
RÖGTÖNZÉS ÉS OOKUM ENTÁCIÓ 
Az utóbbi időben sok szó esik a 

rögtönzött filmekről, a rejtett kame-
ráról, improvizációról. Az új irány-
zatok gyorsan szülik a misztikus 
csengésű kifejezéseket, megpróbál-
nak általuk régi dolgokat szabadal-
maztatni. Ebből fakad az a miszti-
fikálás, ami már nálunk is tapasz-
talholó hozzáértők és kívülállók 
körében. 

Ezeket a kifejezéseket játékfilmre 
és dokumentumfilmre egyaránt vo-
natkoztatják. Elég, ha csak két film-
rendezőt említek: J. Cassavetes-t és 
J. Rouch-t. Az előzőnek első film-
jét moziink Is' játszották »New 
York árnyai* címmel, az utóbbitól a 
magyar közönség még nem látha-
tott filmet, de hallhatott és olvasha-
tott róla, mint a francia "dnéma vé-
rité* egyik legfontosabb képviselő-
jéről. Vizsgáljuk meg, mit is jelent 
a két filmrendezőnél a rögtönzés? 
Hogyan jelentkezik ez a módszer a 
játékfilmnél és hogyan jelentkezik 
a dokumentum filmnél? 

Jonas Mekas egyik cikkében a 
"New York árnyaidról értekezik. 
Említi, hogy a forgalomban levő fil-
met megelőzte egy tizenhat millimé-
teres szalagra felvett ős-film. Ezt 
azonban több ok miatt nem tudták 
forgalmazni és így kénytelenek vol-
tak a filmet újra leforgatni. Tehát 
az általunk látott film, melynek a 
végén ott állt, hogy a nézők egy 
improvizált filmet láttak — egy va-
lóban improvizált alapfilm gondos 
utófelvétele, megismétlése. Ez az eset 
is mutatja, hogy a rögtönzés sem-
mi esetre sem jelent koncepció nél-
l üll forgatást, még kevésbé abszo-
lút kötetlenséget, de jelenti a szabad 
mozgás feltételének biztosítását. A 
kamera kikerül a középpontból, nern 
szabja meg elsődlegesen a színészek 
mozgásának határait, ellenkezőleg — 
ha nem is szolgaian — de enged'd-
mesen követi a jelenet belső moz-
gását. Mind a fények, mind a gép-
mozgás és a gép egyéb tényezőiinek 
meghatározása másodlagossá lesz. 

Ennek eredmén.ye az, hogy a színész-
nek nem kel] lécek és krétajelek 
hierogliféi kö zött barangolnia, a 
partner helye tt sem kell kijelölt 
pont felé teki ntenie, így a színészek 
kapcsolata in feltétlenül igazabbá 
válik. A gép mozgása természetes és 
könnyed les z, a beállítások hival'ko-
dása és eről'tetettsége szükségszerűen 
eltűnik. Általában feloldódik a me-
revség, és a cserébe kapott termé-
szetesség n agyobb művészi erőt, több 
életigazság ,ot hordoz. 

A dialó/gus is improvizált, azaz a 
párbeszéd csak körülbelül meghatá-
rozott, díj mégiscsak meghatározott 
valamiké ppen, mint ahogy a színé-
szek mozgásának tágabb tere is ki-
jelölt. jelenet tehát nem a lerög-
zített s zavakat követi: az alakok — 
meghatározott szituációban — ön-
állóan kezdenek élni. A színész any-
nyira Ismeri a rendező vagy az író 
által alkotott és általa megjelení-
tett szerepet, hogy képes a szere-
pen belül maradni akkor is, ha nincs 
meg,adva a pontos dialógus, a pon-
tos mozgás, csak az alakok karak-
tere, jellegzetessége, fejlődése, stb. 
Lá thatjuk, hogy az improvizáció tel-
je?; kötetlenséget látszik mutatni, lé-
nyegében azonban alapos és sokol-
d.'ilú felkészülést igényel rendező, 
o peratőr, és színész szempontjából 
(;gyaránt és a munka pillanataiban 
pedig teljes koncentrálást. 

így a párbeszédek és a szereplők 
mozgása természetesen követik a je-
lenet külső és belső mozgását. Lé-
nyegében folyamatos és gördülékeny 
lesz, legfeljebb a szavakkal való 
akadozások és más spontán elemek 
színezik, melyek még növelik hite-
lességét. De a tágabb értelemben vett 
cselekmény szempontjából — cse-
lekményen itt a jellem fejlődését, 
vagy egy gondolat kiteljesedését 
kell értenünk — így lényegtelen 
mozzanatok kerülhetnek a mozgás-
ba, sőt a dialógusba és ezáltal a fent 
félsorolt tényezők oldottá válhatnak. 
Egyszóval amit nyertünk hitelesség-



ben, azt elveszítjük a drámai sűrí-
tésben. A film ős.'.inte gesztusokkal 
gazdagodik, de ese t leg szócséplés, is-
métlés szegényíti é-.i gyengíti a hatá-
sát. 

Azt hiszem, egyik módszert sem 
szabad abszolutizálni. Viszont együtt 
is lehet használni a kettőt. Ahol a 
jelenet drámaisága feltétlenül igény-
li a sűrítést, ahol a különösség, mint 
esztétikai kategória n<?m jelentkez-
het a rögtönzés speciálA s köntösében, 
ott él kéli vetni az improvizációt. 
Ahol azonban a jelenet egyébként 
is oldott, vagy a gondok' 5 alátámasz-
tására tények valószerű sége, teljes 
igazsága szükséges, ott ezek ked-
véért a rendező bátran lemondhat 
a sűrítés lehetőségéről. Mindeneset-
re nagyon alapos félkészülést és el-
mélyült munkát igényel ei' a mód-
szer, főleg, ha ezeket együtt használ-
ja a rendező. 

A dokumentum-film rögt önzésé-
nek alapfeltételei azonosak a játék-
filmnél említettekkel. Itt is szabad 
mozgást és kötetlenséget kell bizto-
sítani a szereplők számára. Mégis 
van egy alapvető különbség. Míg 
a játékfilmnél a színészek szerepet 
jelenítenek meg, addig itt a szerep-
lők önmagukat alakítják. A drku-
mentum-improvizáció azt jelenti, 
hogy hasonlóan oldott közegben ter-
mészetesen és őszintén nyilatkoznak 
meg a szereplők, saját gondolat.; i-
kat és problémáikat vetik fel, meg-
ismerjük őket, mint egyedeket és 
mint a társadatom tagjait. A ren- • 
dező kiválasztja az embereket, a 
helyszínt, meghatározza a gép he-
lyét, felvázolja a kompozíciót, a je-
lenet ívét, egyszóval körülhatárol. 
Ha beszélgetésről van szó — és az 
eddigi példák szerint igen — akkor 
megadja a témát, esetleg ő maga is 
részt vesz a társalgásban, mint ahogy 
azt általában J. Rouch teszi. Mód-
szere és stílusa az, hogy ő maga is 
szerepel a filmjein, mint alkotó, aki 
birkózik az alkotás nehézségeivel, és 
aki jelénlétével' szétfoszlatja az idő-
közben létrejött illúziókat s figyel-
meztet arra, hogy amit a néző lát, 

az nem egy konstruált világ, hanem 
a valóság. Ha eddigi filmjei nem is 
hibátlan alkotások, kísérlete min-
denesetre nagyon érdékes és figye-
lemre méltó próbálkozás. Távoli ro-
konként Brecht illúzió nélküli szín-
házának igazság-keresése és "Szá-
razsága- jut eszünkbe. Nos, ebben 
az esetben, amikor a rendező nem 
fél a leleplezéstől, sőt keresi is azt, 
könnyebb a dolga: egyenesen és lát-
hatóan szólhat bele a dolgokba és 
úgy irányíthatja, ahogyan az neki 
legjobban megfelél'. 

A legtöbb dokumentum-rendező 
nem mezteleníti le művét ennyire; 
feladata is bonyolultabbá válik. 
Reichenbach az "Ilyen nagy szív-
című filmjében szintén rögzít be-
szélgetéseket, erre a legjobb példa 
talán a jósnőnél való jelenet. Kö-
tetlen, spontán, rögtönzött társalgás 
zajlik itt előttünk, mégis érezzük, 
hogy a rendező akarata érvényesül, 
az "történik-, amit ő akar, arról be-
szélnek, ami neki megfelelő. Ennek 
egyetlen titka van: minden vonat-
kozásban ismerni a törvényeit an-
nak a világnak, amelyben a film 
mozog, ahonnan az emberei érkez-
nek. Ismerni őket egyénenként és 
társadalmi vonatkozásban egyaránt. 
Ebben az esetben nem érhetik meg-
lepetések a rendezőt, így minden 
váratlan fordulat a rendező szem-
szögéből világosan magán viseli a 
szükségszerűség jegyeit és a gondo-
lat szabatos kifejezésében segíti. 
Mario Ruspoli a Filmvilágban kö-
zölt cikkével is erre céloz. Igaza van 
abban is, hogy ezek a problémák 
szinte teljesen a gyakorlati munká-
ban, személyes tapasztalatok alap-
ján tisztázhatók, ilgy megoldásuk is 
erősen függ az egyéni tapasztalatok-
tól. Ebből kövekezik aztán, hogy a 
rögtönzésről, a rejtett kameráról 

t;zóló vitákban a rendezők szinte ki-
zárólag személyes élményekkel ér-
Vidnek. 

Vizsgáljunk meg a rögtönzés mód-
sz't íréről nyert közvetlen tapasztala-
tot egy nemrégiben elkészült kis-
fi lm kapcsán. Egy roskadozó, öreg 



házból költöznek ki a lakók, s a 
film az ott töltött utolsó napok ese-
ményeiről szól. Az egyik jelenetben 
a ház lakói beszélgetnek hétközna-
pi dolgokról, költözésről; a fiatalok 
a ház múltjáról kérdezősködnek. A 
forgatást három hónappal megelő-
zően jártunk először a házban. Meg-
ismerkedtünk az emberekkel, aztán 
többször voltunk ott, míg végül 
magnetofonnal felszerelve mentünk 
ki újra és több órás beszélgetést vet-
tünk fel vélük. A szalagot később 
számtalanszor meghallgattuk, míg 
végül úgyszólván megtanultuk az 
emberek gondolkodásmódját, asszo-
ciációs rendszerét, egyszóval szinte 
teljesen megismertük őket. Akkor el-
határoztuk, hogy forgatni fogunk. A 
kiszemelt lakásban elhelyeztük' a 
lámpákat és a kamerát. A mikrofont 
is elrejtettük. A süteményt, amit el-
képzelésünk szerint a jelenetben a 
vendégeknek fogyasztaniuk kellett, a 
háziasszony-nénivel süttettük, hogy 
valóban, mint sajátját kínálja majd, 
ha arra kerül a sor. A szereplők már 
néhány perc után természetesen vi-
selkedtek, hiszen a filmeseket jól is-
merték, a lakásban pedig a való-
ságban is sokszor összejöttek. Ek-
kor kezdődött a nehezebb munka. A 
beszélgetést megfelelő irányba kel-
lett terelnünk. Kellő pillanatban, egy 
előre megbeszélt jelre, a felvevőgép 
megindult. Lényegében tehát impro-
vizált jelenetet vettünk fel és a ka-
merát is — elvileg — rejtettnek 
mondhatjuk, mert a szereplők sem 
tudták, melyik pillanatban működik 
és mikor áll. A forgatás vége felé a 
gép helyét is változtattuk, mert ak-
kor az már teljesen megszokott bú-
tordarab lett. Az eredmény megle-
pően természetes magatartás volt, és 
valóban minden vonatkozásban az 
történt, amit előre elhatároztunk. 
Később néhány képen az ebédhez 
való készülődés pillanatait akartuk 
felvenni. Egy férfit és a szomszéd-
asszonyát kértük meg erre a kis je-
lenetre. Felvettük ugyan őket, de 
a filmből ki kellett hagynunk, mert 

( 

a két idegen ember képtélen volt 
hitelesen együttélni ilyen intim és 
mindennapi pillanatban. Amikor te-
hát bizonyos mértékben túl megvál-
toztattuk a valóság elemeinek egy-
máshoz való viszonyát, akkor már 
elveszett a természetességük, és a 
színészi alakítás igénye lépett fel, 
ehhez pedig természetszerűleg szí-
nészi képességgel rendelkező embe-
rekre lett volna szükség. 

A vizsgált módszerrel tehát csak 
azt lehet elérni, hogy a szereplők 
"elfelejtkezzenek* a kameráról, és 
szokásaikkal, természetükkel nem el-
lenkező jelenetben őszintén meg-
nyilatkozzanak, Még olyan film ese-
tében is, mint amilyen a »New York 
árnyai* — amelyet inkább nevezhe-
tünk játékfilmnek — a szereplők 
saját életérzésüket fejezték ki a ka-
mera előtt, a szerepben magukra is-
mertek, gondolataik a szereplők gon-
dolataival azonosak voltak. Ez fon-
tos feltétele annak, hogy a mű a hi-
telesség erejével hathasson a néző-
re. 

Csak egy oda nem illő gondolat, 
koncepció-hiány, vagy művészi ön-
kény a stílusban — és a forma el-
veszíti kapcsolatát a tartalommal. 
Mind az operatőrt, mind a rende-
zőt egyaránt fenyegeti az a veszély, 
hogy az improvizálásból koncepció, 
tartalom nélküli munka születik. A 
rejtett kamerából is könnyen válhat 
automatagép, ha kiiktatjuk az alko-
tók választásának művészi igényeit. 
Mostanában gyakran láthattunk 
olyan filmeket, amelyekben a kame-
ra kapkod, a kép szürke, dekompo-
nált és mindez hangsúlyozottan 
szándékos, érezhetően mesterséges, 
nem a belső tartalomból vagy a 
munkakörülményekből fakad, ha-
nem az operatőr és rendező ezzel 
akarja a mű belső ürességét elken-
dőzni, a dokumentalitás látszatát 
kelteni. Az igazi hitelt azonban min-
dig az emberi és társadalmi igazsá-
gok adják és ezt egy pongyola kép 
dokumentációs "-illúziója* nem he-
lyettesítheti. OLÁH GÁBOR 


