Kapas Zsolt Zsombor: Mockumentary, a dokumentarista

jelhasznalat reflexigja

Absztrakt

A ,mockumentary" (al-dokumentumfilm) kifejezéssel jelolt filmekben a dokumentarista és a
jatékfilmes jelrendszer sajatosan és sokszinlien vegyul. A dolgozat azt vizsgalja, hogy ezek a filmek
miként reflektalnak a dokumentarista jelhasznalat formaira. A vizsgalat réviden definialja a
dokumentarizmust, kiemelve az altala érvényesitett filmes kédrendszerek aspektusait, valamint az
ezekhez kontextus alapjan r6gzilé értelmezési folyamatokat. A dokumentumfilm
jelentéstulajdonitasi mechanizmusaira éptil ra a mockumentary, hasznositva azok miikodését. Az
egyes mockumentary-k a dokumentarizmus megoldasaihoz kiilléonb6z6 intenciok és
hatasmechanizmusok 6sszefiggésében fordulnak. A dolgozat felallit egy kategériarendszert,

melynek kidolgozasaval mutatja be a vizsgalt filmforma valtozékonysagat.
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Kapas Zsolt Zsombor: Mockumentary, a dokumentarista

jelhasznalat reflexigja

1.1. Mi a mockumentary?

A mockumentaryt altalaban olyan filmtipusnak tekintik, mely dokumentarista eszk6zo6k intenziv
alkalmazasaval fikcios eseményeket jelenit meg. Bar ez az altalanosito leiras segitségiinkre lehet a
dokumentarizmushoz kapcsol6do filmnyelvet és olvasasi médot kihasznalo, azokra épité
mockumentaryk mikédése ugyanis arnyalt, specialis filmes jelenségként értelmezhetd.
Dolgozatom célja, hogy feltarjam az al-dokumentumfilmek azon tulajdonsagat, mely alapjan a
dokumentarista eszkézrendszer hasznalataval egy erételjes reflexio jar egyttt, amely

meghatarozza a befogadas jelentéstulajdonitasi mechanizmusainak miikodését.

Annak érdekében, hogy a mockumentarykat ezen aspektusbol kozelitsiik meg, lényegesnek tartom
elézetesen a dokumentarizmus jelenségének jelhasznalaton alapul6 megragadasat. Ezt a
szemiotikai vizsgalatot — mely a mockumentaryt mint jelhasznalati format vizsgalja — egy
torténeti attekintésen keresztiil kezdem, amely a dokumentarista eszkdzhasznalat torténeti
alakulasanak fliiggvényében értelmezi az al-dokumentumfilmek jelhasznalati konvenciéinak
kialakulasat. Maganak a dokumentarizmusnak a kimerit6 felvazolasa 6nmagaban is hatalmas
terjedelmd lenne, igy az érvelés hatékonysaga érdekében csupan a hozza kapcsol6dé jelhasznalat
torténelmének egy szlik kivonataval fogok szolgalni. Célom ezzel, hogy a felvazolt példak alapjan
eljussunk egy jelhasznalati aspektusbol megfogalmazhaté dokumentumfilm fogalomhoz,

amelyhez képest meghatarozhat6é a mockumentary jelensége.

A dolgozatom koézponti témajat képezé filmforma megragadasaban lényeges mozzanatnak szamit
a mockumentaryk kategorizalasa, a kiilonféle alkot6i intenciok és alkalmazott
hatasmechanizmusok alapjan torténé osztalyozasa. Ezen keresztiil valnak lathatova az al-
dokumentumfilmek killénb6zé tipusai, melyek eltéré modokon reagalnak a dokumentarista
eszkdzhasznalat és a hozza k6t6d6 befogadoi értelmezés miikodésére. A kategorizalast kovetGen

vonhatjuk le végs6 kovetkeztetéseinket a mockumentary jelenségérdl.
1.2. A vizsgalat megalapozasa

A tovabbiakban a magyar ,al-dokumentumfilm” megnevezés helyett az angol ,mockumentary”,

illetve ,mock documentary” kifejezéseket fogom hasznalni. Az angol ,mock” sz6 sokkal arnyaltabb



jelentést tulajdonit ennek a filmtipusnak, mint a magyar megnevezés. Ez a sz6 ugyanis az olyan
jelentéseken tal, mint a ,hamis”, a ,mi-, az ,al-” (melyek megfeleltethet6k a magyar ,,al-
dokumentumfilm” kifejezésnek), olyan értelemben is hasznalhat6, mint ,megtévesztés”,
Lkigunyolas”, vagy akar ,csufolédas”. Ez utobbi jelentések arnyaljak a mockumentary filmtipusnak
a befogadok értelmezési stratégiaihoz vald viszonyat, és ramutatnak a benne érvényesiul6
hatasmechanizmusok mikodésére. Tény, hogy a magyar , al-dokumentumfilm” megnevezés a
targyalt filmtipus legalapvet6bb mozzanatara vonatkozik, mely a hangsulyos dokumentarista
eszk6zhasznalatban nyilvanul meg. Ezzel szemben az angol megnevezés amellett, hogy szintén
utal erre, bizonyos mértékig ramutat a jelhasznalat moégott meghiuzodo olyan filmkészitési

intenciokra, melyek a megtévesztésben illetve a kritikaban gyokereznek.

A fogalomhasznalat tisztazasat kovetéen réviden fel szeretném vazolni a kutatas menetét. Mint
mar emlitettem, a mockumentarykban megjelené filmkészitési stratégiak és hatasmechanizmusok
megértéséhez feltétlentl sziikség van a dokumentarista jelhasznalat vazlatos torténeti
attekintésére. A mockumentarykban felidézett dokumentarista technikak funkciéi ugyanis nem
ragadhatok meg anélkiil, hogy ramutatnank a dokumentarizmus filmes iranyzatanak torténeti
valtozatossagara, modosulé jelhasznalatara, valamint a hozza fiz6dé befogadéi konvenciok

sokféleségére.

~A” dokumentarista filmnyelv nem irhato le a filmtérténet minden korszakara érvényes
szabalyrendszerrel. A formal6dé alkotoi, illetve befogadéi konvenciok a filmtérténelem folyaman
korszakonként eltéré6 modon érvényesiiltek. A dokumentumfilm térténetének attekintése soran
nem vallalkozom kimerit6 torténelmi vizsgalédasra; a dokumentarizmus térténeti szemponti
megkozelitését annyiban végzem el, amennyiben segitségemre lesz a mockumentaryk

létrejottének és mikodésének pontosabb meghatarozasaban.

Mindezek utan az mockumentaryk kialakulasat szintén térténelmi kontextusba helyezve tarom
fel. A filmtipus megsziiletésének lehetséges okai tovabb arnyaljak mikodésének jellegzetességeit,

valamint a dokumentarizmushoz val6 viszonyat.

A vizsgalodas ezek utan helyezédhet hangsulyosan elméleti sikra. A gyakorlatban megvaldsult
filmes jelenségekbdl itt vonom le azokat a kovetkeztetéseket, melyek kirajzoljak a két vizsgalt

filmtipus jelhasznalatban jelentkezé viszonyat. A dokumentumfilmek bemutatasa ad majd egy
viszonyitasi alapot a mockumentaryk megragadasahoz, melyet filmes példakkal kivanok majd

alatamasztani.

Ezek a filmes példak azonban nem csupan a vizsgalt jelenség egységes elméleti magjat rajzoljak
koril, hanem annak arnyaltsagat, valtozékonysagat is lathatova teszik. A mockumentary
sokféleségét a Plantinga [ altal felvazolt, altalam bizonyos mértékben kiegészitett
kategoériarendszerben kivanom lathatéva tenni, melyen keresztil ramutatok az ide tartozo
alkotasok eltéré miikodésére. A filmek készitGinek intenciéi, a befogadok értelmezési mintaihoz
fliz6d6 viszony, valamint az alkalmazott hatasmechanizmusok alapjan kualonithetjik el ezeket a

miveket, igy hozva létre a Parodia, a Kritika és Megtévesztés, a Dekonstrukcio, valamint a



Hatasorientalt mockumentaryk osztalyat. Fontos hangstlyozni, hogy olykor talalkozhatunk olyan
alkotasokkal is, melyek a kategériarendszer alapjan igymond hibridként mikoédnek, tobb csoport
jellemzgGit is egyesitik. Azonban a sokféleség ellenére minden mockumentaryban megtalalhatjuk

ezen filmforma meghatarozé elméleti és mikodésbeli jellemvonasait.
2. A dokumentumfilm térténeti megkozelitése

A filmes dokumentarizmus torténeti attekintésén keresztil kitapinthatéva valik az iranyzatot
meghatarozé filmes elemek és az alkotoi intenciokhoz k6t6dé tényezok valtozé rendszere. A
dokumentarizmus torténeti alakulasanak szemrevételezése soran fontos hangsulyozni, hogy az
okfejtés tétjét nem annak latolgatasa képezi, hogy milyen mértékben nevezhet6 a
dokumentumfilm a vilag pontos reprezentacidjanak. A bemutatas céljat annak demonstralasa
képezi, hogy a dokumentarista filmek értelmezésében milyen fontos szerepet jatszik a torténelmi
kontextus, valamint a hozza kapcsolhato filmes eszk6zhasznalat. Azt az aspektust kell szem el6tt
tartani, mely az iranyzatot a kontextushoz kotott kodhasznalat és azoknak értelmezése alapjan

kozeliti meg.

Filmtorténeti szempontbol a vizsgalt iranyzat igen valtozo képet mutat az alkotéi intenciok, a
filmkészitési alapelvek, valamint a felhasznalt eszk6zok terén. Az ilyen aspektusbol végzett
fejtegetés ramutat a dokumentarizmus hangsulyos dinamizmusara, mely fontos szerepet jatszik a
dokumentarista filmkészités definicidjara iranyulé kisérletben. Ennek érdekében kivanok

felvazolni néhany filmtorténeti pontot, ramutatva a killénb6zé kontextusokhoz fliz6dé alkotoi

intenciok és formanyelvi megoldasok korszakaira.
2.11. A Lumiére-fivérek filmjei

Ha a filmtorténet kezdeteinél kezdjuk a dokumentarizmus koriljarasat, akkor rogton a Lumiére
fivérek 6sfilmjeit helyezhetjik a vizsgalédas kozéppontjaba. Mar az olyan filmeknél, mint a Vonat
érkezése (1895, Auguste és Louis Lumiére), vagy mint a Megontdziit 6ntozo (1895, Auguste és Louis
Lumiére) talalhatunk bizonyos elkiilonitési szempontokat, melyeket Gelencsér Gabor elevenit fel

egyik irasaban:

~A kezdet kezdetén 1éteztek igynevezett »természetes felvételek«, amelyeken a kamera
t6le fuggetlen eseményeket rogzitett — a vonat érkezését, a tenger hullamzasat -, s voltak a
felvétel kedvéért megrendezett események, példaul — hogy ismét a Lumiére-6sfilmek

koziil hozzunk példat — a megontézott 6ntdzé mulatsagos gegje.” [2]

Ezeket a szempontokat a dokumentarizmus és a fikcios elemeket megjelenité jatékfilmek
elkillonitésének el6zményeiként értékelhetjiik, melyek alapvetéen a felvételek témajaban
gyokereznek. Az egybeallitasos felvételek, a totalban rogzitett események, a mozdulatlan kamera
mind jellemzéi voltak ezeknek az alkotasoknak, igy még nem beszélhetliink sajatos
eszkozrendszerekrodl, szerkesztési utbmunkalatokrol. Ezek a filmek maganak a médiumnak olyan

korai kisérleteit, szarnyprobalgatasait mutatjak, ahol még nem érdemes filmiranyzati



torekvésekrol beszélni.
2.1.2. Flaherty és Grierson dokumentumfilm elképzelése

A dokumentumfilmek egyik legels6 alkotasaként (nem szamitva a hiradokat és az utirajzokat) a
Nanuk, az eszkimo (1922, Robert Flaherty) cimid muivet nevezhetjik meg. Az alkotassal megszulet6
egzotikus filmek csoportja a nyugati civilizaciotol foldrajzilag és/vagy kulturalisan tavol es6
tertleteket, népeket kivantak bemutatni, szem el6tt tartva a Flaherty szamara is kiemelten fontos
dramaisagot. Grierson, aki Plantinga egyik cikke alapjan els6ként alkalmazta a ,documentary”
kifejezést, a dokumentumfilm készitésének modjat kreativ munkaként, miivészi torekvésként
hatarozza meg, melyen keresztill a feldolgozatlan felvett anyagot problémakézponti narrativaba
szerkesztik. [3] Ezen korai dokumentumfilmek, ahogyan az a Lumiére-fivérek filmjei is, csupan
témajukat tekintve valaszthatoéak el a korszak megrendezett jatékfilmjeit6l. Bar a Nanuk, az eszkimo
egy valodi eszkimocsalad életét kivanja bemutatni, a jelenetek nagy részét mégis elére

megtervezett moédon forgattak le.

sFlaherty egyensulyt tartott a hiteles eredeti felvételek és az olyan megrendezett jelenetek k6zott,
mint amikor az eszkimoék egy nagymeéreti iglut épitettek, amelynek egyik oldala nyitva maradt,

hogy az alvashoz késziil6dé csaladot le lehessen filmezni.” [4]

A valés események bemutatasan, a megrendezett jeleneteken, és a dramaisagra térekvo
szerkesztésen keresztil a Nanuk, az eszkimo és a hozza hasonloé filmek fektetik le a
dokumentumfilmek készitésének elsé alkalmazott szabaly- és jelrendszerét. Ez a szabalyrendszer

pedig a korszak jatékfilmjeit6l inkabb csak az alkotasok témaja szempontjabol kilénithetdk el.

Nanuk, az eszkimo, Robert Flaherty, 1922.

Még a felhasznalt formanyelv szintjén sem vehetiink észre feltinGbb eltéréseket. Ezt jol tiikkrozi
André Bazin a Filmnyelv fejlodése cimi tanulmanya. Ebben Bazin a filmkészitéket a formanyelv
hasznalata alapjan sorolja a képben hivék (akik a kép plasztikajan keresztiil, vagy a montazs

alkalmazasaval kivannak jelentést 1étrehozni), illetve a valosagban hivok (akik a képhez nem
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kivannak hozzatenni, inkabb annak realizmusan keresztill kivannak tizenetet kézvetiteni)
csoportjaba. 151 Az érdekesség az, hogy a Nanuk, az eszkimé a valosagban hivék csoportjaba kertilt,
olyan jatékfilmes alkotok mivei mellé, mint Murnau vagy Stroheim. Flaherty filmjét Bazin fé6ként
az eszkimok vadaszatat bemutat6 beallitas alapjan emeli ki, ami egy planon belil mutatja a vizben
kapal6zo, prédaul szolgald rozmart és a parton er6lkodé vadaszokat, akik egy kotél segitségével
probaljak partra huzni az allatot. Bazin ennek a beallitasnak a hatasossagat, realistabb idékezelését
allitja szembe a képben hivék altal preferalt intellektualis montazs hasznalataval. Ami azonban
szamunkra igazan lényeges ebb6l a példabol, az a felismerés, hogy a korai dokumentumfilmeket
formanyelvi eszk6zo6k alkalmazasa alapjan nem kiilénithetjiik el feltétlentl a jatékfilmek

iranyzatatol
2.1.3. Vertov és a ,Filmszem”

A dokumentumfilmek vizsgalataban fontos megemliteni Dziga Vertov , Filmszem” elméletét,
amely filmkészitési elveit a valosag képeinek szervezésére alapozza, erésen szembehelyezkedve a
teatralis, torténetmesélé filmekkel. Az elméletet Vertov egyfajta tudomanyos, kisérleti kutatasként
irja le, melynek lényegét ,(a.) az életbdl vett tényeknek filmszalagra torténé tervszeri regisztralasa;

és a (b.) filmszalagon rogzitett dokumentaris filmanyag tervszer(i megszervezése” [6] adja.

Ha ezt az elgondolast a dokumentarista torekvések iranyabol koézelitjik meg, lathatjuk, hogy a
Nanuk, az eszkimoval ellentétben itt mar sokkal hangstlyosabb szerepet kap a jatékfilmekkel valé
elvi szembehelyezkedés. Vertov és kovetdi mar az egész mozgalom céljat ugy hatarozzak meg,
mint a tényeken alapul6 hatas minél hatékonyabb kivaltasat, szemben a képzel6erével atitatott

fikciés miivek hatasaval.

Ember a felvevogéppel, Dziga Vertov, 1929.

Mindennek ellenére a filmkészités eszkdzrendszere itt sem hatarolhato el kénnyen a korszak
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torténetmesélé filmjei altal alkalmazott megoldasoktél. Vertov Ember a felvevogéppel (1929, Dziga
Vertov) cimui alkotasaban ugyanugy elGszeretettel hasznositotta a montazs kiillénb6z6 fajtait, mint
Eisenstein, vagy Pudovkin. A filmszem elmélete ugyanis az Gj latasmod megteremtésének egyik
kiemelt elemeként nevezi meg a mindennapi érzékelés tapasztalatain talmutaté képi és idérendi
filmes manipulaciok hasznalatat. A montazs, a gyorsitas, az egymasra exponalt felvételek, az
extrém kameraallasokbol rogzitett felvételek és szamos mas film-trikk is beletartozik az
alkalmazott eszkdzrendszerbe. Maga az Ember a felvevogéppel is bévelkedik ilyen megoldasokban.
Ezzel mar az elsé6 beallitasban szembestilhetiink, amiben két 6sszeoll6zott kép eredményeként egy
trilkkfelvételt lathatunk, melyen egy kicsinyitett operatér kezd felvételeket késziteni egy hozza

képest oriasi kamera tetejérol.

Ez a dokumentarista vonulat tehat igen ellentmondasosan kapcsolja 6ssze a valésagot hlien
reprezental6 képekben valo hitet és a montazst alkalmaz6 filmek, valamint az absztrakt alkotasok
manipulativ, torzit6 eszkézrendszereinek jelentést konstrualé mechanizmusat. Fontos
megjegyeznink persze, hogy a jatékfilmektdl valo elhatarolédas igénye itt igen erésen
megfogalmazodott. Azonban ez az igény, csakugy mint a tényeket reprezental6 felvételekben valo
hit, csupan egy idealizalt cél, egy j latasmod megteremtésének alavetett, részleges 6sszetevije

maradt.
2.1.4. Dokumentumfilm és propaganda

Az europai diktaturak kiépilésével parhuzamosan, valamint a II. vilaghaborua el6rehaladtaval
megerdso6dott a dokumentarizmus iranyzatanak ideologiai alavetettsége. A valosag tiikrozésének
igénye a politikai célokat szolgalé propaganda és manipulacié nyomasa ala kerilt. A filmes
eszkozrendszerek, a rogzitett események mind az adott ideoldgiai iranyzat altal meghatarozott
szelekcionak, ellenérzé intézmények altal felallitott szabalyoknak megfelelve érvényesiilhettek
csak. Elfogult érvelést, fikcios elemeket er6sen alkalmazo, nyomatékosan egyoldali olvasatot
engedélyezé filmek késziiltek, melyek a sikeres propaganda érdekében a néz6k érzelmeire

kivantak erés benyomast tenni.

Az 1935-ben készult Az akarat diadala (1935, Leni Riefenstahl) a Nemzetiszocialista Német
Munkaspart Nurnbergben rendezett kongresszusat dokumentalja egy igen pontosan kiszamitott €s
megtervezett modon. A film alkotéi ugy kivantak régziteni az eseményeket, ahogyan az ideologia
kivanta hirdetni 6énmagat. Bar gy tlinhet, a kamerak csupan megfigyel6i a latvanyos

eseményeknek, mégis éppen a dokumentalé apparatus valik fontos szervezéelvvé.

sRiefenstahlnak elképeszté anyagi forrasok alltak a rendelkezésére, az eseményeket pedig
gondosan megtervezték, hogy minél jobb felvételeket lehessen réluk késziteni. E cél
érdekében még arra is lehet6ség nyilt, hogy néhany beszéd egyes részeit egy masik
helyen, masik id6épontban Gjra felvegyék, ha az eredeti anyag hasznalhatatlannak

bizonyult.” [7]



Az akarat diadala, Leni Riefenstahl, 1935.

Az akarat diadala a Nemzetiszocialista Német Munkaspart mogé felsorakozé német nép dntudatat,
a Fuhrerhez k6t6d6 imadatat, valamint a part iranyitéinak buzdité beszédeit jeleniti meg, mindezt
a kamera kifogastalanul preciz, pontos hasznalataval. Ahogyan arra Bill Nichols ratapint, a film egy
valoban megtortént ideoldgiai paradét rogzit, melynek a forgatas megtervezett moédon

szervezGjéveé, részévé valik. [8]

Egy masfajta megkozelitést jelenit meg a Midwayi Csata (1942, John Ford), melyben a haborus
propaganda az Egyestilt Allamok ideologiai néz6pontjat erdsiti. Ebben a filmben a dokumentarista
felvételeket az 6sszecsapasok helyszinére kivitt operatérok rogzitik, igy nem beszélhetiink olyan
preciz megtervezettségrél, mint a fent emlitett miben. A felvételek nagy része spontan
eseményeket tar elénk, melyeket a széles korben még nem alkalmazott 16 mm-es kamerakkal
rogzitettek. A kézikamera hasznalata remegd beallitasokat, kapkodé kameramozgasokat

eredményezett, mely a felvételek hitelességét erGsitette.

A harci jelenetek rogzitése mellett azonban igen erételjesen megjelennek a propagandat szolgald
fiktiv alapti elemek. A film Hollywoodhoz valé kotédése megkérddjelezhetetlen, hiszen az alkotas
rendezéje John Ford, narratorként pedig Henry Fonda hangjara ismerhetiink ra. Ford szamos

felvételt készitett a katonak bevetés elGtti és utani elfoglaltsagairol, melyek mellé a narrator
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személyes, hazafias, buzdité monologjat tarsitotta. Az amerikai nép megszolitasa érdekében
olykor még egy tars-narratort is bevetettek, aki az anyaorszagban maradt asszonyok sztereotipija
alapjan kialakitott, agg6do6 anyaként kap szerepet. Ez a sztereotipiat képvisel6é néi narrator a
személyes hangvételd megszolalasaiban az otthon biztonsagabél figyelo, katonakért aggodo

emberek hazafias érzelmeit kivanta reprezentalni és fokozni.

Maganak a hangalamondasnak egyik 1ényeges részletét adja az, mikor ez a tars narrator a
dokumentumfelvételeken mintegy ,felismer” egy kozkatonat, és a csaladjardl kezd beszélni. Ezzel
parhuzamosan a rendez6 hétkoznapi tevékenységik (kotdgetés, telefonalgatas) kozben megjeleniti
a megemlitett csaladtagokat, akiket szintén sztereotipikusan, a szimpatia felkeltésének igényével
formalt meg (és akiket egy Bordwell altal megnevezett forras alapjan szinészek alakitanak).
Mindezek az elemek az azonosulast, az érzelmi érintettséget kivanjak minél erGteljesebben
kivaltani a néz6kbél. Emellett Bordwell ramutat arra a tényezére is, hogy a film nagy részét

amerikai népdalok és indulok kisérik, ezzel tovabb fokozva az amerikai nézékre tett benyomast. [9]

Ezeknek a filmeknek a vizsgalata ramutat a felvételek és a hozzajuk k6t6d6 jelentéstulajdonitas
kapcsolatara. Az egyes filmek csupan az altaluk képviselt ideologiai szempontot alatamaszto
értelmez6 kozegnek felelhetnek meg, igy az altaluk képviselt értékrendek 6sszehasonlitasaval
erételjes ellentmondasokba utkézhetiink. Az egyik politikai fél propagandafilmje ugyanis a masik
fél szamara elfogadhatatlan és hamis. Csupan az ideologikus értelmezési mechanizmusok
elhagyasaval érhetiink el egy masfajta nézépontot, melyen keresztiil meglathatjuk az adott alkotas

propagandisztikus jelhasznalatat.

Bizonyos szinten a mockumentary iranyzatahoz is kéthetiink egy ehhez hasonl6 értelmezést, erre

azonban majd a kés6bbiekben térek vissza.
2.1.5. A személyes dokumentumfilm

A szerz6i elméletek és az autoném filmes eszkdézhasznalat elvének kiemelked6 hatasa érzékelhetd
a Bordwell altal személyes dokumentumfilmeknek nevezett alkotasokban. [10] Az olyan filmek,
mint a francia Allatok vére (1949, Georges Franju) vagy az irani 4 haz fekete (1963, Forugh
Farrokhzad) a valosag egyes elemeinek tiikr6zésén tal a készit6k mivészi torekvéseit is
megjelenitik. A filmek a bemutatott eseményeken keresztiil a szerzé véleményét, értékrendjét

tukrozik, sokszor implicit, lirai médon.

Az Allatok vére egy parizsi vagohid mindennapi eseményeit tarja elénk. A film egyfeldl tajékoztato
jelleggel készult, ezt viszont gyakran felulirjak a lirai megoldasok, olykor pedig kifejezetten az
informal6 és a miivészi torekvések utkoztetését tapasztalhatjuk. A film kezdetén Parizs hataranal
1év6 bolhapiacrol készult, megrendezett felvételekkel talalkozhatunk, melyek a szirrealista filmek
hagyomanyait kovetik. Ide sorolhatnank a fa agarol 16g6 csillar képét, vagy az egymas mellé
halmozott kacatokat, kartalan prébababat, gramofon hangszorét megorokité beallitast. Szintén
talalkozhatunk olyan, a dokumentumfilmes hagyomanyoktol idegen elemekkel, mint a diszes

képatmenetek, melyek diszes ajtocskakat és néi legyezéket megjelenitve, fiiggdényszertien



zarédnak 6ssze, majd nyilnak ki gjra.

A varos hatarat és a varos kiliresedett utcait megorokité, kolti hangvételd, hangalamondassal
kisért képek halmozasat azonban megakasztjak a bemutatasra keriulé vagohidi jelenetek. Az ezt
feltaro, brutalis eseményeket megorokito felvételek szem el6tt tartjak a pontos dokumentalas
igényét, azonban a képek {6 célja inkabb a megddbbentés lesz. A narratorok, akik olykor
tényszeruségre torekvd, olykor pedig kifejezetten lirai médon megfogalmazott monolégokban
szo6lalnak meg, nyiltan mutatnak ra a dalolo, fiityiilget6 mészarosok artalmatlannak tartott
gyilkossagaira, és a sajnalatot kelt6 allatok tehetetlenségére, pusztulasara. Emellett a film a vagéhid
falai kozott folyo tomeges vérontas dinamikus torténéseit a hétk6znapok monoton mulasat
kifejez6 kietlen utcaképekkel allitja szembe. Mindezen elemek tébbféle értelmezési lehetéségnek
adnak teret, melyhez erételjes hangsullyal kapcsolodik az allati his lelkiismeret-furdalastol mentes

fogyasztasanak kritikaja.

A haz fekete, Forugh Farrokhzad, 19638.

A haz fekete egy lepratelep életét jeleniti meg, am erdsen lirai hangnemben. A megjelend
helyszinek és szerepl6k egy szimbolumrendszer elemeiként tiinnek fel, igy lehetetlenitve el a
realista feltaras és a hozza fliz6d6 narrativ struktarak szabalyainak érvényestiilését. A képek egy
toredezett, asszociacios montazsokra épiild, allegériakkal teli miivé allnak 6ssze, melyet a

narratorok €s a szereplék altal mondott vallasos imak és versek koltéi sorai kisérnek.

A dokumentumfilmek ezen csoportja a valds jelenségeket a jatékfilmes hagyomanyoktol
kolcsonzott eszk6zok alkalmazasaval jelenitik meg, a jelrendszerek felhasznalasanak szervezéelvét
pedig az auteur elgondolas alapjan maganak a szerzének a miivészi elgondolasai, motivacioi
szolgaltatjak. A filmek készitésében a célként kitlizott dramaisag megkérddjelezhetetlen,
Flahertyvel ellentétben azonban itt ez nem az elbeszélt eseményekbdl 6sszealld cselekményeken,

hanem magukon a képeken, a montazsokon, és a teremtett lirai hangulaton alapszik. Ezek alapjan
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hangsulyoznunk kell, hogy ezekben a filmekben a szerz6iség sokkal fontosabb szerepet jatszik,

mint barmilyen dokumentarista szabalyrendszer.
2.1.6. A direct cinema €s a cinéma vérité

Az imént felvazolt alkotokozpontu filmkészitési hozzaallassal hangstulyosan szembehelyezkedve
épult ki a mai napig nagy hatasu direct cinema. Ez az 50-es évek végén elterjed6 technikai Gjitasok,
a 16mm-es kamera és a konnyen kezelheté hangrogzité apparatus altal felkinalt lehet6ségekre
épitett. 1l A felszerelés mozgékonyabb, kotetlenebb dokumentalast eredményezett. Ennek
lehetésége teremtette meg a dokumentarizmus azon valfajanak alapelvét, mely a filmkészit6t az
események puszta megfigyel6jeként hatarozza meg, elutasitva a forgatokoényvet, az Gjrajatszott

jeleneteket, illetve az utdmunkalatok énkényes jelentéskrealasat.

tukrozi a direct cinema alkotoi elképzeléseit:

~E megfigyel6 hozzaallas az utémunkalatok, a vagas soran éppugy érvényesilt, mint a
forgatas soran, ami olyan filmeket eredményezett, amelyekben nem volt
kommentarhang, nem volt nondiegetikus zene vagy hangeffekt, nem voltak képkozi
feliratok, torténelmi rekonstrukciok, a kameraknak megismételt cselekvések, sGt még

interjuk sem.” [12]

Chronique d’un été, Edgar Morin, Jean Rouch, 1961.

A mar korabban idézett Bordwell-Thompson munkabol levonhatjuk azt a kovetkeztetést, hogy a
fenti meghatarozas érvényes ugyan a direct cinema Egyesiilt Allamokban és Kanadaban miik6dé

agazatara, a franciaorszagi alkotok azonban egy masik szempontbdl kozelitették meg a valosag
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tiszta dokumentalasanak médjat. A hattérbe huz6do, lathatatlan megfigyel6i pozicié idealizalasa
helyett itt a feltaras 1ényeges mozzanata volt a filmkészit6k beavatkozasa, az eseményeket
el6(re)mozdité buzditas, provokalas. Fontosnak tartottak a megfigyelt személy és az alkoto6 kozti
egyuttmikodést, hogy a megfigyelt személyek képesek legyenek elmondani érzéseiket,
gondolataikat. Ugyanis ha a filmek készitéi ,arra vartak volna, hogy az emlékek maguktol térjenek
fel, és aztan a jelenetet pusztan megfigyeljék, az alany talan sosem nyilt volna meg.” [13) Mindezek
alapjan az interjuk készitése, a filmkészit6k filmben valé fokozott megjelenése sem volt kizarva.
Ezt a dokumentarista hozzaallast nevezik gyakran cinéma vérité-nek (ezt az elnevezést gyakran

hasznaljak a direct cinema szinonimajaként is).

A direct cinema ezen két agazata maig tartoan lefektette a dokumentarizmus legjelentésebb
konvencioéit, ami az eszkézrendszerhez, az alkotoi célkitizésekhez, a befogadéi stratégiakhoz
kotédik. A mozgékony kézikamera hasznalata, a személyek hétkéznapi élethelyzetekben valo
megfigyelése vagy a bens6séges interjuk felvételei mind olyan elemek, amelyeket a nézé
hatarozottan a dokumentarizmus iranyzatahoz kot, és amelyek a mockumentaryk szamara fognak

kivalo feluletet nyujtani a kritizalas, az elbizonytalanitas és a megtévesztés lehetéségére.
2.2.1. Mockumentary és az auton6m filmes jelhasznalat hatasai

A dokumentarista aramlatokban a val6sag reprezentacidjanak egyes elképzelései eltéré elveken és
gyakorlati megoldasokon alapultak. Az egyik megkozelités a mivészi szerkesztést tartotta szem
el6tt, addig a masik a valésag bemutatasat kisérleti alapokra helyezve nyult a filmtrikkkok
lehet6ségéhez, mig a harmadik teljes mértékben elhatarolodott a szerkesztési folyamatoktol.
Mindebbdl levonhaté a konkluzio, hogy a filmes dokumentarizmus olyan jelenség, mellyel
kapcsolatosan a torténelem folyaman tobbféle, kiillonb6z6 alkotéi intencidkkal talalkozhatunk, és
amelyek mas-mas kontextusok alapjan, eltéré eszkézrendszert hasznositva hoztak létre miiveiket.
Ami szamunkra itt igazan fontossa valik, az maganak a filmes jelhasznalatnak azon megkozelitése,

mely el6mozditotta a mockumentaryk létrejottét.

A mockumentary mint filmtipus (mint sajatsagos jelhasznalati méd) kialakulasahoz jelentés
mértékben hozzajarult az 50-es évek elején jelentkezé modernista filmnyelv néhany meghatarozo
jellegzetessége. E viszony egy lehetséges megkozelitéséhez ki kell emelntnk Astruc 1948-ban
megfogalmazott kamera-t6ltStoll (caméra-stylo) elméletét, [14l melyben a filmet kifejezések és
jelentések halmazaként értelmezve nyelvként hatarozza meg. A filmes nyelvhasznalatot, tehat a
mozgokép jelrendszerének alkalmazasi lehet6ségeit az irasos nyelv rugalmassagahoz hasonlitja,
amely alapjan a film alkotéja gy késziti miveit, ahogy az iré papirra veti iromanyat. A film
nyelvként valé elgondolasa és hasznalata az alkotok szamara lehet6vé teszi azt a személyes
hangvételt, melyen keresztul kitdrhetnek az elvarasok és konvenciok fennallo, megcsontosodott

rendszerébdl.

Astruc ezen irasa, valamint kortarsainak hasonlé térekvései teremtik meg a modern filmek és az
auteur elgondolas elméleti alapjait. [15] Ebbél kiindulva azt mondhatjuk, hogy az olyan modernista

alkot6k, mint Antonioni, Fellini vagy Bergman, sajatos filmes jelrendszert alakitottak ki, melyeket



nem lehet feltétleniil a konvencionalis jelentéstulajdonitasi mechanizmusokkal értelmezni. A
fennall6 séma és elvaras rendszereket figyelmen kiviil hagyo aj értelmezés az auteur, a szerzé
szabad eszkozhasznalatat hirdeti. A szabad jelhasznalat a filmkészit6k szamara lehetGséget ad a
miifajok és iranyzatok hatarvonalainak atlépésére, a hozzajuk k6t6dé6 kifejezési moédok keverésére.

Ebben a folyamatban a dokumentarista iranyzat sem maradt érintetlen.

Az autoném jelhasznalatot megalapozé elméletek és filmek ramutattak a dokumentarizmus
filmnyelvi eszkdzrendszerének atvehet6ségére. Ez a konvencidkkal szembemend filmmiivészeti
hullam kiemelten fontos a mockumentary létrejottében. A dokumentarizmus altal alkalmazott
kodok, eszk6zok (gondoljunk itt a direct cinema elemeire) jatékfilmekbe torténd atemelése
mutatott ra arra a lehet6ségre, mely maga utan vonhatta a mockumentary megsziletését. Bar az
atvett elemek az olyan alkotasokban, mint a Mdté evangéliuma (1964, Pier Paolo Pasolini), vagy az
Algiri Csata (1966, Gillo Pontecorvo) még egy érzékelhet6, koriljarhato jatékfilmes kontextusba
épultek bele, mégis érdekes kérdéseket vetettek fel az értelmezési mechanizmusokkal
kapcsolatosan. Ezeknek a kérdéskoroknek a tovabbgondolasat valositja meg az altalunk vizsgalt
mockumentary, melynek megjelenését az Gj hullamok korszakara, a 60-as évek kézepére, masodik
felére tehetjuk (Bar kérdéses, hogy az 1965-0s, Peter Watkins altal készitett The War Game-et
koranak megfelel6en dokumentumfilmként kellene-e értelmezniink). Ez alapjan tehat a vizsgalt

filmformat az autoném jelhasznalat hatasaibdl eredeztethetjik.
2.2.2. Mockumentary, mint a dokumentarizmus kritikaja

Szintén lényeges szempontot képez a vizsgalt filmformaval kapcsolatosan a dokumentarizmus
valosagtikrozo statuszaba vetett hit elbizonytalanodasa. Ez egyfel6l a dokumentumfilmek
jelrendszerének az autoném jelhasznalat elvein alapul6 jatékfilmes felhasznalasabol kovetkezhet.
A folyamatban koézrejatszhat az egyszerd kezelhet6ségi, konnyen beszerezhet6 filmkészitsi
apparatusok elterjedése is, mely lehetdséget adott a direct cinema és a cinéma vérité azonos
technikai alapokon nyugvé jelrendszerének kisajatitasara. Mindezek alapjan beszélhetiink a
dokumentarizmus statuszanak bizonytalanna valasarol. Ez a jelenség vonja maga utan az
iranyzatot kritizal6 elméletek szilletését, melyeknek kivalo érvelési alapot nyujt a mockumentary

dokumentaristanak feltiintetett, megtéveszté eszk6zhasznalata.
2.2.3. Mockumentary mint a dokumentarizmus onreflexigja

A szabad filmnyelvi eszk6zhasznalat gondolata a filmi modernizmusban csucsosodott ki. Ennek
egyik elemeként nevezi meg Kovacs Andras Balint a filmes onreflexiot, melyet ,rendszerint az
esztétikai konvenciok altal keltett illaziohatas felfiggesztésére hasznaljak”, és melynek ,végsé célja
egy kozvetlen diszkurziv viszony létrehozasa a szerzé és a kozonség kozott” [16], Az onreflexio
tehat a film szovetébe ,lyukat” Gt, melyen keresztil az alkoté ramutathat mive
szabalyrendszerére, mikodésére, a fikcids narrativa mogott meghiizodo filmes struktirara. Ezzel
az aspektussal is kapcsolatba hozhatjuk a mockumentaryt, ami ebbdl a megvilagitasbol a
dokumentarizmus sajatos, dnmagara valoé reagalasaként 6lt format. Ebbd6l kiindulva a

dokumentarizmus 6nértelmezése hozza létre az altalunk targyalt filmformat, mely a val6sag



reprezentacidjan alapuld, konvenciékon nyugvo kédrendszerbe 6ltoztet fikcids elemeket, ezen
keresztul teremtve meg a reflexivitast, mely az adott filmek szévetébe hol explicit, hol implicit
modon épul bele. Tehat a mockumentary egy dokumentarista jelhasznalaton alapulé homlokzatot
épit fel, és ezen helyezi el azokat a ,lyukakat” melyen keresztill ralathatunk a moégo6tte megbujo

fikciora, és igy maganak a kodrendszernek a miikodésére.
3.1. A dokumentarizmus elméleti megragadasa

A dokumentarista iranyzat egy folyamatosan formalodé jelenségként értelmezhet6. A dinamikus,
valtoz6 kontextus viszonylataban kiillonb6z6 jelhasznalati modokkal, eltéré alkotoi intencidkkal és

ezeknek megfelel6en valtozé nézéi értelmezési mechanizmusokkal talalkozhatunk.

Ezt figyelembe véve juthatunk el a dokumentarizmus egy meghatarozé definiciéjahoz. Jane
Roscoe és Craig Hight a mockumentarynak szentelt konyviikben a dokumentarizmust
kontextusba agyazott jelrendszerként értelmezik, mely alapvetéen a fikcid és a tény/valosag (fact)
hatarvonalan helyezheté el. 17 Nichols [18] elméletét atvéve 6k is kodok és konvenciok
halmazaként irjak le ezt az iranyzatot, melynek intézményi hatterét, alkotoi szandékat, filmes
eszk6zhasznalatat, tarsadalmi megitélését, valamint a befogadoi stratégiakat filmtorténeti

szempontbo6l hangsulyos dinamizmus jellemzi.

Ez a meghatarozas segithet abban, hogy a dokumentarista torekvések torténeti formait az adott
kontextusnak megfelel6en kezeljik, értelmezzik. Grierson kreativ szerkesztési modjaval készult
mivek, Vertov tudomanyos igényd, filmszem elméletének alavetett filmjei, vagy a direct cinema
alkotdi beavatkozastol fuggetlenitett képsorai ugyanannak a filmes iranyzatnak eltéré

kontextusokban valé megmutatkozasaiként értelmezédnek.

Mint ahogyan arra a Roscoe-Hight elmélet is ramutat, az egyes dokumentarista miivek eltéré
modon és mértékben kétédhetnek a fikcios, illetve a dokumentaciés igénnyel készilt elemekhez.
E kotédés megitélése, értelmezése pedig szintén az adott korszakot jellemzé kontextustol fiigg.
Nichols hozzateszi, hogy a fikciés, illetve a dokumentarista filmek narrativ szerkesztési modja,

illetve eszk6zhasznalata sok esetben feltiin6 hasonlésagokat mutat.

Bar a szintén idézett Plantinga is egyetért azzal, hogy a dokumentarizmus altal alkalmazott
reprezentacios sémak er6sen kotédnek a fikcios filmekre jellemz6 szerkesztési moédokhoz, 6 ezen
felil felvet egy tovabbi lényeges szempontot. Minden fikcios elem beemelése ellenére a
dokumentarizmushoz koét6dik a valos vilag tiikkrézésének igénye, ami egy olyan ,ellentmondast
nem tiiré beallitédason (»assertice stance«)” 191 alapul, mely szerint képesek lehetiink hozzaférni a
valésaghoz, pontosan reprezentalni azt, és a bemutatasan keresztil hatni is tudunk ra. Ez az
elképzelés mind a filmkészit6k, mind a befogaddk szamara elengedhetetlen alapkévetelmény a

dokumentumfilmek értelmezésében, elhelyezésében.

A vilag reprezentalhatésagaba vetett hit mellett fontos szempontot képez a dokumentumfilmek
forgalmazasi folyamatokban valé meghatarozottsaga, a terjesztést el6segité ,miifaji” besoroltsaga

és az ezekhez kapcsolodo értelmezési mechanizmusok mikddése. Az alkotok intencidinak



kozonség felé torténé kommunikalasa, az ezen folyamat koré épitett mediatizalt informaciéatadas

igen fontos alapot nyujt az elkészitett mui elhelyezésében, értelmezésében.

LA filmkésziték (és a forgalmazas intézménye) a filmeket fikcids, avagy
dokumentumfilmként azonositjak a k6zénség szamara. (...) Az indexalas utasitja a nézot
arra, hogy a konvencionalisan megfelel6 befogadasi moédot alkalmazza, és meghatarozott

elvarasokat tamasszon a filmmel szemben.” [20]

A dokumentarizmus értelmezésében fontos még kiemelni a Plantinga altal 6sszefoglalt, a néz6
individualis értelmezésein alapulé elgondolasokat, melyek szerint a dokumentarizmus
meghatarozasat, valamint annak fikciotél valo elktlonithetéségét az egyének kovetkeztetési
moédjai alapjan hatarozhatjuk meg. [21) Plantinga ebben a folyamatban hangstlyosan kiemeli a
targyalt fogalmak szocialis kontextusba valo beagyazottsagat. Ezt a gondolatmenetet folytatva
kijelenthetjiik, hogy a befogaddi jelentéstulajdonitas folyamata egy adott kornyezethez és
torténelmi kontextushoz k6t6dé, szocializaciés folyamatokon keresztil elsajatitott értelmezési
mintakon alapul, melyet az egyes individuumok szocialis, etnikai, nemi, életkori, iskolazottsagi,

miuveltségi paraméterei formalhatnak tovabb.

A dokumentarizmusra érvényes jelentéstulajdonitasi mintakat nem tudjuk pontosan
meghatarozni. Azonban a legaltalanosabb elgondolasként a mar korabban felvazolt, Plantinga altal
kifejtett ,ellentmondast nem tiiré beallitddason” alapuld vélekedést nevezhetjiilk meg, mely a
vilaghoz val6é hozzaférhet6ségbe, a pontos reprezentalhatésagaba és a reprezentacion keresztil a

vilag megvaltoztathatésagba vetett hitben gyokerezik.

Szintén lényeges szempontot nyujt a jelenéstulajdonitasi mintak filmes jelrendszerekhez valo
kotédése, tehat a filmes kodok értelmezési mechanizmusok kivaltasaban betoltott szerepe. Itt
térhetiink vissza a Roscoe és Hight altal kiemelt elgondolasra, mely a dokumentumfilmet egy
kontextusba agyazott kod- és konvenciérendszerként ragadja meg. A dokumentumfilmben
alkalmazott kodok a filmtorténet egyes pontjain eltéré elveket, eszk6zoket hasznositottak, és ezzel
egyutt a befogadok értelmezései is az adott kontextus konvencioéin alapulnak. Az érvényes, a vilag
reprezentalhatésagaba vetett hit elvéhez a befogadok tudataban olyan felvételi modok,
szerkesztési eljarasok, narrativ struktirak rogzilnek, melyek a dokumentarizmusroél kialakult
konvenciok részét képezik. Ezek a filmes eszk6zok a dokumentarizmusra jellemz6
jelentéstulajdonitasi mechanizmusok alkalmazasat valtjak ki a befogadokbol. Ez az elméleti

szempont visz minket a legk6zelebb a mockumentaryk miikodési elvének megértéséhez
3.2. A mockumetary osztalyozasa: A Roscoe — Higt kategoriarendszer

A mockumentary elméleti megragadasaban fontos kiemelni, hogy ebben az esetben sem
beszélhetiink egységes filmformarol. Ennek okat az képezi, hogy a dokumentumfilmekhez
hasonlatosan itt is eltéré alkotoi intencidkkal van dolgunk, melyek killonb6zé
hatasmechanizmusokat kamatoztatnak az egyes filmekben. Fontosnak tartom tehat egy

kategoriarendszer felvazolasat, melyen keresztiil ra kivanok mutatni a vizsgalt filmtipust képviselé



miivek tobbféle mikodési elveire. A kategoriakat egy-egy filmes példaval fogom megragadni, és
ezeknek a fentebb felvazolt dokumentarista elgondolashoz valé viszonyat kitapintani. Célom,

hogy mindezeken keresztil eljuthassunk egy pontos és attekintheté mockumentary definiciéhoz.

A korabbi meghatarozas, mely a mockumentaryt olyan filmként értelmezi, mely
dokumentumfilmes eszk6zok segitségével fikcios cselekményt mutat be, nem veszti el

érvényességét, de feltétlentl sziikséges a bévitése.

A jatékfilmekbdl beemelt miifaji elemek kezelése, a dokumentarista eszk6zhasznalatra valé
reagalas, a készit6k intencioi, vagy akar az onreflexivitas érvényesilése mind olyan teriletnek
szamit, mely alapjan a mockumentarykat hatékonyan csoportosithatjuk. Megvizsgalhatjuk, hogy a
filmek milyen miifaji elemeket hasznalnak fel, hogyan modositjak azokat a dokumentarista
jelhasznalat folyaman, valamint hogy betartjak-e a hozzajuk kapcsol6d6 dramaturgiai szabalyokat,
vagy inkabb kritika targyava kivanjak tenni azokat. A dokumentarizmustél kélcsénzott elemek
hasznositasat is a fejtegetés kozéppontjaba tehetjik azon szempontok alapjan, hogy milyen
formanyelvi, szerkesztési, narrativ eszk6zoket alkalmaznak ezek kozil, valamint hogy milyen
ezeknek a viszonya a jatékfilmes elemekhez. Megfigyelhetjuk a filmkésziték intenciéit, céljait is.
Ennek alapjat képezheti a torténetmesélés igénye, a konvenciok alaaknazasan keresztil a
befogaddok megtévesztése, a dokumentarizmushoz k6t6d6 elvarasok, elképzelések kritikaja, vagy
akar a fikcios és dokumentarista elemek titkoztetésével a mockumentary onreflexivitasanak
kiemelése. Ez az 6nreflexivitas, mely ha implicit moédon is, de jelen van a filmtipus minden
alkotasaban (hiszen mindegyik épit a jelhasznalat dnkényességére), pedig kiilléonb6z6 mértékben

érhet6 tetten a filmek szerkesztésében, vagy akar a témat szolgaltato cselekményben.

A pontosabb, kezelhet6bb kategorizalas érdekében sziikséges, hogy felelevenitsiik Roscoe és Hight
mockumentary tipizalasat, melyet ha kiegészitiink, akkor lefedi a filmtipusban felmertilé
lehetéségeket. Az munkajukban a fentebb megemlitett szempontok vegyitéseként jott létre egy
harom agazatra bonthat6 kategériarendszer. Mivel a mar megemlitett osztalyozasi lehet6ségek
nagyrészt mindegyik mockumentaryban érvényesilnek, Roscoe és Hight a csoportokat a benniik
legjobban érvényesiilé, dominans tulajdonsag alapjan definialtak. Ebben a felosztasban talaljuk a

(A.) Parodia, a (B.) Kritika és Megtévesztés, valamint a (C.) Dekonstrukcié csoportjat. (22]

A kovetkezokben ezeket a kategoriakat, valamint a sziikséges kiegészitéseket fogom kifejteni egy-

egy film segitségével.
3.2.1. (A)) Parodia

A Parédia csoportjara a ,dokumentarista kodok és konvenciék »jéindulata«” felhasznalasa
jellemzd, melyben nyilvanvaléan, minden leplezés nélkul jelenhetnek meg a fikcios elemek. Ezek
az elemek képezik a komikum alapjat, mely a kategéria 1ényeges tulajdonsagaként nevezheté meg.
Az ide sorolhat6 filmek eszkézhasznalatukkal és szerkesztési elvikkel egy dokumentarista projekt,
egy dokumentumfilm latszatat keltik, melynek targyilagossagatol, tajékoztato jellegétél még a

komikus elemek megjelenitésekor sem térnek el. Szintén erre a kategoriara jellemz6 az



onreflexivitas iranyaban tanusitott érdektelenség is.

Ebbe a kategoériaba olyan alkotasok tartoznak, mint a Zelig, fontos el6zményként pedig a Fogd a
pénzt és fuss!-t nevezhetjuk meg. Bar a Fogd a pénz és fuss!-t (1969, Woody Allen) egy dokumentarista
jatékfilmnek tartom, mégsem szabad szem eldl téveszteni a tényt, hogy a Parddia csoportra
jellemz6 hatasmechanizmusok ebben a filmben érvényesiltek el6szér. Mar ebben is
megfigyelhetéek olyan megtévesztési szandéktol mentes, a dokumentarista eszkdzhasznalatra
erdsen épité jelenetek, melyekben a tjékoztato jelleg és a hozza k6t6dé tényszeriség

egységessége akkor sem bomlik meg, amikor egy komikus, abszurd esemény kertl bemutatasra.

A Fogd a pénzt és fuss! egy Virgil nevezeti pitidner blin6z6 életét, annak f6bb mozzanatait tarja
elénk. Megismerjik a szerepld gyerekkorat, rossz Gtra térésének mozzanatait, a borténben eltoltott
éveit, valamint kialakul6 parkapcsolatat. A mii mindezt a dokumentumfilmek tajékoztato jellegét
idéz6, problémakoézpontu szerkesztésre épild, illetve teljes mértékben jatékfilmes sablonokon

alapul6 jelenetek keverésével jeleniti meg.

Ez a vegyités igen konnyedén kimutathato, hiszen az iranyzatok dominancidja, szabalyrendszere
jelenetenként valtja egymast. Meg kell jegyezni persze, hogy az egész filmben igen hangsulyosak
az olyan dokumentarista elemek, mint a film egészét atfogd portréfilm jelleg, a nondiegetikus
narrator alkalmazasa, az archivnak feltiintetett felvételek alkalmazasa, a megfigyel6

abrazolasmodra jellemz6 kamerahasznalat, vagy a szereplékkel készult interjuk bemutatasa.

Azonban a dokumentarista eszk6zok tulsulyba keriilése nem vonja maga utan a mockumentary
megnevezést. A jatékfilmek szerkesztési €s narrativ elemei ugyanis teljes jelenetek erejéig atveszik
a dominanciat. Ezekben a dokumentarista hagyomanyokat felragva a kamera félveszi a
lathatatlan, mindent laté megfigyel6 pozicidjat, alkalmazasra kerill az analitikus vagas, hasznaljak a
beallitas-ellenbeallitas megoldasat, intenzivebbé teszik a planvaltasokat, és hatarozottabban
jelennek meg a montazsok is. Mindez bizonyitja, hogy ebben a filmben nem beszélhetiink egy

egységes stilusrol, mindent atfogd eszkézhasznalati szabalyrol.

Ezzel szemben a Zelig (1983, Woody Allen) sokkal egységesebb, kiforrottabb jelrendszert épit ki. A
film egy Zelig nevi férfi portréfilmjeként jeleniti meg magat, aki egy furcsa, 6nbizalom- és
szeretethianybol fakad6 pszichiatriai betegségben szenved, melynek készénhetéen mindig a
kornyezetében 1évé emberekhez hasonul mind szellemileg, mind testileg. A kovér arisztokratak
kozelében pocakot eresztd, a fekete jazz-zenészek korében bérét feketére, szokincsét szlengesre
valté Zeliget a film az 1930-as évek kontextusaba helyezi, a cselekmény 6 vonalat pedig a
cimszerepl6 pszicholégusnével folytatott terapiainak sorozata és a hozza fliz6d6 parkapcsolata

képezi.



Zelig, Woody Allen, 1983.

Woody Allen mindezt gy mutatja be, mint egy 1983-ban késziilt dokumentumfilmet, mely
interjuk és archiv felvételek soraval eleveniti fel Zelig életét. Az alkotas egy egységes stilust
hasznosit, melyben minden jelenet, minden képkocka a dokumentarista eszkdzrendszer preciz
hasznalataval készult. Az alkotas felhasznal valos archiv felvételeket, amelyek mellé a formai
jellemzdiket hatékonyan imitalé leforgatott beallitasok keriilnek, igy hozva létre az egységes
eredetiség érzetét. A nondiegetikus narrator is megjelenik, csakigy mint az interjuk, melyekben
szerepet jatszo szinészek és valos személyek is beszélnek Zelig életérél. Ez utobbi lényeges pontjat
nyuyjtja a film mockumentaryként valé azonositasanak. Az, hogy a filmben olyan személyek is
visszaemlékeznek a fiktiv cimszerepld cselekedeteire, mint Saul Bellow ir6, vagy Susan Sontag

teoretikus, er6sen megnoveli a film imitalt valosagalapjat.

Természetesen a Zelig nem kivanja elhitetni a nézével, hogy megtoértént események
dokumentumait latja, hiszen a felvételek targya érzékelhet6en fikcids elemekre épil, tgymint az
alakvalto férfi, valamint az egész mivet atjaro, abszurdra épiilé komikum. Azonban tény, hogy a
nondiegetikus narrator, az archiv és a Woody Allen altal leforgatott felvételek formai
megfeleltethetdsége, az archiv felvételekbe becsempészett fiktiv szereplSk (egy Hitlerrdl készult
valos felvétel hatterében a narrator felismeri a naci egyenruhaba 6lt6z6tt Zeliget), a valos
személyekkel késziilt interjuk, a kor kontextusanak érzékletes lefestése és a cselekmény ebbe
torténé beépitése, csakiigy mint a film kezdeti felirata, mely az alkotast dokumentumfilmként

nevezi meg, mind a dokumentarizmushoz k6t6dé értelmezési mechanizmusokat aktivizalja.

A Fogd a pénzt és fuss! szintén alkalmaz ilyesfajta eszk6zoket, azonban ezeknek
hatasmechanizmusat meg-megtorik a fikcios filmkészités szabvanyaira épilé jelenetek. Ezeknek
kizokkentd hatasa dramaturgiailag is érzékelhetd, igy a film egészében a fikcios iranyzat

dominansabb érvényesiilését eredményezi.

A mockumentary viszont pont abban ragadhaté meg igazan, hogy filmes formanyelvében
kizarolagossa valik a dokumentarista elemek alkalmazasa. Természetesen atvehet tematikai,

dramaturgiai elemeket a fikcios jatékfilmek iranyzatatdl, azonban ezek is csupan a fennall6
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dokumentarista szabalyrendszernek alavetve érvényesiilhetnek. Ezen tulajdonsagok alapjan

Zelig, Woody Allen, 1983.

A Zelig tehat egész terjedelmében érvényesiti a Parddia csoport jellemzéit. Ez a film erételjesen és
valasztékosan alkalmazza a dokumentarizmus eszkézrendszerét egy fiktiv cselekmény feltarasara,
melyben szamtalanszor fedezhettnk fel abszurd, a film tajékoztato jellegét fel nem borito
torténéseket. Ezek a komikus események felhivjak magukra a figyelmet, és tudatositjak a nézében
a film fikciés megalapozottsagat. Az olyan archiv felvételeket idéz6 jelenetek, mint amelyben
Hitler nagygytlési beszéde kdzben a Fihrer hata mogott Zelig idétlentl és feltlinden integetni
kezd, nem azt nyomatékositja a nézékben, hogy valés események felvételeit latjak, hanem a
helyzet komikussagara és abszurditasara ramutatva elGsegitik a fikcié azonositasat, valamint a

dokumentarista eszkdzhasznalathoz kot6dé konvenciok, értelmezési mechanizmusok elvetését.

A Paré6diaban tehat a film egészét végigkiséré dokumentarista eszkézhasznalat nem képes
folyamatosan kivaltani a hozza régzult jelentéstulajdonitasi mintak hasznalatat, hiszen a komikus
elemek id6szakos felbukkanasa kizokkenti a befogadot, és tudatositja benne, hogy amit lat, az
csupan fikcié. Igy az e kategériaba sorolhaté filmek csupan ramutatnak a dokumentarista
jelhasznalat hatterére, és nem kivanjak kihasznalni a benne rejlé megtévesztési, kritikai

lehetéségeket.
3.2.2. (B.) Kritika és Megtévesztés

Ahogy azt mar a megnevezés is nyomatékositja, ez a kategoria sokkal erételjesebben épit a kritika
és a megtévesztés lehetGségeire. Az ebbe az osztalyba sorolhaté mockumentaryk sokkal
erételjesebben reagalnak a médiumok és a befogadas folyamatanak kérdéskoreire. Ez egyfel6l
torténhet explicit médon, amikor magaban a cselekményben folyik az ezzel kapcsolatos fejtegetés,
masfel6l implicit médon, mikor a film sajat nézéit teszi a vizsgalat targyava. Ebben valik el a

Kritikan és a Megtévesztésen alapul6 filmek csoportja.

A Kritikai oldal, mint mar emlitettem, beemeli a film cselekményébe a médiumok és a befogadasi
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folyamatok kérdéskorét, azt a célt allitva maga elé, hogy ratapintson a fennall6é konvenciok, a
koztudatban elterjedt elgondolasok megalapozatlansagara. A filmek altal bemutatott események

gyakran a tomegmeédiat, annak egyes teriileteit helyezik a bemutatas kézéppontjaba.

Bob Roberts, Tim Robbins, 1992.

A Bob Roberts (1992, Tim Robbins) a politika és a média kapcsolatat targyalja, ramutatva a
feltételezett valosagértékkel bird reprezentaciokon alapulo hirkozlés és az elferditett, téves
informaciokkal dolgozé propaganda szimbidzisara. A film cselekménye egy fiktiv
dokumentumfilm készités keretein beliil bontakozik ki, mely egy népszeri politikus kampanyat
kivanja megorokiteni (ez kothet6 a direct cinema Elnékjeldlés cim alkotasahoz). Az események
elérehaladtaval kezdink egyre jobban belelatni a kampany mogott meghuzodé tizleti érdekekbe
és a jol kidolgozott manipulaciods stratégiak mikodésébe. A politikus Bob Roberts kampanya
osszeforrasztja a szorakoztatoipart és a politikat, hiszen country-zenészként utazik varosrol
varosra, politikai programjat pedig egyszerd, populista dalokban adja el6. Mindemellett a
valasztoknak megalapozatlan igéreteket tesz, az észérvek helyett imazsaval kivan hatni a
tomegekre, mig ellenfeleit erételjes tamadasokkal, lejaratasokkal allitja félre. Mindezt a

tomegeknek sz616 médiumokon keresztil képes sikeresen kamatoztatni.

A filmben kiemelt szerepet kap a televizié médiuma és az egyes musorszamok kulisszai mogott
torténé események. A képernyén megjelend reprezentaciok idealizalhaté alakként mutatja be Bob
Roberts-t és a mlsorvezet6ket, elpalastolva azok igazi személyiségét, intencidit. A média a
tudatlansagot és a befolyasolhatosagot kiméletlentl kihasznalé propagandaeszk6zként mutatkozik
meg, melyben a szorakoztatas, a latvanyossag elnyomja a valés informacioé értékét, és amelyet
elkerulhetetlentil a pénzemberek tzleti és politikai érdekei iranyitanak. A médiareprezentaciok
altal képviselt ,valosag” hamissagara a film keretét adé dokumenumfilm tapint ra. Az ezen alapul6

tudastobblet a cselekmény folyaman mindvégig csupan egy kisebb embercsoport birtokaban van,
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mig a valasztok tomegei fanatikus moédon kétédnek Bob Roberts-hez, aki még sajat merényletét is

megtervezi, és kampanya jelent6s részéveé teszi.

Ez a film tehat igen erételjesen kritizalja a média objektivitasat, a valosag tukrozhet6ségébe vetet
naiv hitet, és rimutat a befogadéi stratégiak kijatszhatosagara, alaaknazhatosagara. Erdekes
viszont, hogy szintén ebben keresendé a Bob Roberts d6nreflexivitasa, hiszen maga a mockumentary
filmtipus is ezekbdl az elgondolasokbdl épitkezik. A Bob Roberts dokumentumfilmes szerkezetével
ugyanugy megtévesztheti a befogadokat, mint a filmben megjelenitett médiavilag. Mivel azonban
a szerepl6k nagy részét jol ismert szinészek alakitjak, ennek a megtévesztésnek a lehetGsége

igencsak lecsokken.

Erre a hatasmechanizmusra inkabb a kateg6ria masik agazata, a Megtévesztés épul. Ennek lényege
igen kénnyen 6sszefoghato, hiszen 6 célja a fikcid olyan tényszert, dokumentarista
eszkdzhasznalatra épulé bemutatasa, ami alapjan a befogadé azt valés eseményként konyveli el.
Az ebbe a kategoériaba tartozo filmek sajat néz6kozonséguk atverésével kivanja kiemelni a
jelentéstulajdonitasi mintak 6nkényességét, kijatszhatosagat. Ez a fajta 6nreflexié sokkal inkabb
mondhaté implicitnek, mint a Kritikai kategéridban megjelend, cselekményben is hangstlyosan

tematizalt 6nértelmezés.

A megtévesztésre épité mockumentaryk k6zé tartozik Peter Jackson Forgotten Silver-je (1995, Costa
Botes, Peter Jackson), mely egy elfelejtett, a szazadfordulo kérnyékén aktiv Gj-zélandi rendez6roél
emlékezik meg. Az alkotas természetesen dokumentumfilmként jeleniti meg 6nmagat, mely a
rendez6 és a stab interjuibol, kutatdémunkajat megorokité felvételekbél, valamint a fiktiv Colin

McKenzie-rdl és altala készitett ,archiv” felvételekbdl all 6ssze.

Az elfelejtett rendez6t a film ugy allitja be, mint a filmtorténet jelentés formanyelvi pionirjat, aki
mindenkit megelGzve elsGként tudta eredményesen alkalmazni az olyan jelentés filmes
eszkozoket, mint a kozelkép, a hang, vagy akar a szines film. McKenzie-t egy jelentds, de sikertelen
alkotoként mutatjak be, akinek filmjei elvesztek, nem tudtak teljesen elkésziilni, vagy a kor nézéi
szamara élvezhetetlennek minésiltek. A cselekményben Peter Jackson és a stab tobbi tagja
hatalmas felfedezésként allitjak be a rendezé munkasaganak el6keriilését, és az Gj-zélandi

filmmivészet legkiemelked6bb alakjaként nevezik meg McKenzie-t.

A bemutataskor a film megtéveszté képessége igen hatékonynak bizonyult, amit elGsegitett az is,
hogy az el6zetesekben, valamint az Gj-zélandi sajtéban is tényeken alapulé dokumentumfilmként
definialtak, és csak a mozi premiere utan par nappal jelentették ki az alkotdk, hogy az egész

atverés volt.

Forgotten Silver is magaba foglal néhany jelet, mely utalhat a fikciés megalapozottsagra. Kérdéses
marad ugyan, hogy a jelek véletlenill, vagy akarattal lettek elhelyezve a miiben, az viszont tény,
hogy a filmtorténetben és filmtechnikaban jartas nézékben gyakran gyanakvast kelthetnek

bizonyos elemek. Ide sorolhatjuk az ,archiv” felvételek olykor érzékelhetéen rontott képi



mindségét, a kor hagyomanyainak nem megfelel6 planozast, a hangrogzité apparatus feltalalasa
el6ttrél szarmazo felvételekhez kapcsolt hangsav jelenlétét, vagy az olykor indokolatlanul
alkalmazott mai szabvanynak megfelel6 24 képkocka/masodperces rogzitési modot. Mindezeket
azonban csak a nézék egyes csoportjai érzékelhetik (itt elevenithetjik fel az egyénekbdl kiindulo
befogaddi elméleteket), tehat nem beszélhetiink a megtévesztés kudarcardl. Ezek a jegyek csupan a
befogadodkat teszik probara abbdl a szempontbo6l, hogy a dokumentarista eszkézhasznalathoz
kapcsolodo értelmezési mintak mennyire determinaljak a jelentéstulajdonitast, és mennyire teszik

lehet6vé a strukturaba bele nem ill6 elemek felismerését.
3.2.3. (C.) Dekonstrukcio

A Dekonstrukcié csoportja konkrétan a dokumentarizmus jelenségére koncentral. Ez a beallitodas
az emlitett filmes iranyzathoz k6t6d6 elvek tamadasaban, dekonstrualasaban valésul meg. Roscoe
és Hight ugy jellemzik az ide sorolhat6 filmeket, mint amelyek kritizaljak a filmképnek a valésag
pontos reprezentacidjaként valo értelmezését, a filmkészits és a film alanyanak etikai alapokon

nyugvo kapcsolatanak elgondolasat, valamint az objektiv, elfogulatlan, beavatkozastol mentes

Ebbe a kategoriaba igen kevés alkotas tartozik. Bar szamos mas filmben is megjelennek a fentebb
emlitett, a dokumentarizmust kritizal6 aspektusok, mégis csupan néhany alkotas létezik, amely

teljes egészében erre a problematikara épit.

Ezek ko6zil a legfontosabb az egyik legels6 mockumentaryként szamon tartott David Holzman
naploja (1967, Jim McBride). Ez az alkotas egy fiktiv személy sajat életérdl forgatott, filmre vett
naploéjat jeleniti meg, mely tordelt események, kontextusbol kiragadott felvételeket olykor
mindenfajta szerkesztési elv nélkili egymas mellé dobalasanak kaotikussagabdl all 6ssze. A film
felfoghaté a dokumentarizmus experimentalis megmeérettetéseként, mely az iranyzathoz k6t6d6

felfogasokat teszi probara.



David Holzman naploja, Jim McBride, 1967.

A cselekményben David Holzman a filmnapléval élete eseményeit kivanja tetten érni és igy
megragadni a benntik fellelhet6 igazsagot (bizonyos szinten ide kapcsolhatnank Vertov
tudomanyos igényl dokumentarizmusat). Ez a cél azonban elérhetetlennek tlnik, a film pedig
inkabb a kameraval torténé jatszadozas szilankos eseményeit foglalja 6ssze, semmint a valosag

megragadasanak képeit.

Mar az alkot6 bizonytalansaga fontos szerepet jatszik a kudarcban. David Holzman nem is igazan
tudja, mit kellene félvennie, és hogy miképpen tudna ratalalni a torténések mogott megbujo
igazsagra. A filmkészité koncepcidzavara a felvételek kozotti kontextus felbomlasat eredményezi,
igy nehezitve meg a rogzitett események €rtelmezését. Ezzel az alkotoi elképzeléseket, intenciokat
és az azokbol kiépulé kontextust a dokumentarizmus lényeges alapfeltételeként jeloli meg, melyek

nélkil értelmezhetetlenné valik a felvett anyag.

Szintén problémava valik az objektiv rogzités kérdése, hiszen azok a felvételek, melyekkel David
Holzman nem kivan ramutatni semmi konkrétra, és nem is kivan melléjik kommentart fiizni,
nem a tiszta dokumentaciot segiti el6. Az értelmezési kontextustol mentes utcai felvételeken a
kamera nem a személyek és a hazak valodisagat ragadja meg, azok inkabb csak az optika el6tt
elsuhano alakok, feluletek. A film ezzel mutat ra arra, hogy a dokumentumfilm nem feltétlenil
hordozza magaban a vilagra vonatkoztathat6 igazsagokat. A felvett dokumentumok halmaza csak
akkor allhat 6ssze jelentéssé, ha 6sszekapcsolja 6ket egy k6zos értelmezési rendszer (ilyen lehet

példaul az ok-okozati rendszer, a linearis narrativa struktaraja, vagy akar az indexalas). Az
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értelmezési rendszer felallitasa és a nézdk erre vald ravezetése azonban feltétlentil egy
beavatkozasi folyamatban valosulhat csak meg. A beavatkozas viszont megtdri az objektivitast. Az
objektivitas igy valik elérhetetlenné az emberi gondolkozas jelentéstulajdonitasi mintakbol

felépul6 onkényes konstrukciéja szamara.

A szubjektiv értelmezés kérdéskore szintén a kritika targyava valik a David Holzman Naplojaban.
Egy jelenetben David egy nét figyel meg, aki a lakasaval szembeni haz egyik ablakaban bukkan fel.
A nérol készult felvételek kozben a filmkészit egy esetlen hangalamondassal kivan tudoésitani az
eseményrdl. Mivel azonban a rogzitési poziciobol kevés latszik a né lakasabol és tevékenységébdl,
és mivel David is csak keveset tud az illet6rél, a hangalamondasban sok szerepet kap a kitalacio, a
fikcio6 (a n6t 6nkényesen elnevezi Sarah-nak). A fikcié térnyerése ebben a tajékoztatasban arra
mutat ra, hogy a jelentéstulajdonitas igényének kielégitése olyan erételjes intenciéva valik, amely
inkabb elnyomja az ismerethiany tényének fennallasat, minthogy beismerve elfogadja azt. A
dokumentumfilm, csakigy, mint maga az ember, egyfajta értelmezési kényszerben szenved,
képtelen nem értelmezni. Ahogyan azt mar felvetettik, ez az értelmezés nem mehet végbe
onkényes jelentéstulajdonitasi mintazatok nélkil. David tehat képtelen megallni azt, hogy a
szamara ismeretlen, tudositasa targyat képezé nét ne ,értelmezze”, és ne rendeljen hozza egy jelet
(a Sarah elnevezés), mely megkonnyiti a jelentéstulajdonitast. A szubjektivitas tehat a valosag

elferditését, téves reprezentacidjat eredményezi.

A filmben szintén felbukkan a hattérbe htiz6édé rogzités problematikaja. Egyfel6l a kamera
jelenlétének elutasitasat, masfelGl annak eseményt el6idéz6 hatasait ismerhetjuk meg. David
baratngje, aki modellként dolgozik, képtelen elviselni, hogy a kamera otthonaban is mindenhova
koveti. A felvételek targyat képezé baratnét nyomasztja, megbénitja a felvevégép folyamatos
jelenléte. Egy masik jelenetben pedig pont a kamera lesz az oka, hogy egy holgy kocsijaval megall
az utcan forgaté David mellett. Ez a n6 élvezi, hogy a figyelem kézéppontjaba kertilhet, és pont
ezért elegyedik beszédbe a filmkészitGvel. Ezek a példak a hattérbe hiuzédo megfigyelés
lehetetlenségét hangsulyozzak. Ez alapjan jelenthetjiik ki, hogy a kamera jelenléte feltétlentl kivalt
egy olyan reakciot a kdrnyezetb6l, mely nem a valos allapotokat tiikkrozi. A kamera jelenléte tehat
modositja a rogzitendd valosagot, igy téve lehetetlenné a David altal célként kitlizott valosagra

vonatkoztatott igazsag elérését.

Mint lathattuk, ez a film szamos szempontot vet fel a dokumentarizmus vizsgalatahoz, és igen
erételjesen jellemzi az 6nreflexid. Ez az onreflexivitas atjarja az 6sszes alkotast, mely a

kritizaljak, mint amelyikt6l kdlcsénzik eszkézrendszeriket.

3.2.4. Ami a Roscoe — Hight kategoriarendszerbdl kimaradt: A (D.) Hatasorientalt

mockumentary

A (A Parédia, a (B.) Kritika és Megtévesztés, valamint a (C.) Dekonstrukcié csoportjahoz szeretnék
kiegészitésként hozzakapcsolni egy Gjabb osztalyt. Ez a kategoria olyan filmeket foglal magaba,

amelyek a dokumentarista eszkézrendszer legnyersebb alkalmazasat kivanjak 6sszekapcsolni



hangsulyosan fikcioés miifaji elemekkel, ezen keresztil fejtve ki erds hatast a néz6kozonségre.

A dokumentarista eszk6zok nyers hasznalata alatt azt értem, hogy a filmek készit6i az alkotasaikat
a muszter, a vagatlan, megszerkesztetlen felvételek mintajara kivanjak kidolgozni. Ebben fontossa
valik a rogzit6 apparatus dinamikus, kotetlen mozgasu hasznalata, és az utélagos szerkesztéstol
mentes, gyakran elmos6do, kapkodé kameramozgasokat megorokité felvételek krealasa. Ezeknek
a célja a fotografikus reprodukciora valo olyan épitkezés, mely a vagatlan, zene és kommentar

kiséretét6l mentes dokumentalé felvételek legintenzivebb valosagérzetét kivanja imitalni.

Ez a csoport az imént felvazolt eszkézhasznalatot parositja az erésen fikcios miifajok tematikus
elemeivel. A horror miifaji jegyi jelennek meg a BlairWitch Project (1999, Daniel Myrick, Eudardo
Sanchez) és a [Rec] (2007, Jaume Balaguerd, Paco Plaza) cimi alkotasban, a Cloverfield (2008, Matt
Reeves) a horror mellé az oriasszornyeket felvonultaté filmek latvanyorientalt elemeit is beemeli,
mig a Dekonstrukcié csoportjaba is besorolhaté Veled is megtorténhet (1992, Rémy Belvaux, André

Bonzel, Benoit Poelvoorde) gengszterfilmekbdl ismerds jeleneteket sorakoztat fel.

Veled is megtorténhet, Rémy Belvaux, André Bonzel, Benoit Poelvoorde, 1992.

Az e csoportba tartozoé filmek célja, hogy a nyers dokumentarista eszk6zhasznalat és az erésen
fikciés mufajok vegyitésén keresztill olyan felvételeket tarjanak a nézGk elé, amelyek a hétkéznapi
tapasztalas szintjén elérhetetlenek. Az alkotok ezeknek a képeknek a hasznalataval nyomaszt6 vagy
akar sokkol6 hatast gyakorolnak a nézékre. A Cloverfield 6riasi szornyetegei, vagy akar a Veled is
megorténhet brutalis gyilkossagai a dokumentarista eszkézhasznalat folyaman életszertiséggel €s
valosaghiséggel toltédnek fel, elmélyitve ezzel a befogadora gyakorolt hatasukat. Ez alapjan a
tényez6 alapjan fogom az ide tartozoé filmek csoportjat (D.) Hatasorientalt mockumentaryknak

nevezni.
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is egy dokumentarista jatékfilm alapozta meg. Ez a film a Cannibal Holocaust (1980, Ruggero
Deodato) (bar bizonyos szempontbol a The War Game is betolthetné ezt a szerepet) mely egy
érzékelhet6en jatékfilmes keretbe agyazza a dokumentarista eszkdzrendszerrel készitett

felvételeket.

A cselekmény egy dél-amerikai es6erdében eltlint dokumentumfilmes forgatécsoport utani
kereséssel indul, mely soran a kutatokat a nyomok egy kannibal térzshoz vezetik. A torzs
éléhelyén megtalaljak a stab tagjainak holtestét és az altaluk leforgatott, vagatlan felvételeket. A
felvételeket visszaszallitjak az Egyesilt Allamokba és megkezdik azoknak feldolgozasat, vizsgalatat.
A felvételek brutalis, sokkolé eseményeket tarnak elénk, melyeket erdsit a dokumentarista

eszk6zok nyers hasznalata.

Cannibal Holocaust, Ruggero Deodato, 1980.

A Cannibal Holocaust érdekességét az adja, hogy a film alapvetéen egy érzékelhet6 jatékfilmes
keretbe agyazodik, és csupan a halott stab altal leforgatott felvételek készliltek dokumentarista
eszkozokkel. Ezek a megdobbent6 felvételek azonban pont ettdl a kontextustdl valnak még
erételjesebbé. A nemi erészakot, allatok mészarlasat, emberek csonkitasat rogzit6 felvételeket a
jatékfilmes keret szerepléivel egytitt nézhetjuk végig, akiknek reakcioit olykor ravagjak a brutalis
torténések képeire, igy novelve az azonosulas lehet6ségét. A dokumentarista felvételek pedig
olyan precizitassal késziltek el, hogy maguk a képek igen konnyedén meg tudjak téveszteni a
nézot az események valosagértékének megitélésében. Az eljatszott, sminkkel, maszkokkal és
babokkal megjelenitett, brutalitashoz k6t6d6 valdsagérzetet pedig még jobban erdsitik azok a
felvételek, amelyek allatok kegyetlen le6lését rogzitik, ezek a mészarlasok ugyanis a film kedvéért

valéban megtorténtek.

Belathatjuk, hogy ez a film nem mockumentary, viszont a benne megjelené hatasmechanizmus,

mely a megrazé események nyers dokumentarizmussal torténé rogzitésébdl fakad, Hatasorientalt
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Meg kell még emliteni, hogy a Hatasorientalt csoport sokkal kevésbé kivan énreflexiv lenni, mint
barmelyik masik csoport. Célja alapvetGen a torténetmesélés és a még annal is fontosabb
dramaturgiai hatasmechanizmus intenziv alkalmazasa. Mindennek ellenére belekerilhetnek
megtévesztést elGsegitd elemek, valamint kritikai aspektusok is, ezek azonban mégsem tartoznak a

kategoria 6 jellemz6i kozé.
3.2.5. A mockumentary kategoriak keveredése

Fontosnak tartom, hogy a Roscoe és Hight altal megalkotott kategériarendszer csoportjai
(valamint az altalam bevezetett Hatasorientalt forma) nem tekinthetéek se végérvényesnek, se
egymastol teljes mértékben izolaltnak. Ahogyan azt a két szerzé is kiemeli, a killonb6z6
mockumentary fajtak elemei atkeriilhetnek mas halmazok alkotasiba is. A csoportositas inkabb a

filmek kozponti, legdominansabb jellemzéit vazolja fel, semmint egy kizarolagos szabalyrendszert.

Ez alapjan beszélhetink kevert mockumentarykrol is. Erre j6 példa a Werner Herzog
kozremikodésével készilt Incident at Loch ness (2004, Zak Penn). Ez a film alapvetéen egy
Herzogrol késziilé dokumentumfilmként allitja be magat, mely a cselekmény elérehaladtaval mas-
mas kateg6riagjd mockumentery-nak mutatja magat. A cselekményben Herzog egy jatékfilmre
specializalt stabbal kivan egy dokumentumfilmet késziteni a Loch ness-i szornyr6l. A szintén
jatékfilmekkel kapcsolatba hozhat6 producer azonban a film sikere érdekében egyre tobb és tobb
szorakoztatast szolgalo, fikcios elemet mozgosit a forgatas érdekében. A film végére a stab hajoja a
t6 kézepén reked, ahol egy ismeretlen, azonosithatatlan 1ény tamad rajuk, melynek kovetkeztében

tdbben az életiket vesztik.

A film igen erésen kisérletezik a befogadéi mechanizmusokkal, azt kutatva, hogy vajon a nézék
meg tudjak-e huzni a fikcid és a valosag elemei k6zo6tti hatart. A mockumentaryk keveredése
abban nyilvanul meg, hogy dolgozik a Megtévesztés alapelveivel (magat dokumentumfilmnek
allitja be), ezt tobbszor a Parddiara jellemzé kizokkentéssel tori meg (a komikumra hangsalyos
zenével hivja fel a figyelmet), a Kritika csoportjahoz ill6 médon tamadja a film
(dokumentarizmus) és a pénz (fikciéban rejlé szoérakoztatas) kapcsolatat, a film végére pedig még a

Hatasorientalt mockumentaryk jellemz6it is magara olti.
4. A mockumentary elmélete

Mint lathattuk, a jelrendszerek a fenti kategoriakban és filmekben kiilénb6z6 intenciok alapjan
épultek fel. Azonban legyen sz6 kritikat, megtévesztést, Onreflexiot megcélz6 szandékrol, a filmek
minden esetben reagalnak a dokumentarista eszkézrendszer torténetileg valtozé miikodésére, a

mogotte meghizodo értelmezési mintak sablonjaira.

A fentebb kifejtett filmek miikodése alapjan kijelenthetjik, hogy a mockumentary olyan
dokumentarista jelhasznalatot alkalmazo, fikcios eseményeket megjelenit6 filmtipus, mely
miuikodésével alapvetGen a valosag pontos reprezentalhatoésagaba vetett hit tamadhatésagara, a

torténelmi és szocialis kontextusokhoz k6t6dé értelmezési mechanizmusok 1étére mutat ra, hol



implicit, hol explicit médon, hol megtévesztd, hol kritizal6é szandékkal. Mikoédésében a
dokumentarizmusnak a kontextusba agyazott kéd- és konvenciérendszerét hasznositja, melyen
keresztll az adott filmes iranyzathoz k6t6d6 jelentéstulajdonitasi mintazatok énreflexidjat

érvényesiti.

Gelencsér Gabor tovabb mélyiti ezt az aspektust. A ,moddszer” és a ,téma” konvenciékon alapulé

osszeforrottsagat tamado al-dokumentumfilmekkel kapcsolatosan irja a kovetkezét:

»A filmen nem attdl lesznek valészerliek a bemutatott események, mert azok a valoésag
részei, hanem a dokumentarista médszert6l. Azoktol a fogasoktol — dekomponalt,
rogtonzésnek hato képek, esetlegességek, véletlenszeriien meglesett pillanatok,
interjuhelyzetek, kommentarok stb. -, amelyet a dokumentarizmus a filmtérténet soran
szamos esetben alkalmazott, s a jol bejaratott konvenciok segitségével pontosan

korulhatarolhaté elvarasrendszert alakitott ki a nézében. Ez volna a »filmnyelvi« olvasat.” |
24!

Ez az olvasat az, aminek kihasznalasaval a mockumentary ramutathat a valosag filmes
megragadasanak megkérddjelezhetéségére. Mitchell a képekkel kapcsolatos megallapitasa
alkalmas a dokumentumfilmek képeinek megragadasara, melyek ,a természetesség €s atlathatosag
megtéveszt6 latszataba burkolézik, mikézben elfedi a reprezentacié homalyos, torzito és
6nkényes mechanizmusat [...]” [25], Természetesen nem arrél van szo, hogy a
dokumentarizmusban megjelenitett narrativ és formanyelvi elemek észrevehetetlenek, csupan
arrol, hogy a hozzajuk kapcsolédé értelmezési konvenciok felulirhatjak a képsorok
manipulaltsaganak, krealtsaganak mivoltat. A dokumentumfilm ezeken az értelmezési mintakon,

kovetkeztetési rendszereken keresztil valik olvashatova.

A mockumentary tehat erre az olvasasi moédra épit. A dokumentarizmus eszkézrendszerét
alkalmazva jelenit meg egy fikcios cselekményt, igy kisérletezve a jelentéstulajdonitasi folyamat
determinaltsagaval, sablonossagaval. A korabbi felvetés, mely szerint mas-mas interpretacios
mintazatok fejlédhetnek ki az egyes nézében, itt valhat az ellenérzés targyava. Nyilvan nem
minden mockumentary kivan félrevezetni, de mindegyikben érzékelhetd, hogy a befogadoi
értelmezés és az értelmezeés targya kozotti viszonyokkal valo kisérletezés akar implicit, akar
explicit médon, de el6térbe kerul. Mindezek alapjan kijelenthetjiik, hogy a mockumentary az

emberi jelhasznalat 6nkényességére hivja fel a figyelmet.

Tehat arra a kérdésre, hogy ,mi a mockumentary?”, igy valaszolhatnank: egy olyan filmtipus, mely
egy jelrendszert tesz probara, annak mikodését, hatasait mikodtetve. A dokumentarizmus
filmnyelvét alkalmazva kutatja a benne rejlé lehetGségeket, ratapint felhasznalhatésaganak
sokféleségére. A mockumentary jelenségének arnyaltsagat az alapozza meg, hogy maga az atvett
jelrendszer hogyan és mire alkalmazhaté, milyen lehet6ségeket és milyen korlatokat rejt magaban.
Az alkotok a hasznositott filmnyelvhez k6t6d6 megvaldsitasi moédok és megkotések alapjan

fedezik fel annak alkalmazhatésagat. Emellett a kiilonféle intencioktél fiiggéen a mockumentary



reagalhat a dokumentarista jelrendszer konvenciékhoz k6t6dé viszonyara, tehat magara a

dokumentarizmus fogalomkorére.

Mindez azért valik fontossa, mert a mockumentary azt a filmnyelvet teszi probara, mely a
konvenciok alapjan a valosag reprezentaciojat érvényesiti. Kisérletezéseivel, jatékfilmes
vonatkozasaival, valamint a dokumentarizmus jelenségének kritizalasaval a mockumentary olyan
jelenséget képez, mely el6térbe helyezi azt az elgondolast, miszerint a val6sag reprezentacigjanak
filmes megkozelitése egy megbizhatatlan kodrendszeren alapul. Ennek felismertetésével azonban
nem rombolja le az értelmezési strukturakat, inkabb csak hangsulyosan el6térbe tolja 6ket. Azzal,
hogy egy jelrendszert nem a hozza kapcsol6d6 konvenciok alapjan alkalmaz, felhivja a figyelmet a
filmnyelv és az jelentéstulajdonitasi mechanizmusok miikodésére. Ezen keresztul a
mockumentaryk ramutatnak arra, hogy a dokumentarizmus filmes nyelvhasznalata nem csupan
egyetlen modon, a valésag reprezentacidjaként ,olvashat6”, hiszen mind torténetmesélésre, mind
egy-egy mufaj hatasmechanizmusanak érvényesitésére, s6t, a dokumentarista konvenciok
kritikajara is alkalmazhat6. Ezeknek a lehet6ségeknek a kitapintasa soran jonnek létre azok a

mockumentarykra érvényes konvenciok, melyek alapjan felallithat6 a mar targyalt

kategoriarendszer.

A vizsgalat lezarasaként hangsilyozom, hogy a mockumentary megragadasat igen lényeges
feladatnak tartom, hiszen ramutatnak a filmekben munkal6 jelrendszerekre, valamint a befogadas
folyamataban hasznositott jelentéstulajdonitasi mechanizmusokra. A dokumentarizmus
értelmezése, a torténelmi kontextusok vizsgalata és a befogadoéi jelentéstulajdonitas kifejlédése a
film olyan aspektusaira mutatnak ra, melyek nem csak a médiumot, hanem magat az embert, €s
annak értelmezési rendszerét teszik a vizsgalat targyava, mely kédok és kontextusok

elvalaszthatatlan struktarajaként hatarozhat6é meg.
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