Pacsik Andrea
A kultira mozgoképeiek kutatdsa

A kortdrs vizudhs antropolégiai és
dokumentumfilm-elmélet taldlkozdsai

Az etnografia és a film tudomanya: metszéspontok

A magyar nyelvt szakirodalomban - a Helikon folydiratnak koszonhetéen - a kilencvenes
évek végén kapott teret az a gazdag kapcsolatrendszer, amely a nyolcvanas években a kultu-
ralis antropoldgia és az irodalomtudomdny egymasra utaltsagabdl szarmazott.! A nagyrészt
a James Clifford és George E. Marcus szerkesztésében megjelent tanulméanykatet, a Writing
Culture cimet viseld tudomanyos vitaanyag szovegeib6l megjelent valogatas kivalé alapot
jelentett annak a tudomdnyos térnek a feltérképezéséhez, amelyben a tdrsadalom- és iroda-
lomtuddsok intellektualis taldlkozéasai zajlottak. N. Kovacs Timea, a szerkeszt6i bevezetdben
»a termékeny dialdégus hatasara kialakulé interdiszciplinaris teriilet formalodasarol” beszél,
amelyben ,,irodalomelméleti, kulturantropolédgiai és torténettudomanyi kérdések egyszerre
és egymasra vonatkozva hangoznak {6l

Hol helyezkedik el a kultdra filmezésének elmélete és gyakorlata ebben a szellemi tér-
ben? Mint latni fogjuk, ennek és a szdmtalan kapcsolodo kérdésnek a felvetése a kulfoldi
tudomanyos életben a fenti vitdkkal parhuzamosan, tehat a nyolcvanas években a vizualis
antropoldgia kialakulasa koriil zajlott, teljesedett ki, valt 6nall6 kutatasi iranyok elinditéja-
va. Magyarorszagon azonban igencsak megkésve kezdték el boncolgatni az etnografiai fil-
mezés mibenlétét, lehetséges utjait. Nem tekintem a bevezetém feladatanak, hogy ennek
okait kutassam, 4m annyit mindenképp meg kell jegyeznem, hogy nalunk hasonl¢ ,valdsig-
problémak” a szocioldgiai iranyultsaga dokumentumfilmezéssel kapcsolatban meriiltek fel.
A Balazs Béla Stadidban a hetvenes években zajlé filmnyelvi kutatdsok, amelynek miivelsi
(Bédy Gébor, Jeles Andras, Erdély Miklds) alkotdsaik mellett a magyar dokumentumfilm-

1 Az irdsok a Helikon folydirat 1999/4. szaméaban N. Kovacs Timea szerkesztésében és bevezetéjével (,Kultura —
szoveg — reprezentacio: kulturalis antropolégia és irodalomtudomany”) jelentek meg.
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elmélet szamara meghatarozé fontossagu szovegeket hoztak létre, nem az etnografia, hanem
a szociolégia taptalajan nevelkedtek.

Mielétt a tanulmanyokkal kapcsolatos tudnivalok ismertetésébe kezdenék, érdemes at-
tekinteniink néhany példat: hol, milyen 6sszefiiggésben bukkantak fel a vizualis antropolo-
giai filmelmélet kérdései a magyar filmes szakirodalomban. Ezek utan réviden felidézziik,
milyen fontos utalasokat taldlunk a magyar nyelven megjelent (dokumentum)film-elméleti
szakirodalomban a kortars vizualis antropoldgiat atsz6vé kultiraelméleti problémakra.

Jean Rouch etnografus rendezd latasmodja a mai napig meghatarozza a vizualis antro-
pologiai gondolkodast; kortarsahoz, munkatarsahoz, Jean-Luc Godard-hoz hasonléan a
filmkultaraban mérfoldkének szamit. Miveinek magyarorszagi fogadtatasa, (el)ismertsége
kivaléan megvilagitja, hogy mig a tudomany és a film kozott elhelyezkedé hatarmezsgye
egy adott kulturdlis térben kivalé talalkozohelye lehet a kiilonb6z6 szakmak képviselSinek,
maradhat ,,senkiféldje” is, ha mindkét oldalon kétkedve szemlélik a lehetséges parbeszédek
kimenetelét.

Jean Rouch, aki a palyajat az 6tvenes években, a modern filmmuvészet sziiletése idején
kezdte, az etnografiai film els kritikai hullamahoz tartozott. Az 6tvenes, hatvanas évek ,,hi-
telességi krizisében” kérddjelez6dott meg el8szor az etnograf és a dokumentumfilmek elbe-
szélésmodjat meghatarozé eszkoz, a rendezdi narraci6 fenntarthatésaga, nem kis mértékben
Rouch miiveinek készénhetéen. Hatasara azonban nemcsak az etnograf és dokumentumfil-
mezés uralkodé mddszereivel szemben fogalmazddtak meg kritikak, a francia 6j hullam al-
kotdi koziil is sokan osztottak Rouch forradalmi nézeteit. Palyafutdsat hidépité mérnokként
kezdte, de ez a tevékenység munkassagaban mindvégig jelen volt, amennyiben a kulturak
kozotti kozvetités valoban annak tekinthet6.2 A koztes helyzetrdl, amelyet a filmkészités és a
tudomanyos kutatas kozott elfoglalt, egy Magyarorszagon adott interjuban igy nyilatkozott:

E A. - Minek tartja magat inkabb: néprajztuddsnak, aki filmeket is készit, vagy pedig filmrende-
z8nek, aki néprajzzal is foglalkozik? Esetleg mindkettének egyszerre?

J. R. - Leginkabb mindkettének, tgyhogy egyik szakma sem vall igazan a magaénak. Az etno-
grafusok afféle atkozott filmcsinalonak tartanak, a filmesek meg nagyképti néprajztudésnak. Az,
hogy az egyik labammal az egyikben, a masikkal a masikban vagyok, vagyis voltaképpen sehol
sem 4llok, igazdn kedvezé helyzetet teremt a szimomra. Igy kedvemre bujécskdzhatok, 8sszeha-
sonlitasokat tehetek a ketté kozott, és tébbszoér alkalmam nyilik annak megallapitdsara, hogy az
egyik szakma milyen nagy hasznara lehet a masiknak (Faber 1996).

Az interju Rouch magyarorszagi latogatasa alkalméabdl a kilencvenes években késziilt, am a
Filmvildg hasabjain Kovadcs Andras Balint mér egy évtizeddel kordbban, a Francia Intézetben
akkoriban rendezett vetitéssorozat kapcsan utalt arra, hogy neve nalunk jobbara csak etnog-
rafusok el6tt ismert, holott a modern film egyik é16 klasszikusanak tekintheté. Jelent6sége
épp a koztes pozicié miatt homalyosul el sokak szemében. A szerzé kiemeli: Rouch filmes
tevékenységének meghatarozoja, amely a nevével fémjelzett stilusiranyzat, a cinéma vérité
alapeleme, egyszersmind a modern filmstilus egyik kritériuma lett, a reflexivitds. Ennek va-
l6jaban az az elgondolds az alapja, hogy a kamera jelenlétének valésagformald hatasara az

2 A munkéssagardl eddig angol nyelven megjelent legteljesebb tanulméanykétet is ezt a cimet viseli: ,,Building
Bridges” (Brink 2007).
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alkoténak elkeriilhetetlentil reflektélnia kell; a technikai eszkozt nem a valdsagot objektiv
modon rogzité gépnek tekinti, hanem — Rouch szavaival - olyan ,tiirhetetlen rendetlenség-
nek, amely kreativ mozzanatta valhat” (Faber 1996).

Rouch tehat éppen nem arra kivancsi, hogy milyen a vildg az 6 figyel6 tekintetétdl fiiggetleniil,
hanem arra, hogy az hogyan tarulkozik fel a vele mint megfigyelével valé kolcsdnhatasban. Az
izgatja 6t, mit jelent kameraval vizsgalni a vilagot, hogyan valtozik meg a valdsag a vizsgald
objektum jelenlétének hatasara (Kovéacs 1985).

Ez azért is figyelemre méltd, mert a reflexivitds kovetelménye az etnografiai leirdsokban jo-
val késobb, a nyolcvanas években épp a retorikai fordulat részeként jelenik meg, de errdl a
késébbiekben részletesen lesz szd.

Tanulsagos lehet azt is megvizsgalnunk, hogy a Jean Rouch képviselte ,,koztesség” milyen
értelmezéseket kap a kiilonféle filmtorténeti iskolakban. A magyar szerzék egyetemes film-
torténeti irdsai kozil kettét emelek ki: Bikacsy Gergely ,cinephil” filmtorténetét a francia
film 6tven évérdl (Bikacsy 1992) és Kovacs Andras Balint modern filmmonografiajat (Ko-
vacs 2008). Az el8bbi 6nallé fejezetben (az 0j hulldm kialakulasardl szo6lo rész alfejezeteként)
targyalja munkassdgat, a cimben utalva az alkoté helyzetére — ,Tudds a kamera mogott” —, és
a ,nouvelle vague el6futaranak és mesterének” nevezi (Bikacsy 1992:140). Bar a szerz6 pon-
tos leirasat adja a Rouch egyik legfontosabb térekvésének, a ,,shared anthropology” néven
kés8bb iranyzattd n6vé etnograf filmezési eljarasnak, amely a szereplék tarsalkotova valasan,
a ,hagyomanyos szereposztdsok” szétbomlasztasan alapszik, szdmos megallapitdsa nem a
megfelelé megvilagitasba helyezi jelentGségét. Az altala teremtett iskola nemhogy nem tdnt
el, hanem igen gazdag valtozatokban él tovabb, a vizualis antropolégia gyakorlata és elméle-
te is ezt tanusitja. Tovabba a ,,film igazsagardl” feltett kérdései nem azért taldltak megfeleld
visszhangra az 4j hullamos alkotoknal (kiilonosképpen Jean-Luc Godard-nal), mert hasonl6
teltevésekbdl indultak ki, inkabb azért, mert egyazon tarsadalmi valdsag valtozasainak koz-
vetitését kisérelték meg egy atalakuléban 1év6é tudomanyos/kulturalis kézegben.

Kovacs Andras Bélint forma- és eszmetdrténeti megkozelitésében ez a fajta kolcsonhatas
és gondolati parhuzam markansabban kirajzolédik. Rendszerében a cinéma vérité — mint
stilus — a klasszikus expressziv stilusrol a modern mivészfilmre valé dtmenetben a natu-
ralista forma egyik legfontosabb eredéje volt. Jean Rouch onreflexiv, direkt stilusa a szo-
cioldgiailag definidlt valdsag megteremtéséhez, Godard alkalmazdsiban (pélydjanak korai
szakaszdban) ugyanez a filozéfiailag definidlt valosag létrehozasahoz vezetett, olvashatjuk
Kovacs elemzésében.

A cinéma verité alapvetéen antropoldgiai megkozelitésbdl sziiletett, amely a film témadjanak tu-
dati vilagara koncentralt. Bar szigort formdjéban visszaszoritotta a szerz6 szubjektivitasat (ami
Rossellini Jean Rouch elleni kritikdjanak alapja volt), mégis a forma itt sokkal személyesebb és
szubjektivabb lehet, mint a neorealizmus esetében. A cinéma vérité torténetek kontextusa, egy
egyén kommunikativ viszonya sajat kornyezetéhez, amelybe bele van komponélva a filmezés
helyzetének tudata. Ennek az elsé kovetkezménye, hogy a cinéma vérité figurai egyedi szemé-
lyek és nem szocidlis tipusok, masodszor allandé interakcié van a szerepldk és a szerzé kozott.
A cinéma véritében a szerz6 és a téma kozotti allandé kommunikacid a szerzd jelenlétét kozpon-
ti elemmé teszi a filmben, ami miatt a cinéma véritét igazi modernista formanak tekinthetjitk
(Kovacs 2008: 191).
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Kovacs Andrés Balint formatorténeti elemzésében tehat a cinéma vérité olyan stilus, amely-
ben a szerepld és a tarsadalmi vagy torténelmi hattér szétvalasa (mint a modernizmus kez-
detének egyik legfontosabb ismérve) a forma része. Ez a modern film iranyzatainak stilus-
torténeti taxondmidjaban kétségkiviil termékeny megkozelités azonban homalyban hagy
olyan korantsem elhanyagolhat6 tudomanytorténeti tényeket, amelyek az etnografia hiteles-
ségi krizise fel6l érthet6ek meg.

Létezik olyan, bar nem magyar nyelvi értelmezése, elhelyezése Rouch miiveinek, amely
sokkal kozelebb all azon kulturolégiai megkozelitésekhez, amelyek a poétikai és politikai
elvélaszthatatlansaga (James Clifford) mellett érvelnek. Gilles Deleuze monumentalis, ,,disz-
ciplindrisan kétértelm” (Kovacs Andras Balint) mtve, A mozgds-kép (Film 1.) és Az id6-kép
(Film 2.) szandéka szerint nem filmelmélet és nem filmtorténet:

[...] hanem annak megértése, hogy az értelmezés esztétikai, filozofiai és tudomanyos modozatai
hogyan konvergélnak a vilag elképzelése és leképzelése céljabol 1étrejott kulturalis stratégiakban
(Rodowick 1997, idézi Kovéacs 1997: 44).

Kovacs Andras Bélint a Metropolis folydirat Gilles Deleuze filmelméleti miveinek szen-
telt tematikus szamdban a filmtorténetiras fel6l kozeliti meg muveit. Kifejti, amire a fenti
Rodowick-idézet is utal: Deleuze sajatos kiinduldspontjaban, amely a képet és narraciot, a
képet és id6t nem egymastol elszakitva szemléli, implicit torténeti logika rejlik,

[...] amely a filmforma szerves 4talakuldsait nem egyszer(ien divatok, stilusok, technikak, eset-
leg kiilonboz6 ,vilagnézetek” valtakozasanak tekinti, hanem a vizudlis gondolkodds belsé folya-
matdnak, amely nemcsak torténetekre és nemcsak képekre, hanem mindig ezekre egyiitt vonat-
kozik (Kovacs 1997: 49, kiemelés: P. A.).

Ugy gondolom, Deleuze Rouch-képe épp azért tér el és emelkedik ki a klasszikusnak te-
kinthet§ filmtorténeti munkak elemzései koziil, mert miive nem illesztheté a hagyomanyos
filmelméleti iskolakba (Kovacs tobb helyen utal erre, sokatmond¢ az a tény is, hogy Christi-
an Metz nem kivant vitatkozni allitasaival). Ebben az értelemben egyértelmtien parhuzamba
allithato Jean Rouchsal: ugyanugy, ahogyan Deleuze a filmelméletet és -torténetet hasznalta
az 6t érdekld filozofiai problémadk térgyalasahoz, az etnografus filmes a kamerajat és annak
sajatsagos alkalmazasat, a szereplokkel valo interakciot és a szerepekre iranyul6 kérdések
vizualis megjelenitését eszkoznek tekintette az etnogrdfia tudomdnya (és nemcsak a filmkészi-
tés) hitelességi krizisének vizsgadlatihoz és dokumentdldsdhoz.

Az etnografia tudomanyaban létrejovo Uj diszkurzustipusok (nem kis mértékben a gyar-
matbirodalmak felbomldsanak koszonhetéen) hasonlé kérdésfeltevések nyoman formalod-
tak, mint a dokumentumfilm 4j formadi. James Clifford ,,részleges igazsag” fogalma, amely-
nek torténetiségében a hatvanas évek szamit fordulépontnak, a leiras konvencidinak bizony-
talannd valasan alapszik (Clifford 1998: 507). Deleuze Az id6-kép (Film 2.) els6, ,,A moz-
gas-képen tal” cimii fejezetében utal arra, milyen szerepet toltott be Rouch a modern film
Otvenes években zajl6 alakuldsaban:

A kamerat nem a szubjektiv és objektiv, a valdsdgos és a képzelt egyszerti megkiilonboztetése,
hanem - ellenkezdleg - ezek megkiilonboztethetetlensége ruhazza fel funkciok gazdag egyiitte-
sével, és hozza magéval a képkivagat és az atkomponadlas 4j koncepcidjat. Beteljesiil Hitchcock
megérzése: a tudatkamera, amit nem azok a mozgasok hataroznak meg, amelyeket kévetni vagy
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végrehajtani képes, hanem olyan mentélis viszonyok, amelyekbe képes belépni. Ez a kamera
kérdez6vé, vélaszolovd, ellentmondéva, provokalova, teoretizdlova, feltételezGvé, kisérletezvé
valik, a logikai kapcsolatok nyitott listaja szerint (,vagy”, ,tehat’, ,ha’, ,mivel’, ,tényleg”, ,,jol-
lehet™...), vagy egyfajta cinéma vérité gondolati funkcidi szerint, ami - ahogy Rouch mondja
- inkabb a film igazsagat jelenti (Deleuze 2008: 32).

Ez a hosszabb gondolatmenetbdl kiragadott rész Rouchnak azon elgondolasait vilagitja
meg, amelyekkel a filmkészitésrdl (és a kultirak kutatasarol) alkotott pozitivista elképzelé-
sekkel szallt szembe. Az az altalanos érdeklédés, amely a hatvanas években James Clifford
szerint a kulturélis reprezentacié diskurzusainak sajatossagaival kapcsolatban megnyil-
vanult: ,Ki beszél? Ki ir? Mikor és hol? Kivel és kinek? Milyen intézményes és torténeti
kényszerek alatt?” (Clifford 1998: 507), feltételezhetjiik, Roucht arra késztette, hogy a film
eszkozét hasznalja a kutatasban. Ezért fontos szamunkra Deleuze megfogalmazasa, amikor
a cinéma vérité gondolati funkcidirdl, és nem stilusardl ir. A gondolatmenet folytatdsaként
idézett Michelangelo Antonioni szavait a neorealizmustdl valé elrugaszkodasrol és a mo-
dern film felé tett lépésekrdl, ,,a szereplSket beliilrél emészt6 id6” megfilmesitésérdl, akar
Rouch is mondhatta volna.

»Most, hogy eliminaltuk a bicikli problémajat (képletesen beszélek, probaljanak meg a
szavaim mogé latni), fontos annak meglatasa, hogy mi van annak az embernek a fejében és
szivében, akinek elloptak a biciklijét, miként alkalmazkodott, mi maradt meg benne a habo-
ruban és azt kovetden szerzett élményeibdl, mindabbdl, ami orszagunkban tortént” - olvas-
hatjuk a szerkeszt6i labjegyzetben a pontos idézetet (Deleuze 2008: 32). Clifford leszogezi,
hogy az 6tvenes években késziilt terepmunka-leirasok alaposan felboritottak a szubjektiv/
objektiv egyensulyt. Kiugré példaként emlit egy Elenore Smith Bowen nevi szerzét, aki al-
néven, novellaként volt kényszerti megjelentetni irasait (Clifford 1998: 509).

Rouch mads utat valasztott: a film médiuma jelentette szdmadra azt az eszkozt, amellyel a
fikciot és a valdsdgot 1j diszkurziv sajatossagokkal lathatja el. Deleuze Az id6-kép talan leg-
hangsulyosabb, ,,A hamissag hatalma” cimt fejezetében tér vissza hosszabban Rouch miive-
ihez, parhuzamot vonva egy Magyarorszagon kevéssé ismert kanadai szerz6, Pierre Perrault
alkotasaival.

Elképzelhetd, hogy Roucht éppen a ritusok kutatdsa® érzékenyitette annak az dtmeneti
allapotnak a megragadasara, amelyet Deleuze az ,,id3-kép” létrehozasanal kulcsfontossa-
gunak itél:

A film dolga, hogy megragadja ezt a jelen levé képpel egyiitt €16 multat és jovét. [...] Ez nagyon
bonyolult dolog: mert nem elég megsziintetni a fikcidt a nyers valosdg javdra, hiszen az még
inkabb a mulo jelenekhez vezet vissza minket. Ellenkezéleg, bizonyos hatér felé kell tartanunk,
be kell vinniink azt a hatért, ami elvalasztja a film eléttit a filmet kovet6tdl, a szereplékben azt a
hatast kell megragadni, amit 6k maguk 4t-atlépnek, hogy belépjenek a filmbe, majd kilépjenek
bel6le, hogy ugy lépjenek be a fikciéba, mint valami jelenbe, ami sem az 6t megel6z9 ettél, sem
az 6t kovetd utantdl nem vilik el (Rouch, Perrault). Latni fogjuk, hogy pontosan ez a cinéma
vérité vagy a direkt filmezés célja: nem a képtél fiiggetleniil 1étez6 valosdghoz akar eljutni, ha-
nem az elSttet és az utant akarja megragadni a képpel valo egyiittélésében, elvilaszthatatlansa-
gaban (Deleuze 2008: 50).

3 Jean Rouch: Bolond gazddk (1955).
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Epp ezért a Rouch rendkiviil egyszerti megfogalmazaséban a ,kreativ mozzanatt4 valo tiirhe-
tetlen rendetlenség’, a kamera, nem csak a tollat és fiizetet, irogépet felvalté 0j (immar megfe-
lel§ fejlettségli, mozgékony) technikai eszkdz, hanem az antropoldgiai terepmunkat és annak
rogzitését gyokeresen megvaltoztaté médium, amelynek hasznalata az 6tvenes-hatvanas évek-
ben zajlé politikai, tarsadalmi valtozasok hatasara sziikségszertien kiegésziilt onreflexiéval.

A masik (politikailag atitatott) kulcsfogalom, amelyet Deleuze Rouch filmjeivel kapcso-
latban hasznal, a ,,szabad fiiggd beszéd”. Ezzel irja le azt a (kutatoi, filmkészit6i) hatalmi
pozicié tudatos megingatdsara iranyuld torekvést, amely az etnografiai fikci6 és dokumen-
tum viszonyanak elemzésében tetten érhetd. Az ,,6nmaga elbeszélése” érdekében szerepldit
»megszolaltatd” szerzd rataldl a ,tiszta mesefunkciéra’, mikozben ,kiszabaditja a fikciot az
azt athat6 valésagmodellbol”

Ami a fikcidval szemben 4ll, az nem a valosag, nem az igazsag, amely mindig az uraké, a gyar-
matositoké, hanem a szegények mesefunkcidja, amennyiben hatalmat ad a hamisnak, amely em-
1ékezetet, legendat, szornyet csindl beléle. [...] A filmnek nem a valdsagos vagy fiktiv szereplé
identitasat kell megragadnia objektiv és szubjektiv vonasain keresztiil. Hanem a valdsagos sze-
replé valtozasat, amikor 6 maga kezd el fikciot teremteni: ,,fantdzialni’, amikor rajtakaphat6 a ,,le-
gendakészités” blinén, és igy hozzajarul népének kitaldlasdhoz. A szerepld nem valaszthato el egy
el6ttdl és utantol, hanem ezeket az egyik allapotbdl a méasikba vezetd Gt soran egyesiti. O maga
valik masikkd, amikor mesélni kezd anélkiil, hogy valaha is fiktivvé valna. A filmkészit6 pedig a
maga részér6l akkor valik a masikka, amikor ily médon valdsagos alakokat ,,iktat kozbe’, akik az
6 fikcioit teljes egészében helyettesitik sajat meséikkel. [...] Ekkor a filmet cinéma véritének ne-
vezhetjiik, anndl is inkabb, mivel lerombolt minden igazsagmodellt, hogy igazsagalkotdva, igaz-
sagtermel6vé valhasson: nem az igazsag filmje lesz, hanem a film igazsaga (Deleuze 2008: 181).

Taldn nem tlinik vakmerd elrugaszkodasnak, de f6leg nem terméketlen, ha Deleuze gondo-
latait parhuzamba allitjuk James Cliffordnak az etnografiai iras egyik almiifajat, az 6nreflexiv
beszamolot jellemzd, mar idézett sz6vegének részletével:

Néhany reflexiv beszamolo ugy igyekezett az adatkozlok, illetve az etnografus diszkurzusait
pontosabban koriilirni, hogy dialégusokat vagy személyek kozotti narrativ konfliktusokat be-
szélt el. Ezek a parbeszédes fikciok a ,kulturalis” szoveget (egy ritust, egy intézményt, egy élet-
torténetet vagy a tipikus viselkedés barmiféle leirhaté és értelmezhetd egységét) egy olyan elbe-
sz€16 alanyba forditottdk at, aki 1at, de ugyanakkor lathatd is, aki minden el6l kisiklik, vitazik
és visszabeszél. Az etnogrdfidnak ebben a felfogdsdban valamely beszdmolo tényleges jeloltje nem
a reprezentdlt ,vildg”, hanem a diskurzus egy sajdtos esete. A dialogikus szévegtermelés alap-
elve azonban joval talmegy a ,tényleges” talalkozdsok tobbé-kevésbé ligyes reprezentécidjan.
Ez az eljaras a kulturdlis interpretdciokat a kolcsonos kontextusok egész sorozatiaban helyezi
el, mikozben arra kényszeriti a szerzot, talalja meg a targyalt valosagok megjelenitésének azt a
madjat, amely ezeket a valdsagokat multiszubjektivnek, hatalommal telitettnek (power-laden)
és massal 0ssze nem egyeztethetének (incongruent) mutatja. Ebben a felfogasban a ,kultdra”
mindig viszonylagos, a torténetileg 1étez8, hatalmi viszonyokba agyazott szubjektumok kozotti
kommunikécids folyamatok ,felirata” (inscription) (Clifford 1998: 510-511).

Jean Rouch filmigazsaga (amelynek értelmezéséhez a cliffordi kulturafelfogas és a deleuze-i
elemzések visznek megfelel kozelségbe) véleményem szerint épp egy olyan 4j dimenziénak
a lehetGségét igazolja, amely a dokumentumfilmezés megkozelitéseit kitdgitja, egyszerre te-
szi relevanssa a filmelmélet (azaz a dokumentumfilm tedridinak) és az etnografia tudoma-
nyanak kultiraelméleti szempontjait.
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Munkassaganak (az 6tvenes évek végétdl a hatvanas évek végéig terjedd) korszaka, amely
a modern film formanyelvére a legnagyobb hatast gyakorolta, és nagyrészt az etnografia
hitelességi krizisében eredeztethetd, kiemeli a filmkészitésnek nemcsak mint kulturalis, ha-
nem mint gondolati funkcionak a szerepét. Eletmiivének kutatdsa, ujraértelmezése (amint a
valogatasban szerepld irasok is bizonyitjak) tobb sikon zajlik, az interdiszciplinaritas jegyé-
ben Gjraformalja targyat. Az altala képviselt ,,koztesség” joval gazdagabba valik, mint ami
a mara mdr szinte kozhelyes tudds etnografusi/filmkészitéi helyzet diszkurziv pozicidinak
leirasabdl, értelmezésébdl kideriilhet.*

A tudomany irodalmi fordulata és a vizualis antropologia

A vizualis antropoldgia hetvenes években tapasztalhatd elterjedése és a szaporodé gyakor-
lati (kifejezetten technikai) kérdések megvalaszolasara tett kisérletek mellett egyre er6s6d6
teoretizalédds parhuzamosan zajlott a tudomdny irodalmi fordulataval. Ekkor még nem je-
lent meg egy olyan programadé kétet sem, amely ,kulttrak filmezése” cimmel &sszefog-
lalta volna a kiilonb6z6é problémakat, mivel a diszkurzust eleinte az antropoldgiai terep-
munkat kisérd, ,jegyzetelésre alkalmas”audiovizualis technika hasznalatdbdl ered kérdések
uraltdk. A sokdig a vizualis antropolégia ,biblidgjaként” szamon tartott Principles of Visual
Anthropology (Hockings 1975) is leginkabb ezek koriil forog. Ezek az irasok magyar nyelven
nem valtak elérhetévé. Két, hasonloképpen fontos kotetrdl egy kivald 6sszefoglald jelent meg
Heltai Gydngyi tollabol. A 2002-es Dialéktus Fesztival kataldgusaban adta kozre ezt az irast,
olyan vizuélis antropoldgiai szovegekkel (egy kerekasztal-beszélgetéssel, tanulmanyokkal)
egylitt, amelyek kival6an dokumentéltak a hazai tudomanyos gondolkodas akkori dllapotat.
Hasonldan a Hockings-tanulmanykotethez, bar kozel harminc év eltéréssel, nalunk ekkor
inkabb a gyakorlati problémak voltak hangstlyosak (Dialéktus 2002).

A fentebb emlitett tanulmany azonban (,,Néhany jellemz6 tendencia a kortars vizua-
lis antropoldgiai gondolkodasban™) két olyan kotet részletesebb ismertetésére vallalkozik,
amelyek 1992-ben jelentek meg (Crawford és Turton 1992; Crawford és Simonsen 1992), és
mar nem a ,Hockings-biblidra jellemzd, megingathatatlan, pozitivista kiildetéstudat hatja
at” Sket (Heltai 2002:89).° A vizualis antropoldgiai konferencidkon elhangzott eléadasokbol
szerkesztett két kotet a mai napig relevdns kérdéseket vet fel, és amint Heltai megjegyzi,

4 Erdekességként mindenképp meg kell emliteniink, hogy Jean Rouch a fenti Filmvildg-interju késziilésekor, ma-
gyarorszagi latogatasa soran, szokatlan, am jelképesen értelmezheté ,,nyomokat” hagyott maga utan. Fiiredi Zoltan,
kultarantropologus, filmrendezé akkor készitette Villanegyed cim filmjét hajléktalan telekszomszédjairél. Rouch,
miutan megnézte, az Idegenek a kertemben cimet javasolta (Fiiredi 2004: 94). Végiil az eredeti maradt, am a cim egy
kivalo projektben, egy migracioval foglalkozé dokumentumfilm-gytjtemény létrehozasaval és terjesztésével kelt
életre (http://idegenekakertemben.hu).

5 Heltai Gyongyi két olyan szerz6t hoz fel ,ellenpéldaként’, akik a kotetben a kozelmultban hangsilyossa valo
szakmai és etikai dilemmakat fogalmaztak meg: Jean Roucht és David MacDougallt. Az elismert antropologus,
filmrendezd ,,A megfigyeld filmen tl” cimG tanulmanya magyar nyelven a 2004-es Dialéktus Fesztival katalogusa-
ban jelent meg (Dialéktus 2004: 61-74). Egyik fontos gondolatat Heltai Gyongyi sikeresebb forditasaban idézem:
»Ha a filmkészit a filmezetteket nem engedi »beleldtni« a filmbe, azzal tulajdonképpen 6nmagét zérja el a filme-
zettek el6l, hisz vilagos, hogy koztiik 1évén a filmezés a legfontosabb tevékenység. Onnén emberi természete egy
részének megtagadaséval a filmezettek emberi természetének egy részét is megtagadja. Igy, ha nem is személyes
viselkedésével, de munkamodszerének kovetkezményeként jovatehetetlentil az antropoldgia gyarmati eredetét eré-
siti” (Heltai 2002: 90).
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»a tudomdnyag kozelmultban lezajlott irodalmi fordulatat hasznalja elméleti és hivatkozasi
alapul az etnografiai film ujraértékeléséhez és részbeni rehabilitalasdhoz” A kotetcimek jol
jelzik a kijel6lt hangsulyokat: a Film as Ethnography tanulmanyai az antropoldgiai kutata-
sok irasos, illetve mozgoképes rogzitési formai kozotti killonbségeket elemzik elsésorban:
és stirgetik a kiilonféle reprezentdcids formak kulturalis értelmezéseihez a megfelel6 tudo-
manyos keretek kidolgozasat, a kulturalis antropologia kritikai megkozelitésében felvetett
etikai, szakmai kérdések megfogalmazasat. Mintha ebbe az iranyba tennének lépéseket a
masik kotet szerz6i: az Ethnographic Film Aesthetics and Narrative Traditions mar az irodal-
mi fordulatbdl kiindulva a létrehozott miivek konstrukcids természetére fokuszalnak, tobb
sikon is megkisérlik a filmesek és filmezettek kozotti talalkozasok folyamatainak elemzését.

Vizuadlis antropoldgia, dokumentumfilmezés és filmelmélet

Az alabbi valogatast olyan hajtasnak is felfoghatjuk, mint amely ezen kétetek kérdésfeltevé-
sei altal létrehozott termékeny taptalajban gyokerezik. Az eredmény leginkabb egy hibrid
novényhez hasonlit, hiszen sem a szerzok altal alkalmazott megkozelitések, sem az elemzé-
sek targyai nem tekintheték egységesnek. Ezt a véleményem szerint vallalhat6 hibriditast az
indokolja, hogy meglehetésen egymastdl tavol esé pontokra akartam eljutni a kiilénboz6,
am érintkezd tudomadnyteriileteken. Az igy Osszeallitott lapszam tehdt nem feltérképezi az
adott problémakort (a kortars vizualis antropoldgia és a dokumentumfilm-elméletek altal
felvetett kérdéseket nem is kisérli meg rendszerezni a tanulmanyok kivélasztaséval), hanem
segitséget nyujt olyan kapcsolatok felleléséhez, amelyek a hasonl6 targyu, rendkiviil szegé-
nyes magyar szakirodalomban csak hidanyként léteznek. Ily médon a mozgé valdsagképek
elemzésénél, értelmezésénél és az alkalmazott modszerek oktatdsandl inkdbb inspiracid
forrasaként szolgal olyan kulturdlis megkozelitések alkalmazasira, amelyek merében dj
diszkurziv pozicidkat jelolhetnek ki.

Koénczey Csilla antropoldgus (igaz, feltételes médban) hasonlé elképzelést fogalmaz meg
annak a vazlatos torténeti attekintésnek a végén, amelyben a reflexiv filmkészitési modokat
jellemzi:

A reflexiv filmkészités alternativa marad a dokumentumfilm szamdra. Hatdsa azonban sokkal
erGteljesebb lehet a filmek befogaddsara nézve, amennyiben sikeriil hozzajarulnia egy kritikai
szemléletmod kialakulasahoz. Miért ne létezne egy reflexiv (dokumentum)filmnézési mod, amit
akar oktatni is lehet, és aminek az alkalmazdasaval a néz6k nem egyszerii fogyasztoként nézik a
képeket, hanem megprébalnak mogéjiik nézni (Kénczey 2005).

Ez a vélogatds is ennek a reflexiv befogadasi médnak az elsajatitasdhoz visz kozelebb.
A dliffordi felfogasban értelmezett kultirak filmezésének produktumait olyan médon teszik
értelmezhet6vé, hogy azok a ,,politikai és poétikai” kettds értelmezési keretében elérhet6vé
tegyék filmigazsagaikat.

Az itt kovetkezd tanulmanyok koziil az elsé harom torténeti megkozelitésti, am a valogatas-
ban betoltott szerepiik szerint kritikai szempontu historiografiai jellegiik valik hangstlyossa.

Alison Griffiths irdsa (,,A korai etnografiai film hagyatéka”) ugyanis egy kivalo torténeti
monografia Osszegzd fejezete (Griffiths 2002). A szerzé a kotetben az etnografia fiatal tudo-
manyagat a szazadel6 vizualis kulttrajaban helyezi el, a kultura egyéb teriileteivel valé kol-
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csonhatasaban vilagitjia meg szemléleti és modszertani sajatossagait (amelyek természetesen
a vizualitashoz ftiz6d6 ellentmondasos viszonyat is meghatdroztdk). Az interdiszciplinaris
megkozelités érdekessége, hogy Griffiths egy végteleniil alapos kutatdémunka eredménye-
ként nem csak bemutatja a Mdssag vizualis reprezentacidjaban a tudomany és a populdris
kultira egymasra hatasat, hanem azokat a kulturalis tereket (muzeumi kiallitasok, vildgvasa-
rok) is feltérképezi, amelyeknek a latogatasa az egyszerre okitani és szérakoztatni vagyo ko-
rai etnogréfiai film nézésével mutat rokonsagot. Walter Benjamin flaneurje helyett a badaud
tekintetét ruhazza a kivancsiskodé nézékre. A valogatasunkban kozolt konkluzié egyfajta
kitekintés, amely azért érdekes szamunkra, mert 4j fényben vilagitja meg a vizualis antro-
polégia megujitdinak szerepét azzal, hogy az altaluk elkezdett ttkeresésekben a jelenkor
reprezentacios politikai dltal felvetett kérdésekre adott valaszokat véli megtalalni. Ramutat
tovabbd azokra az emlékezet- és identitaspolitikai valtozasokra, amelyek kovetkeztében az
Gsetnograf filmek és fotok ujrafelhaszndlasa j, kritikai értelmezési keretben zajlik. Bar az
altala példaként felhozott alkotdk és miiveik Magyarorszagon szinte kivétel nélkiil ismeretle-
nek,® a vildgos elemzések, a 1étrehozasuk kulturalis olvasatt folyamatelemzései tanulsagosak
és modszertanilag kovetenddk lehetnek.

A kovetkez6 két tanulmany ugyanabban a kétetben jelent meg 2007-ben. Ez a gytijte-
mény Jean Rouch gazdag életmivérdl az eddig megjelent miivek kozott is a legalaposabb
attekintést nyujtja, am annal sokkal tobbet: 4j megvildgitasba helyezi annak darabjait.

Steven Ungar az En, a néger cim{i filmjének kritikai szemlélet(i értelmezése nem napjaink
szellemi irdnyzatainak utélagos visszavetitése, hanem a korabeli fogadtatds tényszer(, még-
is radikalisan 1j sulypontokat keresé ismertetése a posztkolonialitas elméletrendszerének
tényében. Steven fontos filmtorténeti tényekkel kiegészitett elemzése oly méddon térja fel a
korszak tarsadalmi, politikai valtozésait, hogy a filmkészitdi felfogasokban és gyakorlatok-
ban egy szinte feloldhatatlannak tiiné ellentmondas ismerhetd fel: a reprezentacioés politikak
megvalositasa és azok metszd kritikaja gyakran egyazon alkotéi torekvés részeiként létezik.

Ezt a problémakort egésziti ki Ian Christie, aki ennek a valogatasnak az alapproblémait
is érintd kérdéseket tesz fel. Rovid filmtorténeti és filmhistoriografiai bevezetdjében az eg-
zotikus/primitiv/archaikus kiilonb6z6, am helyenként mégis egybemosédé fogalmainak a
modern miivészetek és a film sziiletésében betoltott szerepére is kitér. Minderre azért van
sziiksége, hogy vilagossa tegye az elemzés targyai kozott filmtorténetileg ismert és még fel-
fedezésre varo kapcsolatokat. Jean Rouch, Chris Marker és Raul Ruiz muveiben Christie
azt a dokumentumfilmezéssel szemben taplalt egészséges és termékeny szkepticizmust véli
felfedezni, amely az eltérd képzettséggel, filmes indittatassal bir6 szerz6knél egy térél fakad.
A filmezésben rejl6 hatalmi viszonyrendszerre val6 tudatos reflexiok kozvetitésére mindha-
rom alkotd keresi a megfelelé formanyelvi megoldasokat, ez a kutatdi attitid pedig az eltérd
kulturélis sajatossagok vizsgalatanak lényegi ellentmondasaira mutat ra.

Ella Shohat és Robert Stam szerz8paros tanulmanya talan ,,a legvadabb hajtasa” a hibrid
noévényhez hasonlitott valogatasnak. Nem kotédik szorosan sem a vizualis antropoldgiai,
sem a dokumentumfilm-elméleti szovegekhez. Mégis, ha figyelmesen olvassuk, felfedezhet-
jitk benne ezeknek a gondolati rendszereknek, de még erételjesebben a velitk parbeszédben

6 A kozolt tanulmanyokban szerepl6 filmpéldék kozott nagyon kevés olyan szerepel, amelyet lathatott a magyar
kozonség. A filmek egy része azonban az internetnek koszonhetden elérhetd, és remélhetdleg az olvasokat az elem-
zések Osztonzik majd megtekintésiikre.
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allo kritikai elméleteknek a hatdsat. A kotet, amelyben ez az iras szerepelt (Shohat-Stam
[1994] 2008), els6 megjelenése ota szamos kiadast ért meg, mivel kivaléan rendszerezi azo-
kat az alapfogalmakat, amelyek a multikulturalizmus és a média kapcsolatanak elemzésé-
ben hasznalatosak.” Bar a hivatkozott filmpéldak jészerivel ismeretlenek a magyar olvasék
szamara, a vilagos értelmezések alapjan mégis jol hasznalhatdak a poétikai és politikai el-
valaszthatatlansagat evidencianak tekintd, a reprezentacié és identitas dsszefiiggéseit bon-
colgatd elemzésekben.

A kovetkezd két tanulmany egyazon kotet részeként is megjelent (Renov 1997), bar A je-
lentése 6sszegzd keresése eloszor a szerz6 6ndllé tanulmanygytjteményében latott napvila-
got (Trinh T. Minh-ha 1991). Ez a kival6 munka legalabb annyira kiilénbézik stilusaban,
megkozelitésében az akadémiai szévegektdl, mint amennyire a filmkészitd, feminista teo-
retikus Minh-ha experimentalis alkotasai® a korszak antropoldgiai filmjeit6l. A tanulmany
ujrakozlése is jelzi fontossagat. Megitélésem szerint az teszi kivételessé, hogy mikozben a ref-
lexiv filmezés irdnyzatanak (Bill Nichols®) egyik legfontosabb képvisel6je sajat modszerének
elméleti alapjait vizsgalja, a tuddsrol alkotott ,,nyugati” felfogas erdteljes, posztkolonialista
kritikajat fogalmazza meg.

A masik irds a Renov-kétetnek a zard, egyben az egyik leghangsulyosabb tanulmaénya.
A kivalé dokumentumfilm-teoretikus nemcsak a megel6z6 gondolatmenetek eredményeire
valaszol vagy kérdez ra, hanem mintha a sajat, a fentebb emlitett, etnografiai filmelméleti
gyljteményben (Crawford és Simonsen 1992) megjelent szovegének (,,The Ethnographer’s
Tale”) alapvetéseit gondolna tovabb. Itt a kovetkezd lehetséges utat jeldli ki az antropologiai
film szamara: ,, testrdl testre kozvetitett tapasztalatpolitika és ismeretelmélet... az etnogra-
fiai film jobban reagalhat egyfajta megidézésre torekvésre, mint az abrazolasra torekvésre”
(Nichols 1992: 60 idézi Heltai 2002: 110). Az itt kozolt tanulmany kérdésfeltevései, amelyek
- az el6z6 irasok alapjan mar ismerGsnek szamit6 és hasonlé forrasbél eredd - szkepticiz-
must tiikrozik, az episztemoldgiai és reprezentacios politikak koriili valtozasokra reflektal-
nak. A szerz8 ebben az értelmezési keretben igyekszik elhelyezni a kortars dokumentum-
filmezés fontos, tobbnyire diaszpérdban vagy valamilyen egyéb marginalizalt helyzetben
él6 alkotdinak torekvéseit (koztiik Raoul Ruiz, Trin T. Minh-ha miveit). A szubjektivitas
felerésitésére szolgald poétikai eszk6zok ezekben a filmekben politikai fegyverekké valnak, a
tudas birtoklasabdl ered6 hatalmi pozicié megkérddjelezése egy deklaraltan személyes film-
készit6i allaspont felfedésével, egyben a hagyomanyos befogadoéi viszonyok alddsasaval, a
testtapasztalat megidézésére szolgalo reflexivitas altal torténik.

7 Magyar nyelven a kotet egy masik tanulmanya jelent meg a Metropolis cimt folyéiratban: A filmmiivészet Bibel
utdn. Forditotta Kis Anna. Metropolis 2005/2: 92-113, valamint a kétet ,,Iropes of Empire” cimt fejezetének egy ko-
rabbi véltozata ugyanebben a szimban: Ella Shohat: Nemiség és kultura a Birodalomban. A filmmiivészet feminista
etnogréfija felé. Forditotta Varrd Attila. Metropolis 2005/2: 28-57.

8 Magyarorszagon a kozelmultban keriilt bemutatasra a DocuArt Moziban szervezett ELTE-kurzusként és film-
klubként miikodé Romakép Mihelyben Trinh T. Minh-ha ma mar klasszikusnak szamité filmje, az 1982-ben Sze-
negalban forgatott Reassamblage (2012. februar 22.).

9 Bill Nichols dokumentumfilm-elméleti munkajaban kisérletet tesz a kiilonféle modszerek, megkozelitések
rendszerezésére. Itt Trinh T. Minh-ha munkajat a ,reflexiv” abrazolasmdddal €16 mivek kozé sorolja, amelynek
koézéppontjaban a nézé és az alkotd kozotti interakcid all (Nichols 2009 [2001]: 34). Egy masik megkozelitésben,
Peter Ian Crawford az etnografiai filmek anyagkezelési modjainak elemzésénél Trinh T. Minh-ha dekonstruktiv
eljarasat a legmagasabbra értékelt, megidéz6 (evocative) anyag-feldolgozasi médra hozza példaként (Crawford és
Turton 1992:79).
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Az érzéki tapasztalatok képi kozvetitésének vizsgalata képezi Laura U. Marks fontos film-
elméleti munkajanak vazat (Marks 2000). Az elemzési korpuszt azonban az n. interkultu-
ralis mozi darabjai alkotjak, tehat tobbnyire harmadik vilagbeli, diaszpéraban é16 alkotok
film- és videomunkai. A mozgokép korporedlis természetének ezeknél az alkotéknal az em-
lékezésben lesz kitiintetett szerepe, azoknak az élményeknek, tudasoknak a kozvetitésében,
amelyek a kultarak kozotti mozgas reprezentacioiban hidnyként léteznek. A kulturtorténe-
tileg, politikailag eltagadott emlékek felidézése a Marks altal ,,kulturélis sensoriumnak” ne-
vezett mozgoképen és az alkalmazott formanyelvi eszk6zok elemzése nemcsak a periférikus
helyzetben 1év6, fliggetlen alkoték miiveinek emancipaciéjat segiti el6, hanem felhivja a fi-
gyelmet a filmnek azon sajatossagaira, amelyek a médium kialakulasa idején is foglalkoztat-
tak a teoretikusokat: a kulturdk fizikai megtestesiilésének magikus erejére. (Nem véletleniil
idézi a deleuze-ianus Marks oly sok esetben Walter Benjamin és Balazs Béla irasait.)

Ez a tanulmany bizonyos tekintetben keretet képez Alison Griffiths irasaval: nem csak
azért, mert a szazadel6 fontos elméleti iranyzataihoz nyul vissza, hanem azért is, mert az
antropoldgia torténetében kitlintetett szerepet jatszo vizualitds torténeti elemzéséhez altala
rajzolédik ki egy iv, amely mentén felfizhetd szamos, a késé modernitas mozgokép-kornye-
zetében fogant gondolat, elemzés. Az interdiszciplinaris megkozelitést alkalmazo filmelmé-
leti munka — hasonldéan a valogatas tobbi irdsahoz - termékeny hatast fejthet ki mindazok
gondolkodasara, akik a foldrajzi vagy a tarsadalmi tavolsag reprezentacidjaval és annak po-
litikdival foglalkoznak.
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