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Abstract: The Variable Requirements of the Changing Documentary Film Market —
Second Part

The first part of this study, about the necessity of the documentary project, the

possibilities of financing, distribution, and some of the components of the documentary

projects (outline, synopsis, trailer) was published in our previous number. Now we are

continuing with the remaining elements of the documentary project.
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A treatment: Jatékfilm esetében a szinopszist a treatment szokta kovetni, ami egy
olyan koztes forma, amely segit az {rdsban, és csak olyan esetben szoktdk kérni, amikor
még nincs pontos forgatékonyv, vagyis, amikor forgatékonyv-fejlesztésre szoktunk
palydzni. A treatmentet Ugy szoktdk meghatdrozni, hogy egy eseménysor leirdsa,
parbeszédek nélkiil. Egy kb. 90 oldalas vagy (90 oldalra tervezett jatékfilm
forgat6konyv esetében) maximum 10 oldalas treatmentet szoktak kérni. Mivel a
treatment joval rovidebb, mint a forgatokonyv, a cselekmény lefrdsa sem pontos.
Ezektd] szdmomra szdrazzad és nagyon nehezen kovethetdvé valik. El tudom képzelni,
hogy miifajfilmek esetében konnyebb kovetni, mert az olvasé agya rddll egy
filmstilusra, és a fantdzidja kiegésziti a szdraz cselekményt a miifajnak megfeleld
részletekkel, de a mifaji szempontb6l nem besorolhaté filmterveknek szerintem
hatdrozottan nem kedvez, ugyanis ezeknek lényegiik pont a stilus sajatossdgdban van,
amely csak a pontosan leirt részletekbdl érezhetd ki igazan. Ezért a 10 oldalas treatment
mellé szoktak kérni egy par részletesen kidolgozott jelenetet is.

Azért lehetséges egy 90 oldalas forgatékonyv 10 oldalba valé tomoritése, mert a
treatmentben szabad olyan megfogalmazdsokat haszndlni, amit forgatokonyvirds
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esetében nem. Jatékfilm forgatokdnyvbe csak azt {rhatjuk le, amit a vdsznon konkrétan
latunk, vagyis tilos mindenfajta szerzdi értelmezés. Azontul, hogy nem irhatjuk bele a
rendezdi szdndékot, nem irhatjuk le a szerepld érzelmeit, gondolatait, megérzéseit,
szandékat, nem haszndlhatunk mult id6t vagy jovo id6t, nem irhatjuk oda, hogy ha
valami emlékezés, vagy vizid, nem irhatjuk le, ha valami ,,nincs” (pl. nincs mar a helyén
a bicikli) vagy valami ,,nem” (pl. JOSKA nem veszi észre, hogy...) — ezeket az 4ltal kell
megmutatni, ami ,,van” és ami ,igen” stb. Tehdt az irodalmi forgatékonyv inkabb
rendérségi jegyzOkonyvhoz hasonlit, mintsem irodalomhoz. A treatmentben viszont
szabad mindazt, amit az irodalmi forgat6konyvben nem, és ettdl sokkal tomorebb tud
lenni, mint a forgatékonyv.

A dokumentumfilmes helyzet viszont nehezebb, mert (féleg a megfigyeld jellegii
dokumentumfilmek esetében) nem irhatunk pontos forgatékdnyvet — ugyanis ami
ennyire eltervezett részleteiben, mint azt a forgatékonyvirds szabalyai igénylik, az mar
nem lehet dokumentumfilm. A szerepld instrudldsa ellehetetleniti a természetes
viselkedését, nem ad teret a sajat dontéseinek, vagyis megoli a film dokumentum
jellegét. Ezért dokumentumfilm esetében csak treatmentet szoktak kérni, és palyédzat
fliggvénye, hogy ennek milyen hosszinak kell lennie.

Egy lehetséges munkamddszer a treatmentirdshoz, hogy egyszer leirjuk a potencidlis
helyszineket, ahol torténhet valami a féhdsiinkkel (és mondanom sem kell, hogy nem
art, ha ezek a helyszinek minél filmszeriibbek). Mésodik korben leirjuk, hogy kikkel
taldlkozhat féhdsiink ezeken a helyszineken, tehat kik a potencidlis tovédbbi fészerepldk,
mellékszerepldk és epizddszereplok. Harmadik kérben megprébaljuk elképzelni, hogy
miért megy egy adott helyszinre a f6hdsiink, és mi érdekes torténhet vele ott, amikor az
altalunk elképzelt személyekkel taldlkozik. Még nem jeleneteket képzeliink el, hanem
alapszituicidkat. A szitudci6 az, amikor a foéhdsiink, akarva valamit, megjelenik egy
helyszinen, ahol X-szel taldlkozik. A jelenet pedig az a cselekmény, amit az adott
helyszinen és bizonyos idéintervallumban ez a helyzet sziil. Minél inkdbb akar valamit a
féhosiink, és minél fontosabb az X-szel valé taldlkozds, anndl nagyobb a tét (és ezzel
egylitt a fesziiltség), és anndl valdsziniibb, hogy filmjelenet sziiletik majd beldle. A
kimenetét persze nem tudhatjuk eldre, de elképzelhetd, hogy vagy valami lesz, vagy
annak a valaminek a szoges ellentéte. Az ilyen potencidlis jelenetek vagy szitudcidk
felsorakoztatdsa nem mads, mint forgatékonyv-vazlat. Ezek utdn az olvasé szdmdra
értheto (treatment) formaba kell 6nteni mindezt.

Valészintileg egy-egy helyszin tobbszor is visszatér majd (tobb potencidlis jelenetet
is rejt magaban), de az irdsi folyamat alatt ezeknek az idérendi sorrendbe valé
szervezOdése magdtol megtorténik a torténet dramaturgiai szerkezetének kialakuldsaval
parhuzamosan. Hogy melyek is a dramaturgiai szerkezettel kapcsolatos kovetelmények,
az a kovetkezd, a narrativ struktirardl sz616 fejezetbdl lesz érthetObb.

Az eseménysor leirdsdanak nagy hatranya, hogy amikor elkezdjiik irni, gy érezziik,
pont a lényeg marad ki beldle, hiszen a dokumentumfilmek esetében a torténet és a
cselekmény gyakran csupdn dramaturgiai iirtigy a film lényegét hordozé ,,periférikus
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tartalmak™, latszélag ,irrelevans részletek” és ,mikroszkopikus torténések”
bemutatdsdra, amelyekben a dokumentumfilmek f8 ereje rejlik. Ezeket a fontos
részleteket viszont a val6sdg produkdlja spontdnul, ezért nem irhatjuk Oket bele a
treatmentbe, mert — ha meg is figyeltiink ilyeneket — nem Aéllithatjuk, hogy ezek a
kamera el6tt is meg fognak majd torténni (illetve egészen biztosan nem fognak
ugyanigy megtorténni, ahogyan akkor, amikor megfigyeltiik 6ket). Ezért hatdrozottan
szerettem az olyan régebbi palydzati kifrasokat, amelyekben a treatment el6tt kértek egy
A téma bemutatdsa cimii fejezetet, amelybe bele lehetett {irni a mar megtortént és a
szerz§ altal megfigyelt dolgokat, vagyis azokat a részleteket, amelyek nélkiil sokat
veszitene a filmterv. De manapsidg mar nem kérnek ilyet (csak esetleg torténelmi
dokumentumfilmek vagy ismeretterjesztd filmek esetében), ezért meg kell prébalni
valahogy becsempészni a treatmentbe az ilyen tartalmakat. Azt hiszem, a torténetet
érdekessé tevd szines részletek akkor tudnak leginkdbb bekeriilni a szdvegbe, ha a
potencidlis események leirdsa kapcsdn megprobdljuk viselkedése dltal jellemezni a
szereplot. Es ne feledjiik, a ,,reakcié” alkalmasabb erre, mint az ,,akcié”, mert, amikor a
féhosiink magétdl cselekszik valamit, a néz6 nem tudhatja, hogy mi van a fejében, de
amikor reagdl valamire (amit lattunk), az sokkal konnyebben dekédolhaté.

A tetten ért valosdg” tipusu filmek esetében nem éllithatjuk, hogy az &altalunk
felvazolt eseménysor és azok a szines részletek, amelyeket elézetes megfigyeléseink
alapjan elképzeltiink, ugyaniigy fognak megtorténni, ahogyan azt a treatmentbe leirtuk,
ezért igyeksziink feltételes mddban fogalmazni. De ez a fajta tervezgetés arra
mindenképp jo, hogy egyrészt magunk, masrészt a potencidlis finanszirozék szamara
tisztdzzuk, hogy melyek azok a dolgok, amikre filmezéskor odafigyeliink. Fantazidlni
arr6l, hogy mi torténhet, és az hogyan illeszkedhet a filmbe, a forgatisra valé
felkésziilés fontos része. Ugyhogy nincs igazuk azoknak a (miltban él6) puritdn
gondolkodast dokumentumfilmeseknek, akik felhdborodnak azon, hogy mi az, hogy
10-15 oldalas treatmentet kérnek egy egészestés dokumentumfilmhez, hiszen ez a
valésdg manipuldciéjdhoz vezet. Azonban a treatment Iényege nem az, hogy azt meg is
valésitsuk, amit leirtak, hanem az, hogy irdsa kozben minél tobb lehetséges varidnst
képzeliink el forgatds eldtt, anndl felkésziiltebbek vagyunk arra, hogy ha egyikiik se fog
bekovetkezni, mi az, amivel pétolni tudjuk. Es a dokumentumfilmben az az izgalmas,
hogy amit az élet hoz, gyakran sokkal érdekesebb, mint amit eldre elképzeltiink. De
ahhoz, hogy ne maradjunk le réla, sokat segit az elézetes fantdzidlgatds arr6l, hogy ha
nem jon Ossze egy elképzelt jelenet, akkor milyen mads jelenettel lehet pétolni az illetd
jelenet dramaturgiai funkcidjat. Persze, igyekezziink ne tdlterhelni a treatmentet ilyen
ekvivalens jelenetekkel, mert ezek nehezitik az olvasdst. Szerintem az a jo, ha csak a
dramaturgiailag kulcsfontossdgu jelenetekre (els6 fordulépont, kozéppont, utolsd
fordul6pont) védzolunk fel alternativdkat. Egyébként meg ezeknek az
eszmefuttatdsoknak a késObbiekben megvan a helyiikk a filmtervben a rendezdi
koncepcidnak a narrativ struktirdra vonatkozoé részében.

A Rendezbi koncepcié harom témakorre oszthatd: a narrativ struktirdra vald
reflektalds, szereplOvalogatds és a szereplok megkozelitési moédja, valamit az
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audiovizudlis koncepcid. Ezek nem feltétleniil ebben a sorrendben kell, hogy kdvessék
egymadst, hanem olyanban, hogy az olvasé szdmadra legérthetbbé véljon filmterviink,
vagyis, hogy lehet6leg ne az iromdnyunk végének koszonhetden értse meg a kozepét,
mert kicsi a valdszintisége, hogy djra fogja olvasni az egészet ahhoz, hogy megértse.
Sokkal nagyobb a valdszinlisége annak, hogy ha egy adott ponton zavarossd valik
szadmdra a terv, akkor nem fogja végigolvasni.

Narrativ struktira: Ez tulajdonképpen az alkot6i inditékon alapulé elemzése a
filmtervnek, vagyis itt a helye reflektdlni a film dramaturgiai szerkezetére, illetve arra,
hogy ha az eldre elképzelt kulcsfontossagi jelenetek nem jonnének Ossze, milyen mds
jelenetekkel lehetne azokat helyettesiteni. A harom felvondsos linedris dramaturgiai
szerkezet az alap, mert minden bonyolultabb konstrukcié erre vezethetd vissza, illetve
barmilyen mads struktirdba rendezddnek a jelenetek, az egyes fejezeteken és jeleneteken
beliil akkor is a harom felvondsos linearis szerkezet érvényestil.

A dokumentumfilmeknek szdmomra legtaldlébb alkotéi szempontbdl vald
kategorizdldsa, amelyet Almdsi Tamds Ahogy én Ildtom cimii DLA dolgozatiban
olvastam, két szempontbdl osztilyozza a dokumentumfilmeket. Az egyik kritérium,
hogy mi 4ll a figyelem kozéppontjdban — egy éltaldnos probléma vagy egy konkrét
személy a sajit személyes problémdjaval? A madsik, a torténetet formalé cselekmény
ideje — miultban megtortént cselekményrdl van sz6, vagy a kamera eldtt zajlo, ,.filmes
jelen idejii” cselekményrdl?

Szamomra sokdig az volt a legvonzébb (és filmtervirds szempontjabdl taldn ez a
legnehezebb miifaj), amelyben a kamera el6tt zajlik a cselekmény, és a figyelem
kozéppontjaban egy konkrét személy (fohds) all a sajat problémadival — ugyanis
mindenféle szempontb6l ez 4ll legkozelebb a jatékfilmhez, és emiatt a
legfogyaszthatébb a néz6 szamdra. Szinvonalas megvaldsitds szempontjabol azt tartom
a legnehezebbnek, amikor multbeli torténetet kell feldolgozni gy, hogy az ne valjon
unalmassd a néz6 szdmdra, ugyanis ebben az esetben a filmbeli jelenid6t kell megtolteni
fesziiltséggel, annak ellenére, hogy minden, ami izgalmas a torténetben, mar megtortént,
tehdt azt a val6sdgot méar nem tudjuk tetten érni kamerdnkkal.

Az olyan dokumentumfilmet, amelyben kamerdval kovetjiik a fohos életét,
megfigyel6 dokumentumfilmnek (observational documentary) nevezi a nemzetkozi
szakirodalom. Ennél én jobban kedvelem az egyre inkabb elterjedd (de egyeldre még
nem kanonizdlédott) magyar kifejezést, a szitudcids vagy szituativ dokumentumfilmet,
mert szerintem ez jobban megragadja a filmezési folyamat 1ényegét, ugyanis az ilyen
filmnél dramaturgiai szempontbdl az a fontos, hogy élethelyzetekben (szitudcidkban)
kovessiik kamerdval f6hdsiinket, mig ,,megfigyelni” akkor is lehet, amikor épp nem
torténik vele semmi érdekes, ami nem igazdn hasznos nekiink a film szempontjabol.
Ezért a ,,megfigyelés” kifejezést félrevezetOnek érzem a kezdd filmesek szdmadra, akik
azt érthetik beldle, hogy elég odamenni és kamerdval megfigyelni a szerepldt, ahhoz,
hogy abbdl film legyen. Hat nem! Ha nem céltudatosan megyiink oda kamerankkal,
hogy egy fontosabb élethelyzetet (szitudciét) figyeljiink meg, akkor altaldban nem lesz
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film az anyagbdl. A szituativ dokumentumfilmes miifajnak egyik f6 nehézsége (mivel
formai szempontbdl kozel 4ll a jatékfilmhez, tehdt a nézdi igények is hasonlatosak a
jatékfilmekkel szembeni elvardsokhoz), hogy a szerzonek eldre kell latnia, mikor 1épjen
be a kamerdval a f6hds életébe ahhoz, hogy a kamera el6tt elinduljon egy érdekes
életfolyamat, illetve eldre kell latnia, hogy mire futhat ki a torténet, vagyis mi lehet a
csucspontja és a vége. Illetve az, hogy a f6hds milyen élethelyzeteiben jelenjen meg
kamerdjaval ahhoz, hogy 6nmagukban is izgalmas jeleneteket tudjon forgatni, és ezek
egy nagyobb egészbe rendezddve elmeséljék a torténetet.

Jatékfilmben is van egy f6hdsiink (protagonista), akinek kideriil, hogy van
valamilyen problémdja, amit meg akar oldani, van egy antagonista, aki akaddlyozza a
féhost a célja elérésében (de ez nem muszdj egy konkrét szerepld legyen, hanem lehet
maga a probléma, pl. egy betegség vagy fogyatékossdg), van a tiikorszerepld (a f6hos
baritja, akivel megosztja a gondolatait, és az ezzel folytatott parbeszédbdl tudja meg a
nézO6, amire nem jon rd magatél a cselekménybdl), és van az érzelmi szdlat
Osszpontositd szerepld (aki hol segiti, hol akadédlyozza a f6host a célja elérésében — de
szintén nem kotelezd, hogy egy konkrét személy legyen, hanem lehet pl. egy szenvedély
is). Ezek koziil a féhéson kiviil (aki nyilvdnvaléan fészerepld) barmelyik lehet
fészerepld vagy mellékszerepld, illetve adott esetben akdr hidnyozhat is. Ezenkiviil
vannak még az epizddszereplOk, akik betiiremkednek a filmbe, nem befolydsoljak
kiilonosebben a torténetet, de hitelesitik a film vildgat. Ugyanakkor az ilyen film
esetében a dramaturgiai elvardsok is hasonlatosak a jatékfilmes elvarasokhoz. Vagyis
kell egy bevezetd, amelyben egyensilyallapotban ismerjiik meg a f6hdst (ez a rész kb. a
film egynegyede), majd ezt kovetden kell egy elsd fordulépont (angolul plot point, amit
egyesek konfliktusnak szeretnek nevezni), amely felboritja ezt az egyensilyéllapotot.
Innen kezdddik a bonyodalom, amelynek sordn tobb aprébb forduldpont is van (minél
tobb fordulépont, anndl izgalmasabb a cselekmény), végiil elérkeziink egy utolsé
forduléponthoz (csicspont), amelynek kovetkeztében bedll egy dj egyensilyallapot a
féhdsiink életében. Hosszabb film esetében van egy tgynevezett kdozéppont is, ami egy
jelentdsebb fordulépont, és amely utdn felgyorsulnak (célegyenesbe érnek) az
események. Dokumentumfilmben a szerzének kell legyenek alternativdi arra, hogyan
oldja meg a dramaturgiai szerkezet problémdjit, ha nem az fog torténni, amire szdmit.
Szerencsére nem annyira 6rdongds a helyzet, mint amennyire az elsd halldsra tiinik.
Sziikség van egy potencidlis fohdsre (szerepldre), aki akar valamit, és a célja elérése
érdekében ki szdndékszik mozdulni a komfortz6ndjabol, vagyis hajlandé kalandba
kezdeni. Innen kezdve el kell képzelni, melyek lehetnek a fontos momentumok az
életében a kitlizott cél szempontjabdl, és olyankor ajanlatos jelen lenni a kameraval. Ha
torekvéseit siker ovezi, akkor a siker a csicspont, ha meg kudarc, akkor az a csicspont.
Minden ilyen tton vannak aprébb sikerek meg kudarcok, és ezek a koztes
fordulépontok. A csicspont utdn bekovetkezik egy dj egyensilyallapot, és ez a torténet
vége. Vigyazni kell viszont, hogy a film vége, vagyis az dj egyensilydllapot ne legyen
tdl rovid. Tipikus kezdd hiba, hogy a film elejét tdl hosszira veszik, és a végét tul
hamar zérjak le. Nagyon fontos még, hogy a film elején, kb. a harmadik percben legyen
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egy feliités, egy horog, amivel megakasztjuk a nézd figyelmét és felkeltjik az
érdekl8dését.

Ritka szerencsés eset, ha pont akkor vagyunk ott a kameraval, amikor a téménk
szempontjdbol az elsé fordulépont bekovetkezik fohdsiink életében. Amikor nem
tehetjilk meg, hogy lefilmezziik a torténetiinket elindité elsé fordulSpontot, arra kell
torekedniink, hogy tgy adagoljuk a filmben az informdciét, hogy az elsé fordulépont
dramaturgiai helyén (tehdt a film kb. egynegyedénél) deriiljon ki a néz8 szdmdra, hogy
ez a fordulépont méar bekodvetkezett, és hogy mi is ez a fordulépont. Tehat addig
latszolagos egyensilyéllapotban mutatjuk f6hdsiinket, ami nem csalds, hiszen az életben
is az van, hogy vannak olyan id6szakok, amikor nem foglalkozunk egy adott
problémaval, vagyis az illetd probléma szempontjabdl egyensilyhelyzetben vagyunk.

Almdasi Tamds a mér emlitett DLA pdlyamunkdjidban azt irja, hogy nincs kiilon
jatékfilmes és dokumentumfilmes filmnyelv, hanem filmnyelv csak egy van. A
kiilonbség a két filmtipus kozott csupdn annyi, hogy az egyikben a torténetet kitaldlom,
a mdsikban pedig megtaldlom. A dokumentumfilmben a valdsig részleteibdl
tulajdonképpen fikciét hozunk létre. Ez szerintem is igy van, azzal a kiegészitéssel, amit
Nemes Gyula mondott egy vele készitett interjimban, hogy az életben nincsenek
torténetek. Az életben parhuzamos folyamatok vannak, és ezekb6l mi alkotunk
torténeteket, mert valamiért ilyen a gondolkoddsunk. Alkotéként kizarjuk a filmbdl a
valésdgnak azon részeit, amelyek bezavarnak az ok-okozati viszonyokon alapulé
mesélésbe. S6t, gyakran kihagyunk részeket, nemcsak akkor, amikor unalmasak,
szdjbardgésak, vagy félreterelnék a nézd figyelmét olyasmire, ami nem témdja a
filmnek, és ezdltal elveszitenénk a nézd figyelmét, hanem idonként fontos részleteket is
azért, hogy a nézd magitél jojjon rd dolgokra, mert ettdl lesz izgalmas a
torténetmesélés. A mesélés nem mds, mint az informacié adagoldsdnak a miivészete, és
ehhez hozzitartozik bizonyos informdciok kihagydsa, illetve egyes informdacidk
késleltetése. Nagy élmény a nézd szamdra az ,,aha” effektus, vagyis amikor egy ideig
csak sejt valamit, és utdna kapja meg az informdaciét, ami beigazolja kordbbi sejtését. Ez
legaldbb annyira fontos, mint a meglepetés, vagyis, hogy a néz0 sejt valamit, var
valamire, de helyette egy szdmdra meglepd dolog torténik. Aztan ha sejt valamit, de
reméli, hogy annak az ellenkezdje fog torténni, és a reménye igazolddik be, az aztan az
igazi élmény!

Ezzel el is érkeztiink egy kovetkezd fontos ,.kovetelményhez” — méghozzd a nézdi
empatidhoz. Ugyanis ahhoz, hogy a néz0 egyiitt tudjon haladni a f6hdssel, vagyis, hogy
érdekelje a sorsa, két dolog fontos: az egyik, hogy empatiat érezzen irdnta, masrészt
meg tudnia kell, hogy mit akar, hogy tudjon drukkolni neki. Az olyan szerepld, aki nem
akar semmit, az érdektelen. Legyen barmennyire szimpatikus, érdekes vagy sziporkazo,
az csak egy bizonyos ideig tudja fenntartani figyelmiinket, és utdna rdununk. Nem a
pozitiv tulajdonsdgai miatt azonosulunk a szerepldvel, hanem az irdnta érzett empétia
miatt, vagyis azért, mert ugy érezziik, hogy valamilyen szempontbdl igazsdgtalan volt
vele a sors. Ilyen esetben, ha az 6 problémdja nem is a mi problémank, de megkeressiik
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az analdgiat egy sajdt életnehézségiink és az 6 problémdja kozott, azonosulunk vele, és
izgalommal kovetjiik a sorsat, illetve drukkolunk neki. Az 6 sorsa koti le elsdsorban a
figyelmiinket, de kozben a film vildganak részeként, vagyis a torténet ok-okozati
viszonyainak szempontjabdl latszélag 1ényegtelen héttérinformécidként eljut hozzank
egy rakds mads, tarsadalmi szempontbdl igencsak fontos informacié.

Egy madsik nehézsége az ilyen jellegli filmek készitésének a film lezdrdsa. Vagyis
nemcsak az fontos, hogy mikor 1épiink be a f6hds életébe a kamerdval, hanem az is,
mikor 1épiink ki bel6le. Azt mar tudjuk, hogy az életben csak nagyon ritkdn vannak
kerek torténetek, vagyis olyanok, hogy hatdrozott elejiik és végiik legyen. Hogy tiszta az
elejik, az még eléfordul (habar err6l gyakran lemaradunk a kamerdval), de hogy
lekerekitett végiik legyen, az ritkdbb. Sz6 volt arrdl, hogy a bonyodalom kozben is tobb
fordul6épont is van. Az egyes fejezetek mikrotorténetek, amelyek rendelkeznek elsd és
utolsé forduléponttal, csak ugy szerkesztjiikk dket, hogy egy fejezet utolsé fordul6pontja
a kovetkezd fejezet elsé fordulépontja legyen. Es igy van ez az életben is... a torténet
altalaban nem ér véget, hanem egy életfolyamat vége tulajdonképpen egy tjabb fejezet
kezdete. Egy parkapcsolat vége lehet egy torténet vége (amelynek témdja pl. az, hogy X
és Y képtelen feldolgozni, hogy nem lehet sajat gyerekiik, ezért megromlik a
kapcsolatuk, és szakitanak), de lehet akar egy djabb torténet kezdete (amelynek téméja,
hogy X elkezd ziilleni). De akér tobb szerelmi kalandbdl (mikrotorténetbdl) is dllhat egy
nagyobb torténet, aminek példdul az a témdja, hogy Y miért képtelen stabil
parkapcsolatra? Tehdt ugyandgy, ahogyan elkiilonitjiik a torténetet a cselekménytdl (a
torténet cselekményekbdl épiil fel, a cselekmény hordozza a torténetet, de Snmagdban
még nem torténet) fontos elkiiloniteniink a témat is a torténettdl. Itt fontos kiemelnem
azt is, hogy a fejezet sem jelenetet jelent, hanem egy nagyobb tartalmi egységet, és egy
fejezet akar egy jelenet kdzepén is véget érhet. Tehat az sem helyes megfogalmazds, ha
azt mondom, hogy egy fejezet egy nagyobb tartalmi egység, amely tobb jelenetbdl 4ll.
Egy jelenet is lehet fejezet, illetve nem sziikséges, hogy egy jelenet elejével kezdddjon
egy fejezet, illetve egy jelenet végével érjen véget. A fejezet elsOsorban tartalmi egység,
mikdzben a jelenet inkdbb formai egység. A jelenet definicidja, hogy egy adott
helyszinen, egy folyamatos iddintervallumban lezajl6 cselekmény. Ha helyszint valtunk,
vagy lathatéan ugrunk idében (pl. nappalbdl estére ugrunk), akkor az médr mds jelenet.
Legkonnyebb megérteniink, ha a jatékfilm forgatokdnyv-irdsi szabdlyait nézziik. Ha azt
irjuk, hogy: ,BELSO: GYULA SZOBAJA — NAPPAL” — akkor ameddig Gyula
szobdjdban vagyunk, az egy jelenet, de ha mar kilépiink a szobdbdl az eldszobdba
(vagyis Gyula kilép a szobdjdbél az eldszobaba), akkor ki kell frnunk, hogy: ,,.BELSO:
GYULA LAKASANAK ELOSZOBAJA — NAPPAL”, és az mér egy mds jelenet. Vagy
ha kozben beesteledik, és atlépiink a nappalbdl az éjszakdba, akkor, ha az el6z6 jelenet
,BELSO: GYULA SZOBAJA — NAPPAL”, a kovetkezé6 meg ,BELSO: GYULA
SZOBAJA — EJSZAKA”, akkor ezek is kiilon jelenetek. Persze jelenet kozben is
roviditiink, vagyis ugrunk id6ben, kihagyva a lényegtelen cselekményrészleteket, de
ezeket a kis idOugrdsokat nem érzékeli a nézd, csak akkor, ha jelentdsen véltoznak a
megvildgitdsi koriilmények (vagyis a napszak) — ezért az id6 muldsdnak érzékeltetése
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egy napszakon beliil Gigy, hogy ne véljon unalmassd, de kézben az idébeli folytonossag
érzetét keltse, filmben elég nehéz dolog.

Visszatérve a film végének problematikdjdhoz, elére kell latnunk a film
csucspontjat, vagyis a témdnkhoz kapcsolédd utolsé fordulépontot, ami utdn
bekovetkezik egy egyensilydllapot a témank kapcsdn (kiemelem, hogy ,téménk”, és
nem feltétleniil ,torténetiink” kapcsdn). Persze ez az egyensilydllapot dltalaban
ideiglenes, de ha a nézd ugy érzékeli, hogy a probléma igy vagy tgy, de megoldddott,
vagyis a f6hds kiizdelme, ami eddig a figyelem kozéppontjdban allt, kifutott egy
megoldasra, azaz egyensiilydllapotra, akkor itt kiléphetiink a filmbdl. A f6hds kiizdelme
persze nem muszdj mindig sikeres legyen. A cstcspont lehet egy részsiker vagy akar
egy részleges kudarc is. Azért {rom, hogy ,részleges”, mert az életben ritka a totalis
siker vagy a totdlis kudarc, és nem lehet tudni, hogy mi kovetkezik utdna. Nekem pl.
tetszik az a mondds, hogy: ,,A gy6ztesek tulajdonképpen azok a vesztesek, akik
felalltak, és 1jbdl megprébaltak”. Ezért dltaldban az ilyen filmeknek (hacsak Isten Orizz,
meg nem hal a szerepld), nyitott a végiik, még ha le is kerekitjik 6ket. Eddig ahdny
kozonségtaldlkozon voltam, barmennyire is le volt kerekitve a film vége, mindig valaki
feltette azt a kérdést, hogy ,JEs mi van ma a f6héssel?”. No de egyelére maradjunk
anndl, hogy a finanszirozék szeretnék elére tudni, hogy kb. mi lesz a film vége és
kicsengése, és a nézd se szeretne til sok megvalaszolatlan kérdéssel maradni a filmbeli
torténet kapcsdn, ezért alaposan el kell gondolkodnunk a vége-varidnsokon.

A szerepldk és ezek megkozelitési mddja:_Amennyiben a treatment szovegében nem
sikeriilt eléggé jellemezniink a szereplOket a viselkedésiik dltal, itt kiilon megtehetjiik.
De ajanlatos nem jellemvondsok megfogalmazdsival dobdl6zni, mert azok mindenki
szdmdra mdsként értelmezhetdek, illetve mivel szdrazak, valdsziniileg senki sem fog
elgondolkodni azon, hogy az adott kontextusban mit is jelenthetnek. Sokkal
izgalmasabb, ha rovid torténetek elmesélésén keresztiil alakitjuk ki az illeté szerepld
karakterrajzit.

A filmbeli torténet a szerepld egyéniségébdl fakad. Jatékfilm esetében kitaldljuk ezt
a karaktert, dokumentumfilm esetében megtaldljuk. A  dokumentumfilmes
szerepldvdlasztds torténhet gy, hogy véletleniil taldlkozunk egy személlyel, akiben
meglatjuk a filmszerepl6t, vagyis van neki (vagy eldre latjuk, hogy lesz neki) egy olyan
torténete, amelyben felfedezziik a témat. Vagy pedig torténhet forditva is, hogy el8szor
kitaldlunk egy témat, amelyhez a késdébbiekben megkeressiik a potencidlis szerepldket.

Az elsd esetben, amikor véletleniil taldlkozunk valakivel, akinek egy életszakaszarol
filmet akarunk késziteni, gyakorlatilag az élet valasztja ki nekiink foéhdsiinket, és az a
sajat életével egyiitt hozza a tobbi szerepl6t. Ilyenkor két dolgot kell eldonteniink: 1. Kit
tartunk meg filmbeli szerepldnek, és kit zarunk ki a filmbdl? 2. Akirdl tigy gondoljuk,
hogy sziikséges a filmhez, annak milyen szerepet szdnunk — f8szerepld, mellékszerepld,
vagy epizddszerepld lesz? Azt, hogy ki milyen funkcidt tolt majd be, nagyrészt az élet
donti majd le, de nagyjabol elére lathatjuk ezeket a funkcidkat: fohds baritja,
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antagonista, érzelmi szdlat 8sszpontositd szerepld, segitdk, akaddlyozdk stb. — és ezeket
ajanlatos beleirni a filmtervnek ebbe a részébe.

A madsodik eset, amikor megfogalmazdédik benniink egy téma, amely érdekel
benniinket, és megkeressiik azokat a szerepldket, akiken keresztiil tudunk az illetd
témarol beszélni. Ilyen pl. Almdsi Tamds Sejtjeink cimi filmje. Kitaldlta, hogy filmjével
azt fogja kutatni, miért fontos az emberek szdmdra, hogy sajat gyerekiik legyen, aki az 8
généllomdnyukat orokiti tovdbb. Ehhez olyan pérokat keresett, akiknek természetes
dton nem sikeriilt 0sszehozniuk sajit gyereket, ezért ugy dontottek, elindulnak a
mesterséges megtermékenyités gorongyods utjdn. Egy mdsik hasonlé eset Kerekes
Péternek a Gulydsdgyi cimu filmje. Pétert a huszadik szdzad torténelme érdekelte,
pontosabban az, hogy a nagy torténelem hogyan hat ki a kisember életére. Ilyenkor nem
lehet csak ugy random Osszeszedni kisembereket, hanem kell egy koncepcid, amely
indokolja a szereplovdlogatdst. Erre Péter azt taldlta ki, hogy hadiszakdcsok
nézdépontjabdl mutatja be a huszadik szdzad eurdpai habordit. Ehhez meg kellett taldlnia
a megfelel6 hadiszakdcsokat. Az emlitett két film kozott az a kiilonbség, hogy a
Gulydsdagyihoz olyan szereplOket kerestek, akiknek van (miltbeli) torténetiik, a
Sejtkeinkhez pedig olyanokat, akiknek lesz torténetiik.

Amikor a szereplonek ,lesz torténete”, igencsak kedvez a szitudcids
dokumentumfilmnek. Ha megfigyel6 dokumentumfilmet akarunk késziteni, mar csak
azt kell eldonteni, hogy a szerzo kiviilallé vagy résztvevd megfigyeld — prébal semleges
maradni, és passzivan figyelni a torténéseket, vagy beavatkozik a torténetbe? Illetve, ha
beavatkozik, a moddszerét megmutatja-e a nézdnek, vagy elrejti eldle (kivdgja a
filmbdl)? Szerintem itt van a hatdr a dokumentumfilm és a dokumentum-jatékfilm
kozott. Dokumentumfilm az, amelyben, ha a szerz beavatkozik a torténetbe, felhivja
erre a néz0 figyelmét (hogy az a szerzdi beavatkozds fliggvényében dekddolhassa maga
szdmdra a filmben ldtottakat), és dokumentum-jatékfilm az, amikor a szerzd
beavatkozik ugyan a torténetbe, de ezt elrejti a néz6 eldl. Erkolcsileg semmi probléma a
dokumentum-jatékfilmmel, s6t, az 4aldokumentumfilmmel sincs (hiszen a
dokumentumfilm sem a valésdgot mutatja be objektiv szemszogbdl, hanem a valdsig
szubjektiv szerzO6i interpretcidjat), ezért az a lényeg, hogy nem szabad becsapni a
nézdt, hanem lehetdleg valamilyen filmes mddszerrel k6zolni kell vele, hogy amit néz,
az milyen szerzdi beavatkozasoknak koszonhetden sziiletett meg. Ezt nevezik a nézdével
kotott szerzodésnek.

A masik eset, amikor a szereplének az érdekes torténete nem a kamera el6tt torténik,
hanem maér a filmezés elkezdése el6tt megtortént. Ilyenkor az alkoténak meg kell
taldlnia a médjat annak, hogyan mutassa be a nézének ezt a miltbeli torténetet, hogy az
minél filmszerlibb legyen. Ennek pedig az a médja, hogy a filmes jeleniddt (vagyis azt,
ami a kamera el6tt torténik) kell minél érdekesebbé tenni. Ilyenkor mindig az jut
eszembe, amit Jerzy W¢jcik tandrom mondott, hogy a film els6sorban nem
bedllitdsokbdl, nem jelenetekbdl stb. épitkezik, hanem érzelmekbdl. Az a legfontosabb,
hogy amit latunk, érzelmet véltson ki beldliink (illetve a nézébdl). Ezt pedig foleg
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filmes jelen idejii cselekménnyel lehet elérni. Egy interjihelyzet is tud érzelmeket
kivéltani, ha az alany j6l tud mesélni, és vele egyiitt tudunk érezni, amint mesélés
kozben 1jbol atéli a torténetet (az izgalmas cselekmény nem a mdltbeli torténet, hanem
a filmes jelen ideji mesélés) — de ez igencsak ritka eset. Ezért meg kell taldlni a médjat
annak, hogyan tudjuk ezt elérni. Kerekes Péter példaul nagymestere az ilyesminek.
Gyakorlatilag pszichodrdma-helyzetet teremt, és az ily médon mesterégesen létrehozott
szituaciéban késziti el az interjit. Kozben pedig olyan iszonytan naiv, jatékos vagy
sajat megfogalmazdsa szerint ,,ididta” kérdéseket is feltesz, amelyekkel kizokkenti a
szereploket az eldregyartott monddékdjuk komfortz6ndjabol, és spontdn reakcidkra
kényszeriilnek. Alapmddszere, hogy eldszor az interji helyszinét hatdrozza meg,
gyakorlatilag a kamera elé cipeli a szerepl6t, elkezdi az interjut, de kdzben beindul egy
eldre eltervezett hittércselekmény is, aminek altaldban metaforikusan koze is van az
interji témdjdhoz, és amelyre az interjualany kénytelen reagdlni. Egyik kedvenc
jelenetem, amikor a szakdcsos filmjében a bdcsival, aki tdlélt egy tengeralattjaré-
katasztrofat, a tengerparton készitett interjit. Kitettek egy kempingasztalt, amelyen az
egykori tengeralattjir6 szakdcsa f6zott interjukészités kozben. A hattércselekmény
pedig az volt, hogy kozben jott a dagély, emelkedett a viz szintje, mar derékig ért, vitte
el az edényeket, és kozben a bacsi a vizen lebegd edények utdn kapkodva mesélte az
altala atélt tengeralattjaré katasztréfa torténetét a kamerdnak. Egy madsik mddszere,
hogy egy nem elérhetd szereplét massal helyettesit be. Amikor Joli néni a strandon a
habortiban eltlint  vOlegényérdl mesél, Péter odateszi, hogy vilasszon
vOlegénydubldérnek egy filt a strandrél. A néni az operatdrt valasztja, Péter atveszi a
kamerdt, és a néni sétdl kézen fogva egy kort a medence koriil az operatdrrel. Egyébként
a Kerekes Péter megkozelitései rokonok a Jean Rouch-féle moddszerekkel, aki azt
vallotta, hogy a valésdg megragaddsdnak egyetlen hiteles mdédja a fikcid, ezért a
pszichodrdma felszabadité erejében bizva, mesterséges helyzetekbe hozta szerepldit,
vagyis azoknak nem onmagukat, hanem mads karaktert kellett alakitaniuk, és ezaltal
olyan tartalmakat is megmutattak magukbdl, amelyeket valdszinilileg Onvédelmi
maszkjaik mogé rejtettek volna, ha sajat egyéniségiiket kellett volna képviselniiik a
kamera el6tt. Nos, az ilyen vagy ehhez hasonlé mddszerekrdl kell {rni a szereplok
megkozelitési médja kapcsdn. De persze az is egy moddszer, ha egydltalin nem
avatkozunk be az életfolyamatba, amit filmeziink, vagy az is, ha kozben idénként
kommunikédlunk a szerepldvel a kamera mogiil, de az egyszerQl interjikészités is egy
megkdzelitési mdéd. J6, hogy irnunk kell a szereplévezetési mddszeriinkrdl, mert arra
kotelez, hogy mélyebben elgondolkozzunk a témdnak kedvezd lehetdségeken, és ez a
kényszer izgalmas eredeti megolddsokat sziil.

Az audiovizudlis koncepcié: Sok palydzat csak vizudlis koncepciét kér, de én gy
gondolom, akkor kerek a torta, ha a film hangjardl is van eldzetes elképzelésiink.

A filmelméleti tanulmanyok 4ltaldban csak az audiovizudlis alkotdsok vizudlis
sajatossdgaira térnek ki, vagyis csak az olyan sajitos képi kifejezdeszkozok
haszndlatdra, amelyek felhivjdk magukra a figyelmet, figyelmen kiviil hagyva, hogy
ezek egy struktira részei, és a vizudlis KkifejezOeszk6zok eme rendszerében
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tulajdonképpen a tobbi képi kifejezdeszkoznek is fiiggvényei, az olyanoké is, amelyek
nem hivjdk fel magukra a figyelmet. Azonban amikor forgatisra késziiliink,
gyakorlatilag donteniink kell az 6sszes képi kifejez6eszkoz hasznélatardl (az olyanokrol
is, amelyek nem hivjdk fel majd magukra egyes elméleti szakemberek figyelmét), és
elképzelésiink kell legyen arrdl, hogy ezek hogyan fiiggenek Ossze a tobbi képi
kifejez6eszkozzel és a film tartalmdval. Ezzel csak arra szeretném felhivni a figyelmet,
hogy lehet6leg ne filmelméleti szakemberek elemzéseibdl tanuljunk meg vizuilis
koncepciét irni, mert azok nem térnek ki egy rakds gyakorlati szempontbdl lényeges
dologra. A mit-miért-hogyan kérdésharmas erre az esetre is adaptilhat6. Azt kell
megvizsgdlnunk, hogy a torténetiinkben melyik képi kifejez8eszkoz milyen tartalmat
hordozhat. A ,mit?” az adott képi kifejezOeszkdzre vonatkozik, ,,amit” hasznélni
fogunk, a ,,miért?” az adott képi kifejez8eszkdznek a tartalommal valé dsszefiiggésére,
a ,hogyan?” pedig a megvaldsitds modjara.

A technikai képi kifejez6eszkozok terén minden Osszefiigg mindennel, ezért nehéz
megtaldlni a kiindulépontot, amelybdl kikovetkeztetjik majd a tobbit. Nincs
szabdlyrendszer, amelyet kotelez6 médon alkalmazni kellene, és gyakorlatilag minden
rendezd-operatdr paros kidolgozza a sajat rendszerezési modjat. S6t, minden egyes film
mds megkozelitést igényel, ezért kidolgoztam magamnak egy dltaldnos gondolkod4si
rendszert, amelyet minden esetben az adott filmterv sziikségleteire adaptalok.

A dokumentumfilm torténetében, amikor mar nem kellett a kamera elé cipelni a
cselekményt (mint a Nanuk, az eszkimo esetében), vagyis a cinéma vérité és a direct
cinema dokumentumfilmes irdnyzatok kialakuldsdnak idejétdl kezdve igencsak fontossd
véalt az a kérdéskor, hogy kinek a szemszogébdl latjuk a torténéseket. Az objektiv
szemszOg tulajdonképpen a ,,mindentudé szerz6” szemszoge. Manapsag ilyet haszndlni
elég jelentds szerzdi arrogancidt feltételez, ezért maximum az Onironikus reflexiv
hasznalatat tudom elképzelni. A szerzdi szubjektiv szemszog pedig alapvetden kétféle
lehet: kiilsé vagy résztvevd megfigyel6 szemszog. A kiils6 megfigyeld szemszog,
amikor a szerz6 a kamerdval nem Iép 4t egy bizonyos fizikai intimitdsi hatart, hanem
prébélva észrevétlen maradni, tdvolrdl figyeli a cselekményt. Erre az angolszdsz
szakirodalom a ,fly on the wall” (Iégy a falon) kifejezést hasznélja. A résztvevd
megfigyeld szemszog, amikor a szerz kozelr6l koveti a cselekményt. Mar nem a
szomszéd asztaltdl figyeli, hanem 4atiil a szereplok asztaldhoz. Jelenlétével be is zavar,
még ha nem is épp annyira, mint a nehézkesebb filmes technoldgia idejében, amikor ez
a kameraattitid elnyerte a ,fly in the soup” (légy a levesben) elnevezést. A
videShaszndlat 4ltaldnos elterjedésének (demokratizdloddsdnak), és a kamerdk
méretének csokkenése jelentds valtozdsokat hozott a filmezett alanyok kamera eldtti
viselkedésének terén is, vagyis egyre kisebb jelentséget tulajdonitanak annak, hogy
filmezve vannak, és egyre kevésbé befolydsolja viselkedésiiket a kamera jelenléte (j6
esetben csak annyira, mint amennyire masként viselkednének egy harmadik személy
jelenlétében). Manapsdg madr ritka eset az is, amikor egy filmben csak az egyik vagy
kizar6lag a masik megfigyeld6 kameraattitid jelenik meg, mert a kameraattitiid
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erkolesiségérodl folytatott vita jelentdségét vesztette, ugyanis a valésaghiliség kérdésérdl

folytatott vita mds sikra, ,,a nézdvel kotott szerz6dés” sikjara terel6dott.

Szandékosan haszndltam kizarélag a szemszog kifejezést, hogy ne keverjik a
nézdpont és a 14t6szog fogalmaval. A szemszog a komplex szerzdi latdsmodra vonatkozik,
mikdzben a nézdépont az a térbeli pont, amelybdl a kamera figyel, a 14t6szog pedig az
objektiv 14tészoge (széles, normadl, keskeny), tehat inkdbb technikai fogalmak. Mondhatni
a szerz6i szemszog a nézdépont és a 14t6szog egyben, amelyhez hozzdadédik még a
képkivagas meg a mélységélesség fogalma is. A képkivdgds pedig a képardnybdl (16:9,
4:3, cinemascope stb.) és a planbdl (premier pldn, szlikszekond, bészekond, amerikai stb.)
tevédik Ossze. A kameramozgds tartalmi szempontbdl nem mds, mint egy folyamatosan
véltoz6 nézépont. Ez lehet lekovetd jellegli, amelynek célja, hogy folyamatosan a
legmegfelel6bb planban és néz6pontbdl mutassa a cselekmény 1ényegét, de lehet szerzoi
kommentar jellegli is (minden mds olyan mozgds, amely nem az el6z6 célt szolgalja). A
kameramozgéssal szemben a vagas egy ugrdsszeriien valtozé nézOpont, amely az esetek
dontd tobbségében mégis kozelebb 4ll a belsd latdsunkhoz, mint a kameramozgds, ugyanis
a figyelmiink kihagy koztes részeket, és az agyunk csak a fizikai l4tdsunk egyes
szegmenseit rogziti. S6t, belsd latdsunk képes nézépontot is véltani a fizikai latdsunkhoz
képest, mert az agyunk képes kiegésziteni a hidnyz6 informéciét az 4ltala térolt
emlékképekbdl, és 1j képet generdlni. Példdul, ha profilb6l meglatunk valakit, amint az
elsirja magat, ha kordbban az illetdt lattuk szembdl is, a sirdsra tudunk tigy emlékezni,
mintha szembdl lattuk volna. Ezek miatt miikodik filmben a vagds, vagyis ezeket a
hirtelen nézépont, 1at6szog és planvéltdsokat ezért tudjuk természetes folyamatként, és
nem val6sagtoredékekként értelmezni. Persze a vizudlis muvészetek fejlodése is
nagymértékben alakitja latdsunkat. Ugyanigy, ahogyan megtanultuk a kétdimenziés
képen meglatni a hdromdimenzids valdsagot, a filmes vagas dekédoldsat is megtanultuk,
és ez a latdsmodunk is folyamatosan fejlddik. Amit a husz évvel ezel6tti filmes
tankonyvekben olvasunk a vdgdsi szabdlyokat illetden, az ma mar nem feltétleniil
érvényes. Sarkitva: a tankonyvekbe le van frva egy szabdlyrendszer, hogy mi vagédik jol
mivel (vagyis mi az, ami az id0 és térbeli folytonossdg érzetét kelti) — ehhez képest a mai
progressziv vidgok azt mondjdk, hogy minden vdgdédik mindennel, csak meg kell taldlni a
megfeleld vagépontot. Példdul, ha egy elkezd6dd mozdulatrdl egy teljesen mds mozdulat
befejezésére vagunk, azt is analitikus montdzsként éli meg a nézd, illetve pl. a Mr. Robot
cimil tévésorozatban szinte folyamatosan tengelyugras van, amelyet mégsem szintetizald
vagasként €l meg a nézd, hanem a f6hds zavarodottsagérzésének a kifejezdje. A lényeg,
hogy forgatas eldtt a film tartalmat leginkdbb szolgdl6 vagasi stilust is ki kell taldlni, mert
az az alapja annak, hogy forgataskor hogyan pldnozza fel az operatér a jelenetet (mikor
véltson néz6pontot, plant stb.)

A kiils6 megfigyel6 nézdpont ahhoz, hogy megfelel6 pldnban mutathassuk a
cselekmény lényegét, keskeny latészoget, és ebbdl fakaddan kis mélységélességet, mig
a résztvevd nézépont szélesebb 1atdszoget €s nagyobb mélységélességet feltételez. A
vizudlis koncepcié megirdsa kozben érdemes végigmenni az Osszes technikai
kifejez6eszkozon. Ime a kérdéssorozat, amit fel szoktam tenni magamnak:
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1. Milyen képardnnyal szeretnék forgatni, és miért? A mai televizids standard a 16:9. Ez
kedvez a kettds kozeliknek. Ehhez képest a régi standard, a 4:3-as inkédbb
egyszemélyes kozeli kompondldsdnak kedvez, de sziikebb 14t6tér, amely felhivja
magdara a figyelmet (két fekete csik a TV képerny6 két oldalan), tehat tartalmilag
indokolt kell, hogy legyen. A cinemascope inkdbb moziformatum — a nagyméretii
képnek kedvez és az dridstotdloknak. Viszont kozeliben van a szerepld feje mellett
annyi tér, hogy egyben totdl is tud lenni (pl. Lars von Trier Hulldmtorés cimii
filmje)...

2. Milyen planok fognak domindlni a filmben, és miért?

3. Milyen latészogli objektiveket, illetve objektiv rendszereket (kozelihez milyent,
totdlhoz milyent? stb.) fogok haszndlni, és miért? Fix gyujtétdvolsagui optikat fogok-
e haszndlni, vagy inkdbb zoom optikat (aminek kisebb a fényereje, de kényelmesebb
a haszndlata, mert nem kell folyamatosan véltogatni)?

4. Milyen kameranézdpontokat fogok haszndlni, és miért?

5. Milyen kameramozgdsokat fogok haszndlni, miért, és hogyan fogom kivitelezni
ezeket?

6. Kézikamerat fogok haszndlni, vagy inkdbb dllvdnyra vagy mds mozgatdszerkezetre
helyezett kamerét (felfiiggesztett kamera, gimbal stb.), és miért?

7. Milyen méretli szenzort fogok hasznélni, és miért? (minél nagyobb a szenzorméret,
anndl kisebb a mélységélesség, ami lehet elény, de sok kameramozgdst igényld
felvételek esetében nehézség, plane, ha kis fénymennyiségben kell forgatni).

8. Milyen megvildgitasban fogok filmezni?

Ezeket mind végiggondolom, és leirom (nem feltétleniil ebben a sorrendben).
Persze, az itt felvdzolt operatdri ismeretek nem elegenddk a vizudlis koncepcid
megirdshoz, hanem ahhoz el kell mélyiilni a technikai kifejezdeszkdzok témakorében,
ami jelen fejezetnek nem célja, mert egyeldre csak tdmpontokat akar nydjtani ahhoz,
hogy milyen témakorok tdrgyalanddk a vizudlis koncepcid kidolgozasa kapcsan.

A vizudlis koncepcié meghatdrozasdban segithetnek a referencidk és a mood board.
Referencidnak nevezziik, amikor konkrét ismert filmre hivatkozunk azt mondvén, hogy
olyanra szeretnénk a filmiink képi vildgdt, mint amilyen az illetd filmé. Az ilyen
hivatkozasok eldnye, hogy a dontdbizottsdg vizudlis szempontbdl kevésbé képzett tagjai
is megértik, mit akarunk. T6bb, kiilonboz6 filmre is hivatkozhatunk, de ez esetben meg
kell nevezziik, hogy melyik filmbdl konkrétan mit vennénk at, és miért. Nem elég példat
mondani, hanem meg is kell indokolni, hogy ,miért”. Ezért én nem szeretek
referencidkbdl kiindulni, hanem inkdbb a sajit gondolati rendszeremet vdzolom fel
(mert az bizonyitja, hogy értem is, amit mondok), és maximum egy-egy konkrét
kérdéskor kapcsan irok ismert példat.

A mood board egy allokép-0sszedllitds, amely azt hivatott illusztrdlni, milyennek
szeretnénk a filmiink képi vildgat. Ha mi készitjik a képeket, abbdl lathatd
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valamennyire, mennyire hiteles, amirdl a vizudlis koncepciéban irtunk. A vizudlis anyag
sokat segithet, de 4rthat is. Megengedett, hogy nemcsak sajit, hanem innen-onnan
Osszeszedett képeket haszndljunk. Ha éliink ezzel a lehetdséggel, kelld magyardzat
hozzaftizése nélkiil az idegen tollakkal val6 ékeskedés érzetét kelti, és sok esetben
sajnos vizudlis lecsé sziiletik, amely inkdbb azt az érzetet kelti, hogy a film vildga se
lesz egységes.

Ami a film hangjét illeti, sajnos elég gyakran hanyagolni szoktdk, vagyis a palydzati
kifrdsokban nem kérdeznek kiilon rd. Ennek ellenére annak kapcsidn is érdemes
kialakitani egy el6zetes koncepciét, féleg azért, hogy ne érjenek a késObbiekben
meglepetések.

Végezetiil pedig, manapsidg egyre gyakrabban kérnek egy olyan, a rendezdi
koncepci6tdl fiiggetlen dokumentumot, melynek neve Director’s statement, vagyis A
rendezd dlldspontja. Ebben a rendezd arrdl ir, hogy szdndéka szerint mi a filmnek az
iizenete, milyen tartalmakat hordoz, szerinte milyen reflexidkra készteti a nézot, és
miért tartja fontosnak ezt a filmet. Ugyanitt a témdval kapcsolatos személyes
k6tddéseirdl is vall. En példdul minden filmem féhésében a sajat alteregémat keresem.
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