egy fokozottan részvételi alapi és decentralizalt vizualis kultura sziiletett,
amelyben mar nem csupan a profi stdbok altal készitett munkak szamitottak értékes
anyagoknak, hanem gyakran a civilek személyes tantsagtételei is fontos bizonyitékokat
szolgaltatnak — ezt a jelenséget nevezi Stuart Allan citizen witnessing-nek (Allan 2013a, 183;
2013b, 8). Mig a 20. szazad soran a vizudlis reprezentacid a kevesek privilégiuma volt, s a
nyilvanossagba leginkabb a professzionalis filmesek, hiradosok és fotografusok felvételei
jutottak el, néhany kivételes amat6r rogzitéstol eltekintve — példaul Abraham Zapruder 1963.
november 22-én készitett 8 mm-es filmje, amely Kennedy eln6k meggyilkolasanak pillanatait
orokitette meg —, addig napjainkra legtobbszor éppen a civil felvételeken keresztiil szerziink
vizualis informaciot a vilag eseményeirdl. A természeti katasztrofak, a haboruk, a tarsadalmi
tiltakozasok vagy a rendoéri talkapasok képei sokszor épp a nem-professziondlis kamerakon

keresztiil valnak lathatova és keriilnek fel a vilaghalo nem monopolizalt tarhazaba.

A privat felvétel ma mar nem csupan mementdja valamely megtortént eseménynek — az
ukrajnai habort példaja is mutatja, hogy akar fegyverként is mitkodhet.® Ugyanakkor a felvétel
onmagéaban még nem garantalja, hogy altala az igazsag felszinre keriil. A kdvetkezdkben
amellett fogok érvelni, hogy a posztfotografikus, ontoldgiai bizonytalansag kordban a
dokumentumfilm egyik kulcsfeladatdva valik az interneten keringd, illetve archivumokban
fellelhetd civil felvételek torténeti kontextusba helyezése, jelentésiik ¢€s hitelességiik
Ujrakeretezése. Ennek soran tobb filmben is megfigyelhetd, hogy a rendezd szerepe atalakul: a
korabbi, kozvetlen és performativ jelenlét mellett egy ujfajta, finomabb kuratori, szelektald

pozicid is megjelenik.

9 Az ukran hadsereg Aaltal kifejlesztett Delta példaul egy olyan digitalis helyzetfelismeré rendszer, amely
dronfelvételeket, mitholdképeket és civil videdkat integralva valds idejli térképen jeleniti meg az orosz katonai
egységek mozgasat. Lasd: Bondar, Kateryna. 2024. “Does Ukraine Already Have Functional CJADC2
Technology?” Center for Strategic and International Studies.
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2.4.1. Mobiltelefonfelvételek

A vizsgalatot a mobiltelefonok és mas digitalis kommunikécios technoldgidk elterjedésének
iranyabdl inditom el, amelyek — Patricia Zimmerman ¢és Helen De Michiel érvelése szerint —
hozzajarultak ahhoz, hogy a dokumentumfilm abrazolasi normai egy vertikalis, profi kézpontu
modelltol egy horizontalisabb, részvétel alapu filmkészités felé mozduljanak el (Zimmerman
¢s De Michiel 2018). Az okostelefon ebben a részvételi kultiraban kiemelt jelentdségii eszkoz,
hiszen gyors ¢és azonnali megosztdsra alkalmas, rogtonzott médiaeldallitast tesz lehetdveé
(Germen 2014, 307). Fontos latnunk, hogy az igy késziild felvételek ma mar messze
tulmutatnak azon, hogy csupan a privat ¢élet medializalt lenyomatai legyenek. A viladg
eseményeirdl késziilt kép- és videdanyagok — a folyamatos haldzati Osszekottetés révén —
gyakran azonnal az internetre keriilnek, ahol kollektiv ,,emlékezethelyekké” valnak (Keep
2015; a fogalom Pierre Nora lieux de mémoire elméletének atvételével). Ezekbdl az
emlékezethelyekb6l a dokumentumfilmek egyre gyakrabban meritenek igazsagukat
alatamaszto bizonyitékokat, mikdzben narrativ és retorikai eszk6zokkel kontextusba helyezik
azokat. Torok Ervin ramutat: ez a tendencia erdsiti a dokumentumfilm kezdett6l fogva jelenlévé
torekvését, hogy a pillanat valosdganak rogzitése helyett a nagyobb Osszefiiggések €s a hosszl

tavu kollektiv emlékezet feltarasara iranyuljon (Torok 2021).

Meglatasom szerint a kortars dokumentumfilmekben hasznélt remedializalt felvételek
skélaszeriien kiilonithetdk el. Ezek a sajat felosztdsom alapjan a kovetkezok: 1. a filmkészitd a
sajat korabbrol késziilt mobiltelefonjait hasznélja fel a filmben; 2. a filmkészitd civil szemtantik
a filmkeészitéstdl teljesen fliggetleniil gyartott felvételei szamara hoz 1étre a filmben torténeti
kontextust és a magyarazatot; 3. a filmkészitd kizardlag civilek felvételeit alkalmazza, vagy
civilekkel valo 0sszehangolt, tadvolsagi munkat végez; 4. a filmkészitd kiilonbozé heterogén
kommunikécios technologidk felvételeit alkalmazva végez a szerepldivel k6zos munkat; 5. a
filmkészitd archiv felvételek digitalis remedializacidjaval vagy mas filmek ujravagéasaval
teremt a filmek szdmadra 0 kontextust és jelentést. A kovetkezOkben ezeken a kategoriakon

haladok végig filmpéldak segitségével.

Az utdbbi években megszaporodtak azok a filmek, amelyekben a rendezdk sajat mobiltelefonos
privatfelvételeiket épitik be a narrativaba. Ezekben az esetekben azonban nem klasszikus
értelemben vett remedializaciorol van sz6, mivel a mobilkamera nem egy kordbbi médium

anyagéanak ujraformélésat jelenti, hanem sokszor a digitadlis kamera tudatos, esztétikai
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alternativajaként funkciondl. A filmkészités horizontalisabba valasat jol példazza, hogy a
mobiltelefonos, nem-professzionalis képi esztétika mar az elismert, tapasztalt alkotok
munkaiban is megjelenik. Chantal Akerman No Home Movie (2015) cimii filmje példaul az
anyjaval vald kapcsolatanak utolsé szakaszat dokumentalja intim, személyes pillanatokon
keresztiil, mig Mark Cousins The Story of Looking (2021) cimii alkotasaban — sajat telefonjanak
belsd kamerajat hasznalva, az agybol készitve felvételeket — mivészettorténeti kérdéseket

targyal, mikozben privat videdkat és naploszerii képsorokat illeszt be.

A mobiltelefonos felvételek beépitése egyre gyakoribb azokban a dokumentumfilmekben is,
ahol a rendez6 nehéz koriilmények kozé keriilt, és az események elmeséléséhez sajat, személyes
videdibol merit vizualis bizonyitékokat. Jafar Panahi This Is Not a Film (2011) cim( alkotasa
példaul pendrive-on keresztiil hagyta el Irdnt, és a rendezd hdzi Orizet alatt készitett
mobilfelvételeit tartalmazza. Hasonld tovabba Shoghakat Vardanyan 1489 (2023) cimi
megrazoé filmje, amely a hegyi-karabahi haboruban eltlint testvér keresésének torténetét koveti,
vagy Hassan Fazili Midnight Traveler (2019) cimii alkotasa, amelyben a rendezé menekiiltként
csaladjaval kozosen készitett felvételeket, igy rajzolva meg a viszontagsdgos utazdsuk
emlékezetét. A privat felvételek stilusvilaga, mint Patrick Kelly is ramutat, az ilyen felvételeket
alkalmazo6 dokumentumfilmeket automatikusan onreflexiv hatassal ruhazza fel, igy nem csupan
a lefilmezett t¢éma, hanem az egyén adott helyzetben és id6ben atélt szubjektiv tapasztalata kertiil

a kdzéppontba (Kelly 2018, 210).

2.4.2. Amatér felvételek remedializacioja

A remedializacio jellegzetes eljarasat akkor lathatjuk a dokumentumfilmekben, amikor a
beemelt felvételek mar nem a rendezd kozvetlen kdrnyezetébdl szarmaznak és a filmtdl
kiilonallo 1étezésiik is van. Ennek az egyik legevidensebb tipusa az oknyomozdi videds
Ujsagirds (magyar példakkal foként a Direkt36, a 444 és a Partizan YouTube-on elérhetd
egészestés munkai), aminek a hatasa a mozis dokumentumfilmekben is megjelent, példaul az
orosz Askold Kurov bator politikai tényfeltar6 filmjeiben (Novaya, 2019; Of Caravan and
Dogs, 2024) vagy a nagy fesztivalsikereket elért Alexander Nanau filmben, a Kollektivaban
(Colectiv, 2019). A remedializacido szokatlan példaja David France erételjes Isten hozott

Csecsenfoldon (Welcome to Chechnya, 2019; Askold Kurov operatéri munkaja) cimi filmje,
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ahol a politikai narrativaval szembemend, fontos bizonyitékokként éppen az elkdvetd

agresszorok internetre feltolttt videoi valnak.

Simor Kamilla ramutat, hogy a modern hadviselésnek egészen mas informacidos modellje
szliletett meg azaltal, hogy manapsidg mar a civil szemtanui felvételek is elarasztjadk az
internetet, ez pedig az ukran haborarol késziilt dokumentumfilmekben is megfigyelhetévé valt
(Simor 2024). Ewan Waddell The Longer You Bleed (2025) cim@ filmje az Instagramra
feltoltott haboras videokat és azok készitdinek személyes reflexioit dolgozza fel, mig Angie
Vinchito Manifesto (2022) kizarolag YouTube- és TikTok-felvételekbdl épit montazst, igy
rajzolva ki az orosz fiatalok hétkdznapi valosagat a haborus propaganda arnyékaban. Mind
koziil talan a 20 nap Mariupolban tikrozi a leglatvanyosabban, hogyan valik a
dokumentumfilm egyik f6 feladativd a posztfotografikus korban a képanyag hiteles
kontextusba helyezése €s torténeti narrativaba illesztése. Az Associated Press felvételei a film
megjelenésétol fliggetleniil is bejartdk a vilagsajtot, &m idénként orosz dezinformacids
kontextusok torzitottak eredeti jelentésiiket. A film dramai szerkesztése éppen arra torekszik,
hogy a kisajatitott felvételek jelentését visszaallitsa, €s ezaltal az események igazsdgérvényét is

helyreallitsa.

A remedializaciora épiild dokumentumfilmek harmadik fontos tipusat azok az alkotisok
képviselik, amelyeket fizikailag egymastdl tavol 1évo, kiilonalld résztvevok kozdsen hoznak
1étre. Az 1960-as évek végén kibontakozd részvételi dokumentumfilmezés, amely a ,,mi és 6k
abrazoléasi dichotomiajanak lebontasara torekedett, napjainkra, a digitdlis kommunikécids
technikdk segitségével még szélesebbre tarta a korabban marginalizalt, megszolalo
médiagyartok eldtt a lehetdségek korét (Kapur 2018, 174). Zimmermann és Dale Huston arra
hivjak fel a figyelmet, hogy a dokumentumfilmben megfigyelhetdvé valt az alkotoi szerepkor
atalakulasa: a készitd nem kizarolag kitiintetett miivészként jelenik meg, hanem inkdabb
feliiletlétrehozoként — vagy mas kifejezéssel: interface designerként —, aki heterogén adatokhoz
biztosit tobblépcsds hozzaférést (Zimmermann, Huston 2015, 100). Ennek a jelenségnek a
gyakorlati megnyilvanuldsat a 3. fejezetben részletesen elemzem az interaktiv web-
dokumentumfilmek kapcsan, ugyanakkor az allitds alkalmazhato hagyomanyos
dokumentumfilmekre is, amelyek online kollaboracios munkara épiilnek. Kevin Macdonald Az
élet egy napban (Life in a Day, 2011, 2021) cimi projektjeiben a rendezd inkabb kuratorként,
semmint hagyomanyos értelemben vett filmkészitoként miikodik: tobb ezer, egyetlen nap alatt
rogzitett, online bekiildott civil felvételbdl épit fel egy kollektiv mozaikot, amely a globalis

részvételi kultara lenyomatava valik. Hasonlo logika szerint épitkezik Kalman Matyas ¢és
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Halasz Jalia k6z6s munkaja, a BUEK — Egy kizos film Magyarorszagrél (2014), amely a
szilveszteri linneplés kiilonbozoé perspektivait gylijti 0ssze €s rendezi egységes narrativaba.
Ebben a kontextusban a fizikai jelenlét helyét egy médiumokon keresztiil kdzvetitett, tehat
remedializalt jelenlét veszi at: a filmkészité soha nem volt egy fizikai térben az dbrazoltakkal,
ugyanakkor a digitalis anyagok feldolgozasaval, rendezésével és dramaturgiai vagasaval
alakitja azok jelentését €s kontextusat. Hasonlo eljarast alkalmaz Sepideh Farsi Put Your Soul
on Your Hand and Walk (2025) cimi filmjében, ahol az irani rendez6 a megostromlott Gazaban
€10 fiatal fotografus online tovabbitott felvételeibdl dolgozik; a két, tobb ezer kilométerre €16
fél a szornyl konfliktus miatt soha nem talalkozik személyesen, mégis egy dsszehangolt, k6zos
alkotas jon létre. Ezek az alkotdsok azt mutatjadk meg, hogy a dokumentumfilm a digitélis
korban egyre inkabb a medialt kozelség, a megosztott nézépontok ¢€s a kollektiv tanusagtétel
médiumava valik: a remedializalt jelenlét nem csupan technikai eszkdzhasznalatot jelent,

hanem a reprezentacid, a részvétel és az alkotdi szerep Gjragondolasat is.

A remedializaciora €piilé6 dokumentumfilmek negyedik tipusdhoz tartoznak azok a filmek,
amelyek kiilonféle vizualis médiumok felvételeit vegyitik, ezaltal formanyelviik tekintetében is
hibridnek nevezhetdk. Shiori Ito Fekete doboz (Black Box Diaries, 2023) cimii alkotasa példaul
a személyes vallomas és az oknyomoz6 dokumentumfilm nyelvét vegyiti: Ito sajat szexualis
bantalmazasanak torténetét dolgozza fel, belsé kamerajaval videonaploként rogzitve. A filmben
amatdr mobilfelvételek, biztonsagi és rejtett kamerak, valamint hivatalos sajtéanyagok
montazsa valtogatja a nézdpontokat, fesziiltséget teremtve a privat és nyilvanos terek kozott.
Ez a film a dokumentumfilmes tendenciak egyik példaja, amely a kutatas és a személyes
elbeszélés logikdjat kovetve tulmutat egy-egy formanyelvi kategorian. A mobiltelefonos
felvételek és digitalis kommunikacids platformok hibridizalt formanyelve az elmult években a
magyar dokumentumfilmekben is elterjedt. Kérosi Maté Divak (2021), Fuchs Maté Kelteto
(2023) ¢és Horcher Gabor Emma és Eddie: A képen kiviil (2024) cimii filmjeiben a szerepldk és
alkotok nemcsak személyesen taldlkoznak, hanem digitdlis interfészeken keresztiil
kommunikalnak: videoiizeneteket kiildenek, online beszélgetéseken vesznek részt vagy
tizenetkiildd alkalmazasokat hasznalnak. Bér a digitalis feliiletek nem alkotnak 6nall6 narrativat
— mindhdrom film a francia cinéma vérité hagyoméanyabol és a posztmodern performativ
fordulatbdl meriti szemléletét —, megfigyelheté benniik az 4brazolas heterogenitasa, amely
felosztja a szereplok ¢és a kiilonféle kommunikacids eszkozok kozti térbeli és elbeszélési

kapcsolatokat.
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2.4.3. Archiv és adaptalt filmanyag digitalis Gjrarendezése

Az alfejezet lezarasaként sziikséges roviden kitérni azokra a dokumentumfilmekre is, amelyek
archiv felvételekre vagy mas filmekbdl szarmazd anyagokra épitve hoznak 1étre az eredetitdl
eltér6, megjult jelentéseket. Ezek a dokumentumfilmek tematikus szempontbdl nem
illeszkednek szorosan az eddig targyalt példakhoz, hiszen nem civil felvételeket alkalmaznak,
hanem mar meglévo, digitalizalt filmanyagokat. A digitalis kor miitkodését azonban rendkiviil
szemléletesen jelenitik meg, mivel reflektdlnak arra a folyamatra, amely az internetes
médiaarchivumok digitalis hozzaférhetdsége, valamint a digitélis tér heterogén, soha le nem
zarulo, relacios struktirdja nyoman bontakozott ki (de Fren 2021, 159). Ahogy Ilona Hongisto
IS hangsulyozza, a digitalis médiatér szabad modularitasa elésegitette az archivokra épiilé
dokumentumfilmek felivelését: ezek a filmek a régi felvételeket nem csupan torténeti
kontextusba helyezik, hanem az id6beli rend felbontasaval, a kronoldgia szabalyainak
felfiiggesztésével 1j csoportositasokat €s varatlan relacidkat tarnak fel (Hongisto 2015, 29). A
digitalis remedializaci6 tehat lehetdvé teszi, hogy a dokumentumfilmek 1 jelentéseket
hozzanak 1étre, mik6zben az archivum és a mult eseményei 1j kontextusokban, sokszor kritikai

vagy poétikus reflexiok szerint jelenjenek meg.

A Sandra Maischberger politikai 0jsagiré produceri munkdjaval, valamint Andres Veiel
rendezésében késziilt Riefenstahl (2024) a naci propagandafilmes hagyaték korabban
elérhetetlen bizonyitékaibol, archiv felvételekbdl, naplobejegyzésekbdl ¢és kivagott
riportjelenetekbdl valogat. A film nem a karriertorténet ismételt elmesélésére koncentral,
hanem az ellentmondasos elbeszélések €s homalyzondk részletes vizsgalatara. A kronologikus
struktaratol eltérve gyakran varatlan kapcsolatokat teremt, igy kordbban lathatatlan logikai
lancolatokat és kisérteties 0sszefiiggéseket tar fel, amelyek arra utalnak, hogy Riefenstahlnak
tudnia kellett a nacik blineirdl. A filmben a régi dokumentumok idébdl kiemelt, ) kontextusba
agyazasa révén valosul meg az informacid ujraértelmezése: a digitalis remedializacid lehetoveé
teszi, hogy korabban rejtett Osszefliggések is felszinre keriiljenek. Bar az archiv anyagok
hasznalata — mint az alfejezet elején is utaltam ra — nem a digitalis korban sziiletett meg, a
digitalis technologia lehetdvé tette, hogy a linearités korlatait meghaladva, szabadon alakitsunk

ki 0j asszocidciokat €s varatlan dsszefiiggéseket.

A digitalis remedializacionak egyik leglatvanyosabb megnyilvanulasa a kétezres évek masodik

felétdl tapasztalhatd, amikor a YouTube-on és a Vimeo-n sorra jelentek meg a rajongodi
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montazsfilmek, supercutok ¢€s videdesszék. Ezek az alkotdsok a film- és médiatorténetet nem
zart, linearis kronoldgiaként, hanem szabadon formalhat6, digitalis adatbazisként kezelték
(Lichter 2024, 23-25). A felhasznal6i technoldgiaval Gjravagott és Gjrarendezett anyagok a
digitalizalt filmtorténetbdl valogatva, idébeli sorrend és kronologia figyelembevétele nélkiil
hoznak 1étre 10j jelentéseket, mikozben a mar meglévd felvételek poétikus és kritikai
ujraértelmezését teszik lehetdvé. Az adatbazis-elvii, fragmentalt szerkesztésmod e formdi az
elidegenitd, formai kisérletekt6l a narrativ reflexiokig terjedd skalan mozognak, és jol
szemléltetik, hogy a digitalis remedializaci6 alapvetden felszabaditja a dokumentumfilm

id6ébeliségét és a hagyomanyos strukturalis kereteket.

Ez a narrativ gyakorlat az elmult években a professzionalis, egész estés dokumentumfilmekben
is megjelent. Mark Cousins filmtorténeti és filmelméleti miivei — The Story of Film: The
Odyssey (2011), The Eyes of Orson Welles (2018), The Story of Looking (2021) — éppugy
alkalmazzak az adatbazis-elvii, asszociativ szerkesztést, mint Elizabeth Sankey alkotasai.
Sankey a Romantic Comedy (2019) és a Witches (2024) cimii filmjeiben a romantikus komédia
toposzait, valamint a posztpartum depresszid €és boszorkdnyabrazoldsok motivumait szabad,
asszociativ elrendezésben rendezi at, lehetdvé téve, hogy a korabbi kontextusok 1j jelentéssel
gazdagodjanak. Mindkét alkotoi gyakorlat példazza, hogy a digitalis remedializacio nem
csupan formai eszkdz, hanem a kortars dokumentumfilmben a torténeti és tematizalt archivum

crers

struktarakat, igy 0j kontextusokban lattatja a mult eseményeit és kulturalis jelenségeit.

2.5. Szamitogépes jelenlét: Dokumentumfilmes navigacio a virtualis térben

Mint az eddigiekben bemutattam, a digitalis kor egyik jellegzetes hozadéka az elmult huszonot
évben, hogy szamos szubkulturaban felerdsodott a DIY (,,csindld magad”) médiagyartas,
amelynek keretében a felhasznalok konnyen hozzéaférhetdé szoftverek és technologiak
segitségével nem-professzionalis, a hagyomanyos ipari keretek koziil kilép6 tartalmakat hoznak
létre (Jenkins 2006b, 135). A ,részvételi kultira” (Jenkins 2006a) tarsadalmi megszolalast
kiterjesztd igéretének kritikai értékelésére e ponton nem térek ki; elegendd latni, hogy a digitalis
kamerakon ¢és vagason tul a szoftverhasznalat és a szamitogépek vizualis kulturaja érzékelhetd

hatast gyakorolt a dokumentumfilm formaira is.

50



E hatas egyik jellegzetes megnyilvanulasa a képernyé-dokumentumfilm (desktop
documentary), amely az adatalapt és szabadon modularhaté uj média mikodését kiilondsen
szemléletesen tiikrozd kortars filmtipus.l® Ezek a miivek nem hasznalnak kamerat, és nem
készitenek 0Onallé felvételeket a fizikai vilagrol. Ehelyett képernydrogzité programok
segitségével a szamitogépek interaktiv feliiletét alakitjak vaszonna. Az interneten szintén a DIY
tartalomgyartasnak koszonhetden elterjedt videodesszékhez, rajongdi montdzsokhoz és
supercutokhoz hasonléan a képernyd-dokumentumfilmek is meglévd, korabbi anyagok
ujrakeverésével hoznak létre jelentést. Ugyanakkor kiillonboznek ezektdl a formaktol abban,
hogy kevésbé a kiilonbozé forrasbol szarmazd filmjelenetek egymasmellé helyezésével
alkotnak 1j mondanivaldt, hanem a hangsulyosan Onreflexiv eljaras révén, amely soran
cselekményiik magat az elkésziilés folyamatat koveti nyomon — a filmkészité navigacidjat a
virtudlis térben, az informéciok felkutatdsat, a képernyOparancsok begépelését vagy az
egérkattintasokat. A 2010-es évektdl jelen 1évé miifaj izgalmas kérdéseket vet fel az alkotoi
jelenlének tisztan digitalis kdrnyezetbe valo atemelésérdl. A kovetkezOkben e mitkodésmaodot
vizsgalom meg, elsddlegesen a szamitogéppel valo egyiittmiikodés perspektivajabol kozelitve

a problémat.

Napjainkban a szadmitogeép szamos tekintetben beteljesiti Ithiel de Sola Pool nyolcvanas évekbdl
szarmazo joslatat a kommunikécios technologidk konvergenciajarol (Pool 1983, 23), hiszen
egyetlen eszkdzben siiriti 0ssze a kordbban elkiiloniilt médiumok funkcidit és tulajdonsagait.
Lev Manovich a Software Takes Command (2013) cimii kényvében Kay és Goldberg (1977)
eredeti felvetéseit atemelve tigy érvel, hogy a szamitogép nem csupan egy tjjabb médium (mint
aradio vagy a téve), hanem metamédium: olyan platform, amely egyszerre miikodik kiilonb6zo
médiumok hordozojaként, €s ) médiumformak létrehozésanak eszkozeként is (Manovich
2013, 102). Ertelmezésében a szamitogép hasznalata sordn egyrészt szabadon tallozhatunk a
kordbbi médiumok kozdtt — megnyithatunk videdkat, lejatszhatunk zenéket, fotdkat
bongészhetiink stb. —, masrészt a technoldgia ,,affordanicéi” révén (Manovich 2013, 62)
korabban nem létezd, szoftveralapti (1j médiaformakat is létrehozhatunk, amelyek mar nem a
hagyomanyos reprezentacios eljarasokhoz igazodnak, hanem a digitalis miikddés és interakcio

logikéjara épiilnek. Ugy vélem, ebbe a kategoriaba sorolhato az emlitett videdesszéken tul a

10 Az ,,uj média” kifejezés a 2000-es években valt széles korben hasznalt gylijtéfogalomma. Egyszerre utal a
digitalis kornyezetben remedializalt hagyomanyos médiumokra, valamint azokra a formdkra, amelyek eleve
szamitogépes kornyezetben jonnek létre. A szakirodalom az ) média lényegi sajatossagat abban ragadja meg,
hogy nem kotddik egyetlen rogzitett struktirahoz (mint példaul a celluloidfilm vagy az analog fénykép), hanem
ezzel szemben modularis felépitése révén elméletileg végtelen variacios lehetdséget kinal a felhasznald szamara
(Flew 2002, 11).
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képerny6-dokumentumfilm is, amely az el6z6 médiumok elemeibdl épitkezve egy sajatos, Uj

logika szerint miik6do tartalomtipusként jelenik meg.

Manovich az 10j affordancidk kapcsan arra a Iényeges kiilonbségre is ramutat, hogy a
szamitogéppel valod viszonyunk kétoldalu, aktiv parbeszédként irhato le (Manovich 2013, 102).
Az a felismerés, hogy a szdmitdgép nem pusztan passziv médium, hanem a felhasznal6 kreativ
folyamataiban aktiv szerepld, mar meglepéen koran, Gene Youngblood Expanded Cinema
(1970) cimii miivében is megfogalmazodott (Youngblood 1970, 191), majd késébb Sean Cubitt
is kiemelt jelentséget tulajdonitott neki, aki The Cinema Effect (2004) cimii konyvében
amellett érvelt, hogy a szamitogép nem ,instrumentalis eszk6z”, hanem kollaborativ
kapcsolatot 1étrehoz6 agens (88). E szerzok kozos allitasa, hogy a szamitdogép mar nem csupan
az ember pszichikai vagy fizikai képességeinek kiterjesztését végzi el — ahogyan Marshall
McLuhan klasszikus médiummeghatarozasa hangstlyozta (McLuhan 1964, 23) —, hanem
olyan technologiai partnerként mikddik, amely visszacsatoldsokkal és reakciokkal aktivan
részt vesz a kozos alkotdi folyamatban. A képernyd-dokumentumfilm szempontjabol ez
kulcsfontossagli, hiszen alapvetd miikodésmodja éppen erre a kétoldalii kapcsolddasra épiil:
cselekménye az alkotd virtudlis térben vald barangoldsat koveti, mikdzben a szoftveren

keresztiil érkezd informaciok €s visszacsatolasok integralodnak a film esztétikai szovetébe.

Mivel a képernyd-dokumentumfilmek szamara az abrazolni kivant vilag a masok altal
kozvetitett ,,internetes valosag” (Beslagi¢ 2019, 54), elbeszélésiik pedig kdzvetleniil arra épiil,
ahogyan a filmkeészitd kattintdsokkal, 0j oldalak megnyitasaval €s gépeléssel, a néz6 szamara
jelenidében megélt élményként kutatja fel sajat szamitogépképernydjén a témat, ezek a filmek
jelentdsen eltérd vizudlis informdcidadagolassal dolgoznak, mint a hagyomanyos
dokumentumfilmek. Manovich szerint a szamitogépen a jelek és az informaciok nem linedris
sorrendben bukkannak fel, hanem szimultan léteznek: ,,térbeli montazsba” (spatial montage)
szervezOdnek (Manovich 2001, 322). A térbeli montazs felszdmolja az iddbeli stabilitast és a
linedris kronologiat, mivel egyszerre tobb iddsikot és adatot tud parhuzamosan megjeleniteni a
képerny6n anélkiil, hogy azok egymaéssal iitkozésbe keriilnének. Ebbdl adéddan, amint Anne
Friedberg hangstlyozza, a szdmitogépes képernyd nem pusztan vizudlis feliilet, hanem tér-
idobeli szervezd rendszer — ,idé-architektira” — amely nem feltétlen rogziil egyetlen
nézOponthoz ¢és kovet egy linedris iddsikot (Friedberg 2006, 18). A képernyd-
dokumentumfilmek esztétikdjanak egyik meghataroz6 sajatossaga az ingergazdagsag, amely
bizonyos esetekben olyan fokot ér el, hogy az alkotasok miifaji hatarhelyzetbe kertilnek, s a

befogaddi tapasztalat inkdbb a nem-narrativ kisérleti filmek fenomenolédgiai élményéhez
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kozelit. E tendenciara jo példa Kevin B. Lee Transformers: The Premake (2014) cimii, széles
korben ismert rovidfilmje, amely a cimado blockbuster (Transformers, Michael Bay, 2007)
forgatasi folyamatat rekonstrudlja. A film tobb szdz, a YouTube-ra feltoltott vided egyidejt,
tobbszordsen rétegzett megnyitasaval helyenként szandékoltan kovethetetlen, vizualis
tulterhelést idéz elo, ezaltal megvaltoztatva a néz6 perceptudlis €s kognitiv feldolgozasanak

dinamikajat.

A képernyd-dokumentumfilmben a téma ¢és a film elkésziilésének folyamata egyszerre
tarulkozik fel, igy a megismerés aktusa a néz6é szeme eldtt bontakozik ki. Ez 6sszhangban all
az elsé fejezetben targyalt ,,uj dokumentumfilm” paradigmajaval, amely az objektiv
tavolsagtartas helyett a jelenlét szubjektiv, kontingens folyamatat helyezi elétérbe. Az alkotod
performativ jelenléte megjelenhet ,,hagyomanyosabb” eszk6zok révén is, példaul narracidval
vagy a webkamera bekapcsolasaval (igymint: Lého Galibert-Lainé: Watching the Pain of
Others, 2019; Elanor Nadorff: The Art of a Flop Era, 2024). Ennél azonban hangstlyosabb,
amikor a szdmitogépes interfész kozvetlen manipulacidja arulkodik az alkot6 tevékenységeirdl.
David E. Kieras az ember—szamitogép interakciorol szold tanulmanyaban a ,.kozvetlen
manipulaciot” (direct manipulation) olyan folyamatként irja le, amikor a felhasznalo észlelési
¢s motoros teveékenységekkel — példaul az egér mozgatdsaval — hajt végre szamitogépes
feladatokat, amelyek egyébként jelentds kognitiv eréfeszitést igényelnének (Kieras 1990, 57).
A szamitogép ilyenkor a bonyolult algoritmikus miiveleteket az ember szdmara ismerds, a
valddi életre hasonlitd formakban jeleniti meg: a fotok rendezése a mappaban vagy a régi fajlok
lomtarba helyezése — csupa fizikai aktus illuzidjat keltik. A képerny6-dokumentumfilmben a
filmkészitd performativ jelenléte tehat legfoképp a kozvetlen manipulacié aktusaiba helyezddik
at. Noha a digitalis modularitéas atalakitja a formatumot, és a fokusz az , érintetlen vilagrol” a
felhasznalobarat digitalis interfészre helyezdédik, a 20. szdzad végétdl korvonalazddott 1j

dokumentumfilmes paradigma ezekben a rendhagyo alkotasokban mégis érintetlen marad.

Mig az elsé képernyd-dokumentumfilmek jatékos, onreflexiv vizudlis aradatukkal inkabb a
kisérleti filmekhez alltak kozel, az elmult években a miifaj a tényfeltard és esszéisztikus
dokumentumfilmekben is megjelent. Ezt az dtmenetet jol példazza Kevin B. Lee és Lého
Galibert-Lainé Reading Binging Benning (2018) cimli munkéja, amely azt vizsgalja, miként
véltozik meg James Benning elid6zd, kisérleti filmjeinek élménye, ha azokat YouTube-on
nézzik, vagdprogramba illesztjiik, majd 0j szekvencidk szerint rekonstruéljuk. A film a digitalis
kisajatitds ¢és remedializacid sajatos folyamatat mutatja be: az alkotdk ,,jelenidében”

kisérleteznek az eredeti miivek digitalis konvertalasa és ujravagasa kozben, folyamatosan
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alakitva a jelentést. Bar ez a kiindulopont még mindig nem tekinthetd tipikusan
dokumentumfilmesnek, a munka parhuzamosan ¢érzékeny betekintést nyGjt Benning
milvészetébe, igy ismeretterjesztoként is értéket hordoz. Mig a képernyd-dokumentumfilmek
jellemzdéen rovid formatumot alkalmaznak, az elmult években mar egész estés jatékideji
alkotasok is sziilettek. Patricia Franquesa Zaklatisom napléja (My Sextortion Diary, 2024) a
képerny6-interfész  kozvetlen manipulacidjdnak motorikus elemeit a remedializalt
mobilfelvételek térbeli, szimultdn megjelenitésével 6tvozi. A filmben a szamitdgépes zsarolas
aldozatava valt rendezd sajat képernydjén és mobilvidedin keresztiil rekonstrualja, milyen
iizenetekkel probaltak az online térben pénzt kicsikarni beldle, illetve miként probalt az internet
eszkozeivel kilabalni a helyzetb6l. A Zaklatasom naploja kritikai szemmel taldn nem
kiemelkedd, témavalasztdsa azonban forduldpont a képernyé-dokumentumfilm tdrténetében.
Elsdként hat teljesen indokoltnak az a megoldas, hogy a jatékidd szinte teljes egészében az
alkotd képernydjét latjuk: a konfliktus ugyanis kizarolag a digitalis térben zajlik, igy mas
formanyelvvel megmutathatatlan lenne. A filmben megjelend levelek, izenetek és mas digitalis
adatok nem pusztan illusztraciok, hanem gyakran a készités folyamataval parhuzamosan zajlo
bilincselekmény valddi bizonyitékai. A klasszikus griersoni normat idézve a film erdteljes
,»dokumentumértéke” abban all, hogy vilagossa teszi: napjainkra a digitalis tér is a valosag
szerves része, ahol az eseményeknek tétjiik van, s a dokumentumfilm feladata e torténések

etikai és moralis dimenzidinak abrazolasa.

Chloé Galibert-Lainé Watching The Pain of Others (2019) azért kiilondsen figyelemre mélt6 a
képernyd-dokumentumfilm miifajdban, mert egyszerre miikodik onreflexiv kutatasi naploként
¢és kritikai médiatanulmanyként. Alapja Penny Lane The Pain of Others (2018) cimi
dokumentumfilmje, amely harom né YouTube-videdin keresztiil mutatja be a rejtélyes
Morgellons-szindroma tiineteit és online k6zosségét. Galibert-Lainé alkotasa ennek a miinek a
sajat szamitogép-képernyon végzett Gijranézését, elemzését és digitalis ,,felderitését” rogziti. A
keresések, megallitasok, jegyzetek, Ujra-lejatszasok és tovabbi videok felkutatasa egyfajta
,»képernyd-etnografidva” all 6ssze: a nézd végigkoveti, ahogy az alkotd személyes bevonodasa,
érzelmi reakcidi és kételyei fokozatosan beépiilnek a vizsgalat folyamatdba. A Zaklatasom
naplojahoz hasonléan a képernyd itt sem pusztan technikai keret, hanem a digitalis
informaciofogyasztas, -feldolgozas és -hitelesség kritikai vizsgalatanak tere, ahol a befogado
maga is nyomozdva és értelmezdvé valik. Mikozben erdsen €pit a képernydfilm onreflexiv és
kisérleti aspektusaira, a személyes részvétel és a tényfeltaro jelleg miatt a miifaj a hagyomanyos

dokumentumfilmes irdnyok felé mozdul el — és ezzel egyben azt is jelzi, hogy a képernyo-
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dokumentumfilmnek lehet markans politikai dimenzidja, ahogyan az a Zaklatisom naploja

esetében is lathato.

Osszességében a képernyé-dokumentumfilmek szemléletesen példazzak a digitalis kornak azt
a tendencidjat, hogy a reprezentacio helyét fokozatosan a felhasznal6 altal generalt prezentéciod
veszi at. Ez a dokumentumfilmes tipus nem a létezés kordbban nem medializalt teriileteit
rogziti, hanem sokkal inkdbb a mar interneten megismerhetd, masok altal feltoltott tartalmak és
informaciok Ujrarendezésére, értelmezési keretbe helyezésére épiil. Ilyen tekintetben rokon a
civil felvételek remedializaciojat alkalmazd dokumentumfilmekkel, lényegi sajatossdga
azonban, hogy a kdzvetlen manipulécio révén az alkotd személyes, performativ jelenléte maga
is a film cselekményének meghatarozd elemévé valik, mikozben a képernyén megjelend

folyamatok reflexiv kommentarként miikodnek a digitalis nyilvanossag miikddésére.

Ennek a fejezetnek a megirdsa tobb tanulsadgot is hozott magaval, amely a doktori késObbi
kutatédsi irdnyaira hatdst gyakorolt. A fejezet elsdé szegmense alapjan arra a megéllapitdsra
jutottam, hogy a digitalis eszk6zdk, kiilondsen a digitalis kamerak hasznalata érdemben nem
hoz markansan Uj irdnyzatot a dokumentumfilm szdmara, hanem a meglévd tendenciait,
eljarasait boviti ki vagy teszi radikalisabba. Ennek a talan legnyilvanvalobb megnyilvanulasa a
megtestestilt jelenlétre épiilé dokumentumfilmezés, amelyben a filmkészité gyakran fizikailag
atélt, szubjektiv tapasztalatait helyezi a film el6térbe. Bemutattam azt is, hogy a
posztfotografikus digitalis kor ontologiai bizalmatlansaga mellett a megfigyel6i
dokumentumfilmes forma tovabbra is fontos szerepet toltott be — a testileg atélt és az alkoto

szubjektumara €piild filmkészités itt is az igazsagérvény megerdsitésére szolgal.

A remedializaci6 aktusai a kortars dokumentumfilm igazsagérvényének talan legmarkansabb
formajat jelentik. Egy tarsadalmi témat bemutato, politikai iigyet feltar6 vagy aktivista
szandékt dokumentumfilm esetében ma mar szinte kivételnek szamit, ha nem épiil be az alkotas
szerkezetébe valamilyen korabbi forrasbol szdrmaz6, Gjrahasznalt felvétel vagy bizonyiték. A
képernyd-dokumentumfilmek ugyan periférikusabb miifajt képviselnek, elemzésiik mégis
rendkiviil hasznosnak bizonyul, mert rajtuk keresztiil az j média heterogén és relacios
mitkddése valik kiilondsen érzékletessé. Mig a harmas felosztas elsd eleme, a megtestesiilt
jelenlét, inkabb a meglévd paradigmdk elmélyitését szolgalja, addig a remedializacio ¢és a
képernyd-dokumentumfilm mér komoly elmozdulést jeleznek a dokumentumfilm szokasos
modszereitdl egy részvételibb és horizontalisabb struktira irdnyaba. Ebben a modellben a
filmkészitd szerepe — bar tovabbra is irdnyité marad — részben atalakul: szamos, masok altal
létrehozott és az interneten mar kordbban remedializalt tartalombdl valogatva alakitja ki a
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jelentést. Ez az eljaras, amelyben kiillonb6z6 forrasokbol szarmazoé informéciok rendezédnek uj

relaciokba, a dokumentumfilm igazsagat tobb, egymast keresztezd nézépont

Osszekapcsolasaval teremti meg. A kovetkezo fejezetben ennek részletesebb elemzésére térek
ki, ahol a dokumentumfilmet és a dokumentarista képeket nem 6nallo entitasokként, hanem

relacios formakként értelmezem, amelyek egyfajta dokumentumfilm-6koldgiat hoznak 1étre.
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3. Nézopont ¢és felhasznaloi részvétel a dokumentumfilm

kiterjesztett formaiban

Ez a fejezet a dokumentumfilm kiterjesztett platformjai altal 1étrehozott igazsagérvény és
megvaltozott nézdi percepcid kérdéseit vizsgalja. Napjainkra a médiumok konvergenciajanak
hatasara — amint Erika Balsom is ramutat — a film mar kilépett a mozi hagyomanyos keretei
koziil, és szétszorodott szamos kulturalis teriileten (Balsom 2013, 32). Az elmult huszonot
¢vben a dokumentumfilmek nem csupén egyre nagyobb elérhetdségre és nézettségre tettek szert
a hagyomanyos mozis ¢és televizios médiumokban, hanem ezzel parhuzamosan ki is
terjesztették egykori hataraikat. A 2000-es évek Ota a nemfikcios tartalmak megszaporodtak a
kiallitdsok, a digitalis halozat és virtualis valosag innovativ kornyezeteiben is. A valtozatos
megoldéasokat felsorakoztatod alkotasok kozos tendencidja, hogy a felhasznald nézdpontjanak
atformalasaval egyéni értelmez6i utvonala kialakitasat, illetve a tartalommal valo interaktiv
részvételt motivaljak. Ezzel nem csupan 1) tipusi nézdi azonosuldst hoznak létre a
hagyomanyos filmekhez képest, hanem az informaciok hozzaférhetdségének és felosztasanak

szerkezetét is atalakitjak.

A fejezet soran az egyik kozponti elemzés az interaktiv web-dokumentumfilmek miikodésére
iranyul, amelyek szemléletesen tiikrozik Patricia R. Zimmermann és Dale Huston el6zd
fejezetben is kifejtett allaspontjat, miszerint a digitalis korban a dokumentumfilm alkotoi
szerepvallalasdban elmozdulas figyelhetd meg egy tobblépcsds hozzaférést biztosito,
feliiletteremtd (vagy: interface designer) pozicié felé (Zimmermann és Huston 2015, 100).
Vizsgalatom soran arra helyezem a hangstlyt, hogy a performativ dokumentumfilmes
elbeszélés kordbban bemutatott motivumai az igazsagérvény és a jelentés megalkotasaban
miként jelennek meg ezuttal nem csupan az alkotdi szubjektum és az abrazolt vilag
kapcsolataban, hanem a felhasznalok, a tartalom ¢és a digitalis technoldgia Gsszehangolt,
interaktiv dinamikdjdban. A szemlélet Bruno Latour gondolatai &ltal inspirdlt relacios
megkozelitést alkalmaz, miszerint az ¢l0 agensek mellett (mint a tartalomgyartok és a
felhasznalok) a nem human objektumok (mint a digitdlis médiumok és az eszkozok) is a

valésagot formalo, aktiv cselekvokként értelmezhetdk.!! Zimmermann ugyanis egy izben arra

11 A francia filozofus hires cselekvd-halozat elmélete a teljes életmiivon keresztiil visszakdszon. Egyizben példaul
ezt irja: ,Testtel rendelkezni annyit jelent, mint megtanulni befolyasoltta valni: vagyis hatas alad kertiilni,
megindulni, mozgasba jonni mas entitasok — legyenek azok emberek vagy nem-emberek — altal.” (2004, 85.) Az

57



mutat ra, hogy a digitalis média atjarhatova valasaval (,,permeable media’’) mar nem annyira a
kiilonallé alkotdsok, hanem ,,az emberek, a kornyezet az egymadst keresztezd aramlasok
csomopontjai teremtenek jelentést” (Zimmermann 2019, 234). Igy, ha kézelebb akarunk jutni
ahhoz, hogy a kiterjesztett platformokat alkalmazoé dokumentumfilmek hogyan értekeznek a
valosagrol, mar nem csupan az alkotasok kiilonallo esztétikajat, hanem kornyezetiiket, a

,,médiadkologidjukat” is ismerniink sziikséges.'?

A vizsgalat soran azonban el6bb a kiallitasi terekben megsziileté installalt
dokumentumfilmekre térek ki. Ezek az alkotasok a web-dokumentumfilmekkel parhuzamosan,
az elmult huszondt évben jelentek meg a nemfikcids filmkészités hagyomanyaban. A digitalis
média kornyezete helyett ezek az alkotasok a fizikai kornyezetet és a térbeli elrendezést
hasznaljak arra, hogy a hagyomanyos néz6i befogadast egy aktivizalt jelenlétre cseréljek. A
web-dokumentumfilmekhez hasonléan az installalt dokumentumfilmek is a hagyomanyos
filmes apparatus fix, kozéppontra helyezett nézdépontjanak elmozditasaval Osztonzik a
befogadot arra, hogy a tartalmat ne egyetlen kijeldlt perspektivabol, hanem tobb iranybol és

részleges narrativak szerint tapasztalja meg.

A fejezet soran kitekintésként megvizsgalom a virtudlis valosagban létrehozott interaktiv
dokumentumfilmek befogaddsmodjat is. Amellett fogok érvelni, hogy az igazsagérvény
1étrejotte szorosan Osszefiigg azzal, hogy a virtualis valosag igyekszik kdzvetlen kapcsolatot
teremteni a felhasznald és a téma kozott, mintha a medialis kozvetités nem létezne, igy a
befogadé intenziv, testi tapasztalaton keresztiil taldlkozhat a bemutatott jelenséggel. A fejezet
zéarasaként roviden visszatérek a hagyomanyos dokumentumfilmekhez: az ukran haborts
decentralizalt nézdpontja ezekben a miivekben is felismerhet6. Mindebbdl arra lehet
kovetkeztetni, hogy a digitalis médiatér nem csupan platformként, hanem
gondolkodasmodként, az informaciok rendezésének formajaként is hatast gyakorol a

dokumentumfilmre.

Emberek és nem emberek Osszekeverése: Az ajtobehiizo tarsadalomtudomanya cimi irdsaban pedig igy szol:
,,Lehetetlenség a tarsas viszonyainkat nem emberi cselekvok nélkiil vizsgéalni” (2021, 44).

12 Lasd: Fuller, Matthew. 2005. Media Ecologies: Materialist Energies in Art and Architecture. Cambridge, MA:
MIT Press.
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3.1. A dokumentumfilm formajanak és észlelésmodjanak atalakulasa a
digitalis halozati térben

A filmi érzékelés és informacidtapasztalas hagyomanyos normai a digitalis halozati térben
atalakulason mentek keresztiil. Kristen M. Daly értelemzése szerint a mozgdokép a 21.
szazadban 1j korszakba Iépett — a ,,Cinema 3.0” periddusaba —, mivel napjainkban mar nem
tekinthetd érinthetetlen, valtozatlan egységnek, amely egyetlen szilard struktura szerint
abrazolja ugyanazt a valdsagot. Helyette a filmkultira, amikor a halozati kornyezetbe
illeszkedik, heterogén és relacids objektumma valik, amely a felhasznélok, a médiatartalmak és
a technoldgia keresztezddésében folyamatosan alakul (Daly 2010, 82). A jelenség, amelyre
Daly ravilagit, valojaban egy tagabb folyamat, a médiumkonvergencia része. Mar az el6z6
fejezetekben is emlitettem, hogy Ithel de Sola Pool a nyolcvanas években eldre jelezte, hogy a
kommunikécios technologidk a jovoben elveszitik majd kiilonallasukat, és egyre inkabb
egyetlen halozati rendszerben olvadnak 0ssze, lehetévé téve az informacid szabad dramlasat
(Pool 1983, 23). Henry Jenkins késdbb ezt a koncepciot a tarsadalomra és a kultarara is
kiterjesztette. A Convergence Culture (2006) cimii konyvében azt hangsulyozza, hogy
napjainkban a felhasznalok és a médiumok egyetlen, platformokon ativeld kozosségként
irdnyitjak a tartalmak aramlédsat (Jenkins 2006, 2-3). A filmek nyitottsaga és folyamatosan
alakulo szerkezete, amely a web-dokumentumfilmek sajatos miikodésének lényegét képezi,

tehat szorosan kapcsolodik a médiumkonvergencia jelenségéhez.

Fontos ugyanakkor azt is felismerniink, hogy a halézati kultaraba Iépve a mozgdképnek nem
csupan az egykori zartsaga sziinik meg, hanem a filmi észlelés hagyomanyos normai — amelyet
Jean-Louis Baudry a reneszansz perspektiva dbrazolasi modelljének folytatasaként azonositott
(Baudry 2006) — is jelentds atalakulason mennek keresztiil. A reneszansz camera obscura
kozépre helyezett nézOpontja helyett a digitalis kdrnyezet nem rendelkezik egyetlen,
centralisként meghatarozott, stabil nézdponttal, amelybdl kiindulva a valosag egységesen ¢&s
teljes értékben kibontakozna. Rudolf Arnheim Joslat a televiziordl cimii profetikus irasaban
mar meglepden koran megjelenik az elektronikus kor halézati szerkezetii valosagtapasztalata.
A német teoretikus szerint a televizido a jovOben atrendezi a vilaghoz valdé hozzaférésiink
logikdjat. Mint irja: ,,A megértésért folytatott emberi kiizdelem torténete soran eldszor valik
megélhetdveé az egyidejliség ‘mint olyan’, nem csupan annak iddbeli sorra leforditott valtozata™

crer

kotodik, hanem idon kiviili, szimultan informaciohalozatként bontakozik ki. Nem nehéz
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felismerni, hogy joslata a televizids kort kdvetden a digitalis média haldzati mikddésében valt

igazan relevanssa.

Vivian Sobchack ehhez kapcsoloddan ramutat, hogy az elektronikus tér a ,,néz6t/felhasznalot
egyediilallo mdédon egy térben decentralizalt, gyengén idGszerisitett és kvazi-testetlen allapotba
hozza” (Sobchack 2001). Ez azt jelenti, hogy a virtualis térben a viladg elrendezésének ¢€s az
informaciok kibomlasanak nincs egyetlen centralis nézOpontja és linearis idOszerkezete,
amelyhez képest a dolgok egységes, atfogd narrativat alkotva tarulnanak fel. Ezzel 6sszhangban
Lev Manovich hangsulyozza, hogy a felhasznaldok egyéni utvonalak és navigaciok szerint
valasztjak ki sajat narrativaikat és értelmezéseiket (Manovich 2001, 213), a vilag tehat mindig
az egyéni megismerés aktusa szerint bomlik ki. Gene Youngblood ezt az allaspontot
megerdsitve a szamitogépes szimulaciot egy platoni idedhoz hasonlitja. Mint irja, a digitalis
nem rendelkezik 6ndllo, partikularis 1étezéssel, hanem csak akkor valik valdsdgossa, ha a
felhasznalo kivalaszt és megjeldl a téren beliil egy adott néz6pontot (Youngblood 1989b, 15).
A digitalis térben a vildg kibontakozasa és az informaciok megismerése tehat szorosan
Osszefiigg a partikularis nézOponttal. A dolgok elrendezése nem eredendden szilard halmazt
a kontextusban az észlelés a Lyotard-i értelemben meghatarozott posztmodern ,nagy
elbeszélésekkel szembeni bizalmatlansag” (Lyotard 1993, 8) megfeleldjeként értelmezhetd,
hiszen olyan valdsagbefogadast hoz létre, amely mentes az altaldnosan igaz és végérvényes

megallapitasoktol.

A dokumentumfilm centralis perspektivajanak elvesztése, valamint az alkotas fix formdjanak
felbomlasa a digitdlis médiakornyezetben a miifaj kardindlis paradigmavaltasat jelzi
Zimmermann és Hudson értelmezésében. A két szerzd arra mutat rd, hogy a digitalis médian
keresztiil létrejové dokumentumfilmek a klasszikus, analég formatumbodl szarmazo
konvencidkat — az idObeliségre €piild elbeszélést, az argumentumok ok-okozati felosztasat, az
funkciokra épiilé modszer felé mozdultak el (Zimmermann és Hudson 2015, 99). Még ennél is
fontosabb, hogy mindezek hatdsara a hagyomanyos rogzitési moddszerek (megfigyeld,
részvételi, onreflexiv stb.) helyét stilus- és formafiiggetlen nyitott megoldasok (egytittmiik6do,
interaktiv, relacios) veszik at (2015, 100). Ennek kovetkeztében felbomlik a dokumentumfilm
elokészitd nyitbmondata — miszerint ,,minden dokumentumfilmnek megvan a sajat hangja”

(Nichols 2009, 20) — a digitalis tér nyitott és heterogén struktarajaban mar elvesziti feltétlen
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érvényét. Noha Kate Nash is hangsulyozza, hogy a digitalis médiatérben 1étrejovo filmek
szamos klasszikus és jol ismert dokumentumfilmes elbeszélésmodot Gtvoznek — mint a
megfigyelés, az interju, a tanusagtétel, a magyarazd hang vagy az archiv anyagok
remedializacidja (Nash 2012, 197-198) —, mégis az teszi kiilonlegessé a digitalis térben
megsziletd dokumentumfilmet, hogy nem kotédik fixen egyetlen kijeldlt forméhoz vagy

megoldasmodhoz.

Az el6z6 fejezetben a kollaboraciora €s tavolsagi munkdra épiilo, remedializalt jelenlétet
alkalmaz6 dokumentumfilmek, valamint a képernyd-dokumentumfilmek miikodése soran mar
lathattuk a formafiiggetlen, nyitott szerkezetii elbesz¢élésmod megjelenését. Mindkét filmforma
arra épil, hogy az alkoté nem ex nihilo hozza 1étre, hanem szortirozza a mar meglévo tartalmat,
amelyet az internetrdl gytijt 6ssze. A filmek igy gyakran nem egyetlen homogén elbeszélési
format kovetnek, hanem szamos eklektikus modszert és médiumot olvasztanak Ossze. Ezek a
filmek azonban ténylegesen nem bontjak le a szerzdiség egyeduralmat, mert a végso
dontéshozatal tovabbra is egy ember vagy zart alkotoi csapat kezében marad. Ugyanakkor a
digitalis halozati kornyezet lehetové teszi az objektumok folyamatos interaktiv alakitdsat, a
médiumkonvergencia pedig szimos mddon biztositja a bekapcsolodast egy online szervezdd
alkotasba. E technologiai feltételek tették lehetdvé, hogy az elmult huszondt évben a
dokumentumfilmekben a valodi felhasznaldi részvétel és a tarsszerzOi interaktivitas is

kibontakozhasson.

A kiterjesztett platformokat hasznalé dokumentumfilmek esetében tehat nem egyetlen,
onmagaban all6 szegmens igazsagérvényének vizsgalata a kozponti kérdés, hanem annak
feltarasa, hogy a felhaszndloi részvétel, a tartalmak kozotti szabad navigacio, valamint a
technologiai feliilettel és adott esetben mas felhasznalokkal vald kollaboracid soran milyen
kapcsolddasok rajzolddnak ki az igazsag kozos értelmezésére. Bar Hudson €s Zimmermann
bemutatott elméletei elsésorban a digitalis médidban létrejové alkotdsokra vonatkoznak,
meglatasaik tobb szempontbdl is alkalmazhatok a 2000-es évektdl elterjedé dokumentumfilm-
installaciokra, amelyek szintén nem a linearis nézésre €s az egységes szerzOi hangra, hanem a
térbeli bejarhatosagra €s a nézoi aktivitasra épitenek. Ezért, miel6tt az internetes platformokon
1étrejovo interaktiv dokumentumfilmek igazsagérvényét vizsgalnam, elészor kitekintOként a

dokumentumfilm-installacidk mikodésére térek ki.

3.2. Fizikai jelenlét és egyéni navigacié az installalt dokumentumfilmben
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Az elmult huszonot évben a dokumentumfilm hagyomanyos platformjainak kiterjedését jelzi —
legyen sz¢ virtualis vagy fizikai térrél —, hogy a dokumentumfilm-elméletben megfigyelhetéen
a hangsuly gyakran az individudlis projektekrdl arra a rendszerre helyez6dott at, amelyben a
dokumentumanyagok keringenek és a felhasznalok kapcsolatba kertilnek veliik (Navarro 2020,
92).® A dokumentumanyagokkal, archiv felvételekkel, interjiikkal és vallomasokkal dolgozo
installalt kiallitasok nem tekinthet6k dokumentumfilmeknek abban az értelemben, ahogyan a
korabban elemzett filmek kategorizalhatok. A 2000-es években vald elterjedésiik azonban
véleményem szerint parhuzamba allithat6 az el6z0 fejezetben részletesen targyalt fotografikus
reprezentacioval szembeni episztemologiai bizalmatlansdggal, amelyet a modularis digitalis
képalkotas az 1990-es évektdl allitott eltérbe. Az installalt kornyezetbe helyezett
dokumentarista alkotas (az egyszertiség kedvéért a tovabbiakban: installalt dokumentumfilm)
az igazsaghoz vald hozzaférést a néz6pont €s a megismerés részlegességéhez igazitja, és ebben
a tekintetben Linda Williams ,,4j dokumentumfilm” paradigmajanak hagyomanyat folytatja
(Williams 2014). Ezek az alkotasok arra mutatnak rd, hogy az informaciok nem 6nmagukban,
pusztan a megfigyelés feltard aktusan keresztiil rajzoljak ki a mult és a megtortént események
igazsagat, hanem kiilonb6z6 hozzaallasok ¢€s stratégidk szerint bontakozik ki annak egy-egy

szegmense. Ezt a hatast a néz0 fizikai mozgéasaval és helyvaltoztatasaval érik el.

Jihoon Kim megéllapitasa szerint az ezredfordulot kdvetden a videdmiivészetben jelentds
dokumentarista fordulat zajlott le. Ramutat arra, hogy a németorszagi Kasselben otévente
megrendezett kortars mivészeti kiallitas, a Documenta 11. alkalma sordn szamos,
»természetében dokumentarista” film és videoinstallacié kapott hangsulyos szerepet olyan
alkotoktol, mint Chantal Akerman, Isaac Julien, Kutlug Ataman, Amar Kanwar, Steve
McQueen és Trinh T. Minh-ha. A fordulat tdgabb hatterét Okwui Enwezor kuratori koncepcioja
biztositotta: a Documenta 11. diskurziv kerete a posztkolonialis viszonyok, a migracid, a
globalizacid és a tarsadalmi igazsagossag kérdéseit tematizalta. Ennek kovetkeztében szamos
olyan dokumentarista eljaras keriilt be a miivészeti intézményes keretek kozé, amelyek
korabban jellemzden a film ¢€s a tarsadalomtudomany hatarteriiletein mozogtak (Kim 2022,

106-107).

13 Ez a tanulmanykotet példaul kifejezetten média-6kologiai olvasatbol kozelit a dokumentumfilmhez: Nash, Kate,
Craig Hight, and Catherine Summerhayes, eds. 2014. New Documentary Ecologies: Emerging Platforms,
Practices and Discourses. Basingstoke: Palgrave Macmillan.
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Az installalt dokumentumfilm alapvetéen masfajta néz6i jelenlétet és informaciobefogadast
igényel, mint a hagyomanyos, lineéris filmek. Erika Balsom szerint a kiallitasi tér nem pusztan
semleges konténer az alkotdsok szamara, hanem uj filmes ,,diszpozitivot” teremt (Balsom 2013,
40). Ez azt jelenti, hogy a tartalom — a dokumentarista installaciok esetében példaul az igazsag
érvényesitésének kisérlete — nem kizarolag az egyes felvételekben, hanem a fizikai tér és a
befogadoi pozicid dsszefiiggésében nyeri el végso értelmét. Mint Gyenge Zsolt hangsulyozza:
,»A vided nem a vasznat tekinti a jelentés egyetlen forrasanak (...) a bemutatasi helyszin, a
kiallitas, a tér, a kornyezetben talalhatdé tobbi mii mar fizikai értelemben is létrehoz egy
kontextust” (Gyenge 2017, 160). Ha tehat egy dokumentarista tartalom installalt kornyezetbe
keriil — feltételezve, hogy ez a kdrnyezet nem csupan levetiti, hanem 1j diszpozitivot teremt a
1étrejovo tartalom kontextusanak kialakitasara —, akkor az igazsag kibontasa a teljes kornyezetet
bevond fenomenologiai tapasztalaton keresztiil valésul meg. Ennek kovetkeztében pedig a
reneszansz camera obscura altal rogzitett perspektiva — akar a digitalis médiatérben —
feloldodik.

A videdmiivészet diszpozitivja a hagyomanyos filmes apparatus befogadoi élményéhez képest
mozgositott, a fizikai térben tudatositott poziciot hoz létre. A videdinstallacid mozgasra,
helyvaltoztatasra és reakciora készteti a néz6t, aki igy aktiv felhasznaldva valik. Pascale Weber
gondolataira tamaszkodva Gyenge Zsolt irja, hogy a testi tudatossag a nézd percepciojanak és
a vilagra vetett tekintetének ujradefinidlasat jelenti, ami megvaltoztatja a befogadds modjat
(Gyenge 2017, 184). Nem nehéz felismerni a parhuzamot: az aktiv részvételre kényszeritd
diszpozitiv lehetévé teszi, hogy a nézdi megismerés a performativ dokumentumfilm
motivumait vegye at. Stella Bruzzi szerint a dokumentumfilm az 1990-es évektdl kezdve inkabb
a valosaggal valo talalkozast és az egyéni megismerési folyamatot helyezi el6térbe, nem pedig
az 1igazsag abszolut reprezentacidjat. Hasonloképpen az installalt térbe helyezett
dokumentumfilm a nézd testi aktivizalasaval éri el ugyanezt: a valdsaghoz vald hozzaférést nem
az igazsag teljessége, hanem annak részletei és a befogadoval 1étrejovd interakcid teszik
lehetdvé. Vagyis a vizudlis tartalom és az informaci6 nem pusztan konstatalodik, hanem a néz6

performativ, egyéni kapcsolata révén konstitualodik.

A jelenség leirasat jol szemléleti Kutlug Ataman Kiiba (2004) cim@ installalt
dokumentumfilmje. A kiallitdson negyven televizio képernydjén kiilonbozo interjuk peregnek,
amelyekben ndk, férfiak és gyermekek mesélnek isztambuli gettobeli tapasztalataikrol.
Mindegyik késziilék elott egy szEk all, ahova a nézo tetszdleges sorrendben iilhet le. Az otthoni

hasznalatra szant, kiilonbozé kialakitasi iilohelyek a formatervezett moziszékek
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egyformasagéaval szemben mar 6nmagukban is fokozzak az ¢lmény testileg tudatosabb atélését
¢s személyes tapasztalatokra épiild jellegét. Az installacio tartalma egyszerre, tavolrdl nézve
attekinthetetlen, a néz6 sajat testi helyzetének valtoztatasaval, egyéni utvonalakat kovetve
alakitja ki sajat narrativajat az informaciok kozott. Az interjukbdol megismerhetd tények és
beszamolok igy nem elére szerkesztett egymasutanban, hanem a néz6 mozgasara épiilve, sajat
utvonal kijelolése sordn bontakoznak ki. Lev Manovich hires kijelentése, miszerint a
szamitogépes kor kulturdlis logikdja az adatbdzis (Manovich 2001, 194), szervesen
visszakdszon ebben az épitkezésben. Lathatdo tehat, hogy a fizikai tér is képes hasonlo
perceptudlis élményt teremteni, mint amikor a szamitégép adatbazisaban tetszdlegesen

navigéalunk az informéciok kozott.

A ghanai-brit mlivész, John Akomfrah haromcsatornas videdinstallacidja, a Vertigo Sea (2015)
a tenger metaforikus, kulturalis, politikai és biologiai dimenzidit vizsgdlja, remedializalt archiv
felvételek és mas mozgoképek egymassal valo iitkdztetésével. A harom képernydn egyszerre
peregnek a tenger kiilonb06z6 szinterei: latvanyos felvételek a viz alatti é16vilagrol €s a hullamok
tarajairdl, valamint hajok, technoldgiai eszk6zok, haldszat és balnavadaszat, tovabba a korabeli
kolonializacid €s a napjainkban zajlé migraciéo motivumai. Ez a kisérleti alkotas szemléletesen
példazza, hogy a remedializalt felvételek parhuzamos Gsszevetésével miként szakadhat ki a
dokumentarista filmnyelv az ok-okozati elbeszélés és a homogén formanyelv kereteibdl, egy
kizarolag relacios, a néz6 egyéni befogadasara épiild stilus iranyaba. A film mintegy 48 perces
jatékideje soran a nézd a sajat tempojaban, egyéni figyelme szerint dolgozza fel a felvételeket,
igy a kontrasztok és a visszatéré motivumok az 6 nézOpontja révén nyernek értelmet. A Vertigo
Sea a vizudlis élvezet elidegenitésére is torekszik: a latvanyos, szemkapraztatd képek gyakran
kontrasztban allnak negativ, felkavar6 tartalmu jelenetekkel. Az egész alkotas érzete az, hogy
a tenger motivumai nem valaszthatok el egymastol, hanem egyiitt, 6sszefliggd modon rajzoljak
ki a valosagot; a sokféle kontraszt és eltérés egyiittesen adja a tengerrel kapcsolatos

tapasztalatok igazsagat.

A Vertigo Sea els6sorban a vilag tapasztalatanak érzelmi benyomasait abrazolja, mig a konkrét
tények €s informaciok kevésbé hangsulyosak. Ehhez hasonldo Chantal Akerman utolsd, haldla
elott készitett alkotasa, a NOW (2015), amelyben a Kozel-Keleten késziilt utazofelvételeit
mutatja be 6t projektoron parhuzamosan, eltéré sebességekkel. (A felvételek egy része a No
Home Movie-ban is feltinik.) A képsorokkal egyidejiileg kiilonb6z6 kornyezetei zajok

sziiremkednek be: utcazaj, I6vések, jarmiivek hangjai. Az installacio terében allva igy a nézé
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szdmara nem kozvetlen tudds adodik at, hanem egy mentalis allapot valik atélhetéve, a

menekiilés és a kiszolgaltatottsag motivumai.

Az installalt dokumentumfilm tehat a felhasznal6 figyelmének aktivizalasaval arra mutat ra,
hogy az igazsdg nem automatikusan sziiletik meg a vizualis reprezentacid soran, hanem a
témaval vald kapcsolat performativ gesztusaival bontakozik ki kiilonboz6 részletek szerint. Az
,1j dokumentumfilmes” abrazolasmod azért is kiilondsen jol jon vissza az installalt
kornyezetben, mert ez a tér az id6tartam és az elbeszélés motivumait is atdolgozza a
hagyomanyos filmekhez képest. Boris Groys szerint ,,a film a muzeumban val6 elhelyezés
folytan bizonytalannd, lathatatlannd, homalyossa valik a néz0 szamara, hiszen a film hossza

altalaban meghaladja a mizeumlatogatas iddtartamat” (Groys 2022, 54).

Az installalt dokumentumfilm befogadasakor feloldodik a stabil, biztos narrativ keret, amely a
hagyomanyos filmekben iitemes, a néz0 szamara egyértelmii dramai mechanizmusokkal
kozvetiti az informacidkat. Kijelolt kezdet és vég, vilagos expozicidé vagy narrativ fordulatok
marad. Gyenge Zsolt arrol ir, hogy ,,a vetités tere a targyat tobbé nem befejezett és fiiggetlen
entitdsként talalja, hanem mint lehetséges kapcsolatot mas targyakhoz” (Gyenge 2017, 184).
Az installalt dokumentumfilm az igazsagot tehat nem statikus, hanem relacios objektumként
értelmezi, radikalisan elutasitva a hagyomanyos filmekben megszokott rogzitett jelentést.
Ebbdl kovetkezden az installalt térbe helyezett dokumentumfilm 01j platformon, néz6i jelenléttel
¢és befogadoi kerettel miikodik, mikdzben tovabb erdsiti és folytatja a paradigmavaltas utani

dokumentumfilm igazsagabrazolasdnak motivumait.

A nézd testi aktivizalasa mellett a hagyomanyos filmhez képest 0j alkotoi szerepvallalés is
kibontakozik ezekben az alkotdsokban. Groys szerint a kiallitasok és installaciok mai
miivészete nem az egyes nézokre, hanem a nézok kozosségére iranyul, igy ,,formai szinten is
tarsadalmi és politikai jelenséggé valik, fliggetleniil az alkotd egyéni politikai inditékatol”
(Groys 2022, 226). Ezzel Groys minden bizonnyal azt hangsulyozza, hogy a videdmiivészetben
az alkotas stabil, a szerz0 altal kijelolt formajat felvaltja egy eseményalapi, nézoi részvétel.
Ezzel parhuzamosan Nicolas Bourriaud a ,,reldciés miivészet” fogalmaval definidlja az 1990-
es évektdl felbukkand miivészi eljarasok Osszességét, ,,amelyek elméleti és gyakorlati
kiindulopontjdban az emberi kapcsolatok Osszessége és azok tarsadalmi kontextusa all”
(Bourriaud 2002, 51). A Relacidesztétika cimii konyvében (2002) azt hangsulyozza, hogy a
muvészi szerepkor egyre inkabb abba az irdnyba tolddik, hogy a miivész helyzeteket,
interakciokat ¢és taldlkozasokat hozzon létre, amelyekben a jelentés a résztvevok kozotti
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viszonyban formalodik meg. A kovetkezo fejezetben taglalt interaktiv-webdokumentumfilmek

ennek a tarsszerzdi relaciés miikddésnek a modellpéldaiként értelmezhetdk.

3.3. Interaktiv web-dokumentumfilmek

A web-dokumentumfilm (olykor: i-doc vagy web-doc) gytjtéfogalomként hasznalatos minden
virtualis térben 1étrejovo, platformokon ativeld dokumentumfilmes kisérletre, amely kiilonb6z6
szintll interaktiv hozzaférést biztosit a felhasznald szamara a tartalom formalasahoz. Ezek az
alkotdsok a digitdlis média haldzati, adatbazis-alapu felépitését alkalmazva internetes
honlapokon érhetdk el, ahol szabad bongészést kindlnak minden latogatonak. Miikddésiik
lényegi eleme, hogy heterogén forrasokbol szarmazo informaciokat és bizonyitékokat
rendeznek egymas mell¢, amelyeket idonként a felhasznalok osztanak meg vagy alakitanak at.
Az alkotasok aktivista, politikai diszkurziv kerete abban rejlik, hogy parbeszédet hozzanak létre
egy tarsadalmilag fontos témardl, illetve lehetdséget adjanak széles kdzosségeknek a hangjuk
megosztasara (Nash 2014, 53-60). Az installalt dokumentumfilmekhez hasonléan a néz6i
pozicid ezekben az alkotasokban is fizikai cselekedetekre 6sztondz. Az interaktiv platform arra
készteti a befogadot, hogy kattintdsokkal, gépeléssel, tartalom hozzaadasaval és be- és

kikapcsolassal testileg is bevonddjon az alkotés atélése soran (Gaudenzi 2013, 32).

Az interaktivitds kapcsan ugyanakkor fontos arnyalni, hogy a médiumokon ativeld
tartalomaramlés és a felhasznalok ehhez kapcsolodo interaktiv részvétele nem kizéardlag a
digitalis kor sajatossaga. Marina Hassapopoulou az Interactive Cinema (2021) cimii konyvében
ramutat, hogy ,,a mozi soha nem korlatozédott egy adott térre vagy homogén tipusu
kozonségre” (Hassapopoulou 2023, 21), és a nézdk korszaktol fliggetleniil mindig — legalabb
kognitiv mdédon — kolesonhatasban alltak a filmmel, illetve aktiv szerepet véllaltak a
kozosségalkotasi folyamatokban (2023, 29). A filmmel valo interaktiv kapcsolat alapjai mar a
videokazetta, a kabeltévé €s a tavirdnyitd elterjedésével kialakultak, amint azt Anne Friedberg
is hangsulyozza (Friedberg 2000, 441-442). A tarviranyitoval iranyitott interaktiv televizios
programok az 1990-es években szintén eloképeinek nevezhetéek ennek. A digitalis kor
dokumentumfilmes interaktivitdsanak kiilonlegességét tehat leginkabb a szerzdéi pozicid
atalakulasa jelzi: Jon Dovey és Mandy Rose szerint a filmek olyan ,,interperszonalis kapcsolati
halozatot” (networks of relationship) hoznak Iétre, amely lehetévé teszi a felhasznaloi

részvételen keresztiil a tartalom szabad aramlasat (Dovey & Rose 2013, 370-371).
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A miifaj iranti jelentds teoretikus érdeklddést mutatja, hogy az elmult tizendt évben tobb
tipologia is sziiletett az interaktiv-dokumentumfilmekrél. Ezek visszatéré motivuma, hogy a
felosztas alapjat a felhaszndloi részvétel fokozatai jelentik. Az alsobb kategoriat altalaban a
,hipertext dokumentumfilm” alkotja (Gaudenzi 2013, 47-53; Kim 2022, 154-166), amelyben
a felhasznal6 6nmaga nem ad hozza ugyan sajat tartalmat az anyaghoz, de szabadon navigalhat
informaciok, felvételek, térképek, dokumentumok és mas adatok kozott, akar egy installacio
terében sétalva. A hipertext-dokumentumfilmek narrativ elbeszélése kiiktatja a linearitast, a

rendelkezésre allo tényeket pedig a Manovich-féle fogalomban vett ,,térbeli montazs” szervezi.

A dokumentarista videomiivészethez hasonléan a hipertext-dokumentumfilm is a nézé
aktivizalasara torekszik: arra 0sztonzi a felhasznaldt, hogy az apparatus passziv, kritikatlan
befogadasa helyett tudatos médiafogyasztasban vegyen részt. J6 példaja ennek Leanne Allison
¢s Jeremy Mendes tobb dijjal elismert projektje, a Bear 71 (2012), amely a megfigyelés etikai
dilemmaira hivja fel a figyelmet. Az interaktiv film azt mutatja be, hogy a technoldgia miként
gyakorol hatalmat a természet és az allatok vilaga felett. A projekt a Banff Nemzeti Park
haromdimenzids interaktiv térképén alapul, ahol a felhaszndlo GPS-szel megjelolt allatok
mozgasat és vadkamerak felvételeit kovetheti, mikdzben a narrator a GPS-nyakorvvel ellatott
grizzly fiktiv hangjan szoélal meg. A film ezzel parhuzamosan a nézd szerepét is
problematizalja: az interaktiv feliilet demonstralja, hogy a digitalis megfigyelés nem csupan az
,»objektumot”, hanem magat a megfigyel6t is lathatova és feleldsségre vonhatova teszi. Ha a
felhasznalo engedélyt ad, webkamerdja is az adatbazis részévé valik a hasznalat idejére, igy
masok ugyantgy bepillantast nyerhetnek az 6 privat szférdjaba, ahogyan 6 az allatokéba. A
Bear 71 igy a digitalis média eszkozeivel magat a megfigyelés aktusat teszi a megfigyelés
targyava, és ezzel kényelmetlen, kisérteties nézdi percepciot hoz létre. A szamitogépes jatékra
emlékeztetd bolyongas a térképen, a kamerdk megnyitasa, az allatok titkos életének kovetése
elsére izgalmas élményt nyujt, felébresztve az emberben a kalandvagyat, akar a Vertigo Sea
vizualisan gyonyorll képsorai. A projekt azonban a narracid és a sajat kamera bekapcsolasa
révén fokozatosan ravezeti a felhasznaldt arra, hogy a szemlélddés valojaban egy hatalmi
apparatus feliigyeleti eszkdzein keresztiil valosul meg, amellyel a természeti éldvilagot

megfigyelés és kontroll alatt tartja.

A Michael Simons ¢és Paul Shoebridge altal készitett Welcome to Pine Point (2011) interaktiv
adatbazisként nyjt hozzaférést a felhasznald szamara, hogy egy 1980-as években lebontott

egykori banyavaros emlékezetét feltarja régi fotokon, videdkon ¢€s beszkennelt
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dokumentumokon keresztiil.}* A film a linearis dokumentumfilmes elbeszélést 6tvozi az
internet szabad navigacidjaval: Jelenetrél-jelenetre ugorhatunk a film cselekményében,
fokozatosan megismerve a varos multjat, lakoinak egykori €letét narracio kiséretében. A film
minden jelenet kozben szamtalan adatot sorakoztat fel, amelyek koziil a felhasznald szabadon
szortir6zva bonthatja ki a tovabbi részleteket. Az interaktiv kisfilm nézése ezaltal olyan élményt
kelt, mintha mi magunk egy archivumot bongésznénk, mikozben egy szakértd a valunk mogott
mesél a hely torténetérol. Az epizodok igény szerint atugorhatoak vagy kihagyhatok, igy csak
azok a szegmensek lesznek lejatszva, amelyet a felhasznald valaszt. a film tehat arra a
szerkezetre épiil, hogy a nézd onmaga szervezze és alakitja a film montdzsat és tempojat,

mikdzben a film narrativéja a figyelméhez igazodik.

Az interaktiv elbeszélésés és a griersoni dokumentumfilm izgalmas 6tvozetére épiil Elaine
McMillion Sheldon Hollow: An Interactive Documenty (2013) cimi alkotasa. A projekt a
Nyugat-Virginidban taldlhat6 McDovell megye elnéptelenedésének politikai és tarsadalmi
kontextusait tarja fel. A szerkezet a klasszikus dokumentumfilmek elbeszélésmaodjat idézi, am
az egérgodrgd haszndlatdval gyorsithatd vagy lassithaté a cselekmény, a fontos epizodoknal
pedig kérésre mélyebb betekintdt lehet kapni a témaba. A film olyan élményt nyQjt, mintha
szdmos griersoni dokumentumfilm halozatat tekintenénk meg, amelyek egymasbol eldgazva
rajzoljak ki a hanyatld kornyek multjat és jelenét. A projekt elkésziilése alatt a helyi lakosok a
sajat felvételeiket is feltoltottek, igy a civil felvételek is mélyebb kontextust nylijtanak a vilag
alapos megértése. A Hollow kivaloan illusztralja Martin Burckhardt és Dirk Hofer meglatasait
a digitalis befogadasmaodjardl, amely nem perspektivara, hanem immerziora €piil (Burckhardt

¢és Hofer 2018, 69).

Ez a tipusu néz6i szabadsag, amelyet a Bear 71, a Welcome to Pine Point és a Hollow lehetévé
tesz, illuzio6 abbol a szempontbol, hogy a készitok dontik el valdjaban, milyen anyagok koziil
valogathat és alakithat ki egyéni értelmezdi utvonalakat a felhaszndlo. A filmek feliileti
kialakitasa és gazdag audiovizudlis megoldasai (mindkét alkotds igényes zenei elemeket és
immerziokeltd hanghatasokat tartalmaz) arra csabitjak a nézét, hogy minél hosszabb idot
toltson egyiitt a felkinalt tartalommal. Ez azonban annyira részletes és ingerstrti, hogy egy
ponton tul feladasra készteti embert. Mivel nem egy elsotétitett teremben iil, sokkal konnyebben

jut el oda, hogy egyetlen Kkattintassal kikapcsolja a linket. Az interaktiv web-

14 Simons, Michael, és Paul Shoebridge. 2011. Welcome to Pine Point. National Film Board of Canada.
Hozzaférés: https://www.nfb.ca/interactive/welcome to pine point. Hozzaférés: 2025.08.31.
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dokumentumfilmek csabereje abban rejlik, amikor a felhsznalé 6nmagaa is kozremuikodhet az

alkotasi folyamatban.

Az interaktiv web-dokumentumfilm a hipertexthez képest akkor 1ép szintet, amikor
tarskollaboraciora (co-creation) hivja a felhasznélot (Rose 2017). Ezekben mar nem pusztan
egy interaktiv feliilet érhetd el a felhasznal6 szdmara, hanem egy tarsszerzdi gyakorlat jon 1étre,
amelyben a médiafelhasznalok sajat tartalmaik feltoltésével egészitik ki €s formaljak az anyagot
Az elézoekben targyalt Bourriaud-i relacioesztétika a kollaborativ dokumentumfilmekben
jelenik meg a leglatvanyosabban. E projektek alkotoi csupan a feliilet 1étrehozésdban és a
rendelkezésre allé eszkozok kijelolésében vesznek részt, ezt kovetden a kozonségre (a
felhasznalokra) bizzak, hogy a kijelolt szabalyok szerint alakitsak ki sajat jelentésiiket. Az
igazsagérvény, amely a hagyomanyos dokumentumfilmekben mindig egyetlen retorikai
pozicidhoz kotddik, ezekben az alkotdsokban eseményalapu, dinamikusan véltozo és rendkiviil
eklektikus. Az efféle dokumentumfilmes projektek az j média miikodésmodjat alkalmazzak
abban a tekintetben, hogy teljesen elutasitjak az objektumok fix struktirajat és formajat: minden

alakulhat és valtozhat, végleges allapot nélkiil.

A folyamatosan valtozo és alakulo jelleg innovativ példaja Perry Bard The Man With a Movie
Camera: The Global Remake cimii kollaboraciés dokumentumfilmje, amely 2007 és 2017
kozott miikodott aktiv, nyilt feliiletként a résztvevok szamara.™® A projekt Dziga Vertov
klasszikus montéazsfilmjét, az Ember a felvevogéppelt (1929) bontotta fel egyedi beallitdsokra,
amelyekhez az interneten keresztiil barki feltolthette a sajat, remake-elt verziojat. A bekiildott
felvételek egy része az eredeti snittek minél pontosabb rekonstrukcidjara torekedett, masok
viszont kreativ Ujraértelmezést kinaltak, igy az archiv anyag mindig 0j perspektivak feldl
gazdagodott. A weboldalon minden nap egy 0 0sszeallitas valt elérhetdvé, amely az eredeti
film linearis sorrendjét kovetve, de a résztvevok bekiildéseibdl tjra és Gjra Gsszedllva vetitette
végig a teljes filmet. A mozgd, dinamikus, kollektiv alkotds a digitalis részvételi kultira

tisztelgése Vertov szellemisége elott.

Antje Ehmann és Harun Farocki Egyetlen beallitis a munkdrol (Eine Einstellung zur Arbeit,
2011-) cimii kollaboracids projektje a dokumentumfilm platformokon ativeld 6kologiaként
valé milkddésének talan legszemléletesebb példdja. A kezdeményezés valos életben

megszervezett workshopokat oOtvoz a digitdlis média adatbazisos miikodésével ¢és

15 Perry Bard. 2007—. Man With a Movie Camera: The Global Remake. Webes interaktiv projekt. Hozzaférés:
http://dziga.perrybard.net Hozzaférés: Wayback Machine (a link mar nem érhet6 el hagyomanyos internetes
hozzaféréssel).
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videdinstallacioval. A program keretében egyetemi hallgatok és médiakészitok a két alkoto altal
vezetett kurzusokon 1-2 perces, egyetlen snittben rogzitett videdkat készitenek, amelyek a
munkavégzés kiilonbozé formait abrazoljak, szarmazéstol, tarsadalmi osztalytol és tipustol
fliggetleniil. A projektet eldészor 2011 oktoberében Lisszabonban szervezték meg, eddig
legutoljara pedig 2024-ben Ankaraban, folyamatosan bdvitve a honlap adatbazisat.'® Az
orokkon alakulé és boviilé alkotds relacidesztétikai aspektusa abban a tényben is
megmutatkozik, hogy Harun Farocki 2014-es halalat kovetden a projekt ugyan egy idoére
megszakadt, de késébb Antje Ehmann (tarsalkotok segitségével) Gjrainditotta. gy a
kezdeményezés mar nem kizardlag egyéni koncepcioként létezik, hanem szétszorddva,
kiilonbozé helyszineken és kozosségekben fejlodik tovabb. Mikdzben a projektet néhany
évente videodinstallalt kiallitasok formajaban is bemutatjak (legutoljara Pozsonyban volt lathatd
két évvel ezeldtt), a vilag szdmos pontjardl érkezo, teljesen fliggetlen alkotoktol szarmazo,
motivumokban ¢és esztétikajukban mégis gyakran 6sszhangban 1év6 filmjelenetek a honlapon
hipertext-szerii dokumentumfilmként szabadon bdngészhetok, egyéni utvonalak és
szortirozasok szerint lejatszva. Minden adott varoshoz statisztikak és adatok is kapcsolddnak,
amelyek tovabb bdvitik a felvételek tarsadalmi kontextusat, valamint a dokumentumfilmes

projekt multimedialis jellegét.

Maria Court és Rosemarie Lerner The Quipo Project (2015) cimi interaktiv web-
dokumentumfilmje a Peruban az 1990-es években végrehajtott sterilizacios programok
aldozatait helyezi kozéppontba. A projekt elkésziilése sordn az 4aldozatok a sajat
tantvallomasaikat kiildhették be telefonon, amelyeket a film kiilonb6z6 kategoridk szerint
szortiroz ¢€s lejatszhatdva tesz. Ez a kisérlet talan a legszemléletesebb példaja annak, hogy
médiumkonvergencia hatdsara (a telefonfelvételek az internetes oldalon hallgathatok vissza) az
1960-as években induld részvételi filmezés miként tudott szarnyra kapni egy kizarolag

internetes kozegen keresztiil.

Mig az installdlt és a hipertext-dokumentumfilmek térbeli tapasztalatta emelik az
informdaciokat, a kollaboraciés dokumentumfilm — feltéve persze, hogy a projekt nem szlinik
meg, vagy nem érkezik el egy lezarashoz — nem rendelkezik véges szdmu adattal és
kiinduloponttal. Miikodésének 1ényegét a szerkezetbdl eredd valtozas, meghjulas és kiegésziilés
adja. Ez a dinamika jol illeszkedik Gilles Deleuze és Félix Guattari rizoma-elméletéhez: a

rizdma nem-linearis, haloszert struktira, amelyben nincs kézponti kiindulopont vagy végpont,

16 Ehmann, Antje és Farocki, Harun. ,,Filmek.” https://www.labour-in-a-single-shot.net/de/filme/. Hozzaférés:
2025.08.26.
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¢s minden elem szabadon kapcsolédhat barmely masikhoz. A rizomaban a kapcsolatok
folyamatosan alakulnak, boviilnek és atrendezddnek, lehetévé téve 1j iranyok felfedezését
(Deleuze és Guattari 1996). Ahogyan a rizoma, az Egyetlen bedllitas a munkadrol és az Ember
a felvevogéppel tipusu kollaboracidos dokumentumfilmek is dinamikusan fejloddnek: nem
kotédnek elére meghatarozott adat- vagy narrativ struktirdhoz, és éppen a valtozas, a
kiegésziilés €s a nyitottsag teszi Oket €16 médiumokka. Erre a sajatossagra hivja fel a figyelmet

crer

,.eleven dokumentumfilmeknek” (living documentary) nevezi (Gaudenzi 2013, 16).

Az interaktiv dokumentumfilmek egyik meghatarozé technikai sajatossaga — amelyre Sandra
Gaudenzi rendszeresen felhivja a figyelmet — abban rejlik, hogy a nemhuméan technolégia,
vagyis maga a digitalis feliilet, amelyen az alkotéds 1étrejon, az interaktiv dokumentumfilm
aktiv, jelentésformalo agensévé valik. Gaudenzi szerint az ilyen miivekben ,,a felhasznalo, a
tartalom ¢és a nemhuman technologia” harmasa alakitja ki az alkotds igazsagérvényét (2013,
85). Vagyis ezekben a dokumentumfilmekben olyan jelentésréteg jon létre, amelyet nem
kizarolag a felhasznaldi nézdpont vagy az adatok szerveznek, hanem maga a digitalis
technologiai kornyezet is. Az igazsagérvény igy elvalaszthatatlanna valik a médiumtol,
amelyben megjelenik. Ezt a gondolatot erdsiti az eldz6 fejezet megallapitasa is: a
képernyédokumentumfilmek kapcsan Youngblood, Manovich és Cubitt elemzései alapjan mar
lathattuk, hogy a szamitdgép nem pusztdn az ember Kiterjesztése, hanem aktiv
visszacsatolasokkal miikod6é technoldgiai partner, amely kollaboracids viszonyt alakit ki a
felhasznaldval. A digitalis feliilet tehat nem csupdn hordozza és kozvetiti az igazsagot, hanem

aktivan formalja is azt.

Az interneten megsziileté kollaboracios dokumentumfilmek (ahogyan az amat6r felvételekbdl
dolgoz6é hagyomanyos dokumentumfilmek is) latszolag az osztalyfliggetlen megszolalas és a
demokratikus hozzaférés katalizatorai. Kérdés azonban, hogy az 1j média dokumentumfilmjei
valoban képesek voltak-e felszamolni a tudas és a hozzaférés egykori hierarchiait, miként a
2000-es évek részvételi kultarajatol, a DIY médiagyartastol és a Web 2.0 interaktiv feliileteitdl
sokan remélték (lasd példaul Walsh 2004, 366-367). A disszertaci6 soran erre a kérdésre nem
kivanok részletes valaszt adni, ugyanakkor az eddigiek arnyalasa érdekében rovid
kitekintésként sziikségesnek tartom az alfejezet végére néhany ide vonatkozoé kritikai olvasat

bemutatasat.

Vinicius Navarro szerint a szabad megszolalds f6 problematikaja abban rejlik, hogy az
internetes dokumentumfilmeket is létrehozd médiaaktivistak olyan platformokat hasznédlnak
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(Google, YouTube), amelyek valdjaban nagyvallalatokhoz tartoznak, igy nincs tényleges
rahatdsuk muikodésiikre, és nem férnek hozza azok mélyebb tudédsahoz (Navarro 2020, 108).
Innen nézve az internetes dokumentumfilm nem mas, mint a Nick Srnicek (2017) altal
»platformkapitalizmusként” leirt miikodés ujabb terméke: a cégek nem sajat tartalmat hoznak
1étre, hanem digitalis infrastrukturat biztositanak, amelyben a felhasznalok maguk termelik meg
a tartalmat, és ezzel bevételt is generdlnak a platform szdmara. Ehhez kapcsolddik Tiziana
Terranova korai felismerése, miszerint a felhasznaldi autondémiaként {innepelt DIY-
tevékenységek gyakran valdjdban a késd kapitalizmus ,,ingyenmunkéjaként” muikodnek
(Terranova 2000). A probléma része tovabba, amire Espen Aarseth mar koran ramutatott, hogy
az interaktivitds onmagaban nem jelenti azt, hogy a felhasznalo6i részvétel automatikusan a sajat
tarsadalmi hang kifejezésével egyenértékii (Aarseth 1997, 167). Ezért is kérdéses, hogy példaul
egy sajat felvétel feltoltése az Ember a felvevogéppel adatbazisdba, vagy az Egyetlen bedllitds
a munkarol egyik workshopjan vald részvétel miként lenne garancidja annak, hogy a 1étrejovo
felvétel valoban tarsadalmi értelemben artikulalt megszolalasnak tekinthet. (A The Quipo
Project-et nem sorolom ide, mert ott a téma kontextusa miatt biztositott a tarsadalmi
megszolalas is) Egy adott beszédpoziciod jelenléte ugyanis Aarseth szerint nem azonos magaval
a tarsadalmi hanggal: a rogzitett kép nem sziikségszerlien valik reflexiv, kozosségi vagy
politikai értelemben relevans allasfoglalassa. James Bridle pedig arra hivja fel a figyelmet, hogy
az internetes informaciomegosztas nem jelent feltétlen tobb megértést: gyakran épp
ellenkezdleg, elfed és Osszezavar (Bridle 2019, 154). Zarasként pedig érdemes megjeldlni
Byung-Chul Han kritikus vélekedését is, aki a Foucault-i hatalomelmélet nyoman a digitalis
kor latszélagos demokratikus médiagyartasa mogott a tarsadalmi feliigyelet €és az

onmonitorozas struktirait latja tovabbélni (Han 2020, 17).

3.4. Dokumentumfilm a virtualis valésagban

Jonathan Crary 4 megfigyeld modszerei (1999) ciml konyvében ramutat arra, hogy a
szamitogépes technoldgia nem egyszerlien medializalja a latvanyt, hanem tendenci6zusan
athelyezi az érzékelést egy olyan sikra, amely az emberi megfigyel6tdl elszakad (Crary 1999,
5). A dokumentumfilm platformokon ativelé kiterjedését szemléletesen mutatja, hogy a
dokumentumfilm-fesztivalokon mara rendszeres programrészként jelennek meg a 360 fokos

kameraval forgatott, virtualis valosdg szemiiveggel nézhetd interaktiv filmek. A VR-
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dokumentumfilmekben a néz6 a fej mozgatasaval dontheti el, a sztereoszkopikusan 1étrehozott
latvany melyik részletére dsszpontositson, mig egyes projektekben akar egyéni utvonalakat is
kivalaszthat, igy a cselekmény a sajat valasztasai szerint alakul. A fesztivaldijas Dreaming of
Lebanon (Martin Waehlisch és Cynthia Sawma, 2023) példaul harom libanoni aktivistat mutat
be, akiknek ¢€letét €s munkajat kiilonbozo helyszineken kovethetjiik végig, sét egy adatbazisbol
valasztva kérdéseket is feltehetiink nekik. A film tulajdonképpen a beszélo fejes
dokumentumfilm mifajat helyezi interaktiv digitalis keretbe: a valodi forgatas alatt minden
kérdésre adott valasz €s bejarhatd helyszin rogzitésre keriilt, a felhasznal6 azonban maga

dontheti el, hogy a rendelkezésre allo digitalis svények koziil melyik részletre kivancsi.

Steve F. Anderson a néz6i azonosulas uj szintjének, egyfajta megujult dokumentumfilmes
vizualis pozitivizmusnak nevezi a VR-dokumentumfilm ,,telejelenlét” (telepresence) élményét,
vagyis azt az ill0zidt, hogy a néz6 nem pusztan kiviilalloként figyeli a szemiiveg altal generalt
eseményeket, hanem maga is fizikailag jelen van az adott kornyezetben (Anderson 2021, 356—
357). A virtualis valosagot l1étrehoz6 média ezaltal két fo karakterisztika szerint irhato le:
egyrészt a digitdlis remedializacio jellegzetes gesztusat hajtja végre azzal, hogy magit a
médiumot igyekszik minél inkabb lathatatolannd tenni (Bolter és Grusin 2000, 21). Az
audiovizualisan ingergazdag VR-dokumentumfilmek igy arra a primer tapasztalatra alapozzak
esztétikajukat, mintha a befogadott vilag ,,direkt” €s természetes kapcsolatot kindlna a nézd

szamara (Nash 2022, 105).

A dokumentumfilm alapt virtualis valosag az installalt- és a web-dokumentumfilmekkel
ellentétben €ppen arra torekszik, hogy feledtesse a felhasznaloval nézOpontja €s testi jelenléte
részlegességét. Az élmény célja, hogy a befogadd minél inkdbb azt érezze, mintha maga a
nézOpont megsziinne — teste feloldddna a medializalt latvanyban, és teljes mértékben
azonosulna a tartalommal. Ilyen értelemben a VR a Bazin altal megfogalmazott totalis film
mitoszanak utopiajat idézi meg, amely a valdsag teljes, torzitatlan és hidnytalan reprodukciojat
igéri (Bazin 1967, 17). Tarnay Laszl6 a virtudlis valosag kapcsan arra mutat rd, hogy ,.a
digitalizacio targya immar a teljes emberi test a maga fizikai miikodésében” (Tarnay 2017, 19).
Vagyis nemcsak a nézépont, hanem a testi jelenlét érzete is a medializacio targyava valik: a
miualkotés, ha gy tetszik, a befogado teljes jelenlétét transzponalja a virtudlis térbe, hogy a
latott tartalmakkal minél intenzivebb azonosuldas johessen létre. A VR-t alkalmazé
dokumentumfilmek tehat az interaktiv jelenlét kapcsan hasonlitanak az installalt
dokumentumfilmre, &m mégis egy markéansan eltéré modon allnak a testhez. Mig az installaciok

soran gyakran erételjes impulzus, hogy a nézé tudatositsa sajat testi pozicidjat, addig a VR
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ennek elfeledésére, illetve meghaladasara késztet. Egy lebegd, testetlen allapotot hoz 1étre,
amely egyben paradox élmény is, hiszen a VR ingerekben gazdag audiovizualis esztétikaja

parhuzamosan fel is erdsiti a testi élményeket.

Az igazsdgérvény a VR-dokumentumfilmben bizonyos mértékig parhuzamba allithaté a
digitalis kamerak megtestesiilt jelenlétébdl fakadd kdzvetlen realizmussal. Ahogyan ezekben a
filmekben az alkotd testi részvétele az eseményekkel valo taldlkozas fizikai és zsigeri
tapasztalatat kozvetiti, ugy a VR esetében is a kozvetlenség teremti meg az autentikussag
érzetét. Mint Bolcsé Déniel ramutat: ,,A képek bizonyitd erejének megkérddjelezése, a medidlis
bizalomvesztés hatasara felértékelddik a személyes jelenlét; a medializalatlan tapasztalds az

utolsé megbizhat6 informacidforras” (Boleso 2017, 32).

A médiumkonvergencia szemléletes jele, hogy napjainkban egyre ritkabban talalunk kizarélag
0nallo formaban létez6 dokumentumfilmeket (Zurboé 2021, 6). A VR-alapu dokumentarista
projektek egyik jellegzetes tipusa, amikor egy hagyomanyos, egész estés filmhez kapcsolddik
egy kisérémi, amely kiterjeszti az alkotds befogadasi kereteit. Ilyen esetben nem csupan a
dokumentumfilm megjelenési platformjai béviilnek, hanem maga a mii is egy Osszetettebb,
tobbcsatornas format olt. Erre példa Fazakas Fanni Missing 10 Hours (2022) cimi VR-
projektje, amely Meggyes Kriszta azonos cimi, jelenleg késziild dokumentumfilmjének
fiatalok szdmara megalkotott edukécios kisérOdarabjaként jott létre. A VR-élmény
videojatékszerli, animalt kdrnyezetbe helyezi a felhasznalot: egy buliban talaljuk magunkat,
ahol a dontési helyzetek el¢ keriiliink, amelyek a felhasznal6 erkdlcesi €s moralis érzékenységét
fejlesztik. Ebben a kontextusban a VR egy kiegészit6 szoftverként miikkodik, amely elsésorban
edukacids és érzékenyitd funkciot tolt be, mikdzben a hagyoméanyos dokumentumfilmmel

egylitt egy kiterjesztett, tobbdimenzids dokumentarista format hoz létre.

A fejezet megirdsa soran nem torekedtem arra, hogy minden altipusra kiterjedd, atfogd képet
nyUjtsak a Kkiterjesztett platformokat alkalmazé dokumentumfilmes munkékrol. Jogosan
meriilhet fel a kritikai észrevétel, hogy a miifaj alakulastorténete és pontos ledgazasai (példaul
a lokativ média) az elemzés sordn nem jelentek meg. Ennek oka egyrészt a terjedelmi
korlatokban rejlik, masrészt pedig az, hogy a kutatast nem az alakuldstorténeti aspektusokra
szerettem volna fokuszalni, hanem inkabb a nézOi azonosulas motivumaira, annak
parhuzamaban, ahogyan a korabbi fejezetekben a performativ jelenlétet vizsgdltam. A
hangsulyt ezaltal inkdbb két motivumra helyeztem: egyrészt az alkotoi szerepvallalés
elmozdulésara egy feliiletteremtdi pozicio felé, ahol a felhasznalo sajat értelmezésein keresztiil
dolgozza fel az informaciokat, és adhat is hozzajuk; masrészt arra, hogy az igazsag performativ
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tevddik at. Amellett érveltem, hogy ezek a projektek a digitalis média decentralizalt, térszerti
tapasztalatban atélt €s sokoldalu navigaciora lehetdséget teremtd formait emelik at a nemfikcios
torténetmesélésbe. Osszességében ezeket a tendencidkat ugy lehet dsszefoglalni, ahogyan
Zimmermann ¢s Hudson teszik, amikor azt irjak, hogy a bizonyitékokon alapul6 ,,push”
médiabol egy cselekményalapu ,,pull” médidba mozdul el a digitalis korban a dokumentumfilm
(Hudson ¢s Zimmermann 2015, 101). A fejezetben amellett érveltem, hogy ezek a
dokumentumfilmes kisérletek decentralizalt nézOpontot képviselnek: az igazsag nem egyetlen,
kozépre helyezett perspektivabol bontakozik ki, hanem kiilonb6z6, egymassal relaciot alkoto,

nyitott darabokbol.
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4. Nemhuman tekintet a kortars dokumentumfilmben

Az el6z6 fejezetben tobbszor ramutattam arra, hogy a kortars dokumentumfilmben kiemelt
szerepet kap a szubjektivitas €s a megszolalas egyedisége. Szamos példat hoztam olyan filmes
emberi jelenét az, amely hitelességgel és valosagerével ruhazza fel a képeket. E logika mentén
konnyen adddhatna a kovetkeztetés, hogy a digitdlis kor dokumentumfilmjeit elsésorban
egyfajta szuperszemélyes perspektiva hatarozza meg: nem 6nallo vilag feltarasara torekednek,

hanem annak bemutatasara, miként tapasztalja meg €s értelmezi a vilagot maga a filmkészito.

Ez a megallapitas azonban vonatkoztathatd a kortars dokumentumfilm teljes spektrumaéra.
Megfigyelésem szerint ugyanis a fentiek mellett egy parhuzamos tendencia is kirajzolodik: a
dokumentumfilmben megjelenik az igény arra, hogy a filmes érzékelés kilépjen az emberi
nézOpont hagyomanyos keretei koziil, és olyan, a szubjektumtol fiiggetlen dbrazoldsmodot
hozzon létre, amelyet nem az emberi jelenlét, hanem a gépi tekintet mechanikus mitkodése
alapoz meg. A drén és a GoPro széles korl elterjedése nyoman a kdzvetlen emberi feliigyelet

nélkiil rogzitett, tadvolsagi megfigyelés a dokumentumfilm fontos elemévé valt.

A kérdés tehat az, hogy ezek az Uj technologiai eszkdzok miként alakitjdk at a latas és az
érzékelés normativait a dokumentumfilmben. A reflexiv, performativ és mas személyes
eljarasok mellett — amelyek tovabbra is meghatarozzak a kortars dokumentumfilmes kultarat —
a szubjektiv tapasztalattol fiiggetlen, mechanikus érzékelés egyre hangstlyosabb szerepet kap

az igazsagérvény megteremtésében.

Az elsO fejezetben amellett érveltem, hogy az 1960-as években a hordozhat6é 16 mm-es kamerak
¢s a szinkron hangrdgzités elterjedése nyoman a direct cinema és a cinema verité iranyzatok
formanyelvében hangstlyosan el6térbe kertilt a filmkészitd implicit testi jelenléte, valamint az
események 1iddébeli kibontakozasanak megfigyelése. A mobilis eszkdzok a kordbbi
technologidkhoz képest kozvetlentil és rugalmasabban tudtak visszaadni az &brazolt témara
iranyul6 emberi figyelmet, vagyis azt a médot, ahogyan az alkot6 megfigyeli a vilagot. Ezt a
tendenciat — amelyet ,,megtestesiilt jelenlétnek” neveztem — Vivian Sobchack fenomenologiai
alapvetésével hoztam parhuzamba, aki hangsulyozza, hogy a film nem pusztin targyat
dokumentélja, hanem egyuttal az észlelés testi aktusat is megjeleniti (Sobchack 1992, 9). A
filmes tekintet tehat testi jelenlétet hoz 1étre, 6sszefonddva az operatdr testével, aki a kamera

altal 1at, tapasztal és érzékel.
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Késobb amellett érveltem, hogy a digitalis kamerak és a mobiltelefonok beépitett kamerai —
lasd: masodik fejezet — ezt a testi jelenlétet egy hangsulyozottan dnreflexiv és kozvetlen stilust
filmnyelvvel emelték tovabb, vagyis megerdsitették az 1960-as években kibontakozo
abrazolasi normakat. Noha Sobchack az elektronikus kor befogadoi tapasztalatat decentralizalt,
testetlen allapotként irja le (2001) — ennek részletesebb targyalasa a harmadik fejezet témaja
volt —, ezt a megallapitast a médiafelhasznaloi érzékelésre vonatkoztatja, nem pedig arra, hogy
a digitalis kamerafelvételben hianyozna a megtestesiilt figyelem. Egy 2016-os irasaban
ugyanakkor mar azt irja, hogy a ,térfigyeld kamera” érzékelése kiilonbozik a mozifilm
kamerajatol, mert az altala 1étrehozott latvany nem egy érzékeld alanyra utal vissza, hanem
kizardlag 6nmaga apparatusara, egy vilaggal szemben k6zombos, mechanikus megfigyeldre
(Sobchack 2016, 75). Sobchack megallapitasa kulcsfontossagu, mert adrnyalja korabbi tézisét,
miszerint a kamera altal létrehozott latvany feltétleniil egy érzékeldé szubjektumhoz
kapcsolodik. Bemutat egy olyan filmnyelvet, amely fliggetlen barminemii emberi dgenciatol:

egy ,,nemhuman” tekintetet.

A nemhumén tekintet dokumentumfilmes megjelenésével Jihoon Kim foglalkozik behatdan a
Documentary’s Expanded Fields (2022) cimii kotetében. Leirasa szerint a digitalis technologia
ugyan felerdsitette a dokumentumfilmben az észlelés antropomorf perspektivajat — a
disszertacidhoz hasonléan 6 is a digitalis kézi kamerakat és a mobiltelefonos kamerdkat
alkalmazza erre példaként —, azonban Ujonnan elterjedt eszkozoket is megnevez: a dront, a
GoPro-t és a VR-t. A koreai filmteoretikus szerint ezek az eszk6zok a digitalis kameraval és a
mobiltelefonos kameraval ellentétben mar nem az emberi €rzékelés leképezesét szolgaljak,
hanem egy emberen tdli, poszthuman észlelést hoznak létre (Kim 2022, 66).1" Egészen
pontosan igy fogalmaz: ,Mivel ezek a technoldgidk képesek rogziteni vagy vizualizélni a
valdsagot emberi operatdr vagy a kameraman szandékos keretezése nélkiil, a nézének olyan
latomez6t nyujtanak, amelynek mérete, mozgésa és valtozdsa meghaladja a lathatd vilag

széndékos pozicionalasat, vagy elvalik a latasi kornyezettdl” (uo).

Noha az 0j rogzitd vagy vizualizalo eszk6zok az emberi latast is kétségteleniil egy uj
kontextusba emelik — hiszen az emberi befogadasra szant mozgoképet hoznak létre —, Kim
megallapitasa szerint megkiilonbdztetd sajatsaguk az, hogy a veliik készitett dokumentumfilm
mar nem az ember sajat figyelmének és tapasztalasanak rogzitését végzi el, hanem egy embertdl

fiiggetlen ¢és idegen perspektivat kinal (Kim 2022, 69). Ha ratekintiink a dron és a GoPro

17 Mivel ebben a fejezetben kifejezetten az 11 felvételkészité eszkozok altal feltaruld perspektivakat vizsgalom,
nem tartottam sziikségesnek, hogy a VR ismét az elemzés targyat képezze.
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kamerak altal 1étrehozott latvanyvilagra, sok esetben egy emberi szubjektumtdl decentralizalt
nézdpontot lathatunk. Ebbdl az a kdvetkeztetés vonhato le, hogy digitalis technoldgia altalanos
tendenciaja az, hogy kimozditsa az érzékelést a sajat testi kornyezetébdl, ezattal mar nem
tisztan virtualis térben, hanem a kamerak altal 1étrehozott, elmozditott nézépontban sziiletik
meg. Martin Burckhardt és Dirk Hofer nem véletleniil nevezik a dront a ,lebegd allapot
virtualis realitas kozott” (84). Az emberkdzponta érzékelésbol kilépve a dron és GoPro kamerak
sokszor sz szerint, fizikailag is feliilemelkednek a megszokott nézOponton. Kiterjesztik és
meghaladjdk a latdmezé hatarait. Erdemes ismét felidézni Jonathan Crary megjegyzését,
miszerint a kortars elektronikus technologiak egyre inkabb arra torekednek, hogy a latvanyt az
emberi megfigyelotol fliggetlen teriiletekre helyezzék at (Crary 1999, 5). Amikor Crary A
megfigyelé mddszereit irta, a dronokhoz vagy a GoProhoz hasonld késziilékek még csupan
kisérleti stddiumban léteztek, joval a piaci tomeggyartas eldtt. Az 0j eszkdzok azonban utdlag
is visszaigazoltak allitasat. A kulcsmotivum tehat, amelyre ra szeretnék mutatni, hogy a digitalis
technologia nemcsak a virtualis dimenzioban, hanem a fizikai latoeszkozok szintjén is

elmozditja az emberi érzékelést a nemhuman perspektivak felé.

Az emberi észlelés és érzékelés meghaladasa a mechanikus kamera segitségével persze régota
kozponti eleme a filmrdl valé gondolkodasnak. Evidens példa Dziga Vertov, aki a kamerat nem
pusztan a latas reprodukdlasara alkalmas eszkoznek tekintette, hanem ,,mechanikus szemnek”,
amely gy mutatja meg a vilagot, ahogyan arra csak ¢ képes — tul az emberi érzékelésen (Vertov
1984, 17). Két évtizeddel kés6bb André Bazin a fotografia €s film ontoldgiai azonossagat a
valosaggal éppen azzal magyardzta, hogy a ,mechanikus kamera” nem igényel emberi
beavatkozast az alkotas folyamataban, csupan a kivalasztas aktusaban (Bazin 2002, 21). A
nemfikcids filmkészités torténetében szamos példat talalunk arra, amikor az 0j technologia a
hagyomanyos percepcid6 meghaladasara torekszik: Vertov mellett az 1920-as évek avantgard
montazsfilmjeinek formalista kompozicidi, Leni Riefenstahl Olympia (1938) kétrészes
filmjének a milugrokkal egyiitt a vizbe forduld kamerai, Jacques Yves Cousteau filmjeinek
lenyligdz6 vizalatti felvételei, vagy a BBC Bolygonk, a Fold 2. (Animal Planet Il, 2016)
olyan kamerahasznalatot példaznak, amely nem csupan a megtestesiilt figyelmet képezi le,

hanem a nemhuman szerkezetek bonyolult technologiai tuddsat jeleniti meg.

Amikor tehidt a kovetkezOkben a nemhuman nézOpontot vizsgadlom a kortars

dokumentumfilmben — dronok, GoPro-k és mas szokatlan kamerahasznalatok révén —, nem azt
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allitom, hogy korabban ne lettek volna kisérletek az emberi érzékelés hatarainak atlépésére. A
kutatas fokusza els6sorban nem a pusztan formanyelvi invencidkra irdnyul — jollehet ezek
idonként hangstlyosak lesznek —, hiszen nem mindig egyértelmii a hatarvonal egy dronnal
rogzitett latvanyfilm és egy analog kameraval, példaul helikopterrdl készitett felvétel kozott. ™
Kutatasom kozéppontjaban annak vizsgalata all, hogy a 21. szdzad dokumentumfilmjében
milyen témak és motivumok esetében valtja fel a kdzvetlen, megtestesiilt tapasztalast a digitalis
technoldgia tavolsagi, gépiesitett megfigyelése. Elemzésemet eldszor a filozofia ,,spekulativ

fordulata” (speculative turn) feldl kozelitem, amely az objektumok 6nalld, emberi észleléstol

fliggetlen valosaganak pluralitasat helyezi el6térbe.

4.1. Spekulativ realizmus a dokumentumfilmben

Richard Grusin The Nonhuman Turn (viii, 2015) cimii tanulmanykétetének bevezetdjében arra
mutat r4, hogy a 20. szdzad végén parhuzamosan kibontakoz6 teoretikus irdnyzatok — példaul
Bruno Latour cselekvOhaldzat-elmélete, valamint Deleuze és Guattari kapcsolatrendszer-
elmélete a Milles Plateaux cimii miiben (1980) — kdz6s vonasukban az embert és a targyakat
(beleértve a technologiat is) nem ellentétparként, hanem egymassal relacioban 1étezd
kapcsolodasokként értelmezik. Grusin szerint ezek a megkozelitések — a digitalis média
elméleteivel egyiitt — meghatarozo szerepet jatszottak a 21. szdzad elején a spekulativ realizmus

filozofiai irdnyzatanak felemelkedésében.

A kovetkezdkben nem torekszem e sokrétii, interdiszciplinaris iranyzat részletes bemutatasara.
Elég itt megjegyezni, hogy a spekulativ realizmus gytijtéfogalomként foglalja magaban tobbek
kozott Graham Harman népszer(i targyorientalt ontologiajat (object-oriented ontology, OOO0),
az 1ij materializmus kiilonbdzé iranyzatait, valamint a lapos ontologia tobbféle véltozatat.X® A
megkozelitések kozos motivuma, hogy alternativat kinalnak azzal a korrelacids nézéponttal
szemben, amelyet Immanuel Kant 6ta a kontinentalis filozofia normativ keretként tekint. A
korrelacios szemlélet szerint az objektumot a rola szerzett fenomenoldgiai tapasztalat hatarozza

meg, vagyis a targyak — beleértve a természeti és élettelen kdrnyezetet is — az ember

18 Lasd: Godfrey Reggio Koyaanisqatsi — Kizokkent vilag (1982), Ron Fricke Vildgok arca: Baraka (1992) és
Samsara — A4 [ét orok korforgdsa (2011).

19 A spekulativ realizmus” kifejezésként egy 2007-ben megtartott konferenciarél ered, és Quentin Meillassoux
After Finitude (Aprés la finitude, 2006) cimii konyve inspiralta. A konferencian elhangzé el6adasok a posztkanti
korrelacionalizmussal szemben fogalmaztak meg ellenérveket. Az eseményen Meillassoux is részt vett.
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¢észleléséhez tarsitott viszonyrendszerben nyernek jelentést. Kant transzcendentalis dialektikaja
értelmében csak arrél lehet tudasunk, ahogyan egy dolog megjelenik szdmunkra, mig a
,magaban valé dolog” (Ding an sich) nem hozzaférhet6. A posztkanti felfogassal szemben a
spekulativ realizmus iranyzatai az emberi ¢észlelés és a vilag kozotti viszonyra vonatkozo,
¢vszazadok ota rogziilt hierarchikus kiilonbségtétel lebontasara torekszenek: tézisiik szerint a
dolgoknak az emberi felfogason tul is rendelkeznilik kell 6nalld létezéssel, igy minden

objektumot, ndvényt, allatot, gépet és embert azonos ontoldgiai szintre helyeznek.

A spekulativ realizmus gondolkodasat egytttal hajtotta az egyre konkrétabba és nehezebben
tagadhatéva valo jelenség: a 21. szazadban az Okologiai katasztrofa mind fenyegetobb
novekedése. Levi Bryant, Nick Srnicek és Graham Harman Towards a Speculative Philosophy
cimii tanulmanyukban arra hivjak fel a figyelmet, hogy az ,,anti-realista” pozicié a jovében
aligha lesz képes szembenézni az 6koldgiai valsag kihivasaival (Bryant, Srnicek, Harman 2011,
3). Ez azt jelenti, hogy az embernek a valsag kozeledtével ki kell 1épnie sajat sziiken vett

perspektivajabol és megszokott vilagészlelési normaibdl, hogy biztositsa tulélését.

Meglatasom szerint a spekulativ realizmusnak ez az éllitasa az 6kologiai katasztrofat és a karos
emberi tevékenységeket abrazold dokumentumfilmben is visszhangra taldl. A magasba
emelkedd dronkamera kiszakitja a néz6t a hagyomanyos észlelési 1éptékbdl, és elemelten
szemlélt, absztrahalt latvanyt hoz létre, amelyben a megsebesiilt taj, az ipari 1étesitmények, a

civilizacid és az érintetlen természet egymas mellé rendezve toltik ki a képernyo6t.

A 2010-es évek ota az okologiai témaju dokumentumfilmek gyakran valasztjdk a dront a
perspektiva kiszélesitésére. Ennek nyilvanvaléan vannak praktikus okai: a drén olcso,
taviranyitoval kezelhetd, konnyli madartavlatban belatni vele a teret. A helikopteres
felvételekhez képest — mint Peter Mettler Petropolis: Aerial Perspectives on the Alberta Tar
Sands (2009) cimii munkajaban vagy Werner Herzog Tanordk a sététben (Lessons of Darkness,
1992) néhany jelenetében — a dronfelvételek az 6koldgiai katasztréfa nyomait akar rendkiviil
texturaszerl, kétdimenzios hatasban is meg tudjdk megjeleniteni. Az emberi pilotatol fliggetlen
€s aprd dron ugyanis képes teljesen statikus és vertikalis kamerapozicidt tartani, az alatta
elteriilo vilagot térképszeriinek és laposnak abrazolva. Ugyanakkor alkalmas a teljesen
fliggbleges emelkedésre és siillyedésre is, amivel a kitarulkozé latvany szokatlanna és az emberi

centrumtol elidegenitetté valik.

A lapos ontologiai szemlélet tiikrozodik az Anthropocene: The Human Epoch (Jennifer
Baichwal, Edward Burtynsky, Nicholas de Pencier, 2018) dronkamera-hasznalataban. A
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kamera vertikalis mozgésa éppen az emberi érzékelés hagyomanyosan horizontalis szerkezetét
szakitja meg, ettdl a kompoziciok anyagszeriinek és egymdsba olvadonak tiinnek. Az emberek
altal készitett gépek, a feldult taj és a kornyezetszennyezés motivumai ebben a latvanyban nem
kiilonalloként bukkannak fel, hanem egyetlen nagy egységbe olvadnak. Dmytro Hreshko Divia
(2025) cimii alkotésa szintén fiiggéleges dronmozgassal és statikus perspektivakkal dbrazolja
az elpusztitott, felégetett erdoket az ukrajnai habort arnyékéban. Az emberi miiveletek nyomai
— a kiszakadt fak, az elpusztult allatok — égbdl figyelt latleletként szemléltetik a mértéktelen

emberi pusztitas képeit.

Viktor Kossakovsky Architecton (2024) cim{i miive a targyorientalt ontologiai megkozelitést
alkalmazo filmnyelv latvanyos példaja. A film a kdzetek kiilonb6z6d megjelenésérdl és
alkalmazasarol szol, ezért emberek ritkdn jelennek meg benne. Az apr6 dronkamera gy jarja
be a t4jsebként meredezd banyak 1épcsdzetes szerkezeteit, hogy teljesen emberen kiviili, lebegd
hatast kelt. A lassitott felvételekben a robbandsok soran a kérengeteg ellepi a vasznat — a
tavolrol iranyitott robotkamera olyan kozelségb6l mutatja meg az ipari szinti
természetpusztitas hétkoznapisagat, amely az emberi jelenlét szdmara veszélyes vagy lehetetlen

lenne.

Ai Weiwei nagyszabast Human Flow (2017) cimli dokumentumfilmje a migracio tarsadalmi
és geografiai dimenzioit tarja fel. A megtestesiilt jelenlétet hangsulyozd, performativ
dokumentumfilmes elbeszélésmodot olykor varatlanul fiiggélegesen emelkedd dronfelvételek
szakitjak meg, amelyek elidegenitik az addig emberi nézOpontra szabott latvanyvilagot. A
fizikai kornyezet, amelyet a stab bejart €s testkozeli filmnyelvvel kozvetitett, hirtelen tavoli,
anyagszerli és absztrakt lesz — akar Paul Klee vagy Piet Mondrian szdgletes ecsetvonasu

festményei.

Nem feltétel azonban a lebegd robotkamera ahhoz, hogy az antropocén témdju filmekben a
megteremtett érzéki hatas eltérjen az emberi nézéponttol. Nikolaus Geyrhalter Matter out of
Place (2022) cimt filmje a hulladék és a t4j kapcsolatat vizsgalja kizardlag hosszasan kitartott,
teljesen mozdulatlan totalokkal. A felvételek olyan hosszan id6znek el, hogy tilmutatnak a
jelenetek informacids értékén, és a nézd figyelmét az emberek, a tdj és targyak kozotti
viszonylatokra irdnyitjak. A messzirdl felvett képekben a figurdk személyteleniil, a latvany
részeként jelennek meg, nem fészereploként. A statikus total a tavoli eseményekkel eltavolitja
a megtestesiilt érzékelés hatdsat. Egy 1d6 utan éppen arra figyeliink fel, hogy nem egy emberi
figyelmet kovetiink, hanem egy bekapcsolva hagyott és ottfelejtett kamera monoton,
targyilagos képsorait. Thomas Fiirhapter Cleaning & Cleansing (2024) cimii filmje hasonlo
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modszerrel a szemételtakaritas és a tisztitas tarsadalmilag meghatarozott motivumait mutatja
be. A beszennyezett taj, az ligykodd emberek és a szétszort hulladék felvételei a szenvtelen,
tavolra helyezett kameraszemmel elemelt élményt kelt, minta egy idegen 1étforma tekintene az

emberi civilizaciora.

Némileg kitagitva a perspektivat a tdvolsagi megfigyelést alkalmazo kameraktol: Az elmult
években megjelentek olyan dokumentumfilmek, amelyek az allatok nézépontjabol kisérlik meg
lattatni az emberi vilagot. Viktor Kossakovsky Gunda (2020) cimii alkotasa a cimado diszno és
mas farmallatok szuperkozeli felvételeivel decentralizdlja az emberi nézOpont megszokott
kereteit, amitdl inkabb a kerités, a kunyho és az emberek valnak tavoliva és idegenné. Hasonlo
eljarast alkalmaz Andrea Arnold Cow (2021) cimi filmje, amely két tehén életét koveti. Ezek
a filmek azonban sziikségszertlien illuzorikusak abban az értelemben, ahogyan Thomas Nagel
klasszikus elmefilozofiai irasa, a Milyen lehet denevérnek lenni? emlékeztet ra: az allati

perspektiva emberi rekonstrualasa végsd soron sohasem képzelheto el teljesen.

4.2. Nemhuman tekintet a kisérleti dokumentumfilmben: Leviathan (2012)
és Occupied City (2023)

Az Okologiai témaju, a spekulativ realizmus feldl értelmezhetd alkotasok mellett a kisérleti
formanyelvet alkalmazé dokumentumfilmekben is visszatér a kozvetlen emberi figyelemtol
fiiggetlen abrazolast létrehozd mechanikus kamera. A kovetkez6 alfejezet két filmelemzéséhez
rovid kitéréként szeretném felidézni a P. Adams Sitney altal ,,strukturalista filmnek™ nevezett
(Sitney 2002, 347), az 1960—70-es években kibontakozo6 amerikai kisérleti filmes iranyzat egyik
meghataroz6 alakjat, Michael Snow-t. Snow életmiivének kdzéppontjadban annak vizsgalata
allt, miként lehet egy olyan filmes érzékelést létrehozni, amely teljes mértékben levalik az
emberi figyelem normativajatol. Elso jelentds filmje, a Wavelength (1967) egyetlen, lassan
kozelitd kameramozgasra épiil: a szoba totaljabol indul, majd egy falra tiz6tt fényképre
fokuszal. Bar kozben emberek jonnek-mennek a térben, a kamera kdvetkezetesen figyelmen
kiviil hagyja dket, és lassu mozgassal kizarolag a képre kozelit. A Back and Forth (1969) mar
horizontalis, ide-oda cikazé mozgassal kisérletezik: itt a szédité formanyelv annyira eltér az
emberi figyelem megszokottsagatol, hogy a nézo a cselekmény helyett magat a kameramozgast

érzékeli — a film tartalma eggyé valik a formajaval. A két kisérlet utan sziiletett meg Snow
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mestermiive, a La Région Centrale (1971), amely a nemhuméan tekinteti filmkészités talan
legradikalisabb példdja. A miivész egy robotkarra erdsitette a kamerat, amely eldre
programozott mozgassor szerint pasztazza a kanadai tajat. A film fotografikusan dokumentalja
a kornyezetet, &m a robotkar irdnyitotta, értelmezhetetlen és fokuszalatlan kameramozgas olyan
¢észlelésmodot hoz 1étre, amely teljesen idegen attol, ahogyan egy természeti tajat az ember a
sajat szemeivel és figyelmén keresztiil térképezne fel. Nézoként itt érezhetjiik legerdsebben,
hogy a kamera végleg elszakadt az emberi megfigyel6tdl: nem az operatdr élményét kdzvetiti,
hanem egy gépi, valdjaban vak perspektivat. Snow kisérletei egészen kivald probak arra,
hogyan keriiljon eldtérbe a kameranak a nemhuman perspektivaja. A kanadai miivész hatdsa
tobb szempontbdl is felismerhetd a GoPro kamerakkal lefilmezett Lucien Castaing-Taylor €s
Verena Paravel Leviathan (2012) cim@ filmjében, valamint Steve McQueen Occupied City

(2023) ciml miivének dronfelvételében.

A Harvard Egyetemen mtikodé Sensory Ethnography Lab altal készitett Leviathan az 6ceani
halaszatot 6rokiti meg, &m hagyomanyos operatéri munka helyett hajora szerelt, magukra
hagyott GoPro kamerakat hasznal (Bégin 2016, 112). A kozvetlen emberi iranyitastol
fiiggetlen, bekapcsolva hagyott késziilékek olyan perspektivat kinalnak, ahol a kompoziciot
nem az emberi 4gensek, hanem a hajé mozgasa, a hullamok ringasa és mas természeti tényezok
hozzak 1étre. Az egyik kamera példaul a hajotest oldalan, kozvetlen a vizfelszin felett rogzitett,
mig a masik az orron kapott helyet. Amint a hatalmas vizi jarmii himbal6zva szeli 4t a habokat,
a két kamera idénként a viz ald meriil, majd pillanatokra Gjra a felszinre bukkan. A kompozicié
logikdja ¢és a megismerés modja igy teljes mértékben a kornyezet véletlenszerii erdire van bizva.
A latvanyt tehat nem egy ember mutatja meg nekiink — noha az ember teljesen nem zéarhato6 ki,
hiszen a késziilékeket emberi szandékkal helyezték el — hanem az emberi 1éptékkel egyébként
felfoghatatlan ,,hiperobjektumok™: a sz¢l, a viz és a kiilonbozd természeti erdk kolcsonhatasai

(Morton 2013).

A kisérleti filmesként ismertté valt, késdbb a hollywoodi filmiparban is sikereket aratd Steve
McQueen dronkameraja az Occupied City (2023) cimi, négy és fél oras varosfilmben
kiilonosen érdekes modon kapcsolodik a Michael Snow-féle elmozditott, nemhuman
perspektivahoz. Mig a kordbban elemzett filmekben a repiild robotkamera expozicios
eszkozként miikodik — a t4j feltdrasara és bemutatasara szolgal —, McQueen munkéjaban mar
sokkal inkabb a Snow-féle elidegenité percepcio logikajahoz kozelit. A film Amszterdam
jelenét — a koronavirusjarvany idejét — és multjat — a naci megszallas éveit — idézi meg. Egy

grandidzus jelenetben, ami talan a film legszebb pillanata, a dronkamera atsiklik az éjszakai
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varoson a kijarasi tilalom idején. A csendbe burkol6z6, kihalt utcak, a semmibe pislogo
kozlekedési lampdak és az emberi jelenlét teljes hidnya, vagyis a megszokott varosképek
vakuumszer(i magannyal valé 6tvozése szinte metafizikus hatassal ruhdzza fel a felvételeket. A
szokatlanul forduld6 dronkamera — hasonléan a La Région Centrale-féle mechanikus
robotkarhoz — lehetetlen kompoziciokat, feje tetejére allitott varost, tehat az emberi szem
szamara ismeretlen nézépontokat teremt. A mindennapi élet szadmara tervezett forméak és
alakzatok igy fokozatosan idegen jelenségekké montirozddnak, a gép tekintetének valosagava.
Az amszterdami utcak ugy sejlenek fel, mintha egy tavoli civilizaci6 emlékképei lennének,
alomszertien és elidegenitve. McQueen csak ebben az egyetlen jelenetben hasznal dront, de ez
a beallitas szemlélteti eddig a legmeggy6zdbben, hogyan johet 1étre a decentralizalt valosag az

emberi figyelem nézdpontjabol kilépve.

4.3. Nemhuman tekintet az ukran haboru reprezentaciéjaban: 2000 Meters
to Andriivka (2025)

Mstyslav Chernov (20 nap Mariupolban, 2023) masodik dokumentumfilmje, a 2000 Meters to
Andriivka (2025) az ukrajnai habortrdl a hadaszati dron kamerajan keresztiil megsziileté
latvanyt alkalmazza annak érdekében, hogy a hagyomanyos perspektivabol kilépd
dokumentumfilmes abrazolast hozzon létre. A film tobb szempontbdl is hordozza azokat a
motivumokat, amelyeket a disszertacidé sordn elemeztem, &m néhdnyat koziiliik 0j szintre is
emel. A nyitojelenet a frontot mutatja, am operatdr nélkiil. A felvételeket egy katona sisakjara
szerelt GoPro kamera rogziti, amely kozvetleniil az 6 latomezdjét orokiti meg — a nézo igy
Szinte pontosan azt latja, amit a katona a harc kdzben tapasztal. A katondk sisakjaira szerelt
GoPro-eszkozok széles korben elterjedt hasznéalata a modernkori hadviselésben — pontosan
sz6lva ezek filmes remedializécidja — erdteljesen megtestesiilt jelenlétet hoznak létre. Az
események pontos megértése gyakran lehetetlen, inkdbb az atmoszféra, a kdosz, a 16vések és a
fiist valik érzékelhetévé. Ha a film pusztan erre a valos ideji, szubjektiv megfigyelésre épiilne,
akkor a masodik fejezetben vizsgalt tendencidkhoz sorolndm. A film azonban a front
abrazolasat rendszeresen megszakitja a katonak feje felett lebegd dronfelvételekkel. Ez a valtas
rendkiviil szokatlan érzékelési kontrasztot hoz 1étre: mig az egyik pillanatban a katona ,,szemén
keresztiil” latjuk a torténéseket, a kovetkezOkben a harcos apro figurava zsugorodik a lepusztult

t4j hatalmas panoraméajaban.

84



Fontos tovabba, hogy ezekben a jelenetekben nem dolgozik filmes stab: a film kizarolag a
katondkra és gépekre szerelt kamerak felvételeit hasznalja, amelyek valos idében kozvetitik a
konfliktust az irdnyitokdzpont képernydire. Vagyis maga a habort is gépek altal medializalt
jelenlétet 6lt. A kdzponti bazis mozgdképeken keresztiil iranyitja a hadmuiveleteket, mintha egy
videojatékot, interaktiv filmet vagy virtualis valdsagot irdnyitana. Ez a jelenség két
szempontbol is roppant tanulsagos. Egyrészt igazolja Lev Manovich klasszikus megallapitasat,
miszerint a valésag megismerése és az adatok digitalis szervezése a szamitdgépben gyakran
filmnyelvi vagy filmekre emlékeztetd modszerek szerint torténik (Manovich 2001, 87).
Masrészt alatdmasztja Jonathan Crary korabbi allitasat arrdl, hogy a digitalis technologiak egyre
inkabb elvonatkoztatjak az érzékelést a szubjektum kozvetlen testétol, és athelyezik azt mas
médiumokba (Crary 1999, 5). A 2000 Meters to Andriivka tehat nemcsak a nemhuman
technolodgiaval késziilt dokumentumfilm szemléletes péld4ja, hanem azt is megmutatja, hogy a
digitalis korban a hadviselés miként valhat a tdvoli rogzitéeszkozok altal decentralizalt,

filmnyelvi logikara épiil6 stratégiava.

Ebben a fejezetben 0Osszességében arra a megallapitasra jutottam, hogy mikdzben a
dokumentumfilmekben tovabbra is hangstlyos a megtestesiilt jelenlét, ezzel parhuzamosan a
testetlen és tavolra helyezett érzékelés is markdns motivumma valik. A dronkamera, €s sok
esetben a GoPro is, eltavolitja az ember hagyoményos perspektivajat és egy nemhuman, gépi
abrazolasba helyezi 4at. Ezéltal a valosag 1) nézdpontbdl tarul fel, amely egyuttal az

igazsadgérvény 0 formait is megalkothatja.

4.4, Kitekinto: Nemhuman tekintet a videds ujsagirasban

Az ember horizontalisan szemlélt vilagképébdl felemelkedd dronkamera nemcsak egy miivészi
vagy filozofiai allitds kibontojaként miikodhet, hanem az igazsagkozvetités gyakorlati
eszkozeként is. Alekszej Navalnij YouTube-ra feltoltott filmje, a Putin’s Palace (2021)
példazza, hogy a drén mobilitdsa, viszonylagos lathatatlansaga és konnyl kezelhetdsége
kémeszkozz¢ valhat a hatalmi rezsimek elleni kutatdbmunkaban, és olyan perspektivat kinal,
amely az emberi test szamara hozzaférhetetlen tényekhez nyit utat. Az egész estés film
hagyomanyos, griersoni szerkezetre ¢és narracidra épiil, kozéppontjaban azonban egy
huszperces dronjelenettel, amely Putyin titkos, a kdzszemle eldl elzart palotéja felett repiil el,

részletekbe menden feltdrva annak kornyezetét. A film feltdltése 6ta 134 millié megtekintést
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generalt — messze meghaladva a legtobb dokumentumfilm elérését — és hossza idoére az orosz

kozbeszéd kdzponti témajava tette az ingatlan ligyét és hatterét.

Kilenc évvel ezelott Magyarorszagon a 444.hu videodja (,,Orban Viktor kutydja megmutatta a
nyomokat” 2016) hasonloképpen dron segitségével térképezte fel az Orban-csaldd épiild
hatvanpusztai birodalmat. Ezt kovetden az évek soran tobb dronfelvétel is késziilt a birtokrol,

amelyek szintén €lénk politikai vitat generaltak.

Ez a rovid kitekintés arra mutat rd, hogy a dron nemhumdan perspektivaja az esztétikai
funkciokon tul a feltaras €s a bizonyitas eszkoze is lehet. Mas szoval: az emberi 1éptékbol valo
kilépésnek nemcsak technologiai €s miivészi, hanem politikai és tarsadalmi dimenzioi is
lehetnek, amelyek fordulopontot idézhetnek eld a kdzbeszédben. A disszertacid formai keretei
miatt e t¢émaba itt nem mélyedek el részletesebben, de a jovoben érdemes lenne a dron kdzéleti,

ujsagirdi €s tudositod szerepének alaposabb elemzését is elvégezni.
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Konkluzio

Annak idején a kutatdsnak azzal a tag és sokoldalian megkozelithetd kérdésfeltevéssel alltam
neki, hogy vajon miként vélekedik a dokumentumfilm az igazsadgrol és a valosag
megmutathatdsagardl a digitéalis korban. Mikdzben szamos motivumot, formanyelvet és alkotoi
megkozelitést vizsgaltam az elmult hisz—harminc év dokumentumfilmes termésébdl, mar
javaban az iras munkalataiban voltam, amikor eldszor éreztem, hogy tisztdn és vilagosan
Osszeall egy markans felismerés: napjainkban, a digitalis médiaplatformok és technologiak
hatdsara, a dokumentumfilm egyre inkabb a mar medializalt és masok altal abrazolt vilag
értelmezését és kontextusba helyezését végzi el. Ez a felismerés magaval hozott egy ennél is
fontosabb gondolatot az alkotoi pozicid atalakuldsarél: ahogyan azt a miivészeti gyakorlatok
parhuzamaban Nicolas Bourriaud kdnyve, a Reldcioesztéika is megvilagitotta, a digitalis térben
szervezddd dokumentumfilmben is felismerhetdvé valt, hogy a szerzdi pozicidé elmozdult a
szigorl értelemben vett tartalmi el6allitobol egy kuratori, ,,interface designeri” szerepkor felé.
Ennek nyoman bontakoznak ki a dokumentumfilm digitalis részvételi és tarsszerzoi
gyakorlatai, amelyek sordn az alkotasok addig zart és homogén struktirait a kapcsolati

lancolatok heterogén és folyton alakuld dinamikéja formalja.

Elsdkorben attekintettem a dokumentumfilm 20. szdzadi hagyomanyait a szerzdi jelenlét
kérdése feldl. Az els6 fejezetben bemutattam, miként épitették a klasszikus dokumentumfilmes
direct cinema és a cinéma vérité) a jelenidébe helyezett megfigyelés elvére. Ramutattam, hogy
a hordozhaté és konnyl digitalis technologia érkezése az 1960-as években nemcsak a
megfigyelés kozvetlenségét, hanem — noha néhany direct cinema-alkoté ezt a hattérben tartani
probalta — a megfigyelés szubjektiv és testi aktusat is hangsulyosan az dbrazolas részéveé emelte.
Amellett érveltem, hogy a filmkészitd testi jelenléte és az események szituativ kdvetése volt az
egyik meghataroz6 inditéok, ami miatt a dokumentumfilm episztemologiai dilemmai —
amelyeket az 1960-as évek masodik felének szellemi és kulturalis mozgalmai taplaltak — az
1970-es évekre elétérbe keriiltek. A reflexiv és performativ dokumentumfilmes tendenciak az
alkotd jelenlétét mar nem az 4brazolt vilagtol fiiggetleniil, hanem annak elvalaszthatatlan,
szerves részeként vizsgaljak. Susan Scheibler, Bill Nichols és kiilonosen Stella Bruzzi
gondolatait kovetve ramutattam, hogy a kortars dokumentumfilmek a vildg dbrédzolasat nem

eleve adott, a szerz6i poziciotol fliggetleniil bemutathatdé mindségnek tekintik, hanem olyan
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eseményeknek, amelyek a megismerés soran aktivan alakulnak és valtoznak, és amelyek nem

Iéteznek a forgatastol fliggetleniil, hanem a forgatas aktusa idejével egyidében bontakoznak ki.

A fejezet utolso részében mar a digitalis kultaraban sziiletett dokumentumfilmek mukodését
vizsgaltam, de nem a technologiai oldalrél, hanem abbdl a szempontbol, hogy a képi
objektivitas iranti bizalmatlansdg hogyan formalddott at a kortars filmekben. E vizsgalatban
kiilonb6zd, nem képi realizmusra épiilé vagy a hagyomanyos fotografikus nyomokat elvetd
dokumentumfilmeket elemeztem, Gigymint az expressziv animaciot, az jrajatszast vagy a mult
feltarhatatlansagara esztétikai megoldasokkal reagal6 alkotasokat. Ennek a fejezetnek egytttal
az is célja volt, hogy nyomatékossa tegyem: a digitalis korra a dokumentumfilm 20. szézadi
periférikus és kozszolgalati szerepkore atalakult, és népszerti kulturalis termékké valt. Ezt a
paradigmavaltast ugyanakkor nem kovette a dokumentumfilmekhez fiiz6d6 ,,igazsagérvény”,
vagyis a nézoi elvaras megszilinése. Ellenkezbleg: a 2001. szeptember 11-ei terrortdmadasok
utin a mifa] népszertiségének novekedését részben az is magyarazza, hogy a
dokumentumfilmek alternativ, kritikai hangok szocsovévé valtak a mainstream politikai
narrativdkkal szemben. A mai dokumentumfilmes kindlat, akar a magyar filmek elmult tiz
évében, beleértve az internetes videds Ujsagirast is, vildigosan mutatja, hogy ez az elv tovabbra

1s markansan jelen van a miifajban.

A masodik fejezetben az alkotdi jelenlét 0ij formait vizsgaltam, kiilondsen a digitalis
technologidk hasznalatdn keresztiil. A fejezet keretében bemutattam a sajat hdrmas
felosztdsomat: a ,kozvetlen”, a ,remedializalt” €és a ,,szamitogépes” jelenlét modszereit.
Bemutattam, hogy a digitalis kép szabad modularitisa és eredeti modellben gyokerezd
ontologiai bizonytalansaga hogyan mélyitette a 21. szazadra az el6z6 évszazad masodik felében
kibontakoz6 episztemologiai dilemmat a képi abrdzolas hitelességérdl. Megvizsgaltam ezt
kovetden azt is, hogy a film medializaltsaga soran a valaha ,,elérhetetlen szovegnek™ (Bellour
1975, 19) tartott film médiumspecifikus tulajdonsagai hogyan valtoztak végtelenszer
sokszorosithatd és szabadon alakithatd adattd, csakigy, mint barmely mas szamitogépesen

remedializalt tartalom.

crer

megteremtése a kortdrs dokumentumfilmekben gyakran a digitdlis kézi kamera spontdn és
mobilis hasznalatabol emelkedik ki. A filmkészitd kozvetlen helyszini jelenléte és az
eseményekkel valo szinte fizikalis taldlkozasa — ahogyan azt bemutattam tobbek kozott a
Hollywoodgate (2023), a 20 nap Mariupolban (2023) és Wang Bing miivészetén keresztiil —
nemcsak a filmnyelv esztétikajaban jelenik meg, hanem hangsulyozza, hogy az alkot6 valoban
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jelen van és megtapasztalja a kamera el6tt kibontakoz6 pillanatokat. A digitalis kamera azonban
nemcsak kritikus torténeteknél jelenik meg, hanem az otthoni etnografia (Renov 2004) kortars
motivumaiban is. Az eszkdz konnyl hasznalhatosaga, b6 tarhelye €s individudlis filmezésre
alkalmassaga nemcsak a hosszl id6szakokon at tartd felvételezést teszi lehetové, hanem az

alkoto és a szereplok kozotti bizalmi viszony kialakulasat és elmélyitését is eldsegiti.

A ,remedializalt jelenlétet” alkalmazd dokumentumfilmekben az alkoté mar gyakran nem
személyes kapcsolatban van a témaval, hanem kozvetetten abrdzolja és rekonstrualja a
latottakat. Ebben a kategoridban érveltem amellett, hogy a digitdlis kor episztemoldgiai
bizonytalansdgaban a dokumentumfilm egyik legfontosabb feladata a mar meglévo, gyakran
civil forrasokbol szarmazo felvételek torténeti kontextusba helyezése. Bemutattam, hogy a 21.
szdzadban, a DIY médiagyartas és a részvételi kultara felivelésével, egyre gyakoribba valt,
hogy az élet nagy eseményeit — haborikat, katasztrofakat, tdrsadalmi igazsagtalansagokat —
nem profi stabok rdgzitik elsd kézbdl, hanem civil ,.filmezék™ (Ellis 2012), akik
mobiltelefonokkal vagy tomeggyartasti kamerakkal, el6zetes inditék nélkiil és rogtonzotten
dokumentéljadk a kornyezetet. Itt is hangsulyozni kell a disszertacié egyik legfontosabb

crer

hagyomanyos, hierarchikus elbeszélési modellek helyett horizontalisabb formakat teremtve.

A remedializ4cio azonban nem csupén a civil felvételek kontextusba allitasaval képez markans
jelenlétet a dokumentumfilm szamara. Ma mar szinte ritkasdgszdmba mennek azok a
dokumentumfilmek, amelyek egyaltalan nem hasznalnak méashonnan szdrmazo felvételeket.
Mint a dolgozatban ramutattam, ennek egyik markdns ¢€s izgalmas tipusa a képernyd-
dokumentumfilm, amely az 4abrazoldas hagyomanyos linearitasat térbeli montazs
szimultanitdsdba helyezi at. Ezekben az alkotdsokban a filmnyelv az alkot6 szenzomotoros

tevékenységeinek kozvetlen manipulacidjaval, valamint a szamitdégép kollaborativ

visszacsatolasaival sziiletik meg.

Az interaktiv web-dokumentumfilmek vizsgalata sordan azt mutattam be, hogy az egyszerz6do
gyakorlatokat hogyan vette 4t a tartalom, a felhasznald és a technoldgiai platform kozos
munkaja, amelyek egymassal interaktiv viszonyban hatnak és kiegészitik egymast. Ebben a
fejezetben a digitalis médiatér decentralizalt perspektivajat tobb 1) dokumentumfilmes
gyakorlatra is alkalmaztam, bemutatva a nézd fizikai aktivizaldsara és percepciovaltasra
késztetd installalt dokumentumfilmet, valamint az immerzié és a médium kozvetettségének
lebontésara ¢épiillé VR-dokumentumfilmet. Ezek az alkotdsok a ,megtestesiilt jelenlétet”
alkalmazo kézi kameras dokumentumfilmekhez hasonldan az igazsaghoz vald hozzaférést a
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kozvetlen testi élmény hatdsmechanizmusaival igyekeznek biztositani. A harmadik fejezet
egyik fontos visszatérd motivuma, hogy az 0j technologiai kornyezet, a megvaltozott
informacios hozzaférés és a tarsszerzo6i gyakorlatok megjelenése ellenére a 20. szdzad végén
kibontakoz¢ performativ dokumentumfilmes tendenciak tovabbra is hangsulyosak a befogadas

soran, ami sok esetben a felhasznal6i megismerésére helyezddik at.

A disszertacio eredményei alapjan kijelenthetd, hogy a kortars dokumentumfilmben egyszerre
van jelen az alkot6i szubjektum felértékelddése és a nemhuman, technologiai nézdépont
térnyerése. A vizsgalat ravilagitott, hogy a hangsulyosan az alkot6 jelenlétére épiild, reflexiv és
performativ eljarasokkal parhuzamosan feler6sodott a szubjektumtdl fiiggetlen, gépiesitett
észlelés szerepe. A dronok, GoPro-k és VR-eszkdzok olyan poszthuman perspektivat nyitottak
meg, amely tallép az emberi test 1atasi korlatain, és Gjfajta vizualis normakat vezetett be a
dokumentumfilmben. Ezek az appardtusok mar nem az ember figyelmének lenyomatait
kozvetitik, hanem sajat mechanikus miikodésiikbdl fakado latomezot teremtenek. A kortars
dokumentumfilm tehat egyszerre épit a személyes jelenlét retorikajara és a nemhuman tekintet

altal kinalt elidegenitett tapasztalatra.

Dolgozatom egy tagabb kutatas pillanatnyi fazisat tarja fel, amelyet nem tekintek véglegesnek
vagy minden tekintetben kiforrotnak. Lezarasként roviden bemutatom azokat a lehetséges
kutatasi irdnyokat, amelyekre a szoveg keretei miatt nem térhettem ki részletesen, és amelyeket

a késGbbiekben tovabbi tanulmanyokban tervezek elmélyiteni.

A disszertaciobol kimaradt, de a jovOben relevans kutatési irdnyt jelenthet a dokumentumfilm
okologiai szemléletli vizsgalata. Bar a harmadik fejezetben érintettem a témahoz kapcsolodo
alapmotivumokat, intézményi és szervezeti szinten a kérdést nem bontottam ki. Kiilondsen
1d6szerti lenne feltarni, hogy a 2000-es évek ota egyre novekvd nemzetkdzi dokumentumfilm-
fesztivalok milyen modon befolyédsoljak az alkotasok narrativ strukturdjat, formanyelvét és
megszolalasmodjat. A dolgozat bevezetdjében utaltam arra, hogy a fesztivalok térnyerése
parhuzamba allithatd a dokumentumfilm 21. szazadi atalakuldsaval, kiilondsen azzal a
folyamattal, amely soran a miifaj kilépett a tradicionalis kozszolgalati szerepkorbdl. Részletes,
empirikus vizsgalatok azonban még nem sziilettek arrdl, hogy a fesztivalkultira, a dijazasi
gyakorlat és az ezeket athatd kulturalis, valamint politikai meghatarozottsadg miként formalja a

dokumentumfilmben azokat a tendenciakat, amelyeket a jelen elemzésben ismertettem.

Erdemes a jovében vizsgalni, hogy az interaktiv web-dokumentumfilm és a dokumentumfilm

kiterjesztett platformjai miként alakulnak at, milyen 0 lehetdségekkel egésziilnek ki, vagy
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éppen milyen mértékben tlinhetnek el. Kiilondsen érdekes kérdés, hogy a szerzdiség
feliiletteremtdi szerepkor felé torténd elmozdulasa — amely mellett a disszertacidoban érveltem
— mennyire tekinthetd altalanos tendencianak, amely a jovoben egyre hangstlyosabba valhat,
vagy csupan egy aktualis jelenség, amely késobb kifullad. Lehetséges, hogy a
dokumentumfilmek a jovOben strukturalisan még nyitottabba és demokratikusabban
hozzaférhetévé valnak, ugyanakkor az sem kizart, hogy a technolédgiai lehetdségek mar elérték
hataraikat. Végiil nem hagyhato figyelmen kiviil az sem, hogy az Al altal digitalisan generalt,
a fotografikus valosagot szinte tokéletesen reprodukald perceptudlis realizmus miként
formalhatja a dokumentumfilm igazsagérvényét. Mivel a kutatast 2020-ban kezdtem, amikor
az Al-alapu vizualis tartalmak még nem voltak széles korben elterjedtek, tudatos dontésként
nem emeltem be erre vonatkoz¢ allitasokat. Ez azonban egy kifejezetten igéretes kutatasi tertilet
a jovOben, hiszen alapvetden arra a kérdésre irdnyitja a figyelmet: mit6l vélik valami

dokumentumfilmmé?
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Szakmai onéletrajz

Horanyi Péter 2014-ben kezdte meg egyetemi tanulmanyait az E6tvos Lorant
Tudoményegyetem Bolcsészettudomanyi Kar Filmelmélet- ¢és filmtorténet alapképzésén,
majd 2017-ben a Filmtudomany mesterképzésen. E tanulmanyok végén az Orszagos
Tudomanyos Didkkdri Konferencia Humén Tudomanyi Szekcidjanak harmadik helyezését
érte el. Filmes tanulmanyai sordn tobbek kozott Gelencsér Gabor, Varga Balazs, Vincze

Teréz, Vajdovich Gyorgyi, Papai Zsolt és Kovacs Andras Balint voltak a tanarai.

Doktori tanulmanyait a Moholy-Nagy Miivészeti Egyetem Miivészettudomany Phd.
programjaban 2020-ban kezdte meg, Gyenge Zsolt témavezetésével. Ennek soran foglalkozott
a kortars dokumentumfilm és a digitalis kultara kapcsolataval, az uj médiaplatformok és

digitalis eszk6zok elterjedésével a filmkulturaban.

2024 ota a Verzié Nemzetkozi Ember Jogi Dokumentumfilm Fesztival kuratoraként
tevékenykedik. 2023 ota tart filmes kurzusokat a MOME, az ELTE és az SZFE egyetemein.
2016 ota foglalkozik filmkritikairassal: publikacioi a Prae.hu, a Kulter.hu online

folyoiratokban, valamint a Filmviladgban jelentek meg.

Publikaciok:

e Wandering Gazes of the Screen: The American Material Environment in James

Benning’s films. Disegno 2022/Summer.

e Az objektiv személyessége: Alkotoi jelenlét a dokumentumfilmben (Filmvilag 2020

0sz.)
e Jim Jarmusch filmjei és a posztmodern. Filmszem 2020/6sz.

e Vallomas az otthon maradtaknak. A trauma feldolgozasa a Kénnyti leckékben.

Filmszem IX. évfolyam 1. szam (2019/tavasz. Trauma és kortars dokumentumfilm)

e A vietnami haboru emlékezete — A habortt kritizal6 filmek a Reagan-éraban.

Filmszem VI. évfolyam 3. szam (2016/6sz. Amerikai filmek a nyolcvanas években.
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