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” z elmult hisz esztend@ben a dokumentumfilm a
g’ fGsodorbeli kultira novekvd fontossagi részévé
vélt, s ugyanebben az id&szakban kibontakozott a
dokumentumfilm tudoményos vizsgilata is. Jelen
irdsban azonosftani kivinom a dokumentumfilm
sajatossagaival kapcsolatos legszembedtlsbb filozéfiai
kérdéseket, a dokumentumfilmes megjelenités problé-
mait és a dokumentumfilm-készités etikajat.

Mi a dokumentumfilm?

A dokumentumfilmet definidlni azon sziikséges és
elégséges feltételek azonositdsival lehetne, amelyeket
egy ilyen filmnek teljesitenie kell. A dokumentumfilm
jellemzéséhez ellenben elegendd lenne annak sajitos
és szokvényos jegyeit azonositani. Ez utébbi célkittizést
némelyek tdlontdl szerénynek tarthatjak, mig az
elébbit sokan lehetetlen feladatnak tekintik —
kiilonodsen azok, akik a dokumentumfilmet nyitott és
kodos kategériaként itélik meg. A jelek mindenesetre
arra mutatnak, hogy a dokumentumfilmet definilni és
jellemezni is elég nehéz dolog. Bar némelyek
tartézkodnak
kategéridk feléllitdsatol, a feladatot nem konnyd

alapvet8en meghatdrozdsok  és
megkeriilni, hiszen a legtobb relevans elméleti taglalas
végs§ soron a dokumentumfilm 1ényegérdl és fajtairol
52616 alapfeltevésekre épit.1

Lentebb tisztdzott okokbdl érdemes réviden meg-
vizsgalni az angol ,documentary” sz6 torténetét. Ezt a
megjelolést, gy tartjak, John Grierson, a dokumen-
tumfilm korai élharcosa alkalmazta el@szor, mégpedig
Robert Flaherty 1926-0s Moandjanak vonatkozasaban.
Az 1930-as években a sz6t mar rendszeresen hasznaltdk
az olyan ,magasabb rend@”, nem fikciés film megjelo-

lésére, amelyben, mint Grierson f{rja, ,a természetes
alapanyag egyszerti [...] leirdsaitél tovdbblépiink annak
feldolgozott, dtdolgozott és kreativan alakitott” formaira.2
Grierson teremtette meg azt a hagyomdanyt, mely a
dokumentumfilmet a nem fikciés film altalanos
kategéridja folé emeli azon az alapon, hogy a
dokumentumfilmes ,kreativan alakitja” a ,természetes
alapanyagot”. Tehat — jdllehet a ,documentary”
megnevezés olyan filmre l4tszik utalni, amely csupan,
avagy elsddlegesen, ,dokumentum” — Grierson dgy
vélte, hogy itt egy mdalkotasformarél, nem pedig a
valésag egy részének mechanikus dokumentalasarél
van sz6. Meghatérozésa szerint a dokumentumfilm nem
csupdn a ,természetes alapanyagbdl” 4ll — ami alatt
kikovetkeztethet@en filmen kiviili (vagyis a kamera
elstt valdban lezajlott) események lenyomatét, avagy
manipuldlatlan rogzitését jelentd mozgdképet ért. A
dokumentumfilm puszta fotografikus dokumentumként
valé felfogdsa nem veszi figyelembe azt a ,kreativ
alakitast”, amit minden dokumentumfilm sziikség-
szerffen tartalmaz, s ami megannyi regiszteren jelen
van: a narrativ vagy retorikus strukttraban, a vagisban,
az operat8ri munkaban, a hangban, valamint — vit4ra
okot adé6 médon — a filmen kiviili események
Gjrajatszasaban, s6t manipulalasaban is.

A ,minden fikcio” és a ,minden
dokumentum” elméletek

Frvelések szélnak arrél, hogy minden film fikcids, de
amellett is, hogy minden film dokumentum. Vannak,
akik ellentmondasosnak tartjsk a dokumentumfilm
dokumentumként és kreativ produktumként valé

* A fordités alapja: Plantinga, Carl: Documentary. In: Livingstone, Paisley — Plantinga, Carl (eds.): The Routledge Companion
to Philosophy and Film. London — New York: Routledge, 2009. pp. 494-504.
1 Plantinga, Carl.: Rhetoric and Representation in Nonfiction Film. Cambridge: Cambridge University Press, 1997. pp. 7-39.

2 Grierson, John.: Documentary. Cinema Quarterly 1 (Winter 1932) no. 2. pp. 67-72. [A hivatkozas kényvészeti adatai az

eredetiben pontatlanul jelentek meg, ezeket javitottuk — a ford.]
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egyidej( fellépését, és tgy vélik, ez voltaképpen azt a
kovetkeztetést tdmasztja ald, hogy valdjaban vala-
mennyi film fikcids. Jacques Aumont és szerzStarsai
Christian Metzre tdmaszkodva allitjak, hogy ,minden
film fikciés film”3. Mint Noé¢l Carroll megallapitja, ez a
felfogas ,egy Ding an sich celluloidalapii reprodukcio-
janak elkészitését jeloli meg a nem fikcié céljaként,
aldhizza a feladat lehetetlenségét, és minden filmet
fikciosnak itél”.4 Tehat a ,minden fikcié” tézis szerint a
,dokumentumanyag” mindenfajta kreativ manipula-
lasa sziikségszerden fikciét hoz 1étre. Ténylegesen ezt
az Allaspontot nemcsak egyes elméleti kutaték
képviselik, de néhanyan a dokumentumfilmesek koziil
is. A direktfilmes Frederick Wiseman péld4ul agy véli,
munkait helyénvalobb ,valésag-fikciés” filmeknek
nevezni, mint dokumentumfilmeknek, mert a viloga-
tas és a vagas ,, fikcionalizalja” az Snmagukban allit6lag
dokumentumnak mingsiil fotografikus anyagokat.

A minden fikci¢” tézisbdl kiindulva a biztonsagi
kamera felvétele nevezhet§ a leginkabb dokumen-

tumfilmnek, mivel meg8rzi a mozgdkép indexikus
jellegét, és vajmi kevés emberi szandékossagot, kreativ
beavatkozast tartalmaz. A tézis ugyanakkor minden jel
szerint kizdr mindenfajta nem fikciés kommunikaciét.
Az emberi kommunikécié valamennyi forméja magaba
foglalja jelek kivalasztasat, elhagyédsat és elrendezését,
valamint dontéseket arrdl, hogy mit és hogyan
mutatunk meg vagy mondunk el. Ez ugyandgy igaz a
dokumentumfilmekre, mint az {rott sajtéra, a
torténetirasra, a hasznalati utasitidsokra, az eskiivsi
hirdetésekre, a politikai beszédekre s altaldban a nem
fikcids diskurzus dsszes egyéb forméjara.

Mas kutatok amellett szallnak sikra, hogy valéjaban
minden film dokumentumfilm — nevezziik ezt a ,min-
den dokumentumfilm” tézisnek. Bill Nichols bevezets

tankdnyvének els§ fejezete ezzel az allitassal kezdsdik:

3 Aumont, Jacques — Bergala, Alain — Marie, Michel — Vernet, Marc: Aesthetics of Film. Austin: University of Texas Press,

1992. p. 77.

4 Carroll, Noél: Theorizing the Moving Image. Cambridge — New York: Cambridge University Press, 1996. p. 237.
5 Benson, Thomas — Anderson, Carolyn: Reality Fictions: The Films of Frederick Wiseman. Carbondale: Southern Illinois

University Press, 1989.
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sMinden film dokumentumfilm, [mert] lenyomata a
kultiranak, ami létrehozta, és mert megjeleniti a benne
szerepld személyek képmasdt.”® Ekként az 1939-es Oz, a
csoddk csoddja (The Wizard of Oz) dokumentumfilm,
mert fotografikus mozgdkép lathaté benne Judy
Garlandrél és mas szinészekrsl, és mert egyfajta
antropolégiai dokumentumként hasznilva adatokkal
szolgalhat az 1930-as évek végének Hollywoodjardl és
amerikai kultdrajarél. A ,minden dokumentumfilm”
elmélet abbdl indul ki, hogy a dokumentumfilmek
lényegében dokumentumok, leszdgezi, hogy mindenféle
film ennek vagy annak a dokumentuma, s igy kikovet-
kezteti, hogy minden film dokumentumfilm. Csakhogy
a dokumentumfilmek nem redukéilhaték dokumen-
tAci6s szolgaltatasra. Mikor a dokumentumfilmek foto-
grafikus képeket mutatnak be, azok bizonyitd erejére
apellalva, ezt rendszerint valamely olyan érv vagy 4llitas
aldtdmasztasara teszik, amit nemcsak maguk a rogzitett
képek és hangok, hanem azok szandékos elrendezése is
megalapoz. A dokumentumfilm célja egy olyasféle
valdszerd, igazsaghti 4brazolds megvaldsitdsa, ami
jelentés pontokon eltér a fikciés 4brazolastdl (errdl
b&vebben lasd lentebb). A dokumentumfilm ekképp az
illusztralt torténelemkonyvhoz, illetve a fényképekkel
kiegészitett Gjsagcikkhez hasonlé. Dokumentumot és
dokumentumfilmet egy kalap ald venni stlyos
kategorizalasi tévedés. A dokumentumfilm nem szimpla
dokumentum, bar felhasznalhat dokumentumokat.

A dokumentumijelleg mint
befogadasi mod

Egy a ,minden dokumentumfilm” tézissel rokon elmé-
let szerint a ,,dokumentum” kategéria egyfajta befoga-
d4si médot jeldl. Ez az elmélet, Ggy tiinik, azt szogezi le,

hogy 1) minden film értelmezhetd nem fikcids, mas
széval dokumentumfilmként; és/vagy, hogy 2) a fikcié
és a nem fikcié megkiilénboztetését a nézbi befogadas
végzi el. LegerSteljesebb formajaban ez a felfogés azt
allitja, hogy fikcié és nem fikcié megkiilonboztetése a
befogadas médjanak szintjén, nem pedig a textus vagy
a kontextus alapjan torténik. Dirk Eitzen péld4ul
kijelenti, hogy a dokumentumfilm ,nem egyfajta széveg,
hanem [...] egyfajta ‘olvasat’.”” Eitzen szerint tehét a
néz8, ha akarja, ,olvashatja” Spike Lee Sulildzat
(School Daze) dokumentumfilmként (én tGgy monda-
nam: dokumentumként), Ken Burns The Civil Warjat
(A polgarhdborii) pedig ,,puszta kitaldcioként”. Edward
Branigan leszdgezi, hogy barmely filmet lehet fikcids-
nak, illetve nem fikciésnak tekinteni, a kiilénbség ,a
jelentés-hogzdrendelésrél szdlé déntések meghozatalakor
alkalmazott médszerben, avagy eljarasban” rejlik.8
Minden filmnek — igy az elmélet — van egy nem fikcids
dimenzi6ja, minden film lenyomata a hozzi tartozod
torténeti helyzetnek és hatisoknak. Brian Winston
szerint a dokumentumfilm ,legitiméciés vélsdgban”
szenved, mert hamisan hirdeti magérdl, hogy ,megra-
gadja” a valésdgot. A dokumentumfilm csak dgy nyer-
het ,igazolast”, ha elismeri, hogy a fikciés és a nem
fikciés film kozti kilonbség ,a néz6 elméjében” van.9
Annyiban igazat adhatunk a ,dokumentumjelleg
mint befogadasi méd” felfogasnak, hogy a dokumen-
tumfilm nem tudja teljes mértékben reprodukalni a
Ding an sich-et, és hogy minden fikciés film tekinthetd
bizonyos dolgok dokumentuménak. To6bbszérdsen
problematikus ugyanakkor az az 4llitas, mely szerint a
dokumentumijelleg egy befogadési médnak felel meg. 10
Ez a felfogas el8szor is dsszetéveszti a dokumentumot a
dokumentumfilmmel, masodszor nem veszi figyelembe
a definiciok szocidlis voltat. Ha a fikciés—nem fikcids
megkiilonboztetés az elmében jon létre, avagy abbdl
fakad, ahogyan az egyének a filmet ,olvassik”, akkor a

6 Nichols, Bill: Representing Reality. Bloomington: Indiana University Press, 1991. p. 1.

7 Eitzen, Dirk: When is a Documentary? Documentary as a Mode of Reception. Cinema Journal 35 (1995) no. 1. pp. 81-102.

loc. cit. p. 92.

8 Branigan, Edward: Narrative Comprehension and Film. London — New York: Routledge, 1992. p. 88.
9 Winston, Brian: Claiming the Real: The Documentary Film Reuvisited. London: British Film Institute, 1995. p. 253.

10 Plantinga, Carl: The Limits of Appropriation: Subjectivist Accounts of the Fiction/Nonfiction Distinction. In: Bondebjerg,
Ib (ed.): Mowing Images, Culture, and the Mind. Luton: University of Luton Press, 2000.
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kiilonbségtétel messzemenden individualisztikussa és
szubjektivvé valik, mintha bizony az egyén lenne a
filmmdifajok vagy -tipusok legfébb elbiraléja. Vegyiink
egy analég példat. A kultdrdk gyakran definialjak az
ember alkotta tdrgyakat azok rendeltetése, funkcidja
alapjan. A csavarhizénak az a rendeltetése, hogy csa-
vart hajtsunk be vele, a kalapics pedig szogbeverésre
késziilt. Természetesen haszndlhatom a kalapacsot
csavarbehajtésra, bar miutan a kalapacs nem arra valo,
prébalkozasom esetleg eredménytelen lesz. Tovabba: a
kalapacsot szabadon haszndlhatom barmely olyan célra,
aminek nincs koze a szerszam eredeti rendeltetéséhez,
a kalapicsot tetsz8legesen definidlni viszont nincs
jogom. Ennek pedig az az oka, hogy a definiciok
szocidlisan, nem pedig individuélisan keletkeznek.
Hasonloképpen hasznalhatom a Csillagok hdbortjdt
(Star Wars) rendeltetésétdl eltérd moddon, példaul
altatémeseként vagy vallasos ahitat targyaként, viszont
nem mindsithetem dokumentumfilmnek, mert a
definici6jan nem valtoztathatok. Ahogy a csavarhtzoét
nem definidlhatom djra kalapacsként, se a gumicukrot
siilt halként, dgy a Csillagok hdborijdt sem nevezhetem
minek. Egy film fikcids,
dokumentumfilm-stiatusa szocidlis konstrukcid, s

nem fikcids illetve
abban a kommunikativ funkciéban gyokerezik, amit a

dokumentumfilmeknek a szocidlis diskurzusban
szannak. Mint lentebb emlitem majd, a relevans
alkoték szdndékai meghatdrozd szerepet jatszanak az
emberi produktumok — koztiik az olyan szimbolikus

produktumok, mint a film — osztélyoz4sdban.

A nyomelméletek

Az analitikus hagyomanyt kovetd két legprominensebb
kisérlet a dokumentumfilm meghatdrozdsara vagy
jellemzésére Gregory Currie ,a dokumentumfilm mint
nyom” elmélete és a kiilonféle ,,kommunikativakci6”-

sz

elméletek. Currie tedridjanak megértéséhez tudni kell,

hogy a szerz8 a fotografikus képet ,nyomnak” tekinti,
és a nyomokat megkiilonbozteti a ,tandsiagoktdl”. A
tandsigok és a nyomok egyardnt jelek, avagy
informAciét hordozé kézlemények. A tantsag annak a
rogzitése, amit valaki valamirsl gondolt — a tandsidgok
véleményfiigg8ek. A nyomok ellenben bizonyos
mértékig véleményfiiggetlen lenyomatok. A foték
Currie szerint azért nyomok, mert mentesek a
festményeket (és mas tandsagokat) jellemzd vélemény-
fiige6ségtsl. A dokumentumfilmek — allitja — olyan
filmek, amelyek tdlnyomoérészt nyomokbdl allnak.
Azonban a legtobb fikcids film is haszndl olyan
képeket, amelyek egyben nyomok is. Az 1959-es Eszak-
északnyugatban (North by Northwest) a Roger O.
Thornhillt jatsz6 Cary Grant mozgd képmdsa nyom,
jollehet olyan fotogrifia, ami nem azt reprezentilja,
yamir8l késziilt”, hiszen a mozgékép Cary Grantrdl
késziilt, de fiktiven Roger O. Thornhillt mutatja.
Akkor hat mi kiilénbozteti meg a fikciés filmet a
dokumentumfilmtsl? A dokumentumfilm ,jideélja”,
allitja Currie, filmszeriien dsszefiiggd narrativa, amiben
az azt alkoté filmképek csak fotografikusan dbrdzolnak:
csak azt dbrdzoljak, amirdl késziltek”.1l Azaz a
dokumentumfilm Osszefiiggd diskurzus, ami gy
hasznal mozgé vagy 4ll6 fotografikus képeket, hogy
azok nyomok gyanant azt dbrazoljak, amirsl késziiltek.

Currie dokumentumfilm-definici6jat szdmos kritika
érte.12 Akarcsak sokan eldtte, Currie is jészerével a
dokumentumfilmet a dokumentummal és a dokumen-
taciéval azonositja, ahelyett, hogy gy tekintene a
dokumentumfilmre, mint ami alapvet8en egy
strukturalt retorikai diskurzus. Ez kétségkiviil a kés6i
1950-es és az 1960-as évek direktfilmes, avagy cinéma
vérité mozgalmai maig tarté hatdsanak tudhaté be. A
cinéma vérité filmesei a dokumentumfilmes eszkdzok
rogzitd kapacitdsat hangstlyoztak, és a filmkészits
manipulativ tevékenységét6l mentes autenticitds
esztétikajat hirdették. A dokumentumfilmezés elss
hatvandt évét azonban kordntsem ez jellemezte.

11 Currie, Gregory: Visible Traces: Documentary and the Contents of Photographs. Journal of Aesthetics and Art Criticism 57

(1999) no. 3. pp. 285-297. loc. cit. p. 291.

12 Carroll, Noél: Engaging the Moving Image. New Haven: Yale University Press, 2003. pp. 225-233; Choi, Jinhee: A Reply to
Gregory Currie on Documentaries. Journal of Aesthetics and Art Criticism 59 (2001) no. 3. pp. 317-319.; Plantinga, Carl: What
a Documentary Is, After All. Journal of Aesthetics and Art Criticism 63 (2005) no. 2. pp. 105-117.
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Péld4aul Robert Flaherty, John Grierson és Humphrey
Jennings dokumentumfilm-készités cimén nem
haboztak megrendezni és (jrajtszatni eseményeket.
Az utébbi hidsz évben a dokumentumfilm vissza-
kanyarodott a korai forméikhoz, elutasitotta a cinéma
vérité tanait, korlatozasait. John Grierson korai
dokumentumfilm-jellemzéséhez visszatérve: Currie
elmélete elfogadja a ,természetes alapanyagot” — a
nyomokat —, de mint nem dokumentumértéki anyagot
elveti annak Grierson-féle feldolgozisat, atdolgozasat
és kreativ alakitasit. Currie definiciéja tehit jobban
illik a cinéma wvérité stilusta filmkészitésre, mint a
hangaldmondésos narriciét és més kreativ technikékat
alkalmazé dokumentumfilmekre.

Kommunikativakcio-elméletek

Az altalam e helyiitt ,,kommunikativakcié-elméletek-
nek” nevezett felfogasok a dokumentumfilmet egyfajta
beszédaktusként vagy kommunikativ cselekedetként
jellemzik, illetve definidljdk. E teéridk a beszédaktus-
elméletbsl meritenek, és hajlanak r4, hogy a doku-
mentumfilm meghatirozod jegyének egyfajta illoktcits
aktust tekintsenek. (Az illokdcids aktus John Austin
terminusa a beszédaktusnak arra a részére, amelyben a
személy szavakkal, gesztusokkal vagy mas kifejez8esz-
kozzel megvaldsitja egy sor cselekedetfajta valamelyi-
két, példaul kijelent, kér vagy épp mentegetszik.) A
dokumentumfilm paradigmatikus
cselekedetnek egy a létez8 vildgra vonatkozé kijelentés
megtételét tekintik. Jémagam Nicholas Wolterstorff
sprojektalt vilagok” elméletére alapozva kifejtettem,

esetében a

hogy az 4gens minden 4brazol6 mfalkotés révén (és itt
a dokumentumfilmeket is a mdalkotasok kozé
sorolom) egy ,vildgot” projektal.13 Fikciés md esetén

az 4gens fiktiv hozzaallast mutat a m{ révén projektalt

vildghoz, jelezve, hogy a bemutatott allapotrél nem
jelenti ki, hogy az megtaldlhaté volna a valé vildgban,
hanem a kozonség szérakoztatdsa és okitdsa céljabol
mutatja be azt. Nem fikciés m( esetén a filmkészits a
kijelents allast veszi fel, a valé vildgban megtorté-
n8ként mutatja be az adott 4llapotot. Tehat a
dokumentumfilmes jellegzetes illoktcids aktusa a md
vilaganak kijelent8 modd bemutatésa.

Noél Carroll és
kommunikativakcié-elméleteket vallanak a dokumen-

Trevor Ponech is hasonlé
tumfilmrsl. Carroll a kommunikacié ,,szandék—valasz”
modelljét alkalmazza, ami abbdl az el6feltevésbdl indul
ki, hogy a m{ivész, illetve a mi készitSje jelzi, hogy a
befogad6tdl egy bizonyos tipust valaszt vér el. Carroll
a dokumentumfilmet a ,wélelmezett kijelentés filmjének”
nevezi, mert ilyenkénti bemutatédsival a filmkészits azt
a szandékat jelzi, hogy a kozonség filmje allitas-
tartalmat mint kijelentést fogadja be.l4 Carroll
bevezette az ,indexalas” hasznos fogalmat arra, hogy a
filmkészit6k (és a forgalmazas intézményei) a filmeket
fikciés, avagy dokumentumfilmként azonositjdk a
kozonség szdmara. Ha nem hibrid filmr8l vagy
dokumentumdramarél van sz6, a kozonség tipikus
médon nézi a fikcidsként, illetve nem fikcidsként
azonositott filmet. Az indexal4s utasitja a néz8t arra,
hogy a konvencionélisan megfelel§ befogadasi médot
alkalmazza, és meghatarozott elvarasokat tAmasszon a
filmmel szemben.15

Trevor Ponech szerint a dokumentumfilmek olyan
skinematikus kijelentések”, amelyek magvat ,az indi-
kalas cselekedete” alkotja. ,,Kinematikus kijelentést tenni
annyit jelent — frja —, mint a mozgékép médiumot
alkalmazni [...] azzal a kifejezett szandékkal, hogy a nézé
a hit attitidjét alkossa meg vagy tartsa fenn magdban
bizonyos ténydlldsok, tdargyak, helyzetek, események, dllitd-
sok stb. irdnt, mikozben a relevdns ténydlldsoknak |...]
nem kell valéban meglévének lenniiik.”16 Ponech elmé-

13 Plantinga, Carl: Defining Documentary: Fiction, Nonfiction, and Projected Worlds. Persistence of Vision 5 (1987) no. 1. pp.

44-54.; Plantinga, Carl: Rhetoric and Representation in Nonfiction Film. Cambridge: Cambridge University Press, 1997. pp.

16-19.

14 Carroll, Noél.: Fiction, Nonfiction, and the Film of Presumptive Assertion: A Conceptual Analysis. In: Allen, Richard —
Smith, Murray (eds.): Film Theory and Philosophy. New York: Oxford University Press, 1997.

15 Carroll: Theorizing the Moving Image. p. 232.

16 Ponech, Trevor: What Is Non-Fiction Cinema? In: Allen—Smith (eds.): Film Theory and Philosophy. p. 204.
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lete intencionalista (szemben Carroll szandék—vélasz
elméletével), amennyiben a dokumentumfilm Iényegi
elemét a filmkészittk szandékaiban jeloli meg. Ezek a
szdndékok a filmeseknek a mi elkészitésekor
kidolgozott terveiben és e terveknek a kész filmekben
valé manifesztaléddsiban mutathatdk ki.17

Vegyitk el most ismét Grierson definici6jat,
miszerint a dokumentumfilm olyan film, amely ,termé-
szetes alapanyagokat” vesz, s azokat kreativan alakitja
és 4rtalakitja. A ,dokumentumfilm mint nyom”
meghatdrozas ezt a kreativ alakitast és dtalakitdst nem
tartja dokumentarista eljardsnak. A kommuni-
kativakcié-elméletek viszont a kommunikacié egy
nyelvi és ,megnyilatkozas”-modellje hivének ttinnek.
Hogyan funkciondl az allitasok és kijelentések tétele
egy rogzitett képek és hangok alkotta médiumban?
Trevor Ponech a nyelvi és a kinematikus kijelentés
megkiildnboztetését inditvanyozza. A kinematikus
kijelentés szerinte a tartalom meghatdrozisa és a
kommunikativ er§ kifejezése a filmkészit6k rendel-
kezésére 4ll6 szamtalan technika és eszkoz ttjan.18 Ez
ugyan tisztdz bizonyos dolgokat, de kordntsem
mindent. A dokumentumfilmes mozgé- vagy alloképek
nem feltétleniil ilyen mdédon kijelentSek, hanem
esetenként a currie-i értelemben vett nyomokként
keriilnek alkalmazésra. Néha inkibb megmutatnak,
nem pedig elmondanak dolgokat, tehat mozgdképeik
és hangjaik Allitastartalmanak egy részét nem
hatdrozzak meg pontosan.!9 Az ilyen fotografikus
képek és hangok hasznilhatok példaul egy esemény
latvany4nak vagy hangulatdnak kommunikaldsara. Az
efféle fenomenolégiai minségek érzékelési feltételei
lehetnek nem nyelvi jellegtiek; ahhoz, hogy felfogjuk
Sket, nézniink kell a jelenetet. Erre a probléméra
vélaszul 4llitom, hogy a dokumentumfilmet célszerdd
Jkijelentett igaxsdghii dbrdzoldsnak” tekinteniink. Ami az
allitastartalmat illeti, a dokumentumfilm arra vald,
hogy igazmondénak tartsik; rogzitett képeit, hangjait
és azok elrendezését illetSen pedig az a rendeltetése,
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hogy tgy tekintsék, mint ami megbizhaté Gtmutatist
ad a filmen kiviili jelenet relevans elemeirsl — de ne
feltétleniil tekintsék konkrét beszdmolénak a jelenet
allitastartalmarél.20 A kijelentett igazsaght dbrazolds
fogalma dokumentumfilmes stflusok és technikak
széles skaldjanak ad teret, mikodzben leszdgezi, hogy a
tipikus dokumentumfilmet jellemz& illokicids aktus az
igazsagh(, azaz implicite valdszerd, megbizhaté és/vagy
pontos abrézolés biztositasa.

A dokumentumfilmes abrazolas
problémai

A dokumentumfilm legismertebb kutatéi koziil tobben
messzemenden szkeptikusak azzal kapcsolatban, hogy a
dokumentumfilm képes-e valdszer(ien, pontosan vagy
objektiven 4brdzolni a valdsdgot. Egyesek posztmo-
dernistdnak vagy posztstrukturalistdnak neveznék ezt a
hozzaillast, de mivel ezek homélyos terminusok, én
szkeptikus allaspontként kivdnok utalni rd. A szkep-
tikus 4llaspont szembeéllithaté a ,kritikai realizmus-
sal”, azzal a nézettel, mely szerint a dokumentumfilm
esetenként lehet valészerd, pontos és objektiv — vagy
legalabbis implicit episztemikus igénye lehet raciondlis
és jol igazolt.

A szkeptikus 4lldspont egy altaldnos gyanakvasra
vezethetd vissza a tudésr6l alkotott mindenfajta
»optimista” vagy pozitiv felfogassal szemben (ilyenek
szdmos néven ismertek, pl. pozitivizmus, raciona-
lizmus, szcientizmus, de a megcélzott alapfelfogas
rendszerint az episztemikus realizmus valamely form4-
jaként azonosithatd). Michael Renov példaul a
mainstream dokumentumfilmes hagyomany ,onbizal-

il

mat” tévitra jutott modernista magabiztossdgnak
nevezi, s kijelenti, hogy az djkeletti dokumentumfilm-
elmélet j6 része, ami tdg értelemben szkeptikusnak

nevezhetd, ehelyett behddol az ,esetlegességnek, a

17 Ponech, Trevor: What Is Non-Fiction Cinema? On the Very Idea of Motion Picture Communication. Boulder: Westview Press,

1999. pp. 8-39.

18 ibid. pp. 20-23.

19 Plantinga: What a Documentary Is, After All. p. 111.
20 ibid.
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hibriditdsnak, a szituativ és partikuldris tuddsnak, a
rdragasztott és eljdtszott identitdsnak”, tovabba — allitja
Renov — ezek az eszmék szemben 4llnak az univerzlis
értelem racionalista almaval, a ,torténeti igazsig”
szeretetével, az objektivitds alapmércéivel, a vizs-
galédas bevett szabélyaival és az érdek nélkiili tudasba
vetett hittel.21

A szkeptikus teoretikus elveti a dokumentumfilm
objektivitdsdnak lehet&ségét. Az ,objektivitds” sz6
veszélyes terepre visz, igy azt Gvatosan kell hasznalni.
Egyesek szerint az olyan dokumentumfilm volna
objektiv, amelybsl a szubjektivitdis minden nyoma
hianyzik; eszerint tehat az objektiv film kizdrna
magabdl a néz8pontot, a perspektivat, a személyes
véleményt, s6t tartézkodna a filmkészits és a 1étezs
vildg kozti mindenfajta kozvetitéstsl. Mivel az
ilyenfajta objektivitds megvaldsithatatlan, Brian
Winston szerint a dokumentumfilm mint projekt
egészében megkérd@jelezhetd. Winston ennek meg-
felelen ,alapvetd ellentmondést” lat a filmkészits
Frederick Wiseman kijelentéseiben, aki egyfel6l azt
allitja, hogy filmjeivel tanit, masfelsl elismeri, hogy a
véagas szubjektivvé — az § szavaval: valdsigos fikciova
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— teszi filmjeit. Winston meggy8z6dése, hogy
Wiseman filmjei az objektivitds igényétsl megfosztva
spuszta véleményekké” vialnak, és Osszeomlanak a
filmkészits beismerésének silya alatt.22 Amit ebben
latunk, Winstonnak az a megkérdSjelezhets
felfogésa, hogy csak az objektiv dokumentumfilmek
tanithatnak béarmit is, illetve, hogy a filmkészits
kozvetitd jelenléte valamiért jogtalannd teszi a
valésaghd abrazolds igényét. Ez az allaspont épp
ahhoz az episztemikus sztenderdhez igazodik, amit
Winston 4llitélag elutasit?3, és azt a véleményt l4tszik

tiikrozni, hogy barmiféle rendez8i manipuldlds vagy

kivélasztas beismerése semmissé teszi a dokumentum-
film mindenfajta episztemikus igényét.24 Winstonnak
nyilvan igaza van abban, hogy ha az ember az objektiv
Ggy definialja, hogy abbdl
mindenfajta szubjektiv és kozvetitd elem hidnyzik,
akkor nem léteznek objektiv dokumentumfilmek. Azt
az allitast azonban bizvast elutasithatjuk, hogy csak az
ebben a nagyon szigor(i értelemben véve objektiv
dokumentumfilmek szolgilhatnak informécidkkal s

dokumentumfilmet

tolthetnek be tanité funkciét. Tovabba, ha az igy
meghatdrozott objektivitds abszolGtumként nem is,
mértékkel biré tulajdonsidgként vagy mas, kevésbé
foldontali forméban még létezhet.25 Vagyis, bar
egyetlen dokumentumfilm sem valésitja meg az
abszoldt realizmus objektiv ideéljat, megéllapit-
hatjuk, hogy az egyik dokumentumfilm objektivebb,
mint a mésik.

Renov gy tdmadja az objektivitast, hogy Hayden
White nyomén kijelenti: minden dokumentumfilm-
diskurzus olyan trépusokkal, retorikai alakzatokkal
operél, amelyek , jarulékosak”, vagyis nem inherensek
az 4brazolt valésdgban. A dokumentumfilm hasznél
példaul trépusokat,
komikumot, tragikumot, olyan eszkdzoket, mint a

narrativ Ggymint iréniat,
lezaras és a hangstlyozas, és olyan specifikusan filmes
eszkdzoket, mint a vigas és a flashback. Ezek egyike
sincs jelen a bemutatott eseményekben, fgy ezek
qtorzitdsok”. Renov szerint ,minden diskurzus kons-
titudlja a tdrgyakat, gy tesz, mintha ezeket csak
realisztikusan lefrnd és objektiven analizding.”?6 Bill
Nichols szdmos Renovéhoz és Winstonéhoz hasonlé
érvet hoz fel a dokumentumfilm objektivitasaval
szemben, s ezekhez hozzateszi még azt a vadat is, hogy
az objektivitasi praktikdk gyakran politikai perspek-
tivét 4lcaznak.2?

21 Renov, Michael: The Subject of Documentary. Minneapolis: University of Minnesota Press, 2004. pp. 136-137.
22 Winston: Claiming the Real: The Documentary Film Revisited. pp. 48-49.
23 Plantinga, Carl: Moving Pictures and the Rhetoric of Nonfiction: Two Approaches. In: Bordwell, David — Carroll, Noél

(eds.): Post-Theory: Reconstructing Film Studies. Madison: University of Wisconsin Press, 1996. pp. 313-314.

24 Carroll: Engaging the Moving Image. pp. 165-168.

25 Plantinga: Rhetoric and Representation in Nonfiction Film. pp. 212-213.

26 Renov, Michael: Introduction: The Truth about Non—Fiction. In: Renov, M. (ed.): Theorizing Documentary. New York:

Routledge, 1993. p. 7.
27 Nichols: Representing Reality. p. 195.
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A dokumentumfilm objektivitdsanak legelszantabb
sz0sz616ja Noél Carroll. Egy kutatds vagy egy doku-
mentumfilm, mint {rja, lehet objektiv, ha az adott
teriileten érvényes ,érvelési és bizonyitékgytijtési gya-
korlatot” alkalmazza. Ez esetben azért tekinthetd
objektivnak, mert ,interszubjektiven értékelhets az
érveknek és bizonyitékoknak a teriileten dolgozdk dltal
elfogadott sxtenderdjéhez wiszonyitva”.28 Az objekti-
vitasnak ez a definicidja nem hatirozza meg az objektiv
dokumentumm( és a valésag viszonyét, hisz példaul
egy zsurnalisztikai dokumentummd, amellett, hogy az
elfogadott szakmai eljarast koveti, allitasait tekintve
lehet teljesen téves vagy lehet finoman elfogult.
Megallapithatjuk hat, hogy Carroll objektivitas-
értelmezése inkabb az igazolhatésidgot, mint az
igazsdgot tartja szem el&tt. Carroll ugyanakkor az
objektivitds egy robusztusabb értelmét is védelmébe
veszi.29 Ezeknek a vitdknak a téméja a dokumen-
tumfilmek val6saghtiségének és azon til maginak a
raciondlis diskurzusnak a lehetséges volta.

Az utébbi idében jelent8s tdmogatast kaptak a
reflexivitasra és az interaktivitasra irdnyul6 kiilonféle
torekvések. Az episztemikus magabiztossdg gyanija
miatt egyesek elutasitjdk a hagyomanyos ,Isten
hangja” dokumentumfilmet, ami az autoritas szerepébe
helyezkedve szdl a passzivnak tekintett néz8hoz. Az
ajanlott forma az interaktiv, avagy részvételt igényls
szoveg, ami az alannyal és a nézdvel egyiittmitkddve
alkot jelentést.30 A reflexivitast gyakran olyan eszkdz-
ként promotaljak, ami ellene megy annak a tenden-
cidnak, hogy a dokumentumfilmek az episztemikus
autoritas kopenyét oltik magukra, valamint ellen-
stilyozza a néz8k feltételezett hiszékenységét. Winston
példaul kijelenti, hogy a fotografia kériili, tudomanyos-
sagot és hitelességet taglal6 diskurzusok oly mértékben
elterjedtté valtak, hogy ,a tudomdnyossdg és a hitelesség
[...] a dokumentumfilmes mozgoképi eszkoztdr »beépitett«
részévé vdlt™31, s hogy a néz8k ennélfogva hajlamosak

28 Carroll: Theorizing the Mowing Image. p. 230-232.
29 Carroll: Engaging the Moving Image. p. 165-192.
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mindent elhinni, amit egy dokumentumfilmben l4t-
nak. A szkeptikusok ezért gyakorta dicsérik a reflexiv
technikdkat, amelyek emlékeztetik a néz8t a doku-
mentumfilmes diskurzus kozvetitett voltara, lathatéva
teszik a filmkészitSk implicit perspektivajat, és esetleg
némi episztemikus al4zatot is hoznak a filmbe. Ezeknek
a technikdknak a skaldja a filmkészits(k) leplezetlen
filmbeli jelenlététs] a kamera és a stdb megmutatdsan
at a film alanyaival val6 egyiittm(kodésig terjed.
Jémagam kifejtettem mar, hogy a reflexivitas jétékony
episztemikus hatédsaira vonatkoz6 4llitasok elttlzottak,
részben mert vitathaté feltevéseken alapulnak a
dokumentumfilmrsl (hogy az ,transzparensnek”
tiinteti fel magat) és a dokumentumfilm-néz&rsl (hogy
az passziv és hiszékeny), s azért is, mert a reflexivitas
nem garantélja sem az abrazolds Osszetettségét (amit
Nichols ,kiterjedésnek” nevez), sem a teljes és Gszinte
feltarulkozast a filmkészits részérdl.32

A dokumentumfilm-készités etikaja

A dokumentumfilmek jelentSsen modosithatjdk a
kozvéleményt, és komoly kihatéssal lehetnek azoknak
az életére, akikrsl a felvételek késziltek. Az erkolesi
megfontoldsok ezért kdzponti szerepet érdemelnek a
dokumentumfilm-készitésben, jollehet a teoretikusok
néha figyelmen kiviil hagyjak vagy elbagatellizaljak az
etika kérdését. A dokumentumfilm-készit§ morélisan
elkotelezett Onmaga, a filmkészitst szponzorald
intézmény vagy csoport, az alanyok és a kozonség felé.
Gyakran vet8dnek fol erkolcsi dilemmak, amikor a
kotelezettségek rangsoroldst igényelnek, ellentmon-
dasba keriilnek, vagy etikatlan eljards alkalmazaséra
sarkalljak a filmkészitst. A dokumentumfilm-készités
etikdjanak jelen rovid taglaldsa a filmkészitének a
koézonség és az alanyok felé fennalld erkolcsi
kotelességeire szoritkozik.

30 Renov: The Subject of Documentary; Ruby, Jay: The Image Mirrored: Reflexivity and the Documentary Film. In: Rosenthal,

Alan (ed.): New Challenges for Documentary. Berkeley: University of California Press, 1998.

31 Winston: Claiming the Real: The Documentary Film Revisited. pp. 40-41.

32 Plantinga: Rhetoric and Representation in Nonfiction Film. pp. 214-218.
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Roger és én

A dokumentumfilm-készit&nek tobbféle kotelessége
van a kozonséggel szemben, de ezek koziil a leg-
fontosabb, hogy tartézkodjon a megtévesztéstsl, a
félrevezetéstdl, masként fogalmazva, hogy torekedjen
pontossagra és az igazsig bemutatasara.33 Azzal, hogy a
filmet nem fikciosként indexaljak, a kozonség arra kap
felszélitast, hogy a filmet igaz 4llitdsok kozvetitSjeként
és a targyrdl sz6l6 megbizhaté fotografikus és hallhaté
beszdmoldként fogja fel. A néz8k zome ezért
erkolesileg kifogasolhaténak érzi példaul az olyan
politikai hirdetéseket, amelyek politikai ellenldbasok
durvan elénytelen fényképeit, kontextusbol kiragadott
idézeteit és féligazsagokat hasznilnak fol. Mar itt
megjegyzendd, hogy a dokumentumfilmmel kapcso-
latos szkeptikus allaspont, mivel elutasitja a bizonyitas,
az igazmondés és a raciondlis diskurzus sztenderdjeit,

33 ibid. pp. 219-222.

vélhetSen nem adna mddszert a keziinkbe annak
kimutatasara, hogy egy dokumentumfilm elfogult vagy
megtévesztd, de még a relativ elfogultsig és
félrevezetés mértékének meghatirozasira sem. A
sztenderdek alkalmazdsa nélkiil hogyan tennénk
kiilénbséget a harsogé propaganda és az objektivitas
kozott? Ha nem létezik objektivitas,
dokumentumfilmet egyforman propagandisztikusnak
kell tekinteniink?

Nyilvanvaléan helytelen, ha egy film latvdnyosan
csal, viszont épp a legburkoltabban megtéveszts filmek
a legérdekesebb esetek. Michael Moore-tél a Roger és
én (Roger and Me, 1989) ezt az ellentmondést hordozza
amiatt, hogy a vildgos és szérakoztaté narrativ

minden

struktira kedvéért az események hamis id6rendjét
implikélja.34 Tény, hogy Moore egyetlen ,artatlan
fillentése” sem érvényteleniti a Roger Smith és a
Michigan 4llambeli flinti General Motors tevékeny-
elitéls kijelentést.
haszonelv(i lldspontra helyezkedhetiink (felvallalva az

ségét altalanos Ennélfogva
utilitarius etika minden problémajat), és mondhatjuk,
hogy Moore apré csalsai elfogadhatdék, mert projektje
végs@ soron hasznos. Arra is hivatkozhatunk, hogy a
kronolégia Moore-féle manipuldlasa bevett dokumen-
tumfilmes gyakorlat. A dokumentumfilm-készits
szdmdara a l4tdszog, a vilagitds, a képkompozicio
legaprobb megvaltoztatésa, a felhasznalt felvételek és a
képeket kisér§ zene kivalasztdsa — egyszéval minden
dokumentumfilmes technika — perspektivat hordoz.
Mondhatjuk hat, hogy a torténeti id6rendiség Moore-
féle manipulélésa is ilyen elkeriilhetetlen beavatkoz4s.
Ennek ellenében leszdgezhetjiik, hogy a dokumentum-
film-készités aktusdban — jéllehet annak sziikséges
része a szelekci és a kreativ kozvetités — nem inherens
a megtévesztés. Moore, ha akarta volna, feltehet&leg
pontosabban is 4brazolhatta volna filmjében a torténeti
események idsrendjét. O azonban dgy dontott, hogy
filmje érthet8ségét és szérakoztatd értékét fokozandd
feldldozza a pontossagot, s ez a dontése erkdlesi
elbiralas targyat képezheti.

A dokumentumfilm teoretikusait foglalkoztaté
legfontosabb etikai probléma az alanyokkal szembeni

34 Moore, Michael: Michael and Me (Interview by Harlan Jacobson). Film Comment 25 (1989) no. 6. pp. 16-18., 20., 22-26.
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eljaras. Az alapelv az, hogy a filmkészitére ,védelmi
kotelezettség” harul a filmben feltind személyekkel
szemben.3> A, maganélethez valo jog” a torvények és
az erkoles szintjén is védi az embereket a zaklatastdl, a
megszégyenitéstdl, a hamis bedllitdsban t6rténd
bemutatastél, a réluk és szavaikrdl késziilt felvételek
dnkényes felhasznalasatsl.36 Etikai szempontbdl azok

az érdekes kérdések, hogy kikre terjed ki a védelmi

-

tumfilmezés teriiletén ahhoz, hogy tudatiban legyen,
miként lehet felhasznalni a réla késziilt felvételeket, és
miként dthet vissza 6ré a dolog.37 A dokumentumfilm-
készités tehat elkeriilhetetleniil felvet olyan etikai
kérdéseket, amelyek erkolcsfilozofiai megvilagitast
igényelnek.38

Téth Tamds forditdsa

kotelezettség és milyen kontextusokban. Nyilvan
vannak példaul, akik Ggy vélik, hogy Michael Moore
részérSl nem volt etikus a Roger és énben egyes szegény
dolgozékat pojacaként bedllitani, s akik ugyanakkor
semmi kivetnival6t nem taldlnak a General Motors-
vezér, Roger Smith kifigurazé dbrazolasaban, se abban,
hogy Bob Eubanks tévés jatékvezetd rasszista viccet
mesél a filmben. Fontos a kontextus is: bizonyos
esetekben a védelmi kotelezettséget feliilirhatja a
kozérdekd informacidhoz valé jog.

Az etikai vitdkban kozponti helyet kap a tdjékozott-
sag birtokdban adott beleegyezés. A dokumentumfilm-
készit6knek a legtdbb esetben ald kell fratniuk
alanyaikkal egy nyilatkozatot arrél, hogy a réluk
forgatott felvételek felhasznalhatdk a készils filmben.
A beleegyezés feltétele ugyanakkor az alany megfelels
tdjékozottsdga a film jellegérdl, céljairdl és arrdl,
hogyan szdndékozik a filmkészits a felvételeket
felhasznalni. Ezzel szemben nemcsak hogy gyakran
érdeke ftiz8dik a filmkészitének ahhoz, hogy vissza-
tartson informéaciokat és félrevezesse az alanyokat, de
az alanyok z6me nem is eléggé jartas a dokumen-

35 Pryluck, Charles: Ultimately We Are All Outsiders: The Ethics of Documentary Filmmaking. In: Rosenthal (ed.): New
Challenges for Documentary.

36 Gross, Larry — Katz, John — Ruby, Jay: Introduction: A Moral Pause. In: Gross — Katz — Ruby (eds.): Image Ethics: The Moral
Rights of Subjects in Photographs, Film, and Television. New York: Oxford University Press, 1988. pp. 7-14.

37 Anderson, Carolyn — Benson, Thomas: Direct Cinema and the Myth of Informed Consent. In: Gross—Katz—Ruby (eds.):
Image Ethics: The Moral Rights of Subjects in Photograph, Film, and Television.

38 Tovéabbi javasolt irodalom: A dokumentumfilm etikajanak legatfogdbb taglalasa: Gross, Larry — Katz, John Stuart — Ruby,
Jay (eds.): Image Ethics: The Moral Rights of Subjects in Photographs, Film, and Television. Intelligens beszamol6 a fikcié és a nem
fikcié kozti kodos teriileten elhelyezkedd formarél, a dokudramarél: Lipkin, Steve: Real Emotional Logic: Film and Television
Docudrama as Persuasive Practice. Carbondale: Southern Illinois University Press, 2002. Erdekes taglaldsat nydijtja a kiilonféle
Jtényfikcios” formdknak, Ggymint dokumentumfilm-parédia, dokudrama, televiziés valésagmisorok és doku-szappanoperak:
Roscoe, Jane — Hight, Craig: Faking It: Mock-Documentary and the Subwersion of Factuality. Manchester — New York:
Manchester University Press, 2001. Toémor és tartalmas bevezetés a dokumentumfilm-elméletbe és -kritikaba: Ward, Paul:
Documentary: The Margins of Reality. London — New York: Wallflower, 2005.
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