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ME.fotográfi a
 Jelen lapszámunkat a kolozsvári Minerva Művelődési Egyesület 

sajtófotó-archívumából származó fényképekkel illusztráltuk.

 A kommunista rendszer idején készült felvételek közül azokat 

választottuk ki a 2017/3-as ME.dok számára, amelyek a Kolozsvár főterén 

álló, Fadrusz János által tervezett Mátyás király-szoborcsoportot, a köréje 

szervezett rendezvényeket, valamint Mátyás király szülőházát mutatják be 

hangulatos, dokumentumértékű felvételeken.

 A képaláírásokban a http://www.photoarchive.minerva.org.ro/Hu/

weboldalon található fénykép-azonosítókat közöljük, amelyek sok esetben 

nagyban hozzájárulnak a fotók dokumentáris értékének növeléséhez. Viszont 

sok esetben, sajnos, még nem sikerült visszakeresni a fotók metaadatait.

 A teljes gyűjteményről a Tibori Szabó Zoltán által írt, a 

ME.dok 2016/1-es számában közölt tanulmány (A kolozsvári Minerva

sajtófotó archívuma) szolgál részletesebb információkkal.

 Kolozsvár, Központ, 1988
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Bevezető
Dokumentumfilmtervet két okból írunk. Egyrészt magunknak, 

hogy rendszereezzük a készülő filmünkkel kapcsolatos gondolatainkat, 
és elkerüljük ezáltal, hogy összevissza forgassunk egy rakás haszontalan 
anyagot, másrészt pedig pályázatra, tehát azért, hogy meggyőzzük vele a 
potenciális finanszírozót, hogy anyagilag támogassa filmünk létrejöttét.  

A nehézség abban rejlik, hogy általában nem láthatjuk annyira elő-
re a filmünk részleteit, mint a játékfilm esetében, ahol egészen ponto-
san előre lehet tervezni egy-egy hatásos pillanatot, vagyis már a forgató-
könyv alapján az olvasó eléggé pontosan el tudja képzelni, hogy nagyjá-
ból hogyan nézhet ki majd az a jelenet. Tehát dokumentumfilmterv ese-
tében úgy kell meggyőznünk az olvasót arról, hogy érdekesek lesznek 
filmünk egyes mozzanatai, hogy közben nem állíthatunk semmi ponto-
sat. És úgy kell előadnunk írásban a tervünket, hogy közben olvasmány-
ként is élményt nyújtson, hogy a filmterv olvasója előtt el kezdjen pereg-
ni a film, szinte ugyanúgy, mintha pontosan megírt játékfilm forgató-
könyvet olvasna.

Másrészt pontosan az előreláthatatlanság miatt, de a dokumentum-
film-készítési módszerek sokszínűsége miatt is az ilyen valóságfilmek 
esetében nem alakult ki egy olyan nemzetközileg ma már általánosan el-
fogadott filmtervstandard, mint a játékfilm esetében.  Viszont kialakul-
tak  témakörök, amelyeket ajánlatos érinteni, de hogy milyen sorrendben 
és mennyire részletesen, az nagyon változó lehet a dokumentumfilmes 
műfaj vagy az alkotói módszer függvényében. 

Ugyanakkor dokumentumfilm esetében az ötlet megszületése után, 
amikor elkezd gondolkodni rajta az alkotó, és így eljut egy adott pontig 
(altalában ülni és gondolkodni soha nem elég egy teljes filmterv megírá-
sához), a későbbiekben, amikor elkezd forgatni, gyakran kiderül, hogy 
amit eddig gondolt, azt nem lehet koncepciónak nevezni, csak prekon-
cepciónak. Az igazi koncepció csak azután alakulhat ki, miután az alko-
tó elkezdett forgatni, mert csak akkor látja, hogy úgy működnek-e a sze-
replők, ahogy azt előre elképzelte,  illetve sok hasznos részlet csak akkor 
derül ki, amikor elkezd a dolgok mélyére ásni. Ezért találták ki a doku-
mentumfilm-gyártást finanszírozó szervek, hogy ne csak gyártásra, ha-
nem előkészítésre is lehessen pályázni, vagyis, hogy a prekoncepcióval 
támogatást lehessen nyerni például próbaforgatásra, hogy közben kiala-
kulhasson a tényleges, működőképes alkotói koncepció.

Lapszámunk a dokumentumfilmterv megírásához próbál segítséget 
nyújtani különböző példák, elméleti ismeretek és esettanulmányok által.  

Lඉඓඉග඗ඛ Rරඊඍකග Áක඘ණඌ
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 Kolozsvár, központ, 1967–1973
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Egy szituációs dokumentumfi lm 
vizuális koncepciójának kialakí-
tásához való felkészülés

Iඉඖඓර Eකඞඑඖ

Bevezető
A Bács Ildikó által rendezett és általam fényképezett „Nyílt ten-

geren” című dokumentumfilm négy, 7-8 éves kislányról szól, akik 
Slawomir Mrozek azonos című egyfelvonásos drámáját tervezik előadni. 
Az élet „felnőtties” dolgaira nagy szemekkel rácsodálkozó kislányok kö-
zött Mrozek túlélésért vívott élet-halál harca a darab próbái között is zaj-
lik. A dráma szereplőinek attitűdje, érvei jelképesen megjelennek a gye-
rekek hétköznapi életében is, néha felcserélődve, elkísérve őket egyen-
ként saját világukba. 

Rezumat (Pregătire pentru dezvoltarea conceptului vizual al unui fi lm documentar 
situațional)

Dezvoltarea tehnologică din anii 60 a dus la posibilitatea ca cinecamerele să poată ieși prin ușile 
studiourilor de fi lm pe stradă, creând prin asta o estetică vizuală nouă care a reformulat posibilitățile 
fi lmului documentar de la rădăcini. Aceste posibilități - / cinecameră ținută în mână, sunet sincron 
- au fost explorate de mișcarea cinema verité din Franța și de direct cinema în America. Pe scenă 
a apărut o nouă vedetă: Realitatea.

Cuvinte cheie fi lm documentar situațional, concept vizual, direct cinema cinema verité, Școala 
de la Budapesta

Részlet Iankó Ervin (Sapientia EMTE, Film, fotó, média szak) államvizsga dolgozatából

Irányító tanár: Dr. Lakatos Róbert Árpád egyetemi docens

Abstract (Preparing the Development of the Visual Concept of a Situational Documentary)
The technological develpoment of the sixties led to the possibility to leave the studios with the 

fi lm cameras, and go out with them on the street, creating through that a new visual style which 
reformuleted the possibilities of the documentary fi lm. Those possibilities - hand hold camera, 
sicron sound recording - were exploated by the cinema verité movement in France and by the direct 
cinema in the US and Canada. A new star appered on the screen: Reality.

Keywords situational documentary, visual concept, direct cinema, cinema verité, Budapest 
School

Iankó Ervin, egyetemi hallgató / student
Sapientia Erdélyi Magyar Tudományegyetem /
 Sapientia Hungarian University of Transylvania
iankoervin@yahoo.com
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A film vizuális koncepciójának kialakítása érdekében a dokumen-
tumfilm történetének azon jellegzetes műveit tanulmányoztam, melyek 
segítségével szerettem volna felépíteni a dokumentumfilm vizuális esz-
tétikáját. Tanulmányaim részét képezték azok az  alkotások, melyek a 
cinéma vérité, direct cinema, valamint a Budapesti Iskola irányzatain be-
lül készültek. Továbbá olyan dokumentumfilm rendezők és operatőrök 
filmjeit elemeztem, melyek vizuális felépítését hasznosnak véltem a saját 
filmtervem megvalósításában. Tanulmányom ezen részét Almási Tamás, 
Lakatos Róbert és Bálint Arthur egyes munkái képezték.

A dolgozat célja egy saját vizuális koncepció kialakítása a tanulmá-
nyozott rendezők, operatőrök és stílusok formamegoldásai, esztétikája 
segítségével.

Az említett rendezők, operatőrök és irányzatok filmjeiben olyan 
helyzeteket és megoldásokat keresek, amelyek segíthetnek a saját filmter-
vemben felmerülő helyzetek megoldásában. Tanulmányom részét azért 
képezik rendezői megoldások is, mivel a „Nyílt tengeren” című doku-
mentumfilm a szereplők megfigyelésén alapszik, – a rendező beavatko-
zása, irányítása nélkül –, az operatőr ilyenkor kicsit rendezi is a filmet, 
hiszen rajta múlik, hogy a kamera mit vesz célba és azt hogyan mutat-
ja. A kutatás fontos részét képezik Bálint Arthur operatőri munkái, képi 
megoldásait tanulmányozva szeretném kidolgozni saját koncepciómat a 
dokumentumfilm felépítéséről.

A tanulmányozott filmek és elméleti munkák eredményeképpen si-
került kidolgozni filmem vizuális koncepcióját. Figyelembe véve az em-
lített munkákban szereplő képi megoldásokat, az azokból levont tanulsá-
gok segítségével építettem fel a lehetséges jelenetek esztétikáját. Különö-
sen hasznosnak bizonyultak Bálint Arthur operatőri munkái, elemezve a 
filmjeiben kialakult váratlan helyzetekben alkalmazott megoldásait, va-
lamint a „kiszámítható” helyzetekre kidolgozott stratégiáit.

Dolgozatom első felében a cinéma verité és a direct cinema kialaku-
lásának körülményeit és filmnyelvi sajátosságait vizsgálom. A dokumen-
tumfilm fejlődésének egy fontos állomása volt ennek a két irányzatnak 
a vizuális esztétikája mögött meghúzódó, a valóság ábrázolására való tö-
rekvés. A technikai fejlődések lehetővé tették, - könnyebb kézikamerák, 
érzékenyebb nyersanyagok megjelenése, – hogy a filmkészítők elhagyják 
a stúdiókat, és a hétköznapi életterekbe merészkedjenek. A két filmkészí-
tési módszer sok mindenben megegyezik egymással, ám lényeges eltéré-
sek is vannak közöttük. Míg az amerikai direct cinema a kívülálló meg-
figyelő helyéről szemléli az eseményeket, a cinéma vérité francia kép-
viselői bizonyos mértékben be is avatkoztak a kamera előtt történtekbe. 

Továbbá, dolgozatom vizsgálódásának tárgyát a szituációs doku-
mentumfilm képezi. Itt Almási Tamás, Lakatos Róbert és Bálint Arthur 
munkásságának néhány alkotását tanulmányozom. A szituációs doku-
mentumfilm, – amint neve is elárulja – a szereplőket bizonyos szituáci-
ók közben követi, anélkül, hogy a rendező az események alakulását be-
folyásoló utasításokat adna. A kamera az események résztvevője, az ope-
ratőr különböző szemszögekből felplánozva, játékfilmszerűen rögzíti az 
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ELMÉLET

eseményeket. Sokszor a kamera a résztvevő szemszögéből átvált valame-
lyik szereplő szubjektív szemszögére. A szerkesztés technikai okából és 
a játékfilmszerűség érdekében néha a rendező/operatőr rekonstruál bizo-
nyos semleges háttértörténéseket, melyek semmilyen módon nem befo-
lyásolják a történet alakulását.

A dolgozat további részében azzal a 70-es években kialakult magyar 
filmkészítési módszerrel foglalkozom, melyet a külföldi kritikusok a Bu-
dapesti Iskola névvel illettek. A 60-as évek vége felé a filmes alkotók fo-
kozott figyelmet szenteltek az aktuális szociális problémáknak.

 Kiáltványukban azt is megfogalmazták, hogy szándékukban áll a 
filmkészítés megújításával elemezni a társadalmi problémákat. Ezek a 
filmek a játékfilmek és a dokumentumfilmek műfajának sajátos keve-
résével készültek. Többnyire a valóságból inspirálódó, de részleteit te-
kintve kitalált, fikciós történetek voltak, amatőr színészek által eljátsz-
va. A kamera a dokumentumfilm formanyelvével az események hite-
lességét próbálta érzékeltetni. A Budapesti Iskola filmjeit ezért szokták 
dokumentarista játékfilmeknek is, fikciós dokumentumfilmeknek is ne-
vezni. A kamera szabadon bejárja a teret, követve az amatőr szereplőket, 
akik nem mindig kapnak megírt szöveget, ezért a jelenetek felépülése do-
kumentumfilm-szerű. 

A cinéma vérité és direct cinema
Mindkét filmirányzat a 60-as években, a cinéma vérité Franciaor-

szágban, míg a direct cinema Amerikában és Kanadában bontakozott ki. 
A technikai fejlődések a 60-as évek elején lehetővé tették a könnyebb sú-
lyú kézikamerák elterjedésével, hogy az addig nélkülözhetetlennek bizo-
nyuló nagyobb stábok helyett kisebb stábbal dolgozhassanak.

  A stúdióban hagyott nehéz kamerák, állványok, világítófelszerelések 
nélkül a filmkészítés mozgékonyabbá válhatott, így könnyűszerrel kö-
vetni tudta a valóságban történő eseményeket. A két, egymáshoz hasonló 
filmkészítési módszer meghatározó sajátosságai tehát a forgatáson hasz-
nált könnyű berendezések, kézikamera, szinkronhang lettek.

Maga a cinéma vérité  terminus Georges Sadoul fordításából szárma-
zik, aki Dziga Vertov filmhíradóira használt kifejezését, a Kino-Pravdát 
szó szerint fordította le.  

Kovács András Bálint  Az etnográfus filmrendező (Jean Rouch) című,  
Filmtettben megjelent írásában kifejti, hogy Georges Sadoul tévedett a 
szó szerinti fordítással, mert a Pravda egy újság címe, és mire rájött a té-
vedésre, már egy egész filmes mozgalom használta a cinéma vérité kife-
jezést. Azonban mégsem bizonyult akkora tévedésnek, „mint később ki-
derült, Vertovnak mégis van egy tanulmánya (amelyet Sadoul könyvé-
nek írásakor még nem ismerhetett), amelyben hasonló értelemben tágítja 
ki a Kino-Pravda fogalmát ahhoz, ahogy Jean Rouch 1960-ban újra hasz-
nálni kezdte”.1

Az Egyesült Államokban és Kanadában ezzel egy időben egy fil-
mes alkotókból álló csoport, köztük Robert Drew, Frederick Wiseman, 
D.A.Pennebaker és mások a saját cinéma vérité filmjeiket forgatták, 



ME.dok • 2017/3

10

direct cinema-nak nevezve. A módszerük egyik célja az volt, hogy ledön-
tik a korlátokat a szereplő és a néző között, legyenek azok akár technikai, 
eljárási, vagy akár strukturális természetűek.

A két filmkészítési módszer mégis nagymértékben különbözik egy-
mástól. Míg a cinéma vérité alkotói nagymértékben beavatkoznak a ka-
mera előtt történő eseményekbe – megfigyelés és résztvétel –  a direct 
cinema képviselői inkább a kívülálló szemszögéből, távolabbról köve-
tik az eseményeket. Az előbbit filmes szakzsargonnal “légy a levesben” 
(“fly-in-the-soup”), az utóbbit pedig “légy a falon” (fly-on-the-wall) ille-
tik.

Mivel mind a francia, mint az amerikai alkotók az éppen elterjedt 
technikát használták (kézikamera, szinkronhang), ezért hasonló a vizu-
ális esztétikájuk. Először történt meg a filmkészítés történetében, hogy 
a kamera szabadon mozoghatott ki és be az épületekbe, le és fel tudott 
menni a lépcsőn, be tudott ülni egy taxiba és szinkronban rögzíthette a 
hangot.

Az igazság, a valóság, a hitelesség ideológiai gondolata volt, amely 
még megbújt az új filmnyelv esztétikája mögött. Mindkét irányzatban ki-
emelt szerepet kap az individuum, a hétköznapi események közepette. 
Habár a Primary (1960) a Kennedy–Humphrey-választásról szól, a köz-
szereplők, politikusok magánéletébe is betekintést enged.

Mindkét irányzat törekedett felszámolni a hagyományos filmké-
szítési módszereket. A cinéma direct  »ősei« Robert Flaherty és Dziga 
Vertov. 

Ez természetesen hatást és eszmei befolyást jelent elsősorban. „E két 
kitűnő rendezőnek az attitűdje volt az, amit a cinéma direct rendezői a 
dokumentumfilm történetéből magukhoz közel álló nak éreztek, s nem a 
megvalósult, kész alkotásaik. Igaz, filmezési, filmkészítési gyakorlatuk-
ból is jó néhány módszert átvett a hatvanas évek generáció ja. Az, hogy 
Flaherty hosszú, előzetes megfigyelés után kezdett filmezni, hogy nála a 
rendezés egyben részvétel is az eseményekben, jelentős, s a maguk gya-
korlatában is megvalósított útmutatásnak számí tott”.2

 A direct cinema amerikai képviselői, úgy próbálták a felvételeket 
készíteni, hogy az operatőr a montázst figyelembe véve kezelje a kame-
rát, de a vágás során a film ne veszítse el a hitelességének látszatát.

A cél az volt, hogy valós embereket filmezzenek le valós helyzetek-
ben a lehető legkevesebb beavatkozással. Maga a rendező is egy megfi-
gyelő, „légy a falon”. Interjúk vagy más egyéb interakciók a szereplők-
kel megengedhetetlenek voltak. A rendező nem kérhette meg a szereplőt, 
hogy valamit véghezvigyen vagy akár megismételjen. 

Richard Leacock módszere a következő volt: állvány nélkül, fények 
nélkül, puskamikrofon nélkül, és csakis az operatőr a rendezővel dolgoz-
zon. Fontosnak tartotta rengeteg időt tölteni a szereplőkkel, holott nem 
kell állandóan filmezni, de ha lemaradtál valamiről, akkor azt felejtsd 
el, annak a reményében, hogy az valamikor még egyszer megtörténik.
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A Budapesti Iskola

A Budapesti Iskola elnevezés a nemzetközi sajtótól származik, azok-
ra – a főként hetvenes években készült – filmekre vonatkozik, amelyek egy 
egységes filmkészítési módszer keretein belül készültek. Bár az alkotók nem 
rendelkeztek egységes átfogó világnézettel, művészetszemlélettel, filmké-
szítési módszerük mégis hasonló volt.

 A módszer, amely a budapesti Balázs Béla Stúdió dokumentumfilm-is-
kolájából nőtte ki magát, azt jelentette, hogy fikciós elemeket ültettek be a 
dokumentumfilmbe, illetve a két filmkészítési módszert sajátságosan egye-
sítették.

A Balázs Béla Stúdió „esztétizáló dokumentumetűdjeinek hagyomá-
nyával”3 szakítani kívánó filmkészítők, köztük Magyar Dezső, Grunwalsky 
Ferenc, Mihályfy László, Pintér György, Sipos István, Kardos Csaba, 1969-
ben Szociológiai kiáltványukat jelentették meg a Filmkultúrában. A Balázs 
Béla Stúdióban „tehát  a társadalmi valóság filmes megismerése, a valóság 
szociális helyzetek és emberi állapotok feltérképezése és megmutatása, s oly-
kor-olykor az igazság kimondása megtalálta a maga »talpalatnyi földjét»”.4

A hetvenes évek közepére kikristályosodott a dokumentarista for-
mán túl, ahogyan Gelencsér Gábor nevezi, „a fikciós dokumentumfilm”5. 
A filmesztéta szerint  »a fikciós dokumentumfilmekben, sok esetben csak 
a dokumentarista módszer konvencióinak nehezen meghatározható aránya 
különbözteti meg a dokumentarista stílusú játékfilmektől vagy más stílu-
soktól; a képi világ vagy elbeszélésmód terén nem találunk lényeges elté-
rést»”.6

A Budapesti Iskola nem csupán filmművészeti indíttatású, hanem egy-
fajta szociológiai jelleget is magára öltött, a fennálló hatalmi rendszer elle-
ni kritikát nem kellett nyíltan felvállalni, ehhez elegendő volt a filmek képi 
világa, hangulata, a hitelesen megformált valóság képei.  Ez a stílusirány-
zat nem tekinthető egységesnek hibrid mivoltából adódóan sem, mivel min-
den egyes filmben az alkotás katartikus mozzanatában újra és újrafogalma-
zódott, itt tulajdonképpen a tradicionális filmkészítési formák keverékéről 
van szó.

Gelencsér a Balázs Béla Stúdióról: „Sokféleképpen nevezték: műhely, 
gyakorlóterep, egyetem, politikai csatatér, gettó, sziget, sőt liget. Sokféle film 
készült itt: kisjátékfilm, nagyjátékfilm, nagyon rövid és nagyon hosszú do-
kumentumfilm, etűd, animációs film, kísérleti film – utóbbi jelentsen bármit 
is. Mindez számos stílusban: lírai, realista, lírai-realista, dokumentarista, 
szatirikus, groteszk, experimentális, újérzékeny, újnarratív; továbbá számos 
társművészettel és társtudománnyal karöltve: fotó, irodalom, zene, színház, 
képzőművészet, illetve történelem, szociológia, pedagógia, etnográfia, ant-
ropológia. S végül, de nem utolsósorban sokféle alkotó fordult meg benne: 
fiatal és kevésbé fiatal, kezdő és haladó,»profi» és »szabad»”, filmes és nem 
filmes”.7 Ennek fényében megállapíthatjuk, hogy a Budapesti Iskola által 
képviselt irányvonal a dokumentumfilmezés tradícióit megújító új irány-
zatként jelenik meg, mely több tudományterület vívmányait felhasználva a 
kor sajátos társadalomkritikáját fogalmazza meg.
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Az 1970-es évektől a Balázs Béla Stúdió kibővítésére, új technikai 
intézményi struktúra kialakítása válik szükségessé, de erre sajnos csak 
nagyon későn került sor, a Társulás Stúdió csak a 1980-as években ala-
kult meg, és csupán öt rövid éven át működött.

A fikciós dokumentumfilmeket Gelencsér Gábor két kategóriába so-
rolta, az egyikbe azok a filmek tartoznak, melyekben amatőr szereplő-
ket kértek fel a karakterüknek megfelelő szerepek megformálására, a má-
sodikba azok a filmek tartoznak, melyekben a szereplők a saját életü-
ket élik a kamerák által megteremtett szituációkban. Az első kategóriá-
ba Tarr Béla8, (Családi tűzfészek – 1977) és Dárday István–Szalai Györ-
gyi (Jutalomutazás -1974, Filmregény-1978) filmjei.  A második kategóri-
ába Schiffer Pál (Cséplő Gyuri – 1978), Ember Judit (Fagyöngyök – 1977), 
Gyarmathy Lívia (Kilencedik emelet-1977) filmjei.

Az első kategóriába tartozó filmeknek nagyobb a „hitelesség igénye”, 
inkább dokumentarista állapotfilm, például Tarr Béla a Családi tűzfé-
szek című filmje mely „egyértelmű stilisztikai és műfaji utalást hoz lét-
re […] a cinéma vérité önreflexív, féldokumentum formájára”.9A film cse-
lekménye fiktív, az amatőr színészek a műfaj sajátosságához híven „idő-
ről időre reflektálnak szerepükre és elmagyarázzák, mit miért csinál-
nak […] ami egy másik dokumentumréteget hoz létre a szereplők kom-
mentárjaiból és reflexióiból ”10 Ám ez nem cinéma vérité film, hanem 
az egész film fikció, a színészek reakciói is.  Tarr Béla bevallását idézve 
ez azért történt, mert „mindig agresszívebb, erőszakosabb voltam, mint-
sem, hogy dokumentumfilmet tudtam volna csinálni. Akkora alázat, ak-
kora erő kell, hogy megálld, ne manipuláld a dolgot, ami eleve egy kép-
telenség”.11

  A második kategóriába tartozó filmek szempontjából a szituáció 
is „valóságos”,  amelynek rögzítése cinéma direct-módszerrel történik: 
gyakran két kamerával, helyszíni hangfelvétellel. A fiktív történet elbe-
szélése, a folyamatok rekonstrukciója azt a célt szolgálja, hogy a valósá-
gos emberi megnyilvánulásokat örökítse meg, ezért is használnak ama-
tőrszereplőket a személyiségi karakterükhöz közelálló szerepek megfor-
málására.

  A Családi tűzfészek a film elején felhívja a néző figyelmét, hogy 
nem egy dokumentumfilmet fogunk látni, hanem ennek a filmkészíté-
si módszernek az eszköztárát alkalmazva mutat be egy fikciós történe-
tet:  „Ez a történet nem valódi, nem a filmben szereplő emberekkel tör-
tént meg, de velük is megtörténhetett volna”.13

A kamera a szereplőket lekövető kameramozgásokkal szabadon be-
járja a teret. A film domináns szűk képkivágását csak a kinti, szabadban 
levő terek tágabb plánjai törik meg. A szereplőket a lakásban közelikben 
látjuk, vagy „félközelikben”, a szűk látószög még jobban összetömöríti a 
teret, ezzel is ráerősítve a film alapproblémájára. 

Almási Tamás 
Almási Tamás, az egyik legismertebb magyar dokumentumfilm-

rendező foglalja össze Ahogy én látom című munkájában azokat a kész-
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ségeket, amelyekkel egy dokumentumfilmesnek szerinte rendelkeznie 
kell: „Több képesség együttes megléte: kihegyezett empátia, erkölcsi igé-
nyesség, tisztázott alapállás a világban, a jövőt sejtés képessége, kreati-
vitás, szervezőképesség, gyors helyzetfelmérés és döntésképesség, álló-
képesség, szorgalom és persze nagy adag szerencse.” Fábri Zoltán, Gábor 
Pál, Illés György tanítványaként dolgozott együtt Jancsó Miklóssal, Sza-
bó Istvánnal és Radványi Gézával. Játékfilmes képzésben részesült, do-
kumentumfilmjeiben gyakran él ennek a műfajnak az építkező elemei-
vel. 

Lakatos Róbert Rendezői beszélgetések című interjúkötetében 
Almási Tamás Griersont idézve – „a dokumentumfilm a valóság kreatív 
feldolgozása”– elmondja, hogy a dokumentumfilmben a rendező a való-
ságot csak szubjektíven közelítheti meg, ettől lesz kreatív, hiszen ha tud-
ná is teljesen objektíven visszaadni, akkor nem lenne műalkotás. Almási 
szerint az etikai kérdés, hogy a kamera vagy a rendező mennyire avatko-
zik bele a szereplők életébe, hiszen a kamera vagy a stáb jelenléte min-
dig változtat valamin, de ha a szereplő megszokja a kamera jelenlétét, az 
nem fog változtatni a valós szituációkon. 

A rendező példaként említi Sejtjeink című filmjét, ahol szerinte a 
kamera jelenléte nem befolyásolja az orvos és páciense közötti őszinte 
beszélgetést, vagy az orvosi eredményeket, mivel annyira erős a szituá-
ció, hogy eltakarja a kamera jelenlétét. 

A Sejtjeink három olyan párt követ, akik egy „lombikbébi-program-
ban” vesznek részt, mivel természetes úton nem születhet gyerekük. Itt 
lassan egyik házaspár kerül a történet előterébe, mikor többszöri próbál-
kozás után sem esik teherbe a nő. A kamera végigköveti őket, ahogyan 
a korházba mennek, vonaton, villamoson, a kórház folyosóin, részesévé 
válik az eseményeknek, együtt értesül a szereplőkkel az orvosi eredmé-
nyekről. 

A rendező szerint fontos, hogy a kamera (rendező) ne tudjon többet 
a szereplőnél. Elmondása szerint, miközben a filmet forgatta, volt egy 
eset, amikor egy asszisztensnő anélkül, hogy a rendező kérdezte volna, 
értesítette az éppen kedvezőtlen eredményekről, még azelőtt, hogy a hírt 
tudatta volna a pácienssel. Mivel a rendező ismerte az eredményt, fil-
mesként tudta, hogy a nő arcára kell fókuszálnia a kamerának, amikor 
elmondják a rossz hírt. Bevallása szerint annyira más lett az a jelenet, 
hogy ezért nem illett bele a film egészébe, így kimaradt.

Almási Tamás a kamerakezelő módszeréről azt írja, hogy szíveseb-
ben használ kézikamerát, ami a folyamatos mozgást és az operatőr mo-
bilitását lehetővé teszi, amikor váratlan helyzetek alakulnak ki forgatás 
közben. Nagylátószögű optikát használ, és a plánváltást inkább a sze-
replőhöz való közeledéssel és távolodással oldja meg, a varió helyett. 
A nagylátószögű optika lehetővé teszi, hogy megtartva a kompozíciót, 
szemkontaktust tartson a szereplővel, valamint tág élességtartománya 
miatt kedvezőtlen helyzetekben is biztonságos felvételt biztosít.  

A kamera beavatkozását puszta jelenlétével megpróbálja minimá-
lisra csökkenteni, hagyva az eseményeket a saját medrükben folyni, a 
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szemtanú objektív hitelességével mesélni el a történetet, amit a vágás 
alatt történő kreatív szelekció alakít majd szubjektívvé.

 Almási szerint: „Az alkotók helyzetfelismerő és beleérző képessége 
nagyban befolyásolja a felvétel sikerét. De türelem és kitartó figyelem is 
szükséges, amely előbb utóbb megszüli a »szerencsés« véletlent. A köve-
téses dokumentumfilm kiszámíthatatlanságából fakadó nehézségek elle-
nére a rendezőnek éreznie, sejtenie kell mi várható a felvétel során. Ezért 
ajánlott készülnie dramaturgiai és technikai szempontból a forgatásra”.14 
Elfogadottnak tekinti bizonyos szituációk újrafelvételét, rekonstruálását 
olyan esetekben, amikor azok a film építkezését elősegítik, és nem érin-
tik a történet lényegét.15

 A Sejteink filmmel példázva elmondja, hogy nem rekonstruálna egy 
orvos és páciense között lezajló beszélgetést, mert az hitelét veszítené, de 
olyan esetben, ha kint elmegy egy mentőautó és a szereplő reagál a hang-
ra (az ablakon kinéz), akkor nem tekinti csalásnak, ha utólag a mentő-
autó elhaladását képileg rekonstruálja. A filmkészítőnek szüksége van 
azokra a technikai elemekre, kiegészítő képekre, hogy építkezhessen a 
film, de azok nem érinthetnek lényeges dolgokat, nem befolyásolhatják a 
történet hiteles folyamát.

Bálint Arthur
A székelyudvarhelyi születésű Bálint Arthur 1998-tól filmművésze-

tet tanult a budapesti Színház- és Filmművészeti Iskola diákjaként, ahol 
tanárjai az évfolyamot a dokumentumfilmezés irányába próbálták terel-
ni. 

A fikció iránt érdeklődő Bálint Arthur magát filmkészítőnek valló 
operatőr, rendező, vágó, pályája elején idegenkedett a dokumentumfilm-
től. Az első dokumentumfilmjének forgatásán találkozott a valóság képe-
inek átütő erejével, amikor a szereplők már annyira megszokták a kame-
ra jelenlétét, hogy már nem vették figyelembe jelenlétét.

Bálint Arthur filmjei a szituációs dokumentumfilm műfajához so-
rolhatóak. Sokszor évekig követi szereplőit különböző szituációkban fil-
mezve őket, anélkül hogy valamilyen módon beavatkozna az esemé-
nyekbe. 

Lakatos Róbert Az erdélyi magyar szituációs dokumentumfilm című 
tanulmányában így fogalmazza meg a szituációs dokumentumfilm fo-
galmát: „Mivel helyzetekben, cselekmény közben mutatja meg a szerep-
lőt, dramaturgiai szerkezete a játékfilméhez hasonlatos: vagyis az elején, 
a bevezetés alatt jellemzi a szereplőt a viselkedése által, rögzíti a törté-
netet elindító konfliktushelyzetet, követi a főhős változását, majd, mikor 
ez egy újabb egyensúlyállapotba kerül, véget kerekít a filmnek, és lezár-
ja a történetet”.16

Az Ikrek (2005) két testvér különös életébe enged „belesni”: Lajos és 
Sándor fura figurák, az egyik a költészet megszállottja, versekben, rí-
mekben beszél, a másik a rajzolás rabszolgája, mindent lerajzol, amit ér-
dekesnek talál. Az egyik a szavak, a másik a képek embere. A filmet Bá-
lint Arthur rendezte és fényképezte. Az ikrek szorgalmasan végzik meg-
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szokott mezei munkájukat, de pihenés közben foglalkoznak szellemi igé-
nyük kielégítésével is. 

Józsi nővér és a sárga bicikli (2005) egy Székely József nevű asszisz-
tensről szól, aki Erdély egyik legmagasabban fekvő falujában teljesíti 
szolgálatát. Az ott élő emberek csereáruval tudják csak kifizetni a sárga 
biciklin segíteni siető „doktor” szolgálatait. A film rendezője Zsigmond 
Dezső, Balázs Béla-díjas és a Magyar Művészetért díjas filmrendező. Szá-
mos dokumentumfilmet készített, közöttük az Aranykalyiba (2003), Csi-
gavár (2004) stb. Bálint Arthur a rendező több filmjének az operatőre.

A Bálint Arthur által rendezett és filmezett Poros öltöny (2007) egy 
cigány zenészről szól, aki a családi béke érdekében hajlandó volt lemon-
dani szeretett hangszeréről. Frici már csak kétkezi munkával keresi ke-
nyérét gyerekei számára, valamikor szaxofonos volt, de feleségét zavarta, 
hogy folyton utazik, és féltékenységei eredményeként Frici eladta hang-
szerét. 

A Lakatos Róbert által rendezett és Bálint Arthur által filmezett 
Csendország (2002) című filmje egy siketnéma kisfiú életét követi, kü-
lönböző szituációkat rögzít, ahogyan kapcsolatba kerül környezetével, 
megismerkedik a fényképezés izgalmaival, majd a regényes gyimesi szü-
lőfalut maga mögött hagyva vissza kell mennie a kolozsvári intézetbe. A 
kamerakezelés a játékfilm építkezési stílusához hasonlóan felplánozza a 
jeleneteket. Igyekszik úgy filmezni a történetet, hogy ne vonja magára a 
szereplő figyelmét, miközben a film vágásának érdekében többször po-
zíciót vált. Ez a technika gyors átállásokkal, váltakozó plánokban játék-
filmszerűen építkezik. Eltérően a megszokott dokumentumfilmek több-
nyire széleslátószögű felvételeivel, itt váltogatják egymást a plánok, ka-
meraállások, látószögek.

A Csendország egyik jelenetében az udvaron zenélőkhöz megy oda 
a főszereplő, Alfi, hogy az ütőgardont megérintve érezze a zene lükte-
tését. Kistotálban látjuk a zenészeket, Alfi bal oldalról jön be a képbe, 
leül a gardon mellé, és figyeli a hangszer rezgését. A kamera helyet vál-
toztatva egy közelit mutat róla az ütőgordon ansnittjével, a kamera a ke-
zét követve leér a földre, és láthatjuk, hogy a kisfiú egy jókora követ tart 
a kezében. A következő beállításban Alfi szemszögéből látjuk a zenésze-
ket alsó kameraállásból, ezt ellensúlyozza a hegedűs szemszögéből mu-
tatott Alfi dobolása a hangszer ansnittjével felső kameraállásból. A do-
bolni bátorító apát látjuk Alfi ansnittjével, majd a gyerek reakcióját erre 
szemből közeliben.  „Ez kézi kamerahasználatot és gyors átállásokat (né-
zőpontváltásokat) igényel. Több szereplő interakciója esetében, az akció 
és reakció között, a valóságban több idő telik el, mint a filmekben. Ezt a 
pár tizedmásodpercet, amikor úgymond nem történik semmi, használ-
ja ki az operatőr nézőpont- és plánváltásra. Ez nagy improvizációs kész-
séget igényel.”17

A Poros öltöny kezdő képsoraiban Fricit, a főszereplőt látjuk fiával 
együtt ülni valahol a falu határában egy csorgó mellett pihenni. Kisto-
tállal kezdődik a jelenet, Frici közel jön a kamerához, a kép előterében a 
csorgó. A gyereket látjuk, amint a víztől balra ül a domboldalon, a kame-
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ra róla átsvenkel Fricire, aki éppen akkor hajol le vizet venni, de előtte 
elkezdi kitakarítani a cső végét. A következő beállításban erről kapunk 
közelit, Frici behajol a képbe és iszik, majd kilép a képből. A gyereket lát-
hatjuk bőszekondban, majd totálban. 

Letisztázva a szereplők elhelyezkedését láthatjuk, hogy Frici vissza-
lépve, amelyik irányból jött, cigarettára gyújt, és leül pihenni. Kettős be-
állításban látjuk őket: a távolban Frici, a kép bal oldalán közeliben a gye-
rek profilja. Látjuk, hogy a gyerek mozog, és hogy valamit piszkál egy 
bottal, Frici rászól, hogy hagyja abba; ekkor közelit látunk a gyerek ci-
pőjéről, és látható, hogy mellette egy pocsolyát piszkál a gyerek botjával. 
Halljuk, amint a főszereplő azt mondja, hogy „Né, (közeli a gyerekről, 
amint odafordítja a fejét) az üveg itt van!”, ekkor az eldobott sörösüveget 
látjuk, amiről a kamera átsvenkel a szereplőkre, és láthatjuk, amint va-
lós időben beszélnek az üvegről. Ezt az ansnittes kistotált felváltja a gye-
rek közelije félprofilból, az előző beállítás pozíciójától körülbelül 30 fo-
kos szögben elmozdulva. Totál szemből, majd Frici ansnittjével látjuk 
a gyereket, akitől azt kérdezi, hogy elindulnak-e; ellenbeállításban lát-
juk Fricit a gyerek ansnittjével, ezt szavakban ráerősítve, hogy „na, gye-
re, menjünk”, végül kicsit vár, majd elkezd énekelni. A gyerek frontális 
kameraállásból hallgatja, és játszik a botjával. Megint Fricit látjuk amint 
énekel szűkebb képkivágásban, a gyerek elmosódó ansnittjével, közeli 
a cipőjéről, amint elengedi a botot és az leesik a földre. Közelit látunk a 
gyerek kezéről, amint egy, a botról leszakított fadarabbal matat, miköz-
ben az éneket halljuk folyamatosan. Totál következik szemből, majd Is-
mét Frici a gyerek ansnittjével a kép bal oldalán. Kistotál a gyerekről, 
szűkszekond Friciről, amint eldobja a csikket, és látjuk, hogy mondani 
akar valamit, ekkor vágás a gyerek kistotáljára, amiben halljuk, hogy Fri-
ci mondja „na gyere, menjünk”, a gyerek feláll, elindul a kép bal oldala 
fele, Frici jobbról bejön a képbe, majd mindketten kimennek. A beszélge-
tés és az éneklés a folyamatosságot biztosítja.

Bálint Arthur operatőri munkásságát Lakatos Róbert az erdélyi szi-
tuációs dokumentumfilm kialakulásában egyik alappillérnek tekinti. 
„A kamera igyekszik  felplánozva, különböző szemszögekből rögzíteni a 
cselekményt, hogy a későbbiekben játékfilmszerűen vágható legyen a je-
lenet. Ez kézi kamerahasználatot és gyors átállásokat (nézőpontváltáso-
kat) igényel. Több szereplő interakciója esetében, az akció és reakció kö-
zött, a valóságban több idő telik el, mint a filmekben. Ezt a pár tizedmá-
sodpercet, amikor úgymond nem történik semmi, használja ki az opera-
tőr nézőpont- és plánváltásra. Ez nagy improvizációs készséget igényel. 
De egy adott tér berendezése alapján nagyjából előre lehet látni, hogy 
hol és milyen cselekménytengely mentén fog zajlani a cselekmény, úgy-
hogy az operatőr be tud állni egy stabil pontba, a szélesebb plánok lefil-
mezésének érdekében, és ebből a helyzetből mozdul majd ki a közelik el-
készítésének érdekében (vagy pedig egyszerűen hagyja közelebb jönni a 
szereplőt). Az operatőr nem követi folyamatosan a cselekményt, hanem 
időnként hagyja kimenni a képből a szereplőt – hogy az anyag könnyeb-
ben vágható legyen”.18
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Összegezve a Poros öltöny bevezető jelenetét, három főbb kamera-
állást állapíthatunk meg, amelyekből az operatőr különböző képkivágá-
sokban szerkeszti a jelenetet. 

Az egyik egy frontális gépállás, de mivel a két szereplő egymásra 
néz, félprofilosan látszanak, a másik két kameraállás pedig a két szerep-
lő mögött találtható egymást felváltva. 

Egy-egy ilyen kameraállásból váltakozó plánokat kapunk kisebb el-
mozdulásokkal.  Ezt a játékfilmes szabályt a 30 fokos szabálynak neve-
zik, a célja, hogy plánváltáskor, például, ha kistotálból közelire vágódik 
a kép, a kamera el kell, hogy mozduljon legalább 30 fokban az előző pozí-
ciójától, ahhoz, hogy ne tűnjön olyannak, mintha térben ugrottunk vol-
na egyet. Szituációs dokumentumfilm forgatásán nem mindig van idő 
ezeket a finom mozdulatokat is végrehajtani, ugyanis értékes felvételről 
maradhat le az operatőr, ez elkerülhető olyan képkivágással, mint példá-
ul a szuperközeli arcról, amikor nem pontosan azonosítható a fej pozíci-
ója, és nem fog ugrásnak tűnni, ha rávágjuk az előtte készült, amerikai 
plánra (tehát legalább kétplánnyi különbség van a két beállítás között).

Lakatos Róbert 
Lakatos Róbert a Lengyel Állami Filmművészeti Főiskola operatő-

ri szakán szerezte diplomáját 2000-ben, azóta rendez játékfilmeket, vala-
mint dokumentumfilmeket sajátos ábrázolásmódjában. 

Gelencsér Gábor Szóra bírt kép című tanulmányában így foglalja 
össze a rendező filmjeit: „stílusuk legfontosabb vonása a különféle ha-
gyományok keverése, ötvözése, s mindebből valamiféle új ábrázolásmód 
megteremtése. Játékfilmjeit dokumentarista eszközökkel készíti, míg do-
kumentumfilmjeiben erőteljesen érvényesülnek a fikciós formaalkotás 
elvei”.19 A szerző, kitérve a magyar filmtörténeti hagyományokra, meg-
jegyzi, hogy nem új jelenség a játékfilmes elemek keverése a dokumen-
tumfilmes elemekkel, kiemeli viszont, hogy Lakatos Róbert filmjei még 
ebben a nagy hagyományú formában is képesek újat alkotni. Ezért dön-
töttem úgy, hogy dolgozatomban három filmjét is vizsgálom: Csendország 
(2002) Bahrtalo! Jó szerencsét! (2008) és Moszny (2006), mivel ezek előta-
nulmányt jelentenek a saját vizsgafilmem elkészítéséhez. 

Moszny (jelenet)
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A Csendország Nyika Alfrédről, egy siketnéma kisfiúról szól, aki 
Kolozsváron jár iskolába, és évzáró után hazautazik a vakációt szülőfa-
lujában, Gyimesközéplokon tölteni. A filmet a halláskárosultak intézeté-
ben történő beszélgetés keretezi az audiológus tanárnővel. A kezdő kép-
sorok felvezetik a dokumentarista formát, a kamera követi az eseménye-
ket, a vonaton való hazautazást. A családi ünnepélyen megjelenő helyi 
fotográfus, szintén siketnéma.

Csendország (jelenet)

 Nyika Alfréd apja kérésére a fotográfus elfogadja, hogy a gyereket 
megtanítja fényképezni. Rövid jelnyelvvel történő magyarázás után a 
gyerek megérti a fényképezőgép alapvető működését, miután apja filmet 
is beszerez a fényképezéshez. Alfi elkezdi első kattogtatásait. Először a 
család tagjait, apját és anyját, majd barátait, állatokat és életképeket.

Bár a kisfiú nagy valószínűséggel nem végzett esztétikai előtanul-
mányokat, már az első képkockák exponálása előtt rendezni akarja kör-
nyezetét. Ösztönszerűen megérzi, hogy ahol ő áll, a kamera keresője mö-
gött, az mindig az a hely, ahonnan legjobban látja a dolgok elrendezését.

Gelencsér Gábor ars poeticaként értelmezi a párhuzamot a rendező, 
Lakatos Róbert és a kisfiú között. „ Lakatos e megejtő egyszerűségű szi-
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tuációból bontja ki saját mesterségének nagyszabású metaforáját, ahogy a 
fényképező fiú a fotózás során instruálja, rendezi környezetét”.20

A film operatőre, Bálint Arthur a játékfilmes építkezés kamerakeze-
lő módszerével alkotja meg a film képi világát, beállítás-ellenbeállítás, 
snitt-ansnitt, gyors átállásokkal teszi úgy vághatóvá a filmet, mintha já-
tékfilm lenne. „Ennek a filmkészítési irányzatnak az igazi találmánya, 
hogy visszaadja a nézőnek a közvetlen analízis lehetőségét”21 – írja Füre-
di Zoltán a megfigyelő filmről.

 Bahrtalo! (jelenet)

A második film, a Bahrtalo! Jó szerencsét!, két barát, Lóri és Lali ka-
landos utazásait mutatja be Bécsbe, majd Egyiptomba.  A film első, 25 
perces változata „rendelésre” készült az Európai Unió 2004-es bővíté-
se alkalmával, ez a bécsi utazást tartalmazza, majd ezt kibővítve kerül 
sor az egyiptomi utazásra, ahova Lali egy kutyakölyköt visz eladni az ott 
idegenvezetőként dolgozó Lóri kérésére. A nyelvi korlátok sokszor a ko-
mikus helyzetek megteremtői. A rendező a Budapesti Iskola által kidol-
gozott filmkészítő módszerrel követi szereplőit, olyan helyzetekbe hoz-
va, melyek nem idegenek számukra, amelyek akár meg is történhettek 
volna velük. 

A rendező instrukciói között kisebb állomások szerepelnek, példá-
ul, hogy egy jelenet körülbelül hova kell, hogy eljusson, de van alkalom, 
mikor csak az egyik szereplő kap utasításokat, a másik szereplő úgy al-
kalmazkodik a kreált szituációhoz, mint azt a valós életben teszi, színé-
szi alakítás nélkül.   
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 Bahrtalo! (jelenet)

  Ez a filmkészítési módszer lehetővé teszi a színészi improvizációt, 
nagyobb helyet hagyva a szabad kibontakozásra, ezáltal kiszűrve a szín-
padiasságot, a jelenet megkreáltságának látszatát. A Budapesti Iskolához 
hasonlóan, ilyenkor a rendező megteremt egy alaphelyzetet, és visszahú-
zódva engedi, hogy a színészi játék magától alakuljon ki a maga termé-
szetes medrében.

 Bahrtalo! (plakát)
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„Lakatos Róbert a fikciós dokumentarizmus klasszikus eszköztárát 
alkalmazza: civil szereplőit karakterükhöz, élethelyzetükhöz közeli szi-
tuációba helyezi, majd figyeli reakciójukat. Valóságos elemekből teremt 
fiktív helyzetet, ezt dokumentálja, majd ennek alapján újabb szituációt 
hoz létre, amit megint megfigyel, és így tovább, végtelen permutációban, 
mindaddig, amíg „fiktív” és „valós” egy új minőségben megkülönböztet-
hetetlenül összeolvad”.22

Moszny (jelenet)

A Moszny (2006) egy kolozsvári történet. Moszny Józsefet a lakóte-
lep terjeszkedésével kilakoltatják, kénytelen kis farmjára visszahúzódni, 
ahol teheneket tart. A tömbházak között kószáló tehenek konfliktushely-
zeteket teremtenek, Moszny bácsit többször megbüntetik. Végül kényte-
len falura bérbe adni őket, ő meg beköltözik unokahúgához a tömbházba. 
A film operatőre Bálint Arthur. A filmben csendes konfliktusként alakul 
ki a két világ találkozása és együttélése, a jószívű és kedves öreg bácsi 
öntörvényű életstílusa szemben a nagyváros erőltetett rendjével.

Az említett filmek tanulmányozása után alakult ki bennem az a vi-
zuális koncepció vagy inkább egy bizonyos képi világra való ráhangoló-
dás, amellyel a bevezetőben említett, Bács Ildikó által rendezett doku-
mentumfilm forgatásának nekifogtam.
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 Kolozsvár, központ, 1988.
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A Babuka a fűben című animáci-
ós dokumentumfi lm elkészítésé-
nek folyamata

Bවජණඛඑ Gඡ඗඘ණක-Oකඛ඗ඔඡඉ

A filmterv

Outline: Babuka, egy gyönyörű, fiatal nő, a háború idején egy me-
sébe illő történetet élt meg: a legnagyobb nyomor közepén felbukkant 
egy titokzatos amerikai megmentő, aki szerelemből – az új élettől kezd-
ve – mindent meg akart adni neki. Babuka akkor még nem tudta, hogy ki 

Rezumat (Procesul realizării fi lmului documentar de animație cu titlul Babuka în iarbă)
Filmul este despre o poveste personală de familie a regizoarei. Lucrarea prezintă procesul 

de lucru al fi lmului amintit, descriind nașterea și procesul de dezvoltare a structurii narrative și 
refl ectând asupra teoriilor legate de realizarea interviurilor precum și a ideilor care au contribuit la 
versiunea fi nală a stilului vizual bazat pe fi lmări video și fotografi i de familie, fotografi i de arcivă și 
desen.

Cuvinte cheie fi lm documentar de animație, interviu, poveste de familie, stil vizual, proiect 
cinematografi c 

Részlet Búzási Gyopár-Orsolya (Sapientia EMTE, FFM) államvizsga dolgozatából
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Abstract (The Production Process of the Animated Documentary Titled Babuka in the 
Grass)

The fi lm is about a personal family story of the director, based on interviews with her relatives. 
This paper presents the work in progress process of the mentioned animated documentary, 
revealing the development of the narrative structure and refl ecting on theories about interview 
making, and on the ideas which led to the fi nal visual style of the fi lm which is a mixture of video 
footage of the interviews, old family pictures, historical archive pictures and drawings.
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is, illetve kivé válik ez a fiatalember, de sok év múlva fény derült kilété-
re, és ez mindent átértelmezett.

Szinopszis

Az animációs dokumentumfilm egy családi mítosz felelevenítése 
alkalmával, a titokzatos Babuka egy mesébe illő háborús történetét me-
séli el. 

A történet szerint Babuka egy gyönyörű, fiatal nő és boldog anyuka 
volt a második világháború alatt, aki otthonától távol, Ausztriában vár-
ta férje szabadulását, akit ott egy lágerben tartottak fogva. Babuka a há-
borús nyomor közepén váratlanul összetalálkozott a megmentőjével: egy 
amerikai katonával, aki beleszeretett. A férfi mindennel azon volt, hogy 
segítse a fiatal édesanyát, és megpróbált minden tőle telhetőt megadni 
számára, felajánlotta szerelmét és egy új élet lehetőségét is. Babus, aki 
hazájához és férjéhez is hűséges akart maradni, visszautasította a férfit 
és a tálcán kínált, vonzó amerikai életet. 

Döntésének következményeként hazatért férjével, és népes családja 
lett, aminek én is része lettem, dédnagymamámról lévén szó. A család 
visszaemlékezéseiből felépülő történet itt véget is érhetne, azonban ezt 
követte a váratlan fordulat!  

Babus évek múltán újra megpillantotta a katonát egy filmben, aki 
nem akárki volt, hanem az akkoriban egyik leghíresebb amerikai szí-
nész: Burt Lancaster. Ez pedig annyira beindította a család fantáziáját, 
hogy a mai napig foglalkoztatja őket, hogy vajon igaz volt-e a történet 
vagy sem. 

A családtagok emlékdarabkáiból kovácsolódik össze a történet, amit 
a fantáziával kevert emlékképek animációja kísér (illusztrál). A film 
mindeközben az emlékezés és a fantázia elmosódó határát is keresgéli, 
egy könnyed, kissé ironikus (humoros) hangvétel kíséretében. 

Rendezői koncepció:

A film egyik legfontosabb alkotóelemét a családdal készített inter-
júk képezik. Az interjúk felvételének módját és stílusát arra a személyes-
ségre alapoztam, amely köztem és a rokonaim között van. Ezt a közvet-
lenséget és családias jelleget az interjúk stílusában is próbáltam megva-
lósítani.

A film készítésének legelső lépése a rokonaimmal készült interjúk 
felvétele volt. A munka korai fázisában a koncepcióm még nem volt tel-
jesen letisztulva, annyit tudtam, hogy a család legendás figuráiról, a 
dédszüleimről szeretnék filmet készíteni, ezért az interjúzás folyama-
ta egy előtanulmányként is funkcionált, amellyel megismerhettem a ren-
delkezésemre álló anyag lehetőségeit.

A felvételek elkészítéséhez el kellett utaznunk az operatőrrel az ala-
nyok lakhelyéhez, különböző városokba. A felvételeket az alanyok ter-
mészetes környezetében akartam felvenni, ahol a leginkább fel tudnak 
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oldódni és biztonságban érzik magukat. A felvételek stílusa standard be-
szélőfejes interjú volt, a kamera statikus volt, s kényelmes távolságba he-
lyeztük el az alanytól, hogy ezzel ő a mesélő pozíciójába kerüljön. 

Egy előre összeállított kérdéssorral kezdtem el a felvételeket, amely 
a munkafolyamat közben állandóan alakult a gyarapodó információk és 
az alanyok függvényében. Igyekeztem személyre szabott kérdéseket írni 
minden alanynak. Az interjúk kevésbé hivatalos, inkább beszélgetésjel-
legűek voltak. Ennek a módszernek a segítségével az alanyok nyitottab-
bakká és őszintébbekké váltak, ami a személyes történetnek esetébe lét-
fontosságú volt. 

A felvételek során kerestem a lehetőséget, hogy ugyanazokat vagy 
hasonló történeteket meséltessek el az alanyokkal, hogy az emlékeze-
tük mechanizmusát egymáshoz képest megismerhessem. A filmben rá is 
akartam játszani arra, hogy mindenki különbözőképpen emlékszik, és 
meséli el ugyanazt a történetet. 

A koncepcióm, amelyet később a vágás folyamatában tudtam meg-
valósítani, az volt, hogy a több emlékező emlékdarabkáiból hozzam lét-
re, illetve ezekből álljon össze végül a történet. 

Az elején a bőség zavarával küzdöttem, mert rengeteg irányt adott 
az anyag, amelyen el lehetett volna indulni, végül egy olyan családi mí-
toszt választottam, amelyet a legtöbb alanyom elmesélt, és önálló törté-
netként is megállta a helyét, de benne volt az emlékezés problematiká-
ja, a valóság és fantázia kapcsolatának kérdése is. A történet meseszerű, 
de a valóság kontextusában az, így én egy mesei keretbe zártam a doku-
mentumanyagot.

Úgy gondoltam, hogy a személyes emlékezet megjelenítésére a leg-
jobb módszer az animáció volna. Igazából már a kezdetektől ezt a techni-
kát akartam alkalmazni, és megtaláltam hozzá a jó alapanyagot. Az ani-
mációs dokumentumfilm egyszerre tudott szubjektív lenni: az animáció 
fantáziaképeivel, és objektív: a dokumentumfilm hitelességével. Ez in-
dokolta a műfajválasztást.

Vizuális koncepció:

Az interjúk felvételekor egy nagyon egyszerű vizuális koncepciónk 
volt, standard beszélőfejes beállítások, inkább a hangra helyezve a hang-
súlyt, azért, mert tudtam, hogy a képeket az animáció fogja kitölteni. En-
nek ellenére a felvételek eredeti képeinek egy részét is fel akartam hasz-
nálni. Egyrészt azért, hogy megismerjük a beszélőket, másrészt az érté-
kes gesztusokat, mimikákat meg akartam őrizni, és nem utolsósorban 
ezeknek a képeknek a megjelenése nagyon erős hitelesítő elemként tű-
nik fel.

Itt felmerült a probléma, hogy technikailag hogyan tudjuk ötvözni az ani-
máció képeit az eredeti, realista felvételekkel, úgy, hogy esztétikailag férjenek 
meg egymás mellett. Erre a problémára az effektelés és maszkolás megoldását 
találtuk. Így a képek megőrizték a realizmus nyomait, és felismerhető maradt 
a dokumentarista stílus, de felhívták a figyelmet képszerűségükre, így job-
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ban beolvadtak az animáció megkonstruált vizualitásába. Ezt az Adobe 
Photoshop és az Adobe After Effects programokkal sikerült megvalósíta-
nunk. A képi munkálatok során mindvégig ezzel a két programmal dol-
goztunk. 

A maszkolások előnye az volt, hogy az eredeti felvételeket is vágható 
képekként kezeltük, mint egy közönséges papírlapot. Ez a módszer vezet 
el a technika kiválasztásának szempontjaihoz.  

A választott eljárás a kollázs technikája lett, mert ez tudta a legin-
kább képileg is megfogalmazni az emlékek összeállásának mechaniz-
musát. Az emlékek különböző emlékszilánkokból jöttek létre, ahogy a 
képek kompozíciói is különböző, innen-onnan kivágott képi elemekből 
épültek fel. 

A látványterveket én készítettem el, majd ezeket egy animátor moz-
gatta meg. A képek kitalálásánál szempont volt, hogy azok ne csak il-
lusztrálják, hanem emeljék el a képeket, és többletjelentéssel ruházzák 
fel az elhangzott történetet. A látványtervek stílusa kicsit pop-artos, fel-
hívják a figyelmet a megkonstruáltságra, nem akarják a realitás érzetét 
kelteni, felvállaltan stilizáltak. Sokszor saját képszerűségüket hangsú-
lyozzák a látványok, többször is megjelennek a filmben képek képkeret-
ben, a tévé képernyőjén vagy óriásposztereken. Az emlékekből fantázia-
képeket készítettem. 

A vizualitás egy másik fontos eleme volt az archív képek beemelé-
se. Ezeknek is hitelesítő szerepük volt, a megkonstruált fantáziavilág ké-
pei között, és egy újabb szinten keveredhetett össze ismét a fantázia a re-
alitással. A archív képek a családi fényképtárból származnak, ezek mel-
lett a kollázshoz az alanyok otthonában befotózott tárgyi világ képeit is 
felhasználtam. 

A főszereplőt, Babukát szinte végig egy ikonikussá tett fényképen 
látjuk, ez vizuálisan volt hivatott kifejezni a főszereplő titokzatosságát, 
amelyre a szövegben hivatkoznak. Vizuális szinten tere volt a játékosság-
nak és képi humornak is.

Treatment helyett az interjúkból összevágott szöveg:

NARRÁTOR: Egyszer volt, hol nem volt, nem is akármikor, hanem 
éppen a második világháború idején, volt egyszer egy gyönyörűséges le-
ányzó, Babuka... A dédnagymamám. Egyszer egy szép nap a várandós 
Babuka nyakába vette a világot, ugyanis szegény férjét az amerikánusok 
fogságban tartották egy messzi-messzi birodalomban, így hát elindult Er-
dély üveghegyein át, árkon-bokron keresztül Ausztria híres országába, 
mert akkoriban nagyon-nagyon szerette őt.

MECA: Hát Babukának az élete olyan titokzatos volt. És olyan érde-
kes, mert nem is nagyon szívesen mesélt. És akkor néha-néha elmondott 
egy ilyen nagy sztorit, vagy általunk lett nagy, hogy ő olyan titokzatos 
volt, és hogyha megosztott velünk valamit, akkor azt mindenki tudta és 
mindenki emlékszik.
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ANDI: Babus úgy mesélte ezt a háborús sztorit. Egy ilyen bunkerben 
lakott, fölbe ásott lyukba, effektív. Azt mondja, hogy őt abszolút hidegen 
hagyta, hogy világégés, ő boldog volt, hogy terhes. És aztán egy szép nap 
be kellett menjen szülni, persze olyan fiatal lévén fogalma sem volt, hogy 
ez hogy fog zajlani. Bekerült a szülészetre, és ott egy nővér vagy egy bába 
mondta neki, hogy majd szóljon, ha elfolyik a vize. S Babuka el se tudta 
képzelni, hogy mit jelent, ha elfolyik a vize, úgyhogy ott mind nyitogat-
ta a csapokat, amiket ott talált a környéken, a szobában meg fürdőben, 
hogy mikor folyik el a víz. Megszületett Bandika, Babukának a lábán egy 
42-es katonai bakancs, a két tetves copfja, s ő azt mondja, hogy nála bol-
dogabb anyuka nem volt ezen a földkerekén. Szotyoghattak a bombák, 
lövöldözhettek körülöttük, őket nem érdekelte semmi. Ez Ausztriában 
volt. És ő vitte a gyermeket sétálgatni, ott valami füvekből főztek ott va-
lami leveseket, azt ették, s egyszer, ahogy így sétáltatta Bandikát, hát az 
erdőből érkezik lovon énekelve egy gyönyörű amerikai tiszt

MECA: Pont valahol kinn volt a fűben, sütkérezett, s hát egyszer jött 
lóval egy amerikai katona

ANDI: Jóképű, mint a mesében a herceg.
MECA: S akkor nagyon megtetszett neki Bandi, ezt mondja Babuka, 

De hát biztos, hogy Babuka, mert csodálatosan szép volt. S akkor úgy fel-
vette Bandit, és puszilgatta, hogy Andrej így, és Andrej úgy... S akkor, 
hogy jön másnap is. S attól a perctől minden nap ment.

BANDI: Hát ott találkoztak, ott... ott, hogy hívják úgy a... a minden-
napi életben, ott a jövés-menésben. Nem volt különösebben találkozás, 
hanem csak... ott...

ANDI: Persze Babukának imponált a pasi, de a pasas szerelmes lett 
Babusba, és Babus azt mondta, hogy még azt sem engedte, hogy kezet 
csókoljon neki ez a fiatal tiszt.

BANDI: Hát, aztán hogy szerelem volt-e, vagy csak szimpatia, vagy 
hogy hívják? Ilyen, ilyen, ilyen... szimpatia. Azt nem lehet tudni, nem 
izé, hahaha.

ANDI: Na, de a lényeg a lényeg, a pasas olyan szerelembe esett, hogy 
aztán nap, mint nap látogatta Babust, úgyhogy kicsit jobban is ment a so-
ruk…

YVETTE: Ő segített nekük kajával...
ANDI: Vitt nekik ilyen mogyorókrémet, tudod...
MECA: Szappant...
ANDI: Pelenkákat...
MECA: S tejport…
ANDI: Kicsi takarót...
MECA: Pokrócokat...
YVETTE: Paplannyal... Még az egyik paplany meg is van állítólag 

Bikfalván, amit ő adott...
ANDI: Aztán állítólag az a takaró megvolt sokáig, mi vágtuk fel a ba-

báinknak, majd később. A lényeg, hogy Babus semmiképp nem akart ez-
zel a férfiúval semmit, mert ő nagyapámba volt szerelmes, aki pont a fog-
ságban volt. A fickó adott neki egy nagy fényképet magáról, és a hátára 
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felírta az amerikai címét, hogy majd levelezzenek... Amit aztán nagyapa, 
miután kiszabadult a fogságból, féltékenységében összetépett, tehát nyo-
ma nem maradt ennek az ismeretségek.

MECA: S akkor másnap megérkezett ez az amerikai katona. Autóval, 
képzeld el: a papírokkal, útlevelekkel.

ANDI: Egyet Babusnak a nevére kiállítva, egyet Szabó nagyapának a 
nevére és egyet kicsi Bandikának a nevére.

ANDI: És azzal, hogy ő most hozza ki a fogságból nagyapát, s most 
induljanak Babusék Amerikába, mert itt be fog ütni a kommunizmus.

MECA: És hátul a csomagtartóban meg volt vetve az ágy, ilyen puha 
paplankák Bandinak.

ANDI: A férfi nagyon úriember volt. Mondta, hogy nem akar Babus-
tól semmit, ő belátta, hogy ebből már nem lesz kapcsolat, de hogy leg-
alább tudja azt, hogy Babuka a családjával biztonságban van.

MECA: S ott könyörgött, hogy menjen vele...
ANDI: És Babus mondta, hogy hát ő ezt nem tudja elfogadni, mert 

neki ott él a szívében és a szemei előtt ott lebeg Bereck s a hegyei s a csa-
ládja, és hogy ő nem tud elmenni. Így aztán az útleveleket összetépték, s 
megvolt a nagy búcsú és kész, a pasas elment.

KINGA: És emlékszem úgy haragudtam, hogy: miért nem men-
tél?! Hogy: kellett volna menni! És emlékszem, hogy Encimami, vagy 
Kati, vagy valamelyik mondta, hogy nem is igaz... S akkor az egész így: 
zsúúúh, összeomlott, s én mondtam, hogy de igen, igaz! Hát ezt Babus 
mondta, ez csak igaz lehet!

ANDI: És eltelt egy csomó idő.
YVETTE: Később Babus nézett egy filmet. Valami ifjúkori filmje 

volt, egy háborús, és katonatisztet játszott benne. S akkor így mondta, 
hogy ott találkozott vele Ausztriában, egy erdőben.

ANDI: Megy ez a fiatalkori filmje, s egyszer Babus azt mondja, hogy 
ez volt az a fiú!

MECA: Úgy az elején vacillált, és akkor mondta biztosan, hogy na, 
ez ő!

BANDI: Végül azután derült ki, hogy végeredményben, állítólag ez 
az amerikai színész volt...

YVETTE: Az a színész volt az, s akkor úgy kiderült, hogy Burt 
Lancaster.

ANDI: Burt Lancaster, a leg... egyik legnagyobb színész... Hogy? Mi?
KINGA: És akkor egyszer rákérdeztünk, hogy akkor ez így van, 

ahogy van?
MECA: Kerestük, hogy volt-e katona, s arra nem emlékszem, hogy 

mit találtunk. Na, de mintha igen.
ANDI: Berohantunk, elővettük a filmlexikont, tényleg Ausztriában 

volt katona, és tényleg ő volt. Úgyhogy mi aztán elég sokáig szívattuk 
Babukát, hogy Bandi biztos tőle van, mert hasonlít is.

MECA: Igen-igen, hihi, és főként Bandit szívattuk, hogy milyen apja 
van, és menjen, szedje össze, hahaha.

BANDI: Aztán én nem tudom, nem ismertem, ugyebár.
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MECA: Na, de hát mindenki kacagott rajta, s mindenki csúfolta a 
Burt Lancaster-ügy miatt, de ő mindig állította, hogy ő volt.

ANDI: Sokáig gondolkoztunk is, hogy ott fel kéne venni a menedzs-
menttel a kapcsolatot, mert hát akármilyen nagy színész, de az ember a 
háborús történeteit, s főleg ha szerelmes lesz egy szép lányba, akkor azt 
talán elmeséli a családjának, meg hogy az úgy talán őrzi magában. Az-
tán meghalt közben Burt Lancaster, de még mindig jár az agyamban...

KINGA: Miért ne lenne igaz, tulajdonképpen?
MECA: Vagy lehetett egy akármelyik másik amerikai színész is, de 

hogyha Babuka... Hát csak ő látta az arcát, hát csak ő tudja, hogy ő volt-e.
KINGA: De ez úgy hozzátartozik Babushoz, ez a történet.
MECA: A lehetősége megvan, de nyilván nem tudjuk, hogy ez...
KINGA: Te, szerintem igaz, még ha nem igaz, akkor is.
NARRÁTOR: Így hát aztán, miután férjét szabadon engedték, 

Babuka visszatért a hegyeihez, és egy szekérderék gyermeke született, 
később annyi unokája, dédunokája, mint a rosta lika, s még eggyel több. 
Így volt, nem így volt, ez egy ilyen mese volt! Aki nem hiszi, járjon utá-
na! Különben mi se hittük, és utánajártunk.

ANDI: Burt Lancaster három évet töltött az ötödik amerikai hadtest 
szolgálatában. 1943-ban a tengerentúlra került a szórakoztató egység tag-
jaként. A „Stars and Gripes” című revüműsor keretében kottaforgató sze-
repét töltötte be egy zongorista katona mellett.

A darabbal a gyorsan haladó nyolcadik brit hadsereget szórakoz-
tatták alsó-Ausztria felé. Klagenfurtnál megállásra kényszerültek az 
ott nyüzsgő jugoszláv partizánok miatt, akik Triest bevételére készül-
tek. Burton Stephen Lancaster életrajzi adatai alapján 1945 májusa és au-
gusztusa közt tartózkodott Ausztriában. Babuka fia, Szabó András, Ban-
dika 1945. július 17-én született.



ME.dok • 2017/3

36

Látványtervek

Sc1: Babuka mint boldog anyuka a háborúban.

Sc22* A jóakaró katona
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Sc9: Babuka és a katona találkozása. (Mitológiai elemek használata)

Az ötlettől a végső formáig

A film létrehozásának első lépése az interjúk elkészítése volt.  Az in-
terjúzás célja, hogy a családunk mitikus hőseit, a dédszüleim életét, me-
sébe illő történeteit és a rendhagyó emléküket a leszármazottaik elmesél-
jék. Gyerekkorom óta hallgatom a róluk szóló történeteket, ismertem is 
őket, és egyféleképpen a családunk sztárjai. Az ő izgalmas és mesés sze-
mélyiségük és az az idilli gyermekkor, amit létrehoztak az unokáiknak, 
indított be és inspirált engem a filmem elkészítésében. 

 Közben, az interjúzás során, különböző problémákon akadtam 
fenn. Ahogy a történetüket egyre több szemszögből ismertem meg, és 
egyre több rokonnal beszélgettem, úgy változott folyamatosan a téma és 
a mondanivaló. Minden hozzájuk kötődő dolog nagyon sokrétű, komplex 
és szerteágazó, és mikor megismertem a különböző szemszögeket, mu-
száj volt eltérnem az eredeti szándékomtól, koncepciómtól, mert az már 
nem állta meg a helyét a komplexebb tudás fényében.

 Az interjúzás közben folyamatosan beleütköztem a személyes 
visszaemlékezés buktatóiba, ugyanazokat az embereket és ugyanazo-
kat a történeteket mindenki másképpen látta és írta le. Az eredeti kon-
cepcióm, miszerint ők mesések voltak, titokzatosak, és kész, csakhamar 
megbukott, mert ennél sokkal összetettebb volt a személyiségük, életük 
és helyzetük. Én pedig az ő karakterüket szerettem volna körülrajzolni, 
egyféle mítoszteremtési folyamatot megjelenítve. Így az interjúzás idő-
szaka egy állandó alakulásban lévő (film)tervezés volt. Az interjúkészí-
tés folyamata vezetett el ahhoz, hogy eldöntsem, miről és hogyan sze-
retném megcsinálni a filmet, tehát nem egy sziklaszilárd elvárással és 
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alapkoncepcióval, hanem nyitottsággal, figyelemmel és rugalmassággal 
kezdtem el a forgatást. 

Előtanulmányok, koncepció
 „Jean Rouch elgondolása alapján a dokumentumfilmesnek nem sza-

bad távolságtartással szemlélnie a tárgyául szolgáló világot, hanem ép-
pen ellenkezőleg, jóval szorosabb viszonyt kell ápolnia vele” (Grindon 
2009, 67). Az én esetemben a szoros viszony adva volt, és az interjúk 
elkészítésének stílusát is próbáltam ehhez igazítani. A beszélők nekem 
mesélték közvetlenül a történetet, helyenként reflexió is előfordul az 
anyagban, de ebből keveset hagytam bent a végleges filmben. Ilyen ref-
lexió volt később pl. az, mikor megkérdezik, hogy „érted?”, de én, mint a 
film készítője, az interjúk közben háttérben maradtam, ezzel azt a hatást 
érve el, mintha a nézőknek mesélnének ilyen közvetlenül, és neki szól-
na a kérdés, hogy „érted?”

Az interjúzás során szándékosan kerestem a spontán interakciókat: 
a kétségeket, bizonytalanságokat, ellentmondásokat. Bill Nichols fel-
hívja a figyelmet a filmkészítő interjúalany fölötti hatalmára (Grindon 
2009, 70), amit én minél kevésbé próbáltam kihasználni, és inkább egy 
egyenlőségre törekvő párbeszédet hoztam létre az alanyokkal. Az inter-
júk spontának, a legtöbbjük egyszer lett felvéve. Az alannyal nem pró-
báltuk el előre a beszélgetést, a későbbiekben egyetlen esetet mutatok be, 
amikor egy interjú kétszer volt felvéve az egyikőjükkel.

Az interjúkészítés során a Ben Kunde-féle gyakorlatot alkalmaztam: 
Az interjúalanyok a kamerához beszélnek, el vannak tüntetve a filmké-
szítő nyomai. Ezzel a beszélők nagyobb hatalmat kapnak, ezáltal a tör-
ténetük is erősödik. (Grindon 2009, 71). A kamera pozíciója statikus, és 
közepes távolságra maradt az alanytól, ezzel mesélő pozícióba helyezve 
őket. Ez a távolság az alany biztonságát, közvetlenségét is szolgálja. 

A vágás koncepciója, történetszövés: Az interjúzás stílusát és a fil-
mem történetszövését Stories We Tell (Sarah Polley, 2012) c. filmhez tu-
dom hasonlítani. A vágás folyamata volt az, ahol a rendezői koncepci-
óm szerint összeilleszthettem a történetszilánkokat, és kihasználhattam 
a variációk (a történet variációjának) mechanizmusát. Ahogyan Sarah 
Polley filmjében is a beszélgetés jellege családias, én is élni próbáltam a 
személyes viszony előnyével. Poelly filmjével szemben, azonban én ki-
vágtam azokat a részeket a beszélgetésből, ahol én szólalok meg, hogy a 
mesélés fonalát ne zökkentsem ki a kérdéseimmel. Előfordul a különbö-
zőképpen való emlékezés/elmesélés, és ezeket szándékosan ki akartam 
játszani. A film egyféleképpen a történetalkotás és az emlékezés történe-
te is. A mesélők saját emlékverzióikat mesélik el, hasonlóan Polley film-
jéhez, itt is megjelenik a „a nosztalgikus esetlegességgel kreált közös em-
lékezet és az egyéni történetváltozatok problémás kapcsolata” (Pernecker 
2014).
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Vágási utómunkálatok: A vágási utómunkálatoknak két nagy ne-
hézsége volt: az egyik a rengeteg ötlet, amelye közül választanom kellett, 
és a nagyon személyes viszony, ragaszkodás, amely ezekhez a témákhoz, 
történetekhez kötött, a másik pedig az anyag terjedelme. Az összesen kb. 
14 órás anyag átnézése és vágása nagyon nehéz feladatnak bizonyult. 
Egyedül dolgoztam az anyagon, mert én ismertem a legjobban az elké-
szült felvételeket. A vágás gyakorlatilag több hónapig tartott, mert egy-
szerre történt az interjúzással. A vágás is úgy haladt előre, ahogy a kon-
cepciót egyre inkább szűkítettem.

Mivel a munka nagyon lassan haladt, és nem volt elég látványos (a 
befektetett energia), az anyagnak meg lassan egy prezentálható formát 
kellett adni, ezért kiválasztottam egy családi mítoszt, amelyben kipró-
bálhattam az emlékszilánkokból összeálló történetfűzést. A kiválasztott 
epizód egy olyan pont volt, amiről szinte az összes interjúalanyom me-
sélt, így kiadta magát a történet. Ez önálló történetként is megállta a he-
lyét, de bennemaradtak a korábbi koncepcióm darabjai is: a titokzatos, 
mitikus dédnagymamám, a mesébe illő történetei/élete, az alanyok el-
térő vagy éppen összecsengő, egymást kiegészítő visszaemlékezései, és 
önmagában az emlékezés folyamata. Hiszen az egész interjúfolyamat 
alatt visszaemlékezéseket hallgattam. Egy olyan emlékezés ez, amely-
ben az emberek szubjektív szűrőjén keresztül átszíneződik a valóság, a 
tények és személyre szabottakká válnak az emlékek. 

Így hosszas őrlődés után, és különböző külső visszajelzések hatásá-
ra, úgy döntöttem, hogy ezt a történetet dolgozom ki. A választás nagyon 
jónak bizonyult, mert a történet hossza és jellege is megfért az animáci-
ós elképzeléseimmel, sőt igényelte azokat.

Mivel képileg az interjúk stílusa nem volt több egy egyszerű beszé-
lőfejes felvételnél (szándékosan, hiszen a képet főként animációval akar-
tam kitölteni), ezért a vágás során a hangra, az elhangzó történetre fek-
tettem hangsúlyt. A filmem készítésében a vágás volt valamilyenképpen 
a rendezés (első) eszköze. Úgy építettem fel a filmet, hogy a beszélők egy-
mást kiegészítve szőjék a történet fonalát, és nem ódzkodtam az esetleges 
ellentmondásoktól, másképp emlékezésektől és cáfolatoktól, sőt, ezek-
re rá is játszottam a vágás során, és később képileg is, az animációs utó-
munkálatok során. 

Kiegészítő forgatások: Az összevágott anyag még két kiegészítő for-
gatást igényelt. Egy történész segítségével utánajártunk, hogy mennyi le-
het a valóságalapja az elmesélt történetnek, és miután a megszerzett in-
formációk azt bizonyították, hogy igenis van realitása az elhangzottak-
nak, azaz valóban találkozhatott Burt Lancaster Ausztriában dédnagy-
mamámmal, úgy döntöttem, hogy ezzel az információval zárom a filme-
met. 

Ehhez készítettük el a felvételt, amelyben édesanyám, aki eddig a 
történet mesélőjeként, végig egy szubjektív szemszöget képviselt, most 
egy száraz, történelmi, objektív szemszöget közvetített. Azért döntöttem 
úgy, hogy nem egy külső, objektív szemszögű személlyel olvastatom fel a 
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szöveget, mert egyrészt a szöveg már önmagában véve is nagyon száraz 
volt, és elütött az addigi beszédstílustól, másrészt sokkal bensőségesebb 
viszonyban voltak a film szereplői egymással, és nagyon elütött volna 
egy kívülálló személy megszólaltatása. Ráadásul így még mindig meg-
válaszolatlan marad a kérdés, hogy vajon tényleg a híres színész volt-e 
az, aki dédnagymamámmal találkozott, mert egy olyan szereplő hitele-
síti ezt, aki elfogultan hisz a történetben. Így, bár a film végkimenetele 
az, hogy ez inkább igaz, mint sem, mert megtörtént a hitelesítés, de a hi-
telesítő (és a film alkotójának) objektivitása is megkérdőjelezhető, ezért 
a válasz még annyira sem lesz egyértelmű. Ezt a felvételt kétszer kel-
lett elkészítenünk, mert az első próbálkozáskor olyan technikai gondja-
ink akadtak, amelyek használhatatlanná tették a felvételt, ezért újravet-
tük az anyagot.

A narráció felvétele: A vágás során fontos szempont volt az is, hogy 
a történet minél kompaktabb, tisztább és lehetőleg rövid legyen, mert az 
kedvez az animációnak, azonban így nem volt idő a családi viszonyokat 
felvázolni és a szereplőket bemutatni, ezért kellett találni egy megoldást, 
ami útba igazítja a nézőt. Már korábban is gondolkoztam a narráción, 
de még mielőtt a film ebbe a stádiumába ért volna, elvetettem az ötletet, 
most azonban jó megoldásnak bizonyult, mert egyrészt azon túl, hogy 
hogy útba igazítja a nézőket, és egy keretbe foglalja a filmet, lehetőséget 
adott a történet meseszerű feldolgozására. A filmben a mese valóságos, a 
valóság pedig mesés. 

Nem volt nehéz eljutnom a mese műfajához, hiszen az több oldal-
ról is indokolt volt. Már a film indulásakor is érdekelt a mesevilág integ-
rálása a valóságba, amit a dédszüleim próbáltak megvalósítani, a törté-
neteik romantikája is meseszerű volt, ráadásul a család elmesélte, mesé-
vé tette a történetet/történeteket (pl.) számomra is, aki ezeken a „valósá-
gos meséken” nőttem fel. Emellett a mese és a valóság kapcsolata párhu-
zamba hozható az emlékezés és fantázia kapcsolatával, amit a film meg-
próbál kijátszani.

Így a narráció mesei kezdést és befejezést ad a történetnek, aminek 
a fő mesélője, a megszólalókon túl, én vagyok, így indokoltnak láttam a 
saját hangommal felvenni a szöveget, és első szám első személyben veze-
tem be a történetet. A saját hangom felvétele különben egy korábbi ötlet 
maradéka, mert a film készítésének egy korai, bizonytalanabb fázisában 
úgy éreztem, hogy saját magamat is meginterjúvoltatom, hogy kiinduló-
pontul szolgáljon az anyag összeszervezésében. Végül ezt az ötletet elve-
tettem a koncepció lecsiszolódásával.

A vágás befejeztével kezdetét vehették a képi utómunkálatok.

A beszélt nyelv a filmben: Mivel a film legnagyobb dokumentumér-
téke és hitelesítő eszköze a hang, az elhangzott beszéd, ezért fontos en-
nek a jellegét és használatát megemlítenem, ehhez Pethő Ágnes: Beszélt 
nyelv a filmben c. egyetemi jegyzetét használtam kiindulópontul.
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Az interjúk beszédstílusáról elmondható, hogy közvetlen, családias, 
érződik rajtuk a regionális jelleg/akcentus, ami az őszinteség, és önma-
gukat alakító szereplők ismérve, és ez nem csak az elhangzottakat, ha-
nem a beszélőket is hitelesíti és bemutatja. A beszélők a történet mesé-
lői. A film épít a beszédstílus egyediségére, rájátszik annak humorára.

 Először látjuk a beszélőket, majd a hangjukat tovább hallva lát-
juk az animációs képeket. Később előbb halljuk meg újabb megszólalók 
hangját, s csak később látjuk meg őket. A történetmesélők beszédén érző-
dik a spontaneitás, a nem előre megírt szöveg, a szubjektív beszédstílus 
és dokumentarista jelleg. Emellett megjelenik a narráció. A narrátor képe 
megkonstruált, a szöveg is mesélő, megírt. Az utolsó felvétel beszélt nyel-
vi stílusa inkább ismeretterjesztő jellegű, teljesen objektív, száraz törté-
nelmi-életrajzi szöveg, ami teljesen ellenpontozza az addig hallott köny-
nyed, személyes és szubjektív beszédstílust. Azonban ezt az utolsó szö-
veget nem egy (családon) kívüli, objektív szemszögű idegen, hanem a 
film egyik fő mesélője szájából halljuk. A hallható történet mellett a sze-
replők gesztusai is fontos szerepet kapnak. (Ezért tartottam mindenképp 
fontosnak az eredeti felvételek képének beemelését az animációba.)

A beszéd kontextusa fél úton van a mesterséges és természetes kon-
textus között. A bevágott felvételek a beszélőkről eszünkbe juttatják a 
mesélés kontextusát. Az beszélők láthatóan külön terekben, s vélhetően 
különböző időben beszélnek, a képnek azonban megvan a hatalma, hogy 
egy térbe és időbe helyezze őket, azonos kontextusba. A filmben nincs 
párbeszéd, de az animáció segítségével a beszélők „fizikailag”, vizuáli-
san egymás mellé kerülnek, így együtt, egymást kiegészítve mesélhetik 
a történetet.

Az animáció előkészítése, előtanulmányok: Az animációs rész re-
ferenciáinak a Crulic (Anca Damian, 2011), és a Waltz with Bashir (Ari 
Folman, 2008) c. animációs dokumentumfilmeket választottam, ame-
lyekben az én filmemhez hasonló módon jelennek meg egyes vizuális 
elemek (pl. archív fotók) vagy realista, dokumentarista jellegű animációs 
képek (rajzolt beszélő fejek), amely elemekről a későbbiekben beszélek.

Az első lépés az animációs forgatókönyv kitalálása volt, itt a nehéz-
ség az volt, hogy első alkalommal készítettem ilyen jellegű munkát, és 
gyakorlat hján időközben kellett kitapasztalnom és kitalálnom a munka-
folyamatot.

Az animációs forgatókönyvet először elméletben találtam ki, képek 
és rajzok nélkül, csak azt írtam le, amit nagyvonalakban meg szerettem 
volna mutatni a képen. Itt több fontos szempontot kellett átgondolnom 
és figyelembe vennem: ilyen volt az animáció technikája, a leendő ké-
pek stílusa, a képek dinamikája, amit egy másik vágási elv kellett, hogy 
rendezzen, mint ami az interjúk vágását jellemezte. És nem utolsósor-
ban, amellett hogy a képek illusztrálják a szöveget, el kell emelniük, és 
újabb tartalommal ruházzák fel azokat. Nem egy realitást imitáló, meg-
szerkesztett látványvilágot akartam létrehozni, hanem egy egyértelmű-
en és felismerhetően megkonstruált, stilizált képi világot. A képi forgató-
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könyvbe beleírtam a kezdetleges vízióimat a kompozíciókról, ugyanak-
kor az animációs mozgásokat is próbáltam közben átgondolni. A képek-
ben rá akartam játszani a fantázia és az emlékezet összemosására, ezért a 
valóságból indultam ki, és olyan elemekkel kevertem össze azt, amelyek 
még inkább meseivé teszik az elhangzott emlékeket.

A fő célom azonban az volt, hogy ahogyan a fantáziát az emlékezet-
tel, úgy az animáció fantáziaképeit a dokumentum valóságával keverjem 
össze. Ezért már az animáció előkészítésének legelején tudtam, hogy va-
lamilyen formában meg szeretnék őrizni részeket az eredeti felvételek-
ből. Ezekre a felvételekre egyféle hitelesítő bizonyítékként tekintettem, 
azonban annak a módját, hogy képileg hogyan fogom tudni összeegyez-
tetni ezeket, még nem tudtam. 

Közben a legnagyobb gyártási problémánk az volt, hogy nem talál-
tunk animátort, aki viszonylag kevés pénzért, animációs szempontból 
ilyen hosszú projekt elkészítésére vállalkozik, ezért az (animációs) szak-
mai beavatkozás sokat váratott magára, de végül megtaláltuk az ideá-
lis animációs szakembert, aki rugalmas, nyitott, kreatív és profi munka-
társnak bizonyult.

Vele is átnéztük a már elkészült anyagokat, vágást, animációs for-
gatókönyvet. Az utóbbi a látványtervek készítése közben még sokat ala-
kult, mert a kész kompozíciók sok olyan ötlettel és megoldással tették 
gazdagabbá a jelenetet, amit elméleti szinten nem lehetett előre kitalál-
ni. Ez inkább irányadó volt, egy kiindulópontja a következő lépésnek, a 
storyboard elkészítésének.

A storyboard akkor készült el, amikor már egy-két látványtervet ki-
kísérleteztem, így könnyebb volt a kompozíciók jellegét előre meghatá-
rozni, azonban a storyboard is csak egy irányadó kiindulópont volt, mert 
a képek a végleges formájukat a konkrét tervezés alatt nyerték el. Ez fő-
leg arra szolgált, hogy az ötleteket animátori és tervezői szemmel is meg 
lehessen ítélni, és még az elején összeegyeztetni az elképzeléseket. A ter-
vezés és kitalálás fázisait az elején mind egyedül csináltam, később a 
képi történések kitalálásában az animátor, Hátszegi Zsolt is nagy segít-
ségemre volt. 

A storyboard megrajzolása után nekiláttam a látványtervek elké-
szítésének. Adobe Photoshopban dolgoztam, és itt nehézség volt a prog-
ram csupán felszínes ismerete, sok időbe telt, amíg megtanultam any-
nyira gördülékenyen használni, hogy egy látványterv elkészítése ne ve-
gyen fel egy egész napot. Amikor belejöttem a program kezelésébe, napi 
3-4 képet is el tudtam készíteni. Ezt a munkát egyedül végeztem, ezért 
ez is nagyon időigényes volt, mint ahogy az összes eddigi munkasza-
kasz, (a többnapos interjúkészítések, a több hónapos vágási folyamat). De 
a legidőigényesebb rész, az animációs utómunkálatok még hátra voltak. 

A látványtervek kitalálásában fontos szerepet játszott a választott 
technika, ami a későbbi animációs mozgásokra is tekintettel kellett, 
hogy legyen. Én a kollázs technikáját véltem a legtalálóbbnak és legki-
fejezőbbnek a filmemhez. Ez két szempontból volt nagyon előnyös és in-
dokolt: egyrészt rímelni tudott az úgymond összekollázsolt emlékdara-
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bokkal, meg úgy összességében, a vágás és az emlékezés mechanizmu-
sával, ami kiszakít/kivág darabkákat a valóságból, majd úgy rendezi ösz-
sze azt, hogy egy új, saját valóságot épít belőle. A másik fontos szempont, 
ami a kollázstechnikát indokolta, az az animációs „cutout”, azaz papír-
kivágós technika volt, ami gyakorlatilag a kollázs mozgó változatának is 
megfelelhet.

Archív képek az animációban: Egy másik nagyon lényeges pontja a 
látvány megtervezésének, az archív képek beemelése volt. Ezek egy része 
a családi fényképtárból származott, egy másik részük meg valós történel-
mi dokumentációkból lett „kivágva”. Ezeknek az elemeknek a beemelése 
azért volt fontos, mert a valóságot voltak hivatottak képviselni a képen, 
ahogyan a rajzolt fantáziavilággal összekeverednek. Egyrészt hiteles do-
kumentumok, másrészt alakítható elemek, amiket a képzelet rendez. A 
családi archív fotók megszerzése is időbe került, közben fel kellett fedez-
nem, hogy történetem főszereplőjéről, dédnagymamámról csak egyetlen 
(használható) fiatalkori képet őriz a család. Idővel előkerült még néhány, 
de végül egy rendezői döntés miatt nem használtam, csak egyetlen fia-
talkori képet. Ennek az volt az oka, hogy egyrészt könnyebben felismer-
hető a szereplő, másrészt a mindig ugyanolyan, néma arc a képen is ti-
tokzatossá tudta tenni a főszereplőt.

A többi archív kép esetében igyekeztem történelmileg hű elemeket 
válogatni, azon túl a többi beemelt kollázselem egy kicsit a pop-art stílu-
sát követve lett kiválasztva. A lapos, síkszerű felületek a kép megkonst-
ruáltságát voltak hivatottak kifejezni, a legtöbb kép a filmben olyan lo-
gikával volt komponálva, mint egy-egy poszter, sőt egyes helyeken szó 
szerint poszterek, plakátok és képek jelennek meg. A plakát a vizuális 
népszerűség eszköze, ez a történet, mint egy népszerű film, dédnagy-
mamám mint egy filmsztár jelenik meg rajta, hiszen a mesélők a rajon-
gók. Továbbá a filmsztáros analógiát később az is indokolja, hogy nem 
más, mint egy híres amerikai színész lett szerelmes a főszereplőbe, Burt 
Lancaster, aki különben a valóságban igazi híresség, az én filmemben 
azonban Babuka még népszerűbb, mint ő. Ezek mellett kerestem a lehe-
tőséget, hogy a történet mítoszvoltát szó szerinti mitológiai lényekkel is 
ábrázoljam, egyféle didaktikus vizuális poénként. Ugyanígy beemeltem 
a klasszikus meséből is elemeket, a lovon érkező herceget, a királykisasz-
szonyt stb. A képek jelentését sok esetben úgy hoztam létre, hogy egy na-
gyon tipikus, mindenki számára értelmezhető vizuális elemmel hoztam 
összefüggésbe a szereplőket, pl. Babuka megjelenik úgy, mint a Madonna 
a kisdeddel, Bandikával, amivel a státusuk egyből érzékelhetővé válik. 

Zsizsmann Erika foglalkozik az archív képek szerepével a Crulic 
című animációs film kapcsán, amelyben hasonló módon lettek használ-
va az archív fotók. Zsizsmann a fénykép filmbeli szerepének négy tu-
lajdonságát emeli ki. Az első tulajdonság az, hogy egy befogadói hagyo-
mány szerint a fényképek a valóság lenyomatai. A filmemben is az ar-
chív képek azok a képi elemek, amelyek hitelesítik az elhangzottakat.  
Ezt a hitelesítő szerepet Murai András is hangsúlyozza, és külső referen-
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ciának nevezi: „olyan elemek, amelyek a már legitimált történelmi tudás-
hoz kapcsolják a film világát” (Zsizsmann 2014, 10). Ilyenek lehetnek a 
kommunista világ látványelemei, háborús gépek, hollywoodi plakátok, 
amelyek megjelennek a filmben és az ellenőrizhetőség nyomaiként sze-
repelnek a fikcióban. 

A második tulajdonság a fénykép megjelenése, mint tárgy, ame-
lyet fetisizálunk. A filmemben Babuka arcképe a végtelenségig ismét-
lődik, szinte minden (animációs) képkockán rajta van, bekeretezve és 
óriásposzteren is láthatjuk, tehát felismerhetően tárgyként is megjele-
nik a képe, ugyanígy Lancaster arcképének fetisizálása egyértelmű (a 
valóságban is). A színész és Babuka képének birtoklása (keretbe foglalá-
sa) annak a szimbóluma, hogy a beszélők is magukénak érzik a történe-
tet, mert „birtokolják” a történet szereplőinek képét. Ez a mechanizmus a 
film nézőire is vonatkoztatható, akik bár fizikailag nem, de a tekintetük-
kel birtokolhatják a történet szereplőinek, de még a történet mesélőinek 
is képét. A filmben kijátszottam a vizuális népszerűség és köznapiság 
elemeinek megjelenítését. Babus és Burt Lancaster képeinek reprezentá-
lását helyenként felcseréltem: a férfi is megjelenik köznapi emberként, a 
falon, a családi képek mellett, és Babuka is plakáton szereplő sztárként. 
Babus képe egyféleképpen a család fétistárgya, ami a jelen helyzetben a 
kapcsolatot jelenti a „csillogó amerikai élettel”.

A harmadik tulajdonság az, miszerint a fénykép az emlékezet meta-
forája. A filmben megjelent képek a bizonyítékai az emléknek, ám ezek 
az emlékdarabkák átszíneződnek az animáció által. A filmben megjelen-
nek hamisított képek is, soha nem látott, csak elképzelt fantázia-emlék-
képek, pl a napozó Babukáról vagy a kamra polcain megjelenő ételekről 
– amint a szereplők kimondják, úgy meg is jelennek. Az animáció a hi-
ányzó valóságszeleteket tölti be, és rendezi át az emléket.

 A negyedik és utolsó funkció, amelyet Zsizsmann kiemel, az a fény-
kép szelektív jellege, ami csak a képkereten belüli világot mutatja meg, 
csak válogatott pillanatokat hordoz. Ez a szelekciós elv, amely a fényké-
pek készítésekor jelen van, a film készítésének mechanizmusában is fel-
lelhető. Már az elmesélt emlékek önmagukban szelektívek, amelyeket a 
mesélő személyes akarata szelektál, erre rájön az alkotó szelekciója, amit 
a vágás folyamán valósít meg, és végül a képek megalkotásának pont-
ja, amely ugyancsak nagyon megválogatja, hogy mit mutat meg a képen 
az adott emlékből.  A filmben megkreált fantáziafényképek szerepelnek.

Mivel ezzel a technikával a képi hitelesség megkérdőjelezhetővé vá-
lik a hangfelvétel lesz az, ami a dokumentum hitelességét képviseli.

Továbbá két másik funkcióját is figyelembe vehetjük az archív ké-
peknek: az atmoszférateremtést és az információközlést (Zsizsmann 
2014, 9). Felismerhetővé teszik a szereplőket: Bandikát, Babukát, azon-
ban a katona, míg kilétére nem derült fény, sokáig egy fantomkép, szilu-
ett vagy árnyék, esetleg egy stilizált mitológiai lény formájában jelenik 
meg. Nincs arca, képlékeny, nem a személyisége, hanem jelenlétének je-
lentése válik fontossá az elején, később kilétének jelentése maga a sze-
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mélyazonossága lesz, önmagát: a híres amerikai színészt jelenti, és ez a 
képen is megjelenik.

„Freud régészeti leletekként képzelte el az emlékeket, amelyek a me-
mória minden rétegében újraíródnak, újrarendeződnek az új körülmé-
nyeknek megfelelően” (Zsizsmann 2014, 11). A filmben hiteles képek ke-
veredése a kreált, hamisított fantázia valóságképeivel. Csak fényképeleme-
ket látunk rajzolt kontextusban, teljes fényképemléket soha. Ez azzal az 
egyértelmű helyzettel is magyarázható, hogy a történet idején a fénykép-
készítés sokkal ritkább esemény volt, nem beszélve a háborús környezet-
ről, így gyakorlatilag nincs fényképes emlék arról az időszakról és azokról 
az eseményekről, amelyek a filmben zajlanak. Ezért beszélhetünk hamisí-
tott fantázia fényképekről, amik az emlékek fényérzékeny papírján hívód-
tak elő. Itt fontos megemlíteni az emlékek utólagos átalakulásának motí-
vumát, amelyek a különbözőképpen való emlékezést eredményezi. Ez egy 
nagyon fontos jelenség a film szempontjából, mert általa egy sajátságos hu-
mort kapnak az elmesélt emlékdarabok. Az animációval kiegészített fény-
képek átrajzolt emlékképekként működnek, az emlékezés folyamatát il-
lusztrálják, és ez az egyik nyomós érve a választott műfajnak. 

A videófelvételek eredeti képei: A filmben az archív képek mellett 
megjelennek az eredeti videófelvételek képei is. Meg kellett találnunk a 
módját, hogy az eredeti videóképek realizmusa integrálódjon az animá-
ciós képbe, és ne legyen zavaró sem jelentésében, sem a film esztétiku-
mában. Kiválasztottam azokat a jeleneteket, ahol fontosnak találtam az 
alany gesztusait és mimikáját, aztán kitaláltam két módot, hogy az ani-
mációs képek mellé helyezzük azokat, úgy, hogy ne legyen zavaró. Így 
jutottam el a maszkolás technikájához. Az eredeti felvételeket is úgy ke-
zeltük, mint egy képet, amelyet szét lehet vágni, így a beszélőket kivág-
tuk a környezetükből, és behelyeztük őket egy megkonstruált, rajzolt/
kollázsolt fantáziavilág kontextusába. Arra pedig, hogy esztétikailag se 
lógjanak ki a képből, az effektelés megoldását találtuk, ami éppen any-
nyira torzította el a videófelvételeket, hogy a realitás vonásai még felfe-
dezhetőek legyenek bennük, de közben idomuljanak a film képi világá-
hoz. A Libanoni keringő beszélő fejei hasonlóképpen működnek, de ott 
egy animáción belüli realizmusra törekedett a vizuális stílus, itt viszont 
szándékosan felhívja a figyelmet a kép kreáltságára.

A munkának ez a része már bőven az animációs utómunkálatok ka-
tegóriájába tartozik. A konkrét animálás előtt volt néhány találkozásunk 
az animátorral, akivel előkészítettük az anyag egy részét az utómunká-
ra. Mivel az animálás nagyon időigényes, összegyűjtöttünk egy kisebb, 
5 tagból álló animációs stábot, akik önkéntesen segítettek nekem. Meg-
szerveztünk egy alkotótábort Homoródszentpálon, az animátornál. Az 
5 napos intenzív tábori munka alatt elkészült az animáció fele. A tábor 
és az együttdolgozás nagyon hasznosnak bizonyult. Ekkor készültek a 
látványtervek és az animációk is, egy-egy látványterv elkészítése szin-
te annyi időt vett igénybe, mint egy kép meganimálása. A mozgásokat 
közösen találtuk ki az animátorral. A koncepciónk a mozgások kitalá-
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lásában az volt, hogy az a lehető leginkább törekedjen az analóg cutout 
technika logikájára. A tábort 5 nap után be kellett fejeznünk, és onnan-
tól kezdve mindenki otthonról dolgozott, ez a távolság egy kicsit felhígí-
totta a munka intenzitását, de végül sikerült időben leadni az anyagot a 
hang utómunkára. 

Összegzés: A filmemet műfajilag elsősorban az animációs doku-
mentumfilm kategóriájába sorolom, de egyféleképpen a múltfilm mű-
fajába is beilleszthető. Ez Murai András megfogalmazásában azt jelenti 
(Zsizsmann 2014, 8), hogy idetartoznak az olyan múltbéli eseményeket 
feldolgozó filmek, amelyek szubjektív szemszögből elevenítik fel a múl-
tat. Ebben a felállásban én, mint a film készítője, csak közvetve ismer-
hetem meg a történetet, mindenki hallomásból tudja, az egyetlen megta-
pasztalója az eseményeknek Bandi, aki viszont nem emlékszik semmire, 
csak az elmesélt történetre. A múltfilmben megjelenhetnek olyan esemé-
nyek is, amelyeknek egyesek már közvetlen tanúi voltak. A filmem ese-
tében édesanyámék azok, akik jelen voltak a színész felismerésének pil-
lanatában.

Az animációs dokumentumfilmes műfajt azért választottam ehhez 
a filmhez, mert egyszerre birtokolja az animáció szubjektivitását, fantá-
ziáját, megkérdőjelezhetőségét és a dokumentumfilm objektivitását, re-
alitását és hitelességét. Ezeken a határokon belül mozog az emlékezet is, 
ami a filmben előhívódik. Az emlékezet is ugyanannyira a fantázia és a 
valóság összemosása. És bár az animáció jelenléte egyszerre szüli meg az 
emlékképeket és kérdőjelezi meg azokat, az illusztrált hangdokumentu-
mok elégnek bizonyulnak ahhoz, hogy a nézőkben is feltámassza (ahogy 
a mesélőkben is megvan) a hinni akarást. 
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Az év lagzija – az ötlettől 
a végeredményig

Bණඖ Jරජඛඍඎ 

A filmterv:
Outline
A külföldről hazatérő munkások három hetet töltenek el otthon. Az 

avassági falvak megtelnek élettel, ilyenkor tartják meg a lakodalmakat, 
mindenki találkozik mindenkivel, majd a szabadság leteltével vissza-
mennek külföldre dolgozni. 

Szinopszis
Az év nagy részében az Avasság kihalt, csak augusztusban telik meg 

élettel, amikor az emberek hazatérnek pár hétre külföldről. Beköltöznek 
az itthon folyamatosan épülő és nagyobbodó luxusvilláikba, találkoz-
nak a szomszédaikkal, ünnepelnek. Ebben az időszakban minden falu-
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ban minden nap több esküvőt is tartanak, az egész vidék átalakul egyet-
len hatalmas lakodalommá.   

Miközben követjük az eseményeket, helybéliek idézik fel a 90-es 
évek kivándorlásának történeteit. Azokat a megpróbáltatásokat és áldo-
zatokat, amelyeket a gyors meggazdagodás reményében vállaltak. Szep-
tember elején hirtelen ismét kiürül minden, az avasiak szétszóródnak 
Nyugat-Európában, az itthoni fényűzés helyét átveszi a napi munka és a 
spórlás. Közben a gyerekek már nem is nagyon beszélnek románul, reáli-
san senki nem tervezi a hazatérést. A házak továbbra is épülnek és üre-
sen állnak. 

A téma bemutatása
2016-ban 3,5 millió román állampolgárnak volt hivatalosan bejelen-

tett külföldi munkahelye. Máramaros, illetve a szomszédságában levő 
Avasság egyike azon régióknak, ahonnan leghamarabb elindult a mig-
ráció. Ennek ma már igen szembetűnő hatása van mind a környezetre, 
mint a lakosság összetételére. A külföldön megspórolt pénzből itthon há-
zakat építettek, eltüntetve a régi rurális környezetet, és helyére két-há-
romemeletes luxusvillákat építettek. Ezek a házak az év nagy részében 
üresen állnak, mivel a kivándorlók csak nagyon kis százaléka költözött 
haza.  

A 90-es években nagyrészt illegálisan szöktek ki külföldre. Aki már 
kint volt, hívta az itthon maradottakat. Azoknak már volt egy biztos 
pont, amihez csatlakozni lehetett, így egyre többen és többen vándorol-
tak ki kisebb agglomerációkat hozva létre. A hosszabb időre szóló tartóz-
kodási kéréseket a külföldi hatóságok rendszerint visszautasították, ezért 
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nem vállalhattak legálisan munkát, sőt időnként hazatoloncolták őket. 
Elhagyott házakba törtek be, ezekben laktak. Sokan a hajléktalanok új-
ságát árulták, mások kéregettek vagy loptak. 

A 2000-es években, miután Románia csatlakozott az unióhoz, már 
legálisan is vállalhattak munkát, lakhattak albérletben, kezdték megta-
nulni a nyelvet. Eddig az volt a jellemző, hogy csak a felnőttkorú lakos-
ság tartózkodott külföldön, ám ezután a gyerekeket is kezdték magukkal 
vinni. A most óvodás korú gyerekek nagy része már külföldön született. 
Inkább tudnak franciául vagy angolul, mint románul, és lassan-lassan 
minden érzelmi és egyéb kapcsolatuk megszűnik a hazai környezettel. 
Az itthon élő lakosság nagy része nyugdíjas korú és néhány fiatal, akiket 
a szüleik nem vittek magukkal.

A kivándoroltak nagy része csak a szabadságát tölti otthon Avasság-
ban. Az emberek között kialakult egy versengés, hogy kinek nagyobb a 
vagyona, ki épít nagyobb házat, kinek puccosabb az esküvője. Ez áthatja 
az egész gondolkodásukat, az élet minden területét. A fiatalok is aszerint 
választanak párt, vagy kényszerítik őket választásra, hogy kinek mekko-
ra a vagyona. 

Miután pár évet külföldön töltöttek az emberek, elkezdtek újra ra-
gaszkodni a régi szokásokhoz. Itthon népviseletbe öltöznek, az esküvő-
ket a hagyományos rend szerint tartják. Mindenki hazavágyódik, de nem 
akar vagy nem tud kiszállni ebből a körforgásból. A külföld és az elha-
gyott otthon egy olyan kettős teret hoz létre, ahol már egyiket sem érzik 
igazán magukénak.

 
Rendezői koncepció
Cselekmény: Több esküvőt látunk összemontázsolva úgy, hogy azok 

egyetlen esküvőnek a folyamatát adják ki. Ennek a cselekményét helybé-
li lakosok történetei szakítják meg, akik a múltról, a külföldi munkavál-
lalásról mesélnek és értelmezni próbálják a jelent.

Szerkezet: A film két síkon halad. Az egyik azok a beszélgetések, 
ahol a múltról és a külföldi munkavállalásról beszélnek. A másik sík 
pedig az esküvők jelen ideje. A kettő között hatalmas szakadék tátong, 
a múlt és jelen képei oda-vissza hatással vannak egymásra, és plusz je-
lentéssel töltődnek fel. Ebből a kontraszttal teli játékból építkezik a film. 
Az augusztusi esküvőket látjuk a maguk gazdagságával, magamutogatá-
sával és tobzódásával. A film innen fejti vissza az eseményeket, a nézőt 
arra vezetve, hogy az első benyomás után számára is táruljon fel egy tel-
jesebb kép az itt történtekből. Az információk lassan, elszórva épülnek 
egymásra, az általánostól eljutva a személyesebb történetekig.

Megközelítés: Az információk elszórásával a film követi azt a megis-
merési folyamatot, amit én is átéltem a helyszínen. A nézőnek időt hagy-
va arra, hogy saját maga gondolkodjon a látottakról és megpróbálja azo-
kat értelmezni. Ebbe a rendezői látásmódba beletartozik az is, hogy úgy 
mutatom meg a dolgokat, ahogyan én látom, azokat a dolgokat emelem 
ki és rögzítem, amelyek engem érdekelnek. A film összekötő elemei azok 
a motívumok, amelyek összekapcsolják a múltat a jelennel. A szereplők 
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saját élményüket, véleményüket mondják el. A múltat és a jelent is szub-
jektív nézőpontból látják. Időnként egymásnak ellentmondó informáci-
ók hangzanak el. A filmnek nem célja, hogy tényszerűen ábrázolja az 
eseményeket, hanem az, hogy megismerjük és megértsük a szereplőket. 

Vizuális koncepció: A vizuális koncepciót nagyban meghatározzák 
a technikai adottságok. A képek rögzítésére egy Iphone Se típusú telefon 
áll rendelkezésemre. Ultra HD minőségű képet készít, és a Filmic Pro 
nevű applikációval lehetséges az ISO, a fehéregyensúly és az élesség ma-
nuális beállítása. Csatlakoztatható hozzá kis jack bemenetelű mikrofon, 
illetve kameraállvány vagy flycam, illetve megfelelő tokkal optikák is. 

Az optikák csatlakoztatása után is nagyon tág képet készít, nem le-
hetséges vele az oda-vissza közelítés. Többnyire totálokra és kistotálokra 
alkalmas, és csak bizonyos esetekben, amikor az alanyhoz fizikailag is 
egészen közel lehet menni, lehetséges vele közeli képek felvétele. Belső 
memóriája 64 GB-os, és nem helyezhető bele külső memóriakártya, így 
kb. két és félóránként át kell másolni a felvett anyagot laptopra. A tele-
fonhoz rendelt stabilizátor segítségével csak korlátozott mértékben lehet-
séges mozgás. Inkább a beállítások közötti gyors átállásra alkalmas, és 
rövid svenkek kivitelezésére. A telefon ugyanakkor alkalmas arra, hogy 
az operatőr ott legyen az események középpontjában, elvegyüljön az em-
berek között.

A lakodalmas jeleneteknél hol a kistotálok dominálnak, hol annyi-
ra bekeveredünk a szereplők közé, hogy szinte már mi is résztvevői va-
gyunk az eseményeknek. A kamera időnként együtt táncol a szereplők-
kel, rácsodálkozik dolgokra, máskor pedig kimért távolságból figyeli az 
eseményeket. 
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A beszélgetések során a telefon adottságai és az egyszemélyes stáb le-
hetőségei együttesen határozzák meg a formát. A szereplők végig ugyan-
abban a félközeliben beszélnek a kamera mellett ülő filmkészítőhöz. 

A technikai adottságok miatt meghozott kompromisszumok részben 
a film vizuális világának a rovására mennek, ugyanakkor az alanyaim 
számára nem annyira zavarba ejtő a telefon, mint egy nagyobb testű gép. 
Így hamarabb létrejöhetnek oldottabb, könnyedebb beszélgetések.

A film alakulása:
Témaválasztás: A szüleim pár évre elvállalták négy olyan gyerek ne-

velését, akiknek a szüleik külföldön dolgoztak, így nem tudták gondju-
kat viselni. Abban az időben én már egyetemista voltam, mégis érintő-
legesen, de részese voltam az otthon történteknek. Egy nyáron találkoz-
tam a szüleikkel is, amikor a szabadságuk alatt meglátogatták a gyereke-
ket. Elkezdett foglalkoztatni a történetük, ami úgy tűnt, hogy nem csak 
az övék, hanem leír egy egész, széles körű társadalmi jelenséget.

A témaválasztás a saját kíváncsiságomból fakadt, és inkább volt kér-
dések tömkelege, mint egy jól meghatározható koncepció vagy egy tétel-
mondat, amelyet igazolni vagy cáfolni akarok. A szándékom a megisme-
rés és a megértés volt, ezért az egész folyamat tekinthető akár az én meg-
ismeréstörténetemnek, amiből a filmen keresztül a néző is részesül. A fő 
kérdés az volt számomra, hogy mi az, ami rávesz egy embert arra, hogy 
akár a gyerekeit hátrahagyva külföldön vállaljon munkát. Emberileg mi-
lyen áldozatokkal jár egy ilyen döntés, és milyen előnyökkel?

A statisztikákból látszik, hogy Románia-szinten milliókat érint ez a 
kérdés. 2016-ban 3,5 millió román állampolgárnak volt hivatalosan beje-
lentett külföldi munkahelye, és 170 ezer gyereket bíztak ugyanilyen in-
doklással más gondjaira. Ezek a számok már önmagukban sokat elárul-
nak, de hiányoznak belőlük az emberi sorsok. Azok a történetek, amiken 
keresztül megérthetnénk magát a jelenséget is, úgy hogy nem egy jól ki-
jelölt távolságból szemléljük azt, hanem emberi szituációkat, döntéshely-
zeteket és azok következményeit látjuk. Gondolkodásmódom tehát nem 
volt ismeretterjesztő, tényfeltáró vagy oknyomozó jellegű, abban az érte-
lemben, hogy elsősorban nem a problémára összpontosítottam, hanem 
az emberre, akit a probléma megérint.

A történetet az itthon hagyott gyerekek szempontjából akartam be-
mutatni, és az ők mindennapi helyzeteiken keresztül a szüleiket, így át-
tételesen, de eljutva magáig a társadalmi problémáig. „A transznacio-
nális családok terjedésével a szakirodalomban egyre nagyobb figyel-
met kapnak a szülők külföldi munkavállalásának az otthon maradók-
ra – azon belül is elsősorban a gyerekekre – gyakorolt következményei. A 
vizsgálatokban ugyan nem minden esetben választható el az apa, illetve 
az anya távollétének hatása, de megállapítható belőlük, hogy a lehetséges 
kedvezőtlen változások nem feltétlenül csak az anya hiányához kapcsol-
hatók. A kirajzolódó mérleg pozitív oldalán az anyagi előnyök állnak. A 
hazaküldött pénzek a háztartási jövedelmek jelentős növekedéséhez ve-
zetnek, növelik az életszínvonalat és csökkentik a szegénységi kockáza-
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tot, illetve csökkenthetik a gyermekmunka szükségességét is. A migráci-
óból is adódó felhalmozott tudással együtt a jövedelemtöbblet pedig az 
iskoláztatásba való fokozott befektetésekhez, egészségesebb táplálkozás-
hoz, jobb egészségügyi szolgáltatások megvásárlásához vezethet. 

Vizsgálatok növekvő sora ugyanakkor arra hívja fel a figyelmet, 
hogy a szülői távollét negatív következményei is számosak, és több szer-
ző felveti, hogy a pozitív jövedelmi hatások sok esetben nem képesek el-
lensúlyozni a negatív következményeket”. (Blaskó Zsuzsa-2015-74)

A probléma nagyon összetett, és Románián belül, régióként is telje-
sen másképp jelenik meg. A szociális és társadalmi különbségek lehet-
nek akár nagyon nagyok is. A döntés és élethelyzetek azonban minden-
hol nagyon hasonlóak. A filmben érzékeltetni akartam, hogy itt nem egy 
partikuláris történetről van szó, hanem egy tömegeket érintő jelenségről. 
Ezért született meg az a döntés, hogy három itthon maradt gyereknek a 
hétköznapját fogom bemutatni, akik teljesen különböző környezettel és 
háttérrel rendelkeznek, az alapproblémáik azonban nagyon hasonlóak.

Helyszínkeresés: A téma adott volt, egyelőre konkrét szereplők és 
helyszínek nélkül. Statisztikákat kezdtem el böngészni és olyan régiókat 
keresni, ahol kiugróan magas a külföldön munkát vállalók száma. Ami-
kor társítani próbáltam ezeket a helyszíneket, a fő szempont az volt, hogy 
ezek egymást kiegészítsék, és más-más oldalát mutassák meg ugyanan-
nak a jelenségnek. Három települést, régiót választottam ki: Balánbányát, 
Bârlad környékét, illetve Máramarost és Avasságot.

Balánbánya Románia egyik legnagyobb rézbányászati központja 
volt. 2006-ban a bányát véglegesen bezárták. A lakosság nagyrészt mun-
ka és megélhetés nélkül maradt. Páran el tudtak helyezkedni a környé-
ken, de a többség vagy otthon a nyugdíját várja, vagy külföldön keresett 
munkát. Nyomukban elnéptelenedett tömbházak maradtak, egy kihalt 
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város. A fiatalok és a gyerekek álma egytől egyig az, hogy minél hama-
rabb elkerüljenek onnan.

Bârlad municípium Vaslui megyében található, Románia és egyben 
az Európai Unió legszegényebb régiója. A kommunista rendszer idején 
a régiót erősen iparosították, de a nagy ipari komplexumok az 1990-es 
években tönkrementek. A megye ma ismét főképp mezőgazdasági tevé-
kenységet folytat. A városokból ugyanúgy, mint a falvakból, a teljes el-
szegényedés és a munkanélküliség elől elvándorolnak az emberek főként 
Nyugat-Európába.

Máramaros, illetve a szomszédságában levő Avasság egyike azon ré-
gióknak, ahonnan leghamarabb elindult a migráció. Ennek ma már igen 
szembetűnő hatása van mind a környezetre, mind a lakosság összeté-
telére. A külföldön megspórolt pénzből itthon házakat építettek, eltün-
tetve a régi rurális környezetet és helyére két-háromemeletes luxusvil-
lákat építettek. Ezek a házak az év nagy részében üresen állnak, mivel 
a kivándorlók nagyon kis százaléka költözött csak haza. Egyedül a sza-
badságukat töltik itthon. A 2000-es években, miután Románia csatlako-
zott az unióhoz, könnyebb volt legálisan is munkához jutni, így a papí-
rok rendezésével elkezdték a gyerekeket is külföldre vinni. A most óvo-
dás korú gyerekek nagy része már külföldön született. Inkább tudnak 
franciául vagy angolul, mint románul, és lassan-lassan minden érzelmi 
és egyéb kapcsolatuk megszűnik a hazai környezettel. Az itthon élő la-
kosság nagy része nyugdíjas korú és néhány fiatal, akiket a szüleik nem 
vittek magukkal.

Ez a három helyszín ad egy metszetet a romániai kivándorlásról, 
annak okairól és következményeiről. A főbb okok között felsorolható a 
munkalehetőségek megszűnése, a mezőgazdasági gazdálkodás kilátás-
talansága és a vágy egy jobb egzisztencia megteremtésére. A következ-
ményei pedig a család széthullása, az itthoni települések elnéptelenedé-
se. Általában a kivándorlás szándéka kezdetben egy ideiglenes időszakra 
szól, amíg az ember megteremti az egzisztenciáját, hogy utána haza tud-
jon térni. Ez azonban a valóságban nagyon kevés esetben valósul meg. 
Az ideiglenes időszak egyre inkább kitolódik egészen addig, amíg állan-
dósul.

A filmtervben ezek a helyszínek ugyanolyan fontosságot töltöttek 
be, mint maguk a szereplők, hiszen önmagukban is mesélnek és felvá-
zolnak egy alaphelyzetet, amiben a szereplőknek élni és cselekedni kell. 
Kerestük azt az extremitást, amely ezeken a helyszíneken megtalálható, 
képileg könnyen megmutatható, kérdéseket vet fel, így önmagában is el-
indítják a történetmesélés folyamát. Gondolok itt Balánbányán az elha-
gyott tömbházakra, az üres avassági villákra vagy a Vaslui-i rurális kör-
nyezetre. A következő lépés az volt, hogy ezeken a helyszíneken megta-
láljuk a megfelelő szereplőket. 

Szereplőkeresés: A gyerekszereplők keresése mindig problematikus, 
főként ha helyzetükkel és életkörülményeikkel a szülők se nagyon büsz-
kélkednének. Eleve egy nagy csoportot ki kellett zárnunk. Azokat a kis-
korúakat, akiket hivatalos úton nem bíztak valaki más gondjaira a szü-
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lők, vagy ezt megtették, de a követelmények nem teljesülnek. Olyan ese-
tek jöhettek szóba, amelyeknél, jogi úton legalábbis, nem támadhatók a 
szülők, és nem keverjük őket bajba azzal, hogy lefilmezzük a gyerekeiket.

Lőrincz Loránd operatőrrel különböző módokon léptünk kapcso-
latba a családokkal. Iskolákon, alapítványokon, önkormányzatokon ke-
resztül. Sokan elutasították a megkeresésünket, de így is legalább öt-
ven gyerekkel sikerült találkoznunk. Velük interjúkat készítettünk, a ki-
sebbekkel csak játszottunk, vagy velük voltunk egy kis időt a kamera je-
lenlé tében. Ezek során próbáltuk feltérképezni a családi helyzetüket, vi-
szonyulásukat a kialakult élethelyzethez és a gyerekek személyiségét.

Az egyik alapvető kritérium az volt, hogy tudjon felszabadulni a ka-
mera előtt, filmezhető legyen. A másik pedig, hogy legyen valamilyen 
markáns viszonyulása az élethelyzetéhez. Lehet az a nemtörődömség 
vagy az aggódás, a szülők elítélése vagy éppen pártolása. Itt is az volt a 
szempont, hogy a három szereplő kiegészítse egymást mind jellemük-
ben, viszonyulásukban, mind életkorukban.

Első körben két szereplőt találtunk meg:
Mădălin (4 éves) Vaslui megyében, Floreni-ben lakik nagymamájá-

val. Az apukáját nem ismeri, anyukája Olaszországban dolgozik. Mădălin 
első dolga, hogy reggel enni adjon az állatoknak. A nagymamáját elkí-
séri mindenhová. Nagyon szeret a mezőre járni, ahol megpróbál aktív 
részt vállalni a munkából. Nincs internetkapcsolatuk, ezért anyukájá-
val csak telefonon tud beszélni, aki egy-két évente látogat haza, azonban 
Mădălinnek mindig azt mondja, hogy hamarosan hazajön. Amikor meg-
kérdeztük, hogy néz ki az anyukája zavartan nézett körbe, majd ránézett 
a nagymamájára, és megkérdezte, hogy ugye szőke, majd gyorsan hozzá-
tette, hogy nagyon szép.
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Andra (16 éves) Balánbányán él három testvérével és nagymamá-
jával. Ő a legidősebb, ezért rá hárul a legtöbb feladat. A többiek számá-
ra olyan, mint egy második anya. Neki mondják el a problémáikat, ő se-
gít a házi feladatok megoldásában, és gyakran szülőértekezletre is ő jár. 
A szülei már tíz éve Olaszországban dolgoznak, minden augusztusban 
jönnek csak haza, ez a hónap jelenti Andrának is az igazi vakációt, ami-
kor ismét gyerekké válhat.

A harmadik szereplőt egyelőre nem sikerült megtalálnunk. Avasság-
ba készültünk visszatérni, de közben Andrával már elkezdődtek a forga-
tások.

3. Problémák: Az első forgatások jelentősége az volt, hogy Andra 
megszokja a kamera jelenlétét, és közben mi is megismerkedjünk a hét-
köznapjaival, problémáival. Egy 16 éves lány, aki a testvéreivel szemben 
megpróbálja betölteni a szülők szerepét, de amikor kiszabadul ebből a 
környezetből, akkor megpróbál saját maga lenni, a barátaival lófrál, sze-
relmes, és ábrándozik a jövőről.

Amikor a forgatásról beszéltünk vele, megpróbáltunk előre tervez-
ni. Ilyenkor mindig nagyon nyitott volt, beleegyezett mindenbe. Nyáron 
a szüleivel is találkoztunk, akik szintén támogatták a film elkészülését. 
Amikor filmezésre került a sor, a dolgok már nem voltak ennyire kiszá-
míthatóak. Nem lehetett arra számítani, hogy amit megbeszéltünk, az 
úgy is lesz. Többször megtörtént, hogy egyeztettünk egy forgatási napot, 
még indulás előtt is rákérdeztünk, hogy biztosan megfelelő-e az időpont, 
de amikor odaértünk, kiderült, hogy ő éppen elutazott. Próbáltuk meg-
fejteni, hogy mi lehet ennek az oka. Aztán a vele eltöltött idő alatt kezdett 
körvonalazódni, hogy ő nagyon szívesen megmutatja az érett, gondosko-
dó, szülői oldalát, de a barátja nyomására a bohémebb, személyesebb ka-
maszlány arcát nem szívesen tárja fel a kamera előtt.

Így a felvett jelenetek nagy része az otthon körül játszódik. Vigyáz az 
unokaöccsére, házi feladatot oldanak. Énekelnek a nagymamánál. Tele-
fonon vagy skype-on beszél a szüleivel. Ezek azonban mind ahhoz a sze-
rephez tartoznak, amelyet magára kényszerült venni. Fontos lett volna 
számunkra, hogy a másik Andrát is lássuk. Így megjelenhetett volna az a 
konfliktus, ami a saját énje, illetve az életkorának megfelelő életmód és a 
ráhárult felelősségek között feszül. Nem beszélve arról, hogy úgy kellett 
szülővé válnia, hogy közben neki a sajátjait nélkülöznie kellett.

Szembesültünk egy másik helyzettel is, hogy a filmre elnyert pályá-
zati összegek nem érkeznek be. Anyagi okok miatt arra kényszerültünk, 
hogy szinte egy teljes évre leálljunk a forgatással. Ezalatt Andráról is le-
kapcsolódtunk, mivel úgy nézett ki, hogy a film soha nem is fog elké-
szülni.

Újratervezés: Egy év múlva, amikor rendeződtek a film körüli admi-
nisztratív problémák, újra kellett gondolni az egész koncepciót. A kezde-
ti energia, az a figyelem és kíváncsiság, amellyel az ember nekifog egy 
forgatásnak, ennyi idő alatt elhalványul. Az is megfontolandó volt, hogy 
amikor abbahagytuk a filmezést, még mindig bizonytalan lábakon állt 
minden. Egyetlen szereplővel, Andrával kezdtünk el forgatni, de abban 
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sem voltunk biztosak, hogy ő egyszer csak meglepetésszerűen nem hát-
rál ki a forgatásból illetve, hogy fel tudjuk venni azokat az igazi konflik-
tusokat, amelyek benne játszódnak.

Az újrakezdésnél sokkal biztosabbra akartam menni. Fontos volt 
számomra, hogy egy olyan történetet válasszak ki, amely belátható időn 
belül leforgatható, és nem egyetlen ember beleegyezésén múlik. Avasság 
tűnt a legmegfelelőbbnek, mivel az ottani történetnek volt egy időben 
meghatározható kerete, amely eseménycentrikus. Egész évben ott állnak 
üresen a villák, majd az emberek nagy része augusztusban hazatér há-
rom hétre. A falvak megtelnek élettel, ilyenkor tartják meg a lakodalma-
kat, mindenki találkozik mindenkivel, majd a szabadság leteltével visz-
szamennek külföldre dolgozni.

A gyerekszereplő ebben az esetben egy összekötő elem volt, aki ösz-
szefogja a történéseket. Általa ismerem meg a falut, amikor az még üres, 
majd általa lépek kapcsolatba a hazatérőkkel, és végül vele együtt mara-
dok megint az üres faluban. Őt követve, rajta keresztül nyerek betekin-
tést a történtekbe, de a kamera időnként elkalandozik. Megismerkedem 
más mellékszereplőkkel, megismerem a helynek a történetét, a főszerep-
lő tulajdonképpen csak körbevezet a helyszínen úgy, hogy közben körvo-
nalazódik az ő személyes története is.

Iskolaigazgatókkal, helyi tanárokkal léptem kapcsolatba, segítségü-
ket kérve a gyerekszereplő megtalálásához. Készségesen fogadtak, de ha-
mar kiderült az, amit már sejtettem, hogy a gyerekek nagy részét a 2000-
es évek kezdetétől magukkal vitték a szülők. Az itthon hagyott gyere-
keknek is a nagy része vakációban kiutazik a szüleihez. Egészen keve-
sen maradnak itthon. Két faluban sikerült találkoznom velük, összesen 
15-en voltak. Náluk a fő problémát a család beleegyezése jelentette. A 
nagyszülők, szülők visszakoztak. Végül két tanár ajánlotta fel a segítsé-



59

ESETTANULMÁNY

gét, akik maguk is felügyeltek itthon hagyott gyerekekre. Konkrét sze-
replőt nem sikerült kiválasztanom, de azt az ígéretet kaptam, hogy ami-
re visszatérek, ők elintézik, hogy lehetséges legyen a forgatás.

A forgatási időszak megtervezésénél igyekeztem minden rizikót szá-
mításba venni. Azt is beláttam, hogy nagyon nehéz bármit is előre ter-
vezni úgy, hogy én közben nem vagyok a helyszínen. Egyszerűen az em-
berek máshoz vannak hozzászokva. Persze felajánlják a segítségüket, de 
számukra nincs akkora tétje a dolgoknak, mint számomra, és alapvető-
en szívességet tesznek, ezért nem is számonkérhetőek. Inkább az a men-
talitás jellemző, hogy persze segítünk, amiben kell, de aztán meglátjuk, 
ha nem jön össze, úgy is jó lesz. Emiatt döntöttem úgy, hogy egy hosz-
szabb időszakra odaköltözöm. Hathetesre terveztem a forgatást, beleszá-
molva azt is, hogy legyen időm jobban megismerkedni a környékkel, az 
emberekkel, és legyen időm megtalálni a főbb témákat, hiszen egyelőre 
csak a kerettörténetem volt meg. Úgy éreztem, hogy ennyi időre minden-
képp szükségem van, ezért újra kellett gondolnom a film költségvetését 
és a lehetőségeimet.

Nagyon egyszerűen ez a döntés úgy nézett ki, hogy vagy stábbal 
megyek forgatni és profi felszereléssel egy rövidebb időre, vagy egye-
dül valamilyen egyszerű technikával, de hosszabb időre. Az utóbbi mel-
lett döntöttem, mivel ebben az esetben úgy láttam, hogy az ott eltöltött 
idő az a kulcskérdés, amelyen áll vagy bukik a film létrejötte. Ez renge-
teg kompromisszummal járt, de most is úgy látom, hogy ezen anyagi ke-
retek mellett csak így készülhetett el a film.

Az egyszemélyes stáb hátrányait nem akarom részletezni, hiszen 
ezek eléggé nyilvánvalóak. Egyszerre kell összpontosítani mindenre a 
gyártástól kezdve a filmezésen át a hangig és a rendezésig. Ez folyamato-
san megsokszorozza a hibalehetőségek számát. Két jellemző példát em-
lítek. Az egyik, amikor egy beszélgetést rögzítek. Itt az elején van lehe-
tőség a kamera és a hang beállítására, amikor elkezdődik a felvétel, már 
nem szerettem volna, hogy az alanyom folyton a kamerába beszéljen, és 
ő maga is egy kamerát lásson maga előtt, ezért általában a kamera mel-
lett helyezkedtem el, és csak fél szemmel láttam, hogy mit vesz a kame-
ra. Megtörtént, hogy az élességet beállítottam, de amikor az alany elkez-
dett beszélni, egy lépést előrelépett. Én annyira koncentráltam a beszél-
getésre, hogy nem vettem észre, amikor kilépett az élességtartományból. 
A felvétel végül bekerült a filmbe. Az utómunka során próbáltuk elrejte-
ni a felvétel közben történt hibát. A másik visszatérő probléma, amikor 
filmezés közben kell foglalkozni a gyártással is. Ez főleg esküvőkön és 
szituatív jelenetek felvételekor jelentette a legnagyobb problémát. Sosem 
tudtam előre, hogy pontosan mikor és hova mehetek filmezni, ki lehet 
a képen és ki nem. Sokszor reggel megszólalt a telefon, hogy akkor ma 
megyek-e filmezni az esküvőre. Amikor megkérdeztem, hogy körülbe-
lül mikor kezdődik, akkor jött a teljesen egyértelmű válasz, hogy fél óra 
múlva. Ezeket az eseményeket nagyon nehéz volt követni és megérteni, 
hogy mikor mi történik. Ott a helyszínen kellett tájékozódni és ráérezni, 
hogy mikor hol érdemes lenni. Mikor kell átrohanni a menyasszonyhoz 
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vagy épp a vőlegényhez. Lehet, hogy amíg kint az udvaron filmeztem, 
addig bent a házban valami sokkal fontosabb történt. Ez a helyzet csak 
az utolsó héten oldódott meg, amikor már végképp követhetetlenné vál-
tak az események, és egy évfolyamtársam eljött segíteni. Ő folyamatosan 
érdeklődött, beszélgetett az emberekkel, próbálta feltérképezni, hogy mi-
kor mi fog történni, és adta tovább az információkat nekem.

A technikát illetően két választási lehetőségem volt. Vagy egy Canon 
550d típusú DSLR-fényképezőgép vagy egy Iphone SE-típusú telefon. 
Megfelelő optikák nem álltak rendelkezésemre a fényképezőgéphez, 
ezért nagyon jó képminőségről egyik esetben sem beszélhetünk. A fő 
szempont a könnyű, minél egyszerűbb és gyorsabb kezelhetőség volt. A 
telefon jobb opciónak tűnt. Mellette szólt az is, hogy nem kelt feltűnést, 
így az alanyaim számára nem annyira zavarba ejtő, mint egy nagyobb 
testű gép. Így hamarabb létre jöhetnek oldottabb, könnyedebb beszélge-
tések. Az emberek hozzá vannak szokva, hogy telefonnal mindenki fil-
mez, ezért nem is érzik feszélyezve magukat miatta.

Az Iphone Se Ultra HD-minőségű képet készít, és a Filmic Pro nevű 
applikációval lehetséges az ISO, a fehéregyensúly és az élesség manuális 
beállítása. Csatlakoztatható hozzá kis jack bemenetelű mikrofon, illet-
ve kameraállvány vagy flycam, illetve megfelelő tokkal optikák is. Több 
hátránya is van, amikkel számolnom kellett. Még a telének nevezett 
iphone optikák csatlakoztatása után is nagyon tág képet készít, nem le-
hetséges vele az oda-vissza közelítés. Ez meghatározza a film esztétikáját 
is. Többnyire totálok és kistotálokra alkalmas és csak bizonyos esetek-
ben, amikor az alanyhoz fizikailag is egészen közel lehet menni, lehetsé-
ges vele közeli képek felvétele. Belső memóriája 64 GB-os és nem helyez-
hető bele külső memóriakártya, így kb. két és félóránként át kell másol-
ni a felvett anyagot laptopra. A telefonhoz rendelt stabilizátor nem bizo-
nyult megfelelőnek. Állóképek felvételére alkalmas és könnyebb, mint a 
kamera állvány, de mozgások közben a kamera rezgése megmarad. 

Az egyszemélyes stáb és a telefon előnyeiről és hátrányairól még 
sok szempontot fel lehetne sorolni, de talán ezek azok a legfontosabbak, 
amiknek hatása a kész filmen is látszik. Összességében ezekkel a komp-
romisszumokkal két dolgot nyertem: forgatási időt, és kisebb lett az a 
technikai apparátus, ami köztem és a film szereplői között van, szinte 
észrevehetetlené vált.

Jelen lenni idegenként: amikor megérkeztem Avasságba, senki sem 
vette fel a telefont. Forgatás előtt még egyeztettem a tanárokkal, és ugyan-
azokat az ígéreteket kaptam. Végül egyikőjükkel sem tudtam találkozni. 
Ott maradtam egyedül idegenként, mindenféle kapcsolat nélkül. Sokat 
sétáltam, gondolkodtam a hogyan továbbról. Azt tudtam, hogy ez azt is 
jelenti, hogy a film főszereplőjét el kell felejtenem. Egy új koncepcióra 
volt szükségem. Akkor is és ezután szinte minden nap.

Kerestem azt a szereplőt, azt a történetet, amelyre fel tudom fűzni a 
film témáját. Mit és mennyit érdemes feláldozni egy jobb egzisztenciá-
ért? Azok az álmok, amelyeket kigondolunk elérhetőek-e és ha igen, ho-
gyan néznek ki a valóságban? Voltak prekoncepcióim és némi helyisme-
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retem, de megpróbáltam ezeket félretenni és nulláról építkezni, akár nai-
van is. Ismerkedni próbáltam emberekkel, és az lett volna a tervem, hogy 
ezeket a beszélgetéseket fel is veszem.

Sok mindent meséltek nekem, akár úgy, hogy az utcán leszólítottam 
valakit, de amikor arra tereltem a szót, hogy esetleg a kamerát is bekap-
csolnám, akkor mindenki nagyon hirtelen zárkózott lett, és gyorsan to-
vábbment. Csúnyán hangzik, de a fő gondom az volt, hogy hogyan lehet 
mégis rávenni az embereket arra, hogy beszéljenek. Kezdetnek nem tűnt 
rossznak, hogy csak egyszerűen sétálok ezekben a falvakban, és ha vala-
kivel találkozom, akkor megkérem, hogy meséljen egy kicsit a környék-
ről. Ez elől azonban teljesen elzárkóztak. Egy hét után már kezdett pá-
nikhangulat eluralkodni rajtam.

Letöltöttem Hanekének az Ismeretlen kód című filmjét. Ebben az 
egyik szereplő egy avassági asszony, aki Franciaországban kéreget. Egy 
véletlen folytán kiderül, hogy nincsenek meg a megfelelő papírjai, ezért 
hazatoloncolják. Romániában találkozik a családjával, megmutatják 
neki az épülő családi házat, majd pár nap múlva csempészek segítségé-
vel visszamegy Franciaországba. Kinyomtattam pár képet az avassági je-
lenetekből, és elindultam, hogy kiderítsem egész pontosan hol forgatták 
a filmet. Ez egy indok volt, hogy odamehessek emberekhez, kezdjünk el 
beszélgetni, és abban reménykedtem, hogy ezen keresztül be tudok lép-
ni a világukba. Tudunk úgy a jelenről beszélgetni, hogy tulajdonkép-
pen egy film a téma. Nem hallott senki semmit a filmről és a forgatásról 
sem. Egyedüli haszna az volt, hogy amikor két férfi hallotta, hogy nehe-
zebben beszélek románul, akkor elvittek a faluban élő egyetlen magyar-
hoz, az asszisztensnőhöz. Ő végül sokat segített, hogy kapcsolatba tud-
jak lépni emberekkel.

A másik belépőpontnak az tűnt, ha a büszkeségükre számítok, és 
a házakról kezdek el kérdezősködni. Nagyon gyanakodva néztek rám, 
és nem nagyon értettem, hogy miért. A YouTube tele van itt készített ri-
portokkal, amelyekben olykor már a jó ízlés határait átlépve ecsetelge-
tik gazdagságukat. Pár nap múlva kiderült, hogy miért hátráltak ki eb-
ből a dologból. Miután különböző televíziós társaságok leadták az itt ké-
szült riportokat, kiszállt a helyszínre az adóhivatal. A legtöbb háznak 
még az építkezési engedélye sincs rendben. Megtörtént az is, hogy egy 
ilyen anyagban nem azt látták viszont, amit szerettek volna. Ezután gya-
nakodva néznek minden kamerára és filmesre.

Vasárnaponként, főleg az asszonyok, népviseletben járnak misére, 
és felvételeken láttam, hogy az esküvők első felében a menyasszony és a 
vőlegény is hagyományos ruhába öltözik. Ez tűnt egy végső kapaszkodó-
nak. Abban bíztam, ha elkezdek forgatni a hagyományokról, akkor ab-
ból fel tudom építeni, hogy azok mikor és milyen változásokon mentek 
keresztül, eljutva a jelenig és addig, hogy ma tulajdonképpen mi is tör-
ténik a faluban. Sok egyezkedés után sikerült filmeznem a helyi múze-
umokban, és fel tudtam venni az első két beszélgetést. Hamar kiderült, 
hogy bármiről is kérdezek, a külföldi munka kikerülhetetlen és maga a 
népviselet átalakulása is sok mindenről beszél. A kezdeti szolid öltözet 
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folyamatosan bővült, egyre több díszítés került rá. A menyasszony gyön-
gyei közé bekerültek Swarovski-gyémántok is. A nők szoknyája egyre rö-
videbb lett.

Lassan megismertem olyan embereket, akik hajlandóak voltak ka-
mera előtt is mesélni. Ezeket az ismeretségeket főleg az ott eltöltött idő-
nek köszönhettem, és a folyamatos próbálkozásnak, ami mindig a legvá-
ratlanabbul hozta meg a gyümölcsét, és akkor amikor igazán nem szá-
mítottam rá. Egyetlen példát hozok még fel. Az egyik faluban megláttam, 
hogy péntek este az iskolaudvaron egy pünkösdista találkozó lesz. Ismét 
abban a helyzetben voltam, hogy nem volt, mit filmeznem, ezért elmen-
tem rá. A találkozó a film szempontjából használhatatlan volt, de itt ta-
lálkoztam olyan emberekkel, akik aztán fontos történeteket meséltek el. 

A koncepció kialakulása: Nehéz úgy koncepcióról beszélni, hogy 
minden nap minden átalakul. Minden próbálkozásommal ugyanazt a 
témát próbáltam megközelíteni, de a történet hogyanja minden esetben 
merőben más volt. Alapvetően a forgatás végéig ebben a bizonytalan-
ságban maradtam. Az eseményeket nem én irányítottam, hanem ott fil-
meztem, ahova beengedtek. Ezért minden nap végén végig kellett gon-
dolnom, hogy a felvett anyagot be tudom-e fűzni a film narratívájába, és 
ha igen, hogyan. Egyetlen támaszpontom a téma volt, ami meghatározta 
ezeknek a felvételeknek a fókuszpontját. Így tematikusan és motívumok 
szintjén is összefűzhetőek lettek a felvételek.

Pár hét után két fővonal alakult ki, ahol haladni tudtam. Az egyik 
azok a beszélgetések, ahol a múltról és a külföldi munkavállalásról be-
szélnek. A másik pedig az esküvők, amikor jelen időben látjuk a falva-
kat, azt a tobzódást, amely ebben a három hétben ott van, és tulajdon-
képpen egyfajta eredménye a múltbeli történeteknek. A kettő között ha-
talmas szakadék tátong, a múlt és jelen képei oda-vissza hatással vannak 
egymásra, és plusz jelentéssel töltődnek fel. Ebből a kontraszttal teli já-
tékból alakult ki bennem a film koncepciója. A film egy megismerésnek 
a története, valamelyest rekonstruálja az én utamat is.

Az augusztusi esküvőket látjuk, a maguk gazdagságával, magamu-
togatásával és tobzódásával. A film innen fejti vissza az eseményeket. A 
nézőt arra vezetve, hogy az első benyomás után számára is táruljon fel 
egy teljesebb kép az itt történtekről. A kuriózumon túlmutatva váljanak 
láthatóvá a sokkal általánosabb emberi motivációk, álmok, amelyek ré-
vén már nem csak külső szemlélői maradunk az eseményeknek. Szán-
dékom volt, hogy megértsük ezeket az embereket, és ezen keresztül egy 
univerzálisabb mondanivaló is megfogalmazható legyen. Az, ami Avas-
ságban történik, a történet ízét adja meg, behelyezi térbe és időbe, de ami 
az ő történetük, ha más körítéssel is, de még nagyon sok embernek a tör-
ténete. Itt tudtam visszakapcsolódni ahhoz a gondolatmenethez, ami tu-
lajdonképpen az ötlet volt mindennek a legelején. 

Módszer – a megközelítés módja: A film, az információk elszórásá-
val, követi azt a megismerési folyamatot, amelyet én is átéltem a helyszí-
nen. A nézőnek időt hagyva arra, hogy saját maga gondolkodjon a látot-
takról és megpróbálja azokat értelmezni.
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„Ha azt akarom, hogy a nézőt meglepetésként érje az információ, ak-
kor csak úgy tudom azt hitelesen megmutatni, ha engem is váratlanul 
ér. A dokumentumfilm esetében a rendező mindentudása egyben ártat-
lanságának elvesztése és kívülállásának bizonyítéka”. (Almási Tamás, 
2005, 43.)

Ebbe a rendezői látásmódba beletartozik az is, hogy úgy mutatom 
meg a dolgokat, ahogyan én látom, azokat a dolgokat emelem ki és rög-
zítem, amelyek engem érdekelnek. Ez különbözteti meg az esküvőkön 
felvett anyagokat egy átlagos esküvői videótól. A fókusz mindig azokon 
a motívumokon van, amelyek valamilyen módon összekapcsolhatóak a 
múlt eseményeivel, a külföldi munkavállalással.

Az eseményekbe más módon nem akartam beleavatkozni. Az a 
résztvevő akartam lenni, aki közben rácsodálkozik dolgokra. A telefo-
nos filmezés jóvoltából sikerült elkeverednem a többi filmező ember kö-
zött. Az alanyaim nem tulajdonítottak különösebb jelentőséget nekem. 
Azt hiszem, igazán nem is vettek komolyan. Ezáltal az esküvőkön sike-
rült kikerülnöm azt, hogy a kamera megjelenése önmagában is megvál-
toztassa az események természetes folyását.

Itt a munkafolyamat leginkább egy vadászathoz hasonlított. Sok idő 
eltelt a figyelmes várakozással, aztán amikor valami olyasmi történt, 
amit be tudtam építeni a film motívumai közé, akkor elindult a felvé-
tel is. 

Ezek a tényezők sok esetlegességet okoztak, amelyek észrevehető-
ek az elkészült filmen is. Vállalt kompromisszumok voltak a kép ellené-
ben a tartalom javára. Itt Gulyás Gyulát idézem: „Persze törekedni kell a 
képiség karakterisztikus megfogalmazására. De nem ez a döntő. Hanem 
maga a lelkület. Ez néha esztétikailag kifogásolható formában mutatja 
meg magát. De attól az még lehet nagyon jó dokumentumfilm. Gyenge 
kamerákkal, rosszul exponálva is. Inkább afféle belső mozi amelyre visz-
szagondolva emlékek maradnak – és mindegy, hogy hi-fi minőségű volt-e 
a hang, és briliáns-e a kép”. (Almási Tamás, 2005, 44.)

A beszélgetések esetében a formát nagyon meghatározták a techni-
kai adottságok és az, hogy egyedül voltam. Egy hosszabb beszélgetésnél 
nem nagyon volt más lehetőségem, mint letenni a kamerát magam mellé, 
és végig egy beállított képet rögzíteni. Itt nagyon fontos volt számomra, 
hogy nyugodt időt szánjunk ezekre a beszélgetésekre, alakuljon ki egy-
fajta személyesség a felvételek során.

Két dolog forrt össze: a kutatómunka és a hasznos felvétel. Sok min-
den volt, ami számomra is a forgatások alatt derült ki. Magamban is fo-
lyamatosan próbáltam összerakni a történetet. Ezért ezek a beszélgetések 
átlagosan másfél órát tartottak. Néha egyből a közepébe vágtunk, de jel-
lemzőbb volt, hogy nagyon távolról indultunk, és időközben sejlettek fel 
az igazán fontos történetek.

Ilyen volt, amikor az egyik alanyom egy fél mondatban elejtett va-
lamit elrendezett házasságokról, de gyorsan tovább is ment, és valami 
másról kezdett el beszélni. Megütötte a fülemet, nem nagyon értettem, 
hogy miről van szó, azt hittem, valamit félreértettem. Aztán amikor visz-



ME.dok • 2017/3

64

szakérdeztem, elkezdtek előjönni a kényszerházasságokról szóló történe-
tek. Gyakran megtörtént, hogy ilyen elszólások, érthetetlen fél szavak ve-
zettek el a legérdekesebb történetekig.

Riport, beszélgetés vagy jelenlét? A riporter kérdéseket tesz fel, elő-
re felépíti a beszélgetés menetét. Konkrét kérdésekre konkrét válaszokat 
vár. Ez egy oknyomozó dokumentumfilmnél működhet, de én ebben az 
esetben nem a száraz tényekre voltam kíváncsi, hanem az emberekre. 
Azokra az élményekre, amelyek a felvetett téma kapcsán számukra fon-
tosak és meghatározóak. Ez nem a klasszikus értelemben vett riport sze-
rep. A kérdéseim inkább felvetésekként működtek, ami elindíthat vala-
mit a beszélgetőpartneremben. Társ próbáltam lenni, akivel a szerep-
lők megosztják érzéseiket, gondolataikat. Akiben a szereplő megbízik és 
megnyílik előtte, és aki hosszan hallgat, ha kell.

Vágás: A forgatás közben adódott bizonytalanságokból és a módszer-
ből egyenesen következett a nyersanyag felhalmozódása. Összesen het-
ven óra nyersanyagom volt. Itt a legnagyobb feladat az anyag megismeré-
se volt. Vizionálás közben próbáltam összegyűjteni a folyamatosan visz-
szatérő motívumokat, amelyek össze tudják tartani a film egészét. Mivel 
térben és időben folyamatosan ugrálok, ez az asszociatív, párhuzamokon 
és kontrasztokon alapuló gondolatmenet volt az egyetlen, amely egész-
ben tarthatta a filmet.

Az első nagyobb válogatás után nagyon nehézzé vált bármiről is lemon-
dani. A beszélgetések során nagyon sok jó történetet meséltek, ami így vagy 
úgy kapcsolódik a témámhoz. Szituatív jelenetekből voltak nagyon jó moz-
zanatok, amik önmagukban nagyon érdekesek voltak, de talán kevésbé kap-
csolódtak a többi jelenethez. Szigorúnak kellett lennem magammal, és igye-
keztem csak azokra a momentumokra koncentrálni, amik egyértelműen épí-
tik a film gondolatmenetét, és nem kalandoznak el túl távolra.

Sok időbe telt ez a munkafolyamat, mert folyamatosan távolságot kel-
lett teremtenem az anyagtól. Én voltam ott a helyszínen, én filmeztem, és én 
vágtam. Ez korántsem egy ideális helyzet. Hiányzott az a külső szemlélő, 
aki nem volt részese az eseményeknek, és csak a felvételek alapján tudja re-
konstruálni az eseményeket. Így fennállt az a veszély, hogy bizonyos dolgok-
nak túl nagy jelentőséget tulajdonítok, mert birtokában vagyok valamilyen 
forgatás közben megszerzett plusz információnak, vagy éppen fordítva, va-
lamit már olyan sokszor láttam, hogy elveszti számomra a jelentőségét – mi-
közben más számára érdekes lehet.

Úgy próbáltam meg orvosolni ezt a helyzetet, hogy minden vágott ver-
ziót elküldtem olyan embereknek, akik még semmit sem tudtak erről a film-
ről, és közben folyamatosan konzultáltam a vezetőtanárommal is. Ezek a 
visszajelzések egy adott pontig segítettek kiszűrni, hogy mi az igazán fon-
tos és mi nem, vagy mi az, ami nem eléggé érthető. Egy adott ponton túl vi-
szont már azt éreztem, hogy összezavarnak, mert mindenki valamilyen más 
filmet szeretne látni, a saját ízlésvilágának és személyiségének megfelelőt. 
Rengeteg bizonytalanság után ezért fel kellett vállalnom a saját verziómat, 
azt a filmet, amit én szerettem volna elkészíteni.



65

ESETTANULMÁNY

A jelen és a múlt képeinek vagy a beszélgetéseknek az összemontázsolása 
veszélyes terep. Anélkül szerettem volna ezt megtenni, hogy megmásítom 
azok értelmét, mondanivalóját. A montázzsal nem manipulálni akartam, 
hanem érthetővé, folyamatossá tenni a történetet. Nagyon óvatosan kellett 
bánom a képek társításával, hiszen ezek könnyen nevetség tárgyává tehetik 
a szereplőimet. Ez számomra etikai kérdés. Egy percig sem akartam vissza-
élni az emberek bizalmával és azzal, hogy megnyíltak előttem. Az volt a lo-
gikám, hogy a film gondolatmenetének meg kell egyeznie a helyszínen tör-
téntek és a szereplők gondolatmenetével.

Formailag kísérleteztem más megoldásokkal is. Például a múlt és a je-
len teljes szétválasztásával. Ott a film első felében megtudtunk mindent a 
múltról, közben láttunk pár jelenetet az üres falvakról, aztán elkezdődött az 
augusztus és az esküvők. Úgy éreztem, hogy itt pont a forma miatt veszített 
a film a hiteléből. Túl jól fésült, túl logikus, túl egyértelmű lett. A montázs 
okozta szétszórtság, az információk elszórása, az emiatt maradt kérdőjelek 
és bizonytalanság mind-mind hozzá tartoznak a történethez. Nem egyértel-
mű, nem logikus, hanem emberi és esetleges. 

Műfaj: „Minden dokumentumfilmnek megvan a saját hangja. Mint 
minden beszédhangnak, minden filmi megszólalásnak is van egy sajátosan 
rá jellemző stílusa vagy karaktere, ami egyfajta kézjegyként vagy ujjlenyo-
matként hat”. (Bill Nichols-2009-20)

Végeredményben az a fontos, hogy ez a saját hang megszólaljon és el-
jusson a nézőhöz. Minden film felépíti a saját nyelvezetét és formai világát, 
amelynek egyetlen igazi mérőeszköze az, hogy ez a nyelv érthetővé válik-e 
mások számára. Ha az artikuláció jó, és ez megtörténik, a film elérte a cél-
ját. Ezekből a sajátosságokból kiindulva mégis kísérletet teszek arra, hogy 
a Nunta Anuluit elhelyezzem egy tágabb kontextusba. Ábrázolás módja és 
módszerei alapján megpróbálom elhelyezni a dokumentumfilmes alműfajok 
között.

Az alműfajok meghatározásánál Bill Nichols megkülönböztetéséből in-
dulok ki, miszerint a dokumentumfilmnek hat alműfaja létezik: a költői, a 
magyarázó, a rész tvevő, a megfigyelő, a reflexív és a performatív ábrázo-
lásmód. Ezek közül most háromra fogok koncentrálni: a magyarázó, a részt 
vevő és a megfigyelő ábrázolásmódra.

A kategóriák létrehozásával nagyon gyorsan ellentmondásba kevere-
dünk, hiszen ezek a kategóriák a legtöbb esetben nem jelennek meg tiszta 
esszenciaként. Pont a saját hang lényege, hogy ezek minden filmben másho-
gyan keverednek, az alkotók személyiségétől, látásmódjától és fogalmazás-
módjától függően. Megpróbálom a filmemet darabjaira szedni, és megtalálni 
benne a különböző ábrázolásmódok jellegzeteségeit, illetve bemutatni azo-
kat a módszereket, amelyeket kifejezetten el akartam kerülni.

A helyzet attól bonyolult, hogy olykor a módszereim a forgatás és a vá-
gás során eltérőek voltak. Az esküvők felvételekor a megfigyelő pozíciójá-
ba helyezkedtem. Szemlélője voltam az eseményeknek, de nem avatkoztam 
bele. A telefonos filmezésnek köszönhetően egy voltam a sok ember között, 
ezért nem is tulajdonítottak nekem különösebb jelentőséget. Az élet szinte 
ugyanúgy tárult elém, ahogyan az nélkülem is történt volna. Ha úgy tetszik 
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majdnem tökéletes légy voltam a falon. A vágásnál már nem kimondottan az 
események folyását, hanem a saját gondolatmenetemet követtem. Drasztiku-
san összekeverve az időt, a helyszínt és a szereplőket.

A filmbeli jelenlétem végig kérdéses marad, félig láthatatlan, félig nem. 
A beszélgetések során kétszer is elhangzik a kérdésem, egyébként a képen 
kívül vagyok, de láthatóan nekem vagy valakinek, aki a kamera mellett van, 
mesélnek a szereplők. Az interakció tehát egyértelmű, de nem kimondott. A 
szituatív jeleneteknél a kamera a megfigyelő pozíciójában van, de nem telje-
sen kívülálló. Olyan, mint egy jelentéktelen résztvevője az eseményeknek. 
Időnként a szereplőkkel együtt táncol, ha valaki megszólal, ránéz, és rácso-
dálkozik dolgokra. Ezekkel akartam kihangsúlyozni, hogy itt valakinek a 
perspektíváját látjuk, nem egy objektív beszámolónak vagyunk a tanúi. Ezt 
az összemontázsolt jelenetek és interjúk még jobban kiemelik.

Ez valahol a részt vevő és a megfigyelő ábrázolásmód határán húzódik. 
A kommentárok, az egyértelmű magyarázatok helyett benyomásokat, kieme-
léseket látunk, ami aktívabb szerepet ró a nézőre. A látottakat és hallottakat 
saját magának kell értelmeznie. Nem éreztem magam felruházva arra, hogy 
értelmezzem a néző számára az itt látottakat.

Számomra ez morális kérdés is. Bár én is Romániában nőttem fel, de az 
Avasság mégis kulturálisan idegen környezetnek számít. Persze nem telje-
sen ismeretlen, de van egy nyelvi, kulturális távolság. Ebből kifolyólag kissé 
önteltségnek érezném, ha az ott eltöltött idő után azt állítanám, hogy teljes-
séggel megértettem ezeket az embereket, bele tudok helyezkedni a gondol-
kodásukba, és ezt mások felé is közvetíteni tudom. Kicsit hasonló a problé-
ma, mint amivel az etnográfusok is szembesülnek. „Az etnográfus nem fogja 
fel – és szerintem jórészt nem is foghatja fel –, hogy mi az, amit adatközlője 
észlel. Csak azt észleli – s ez nem biztos hogy elég -, hogy mások mivel (vagy 
milyen módon, vagy min keresztül) észlelnek. A vakok között – akik nem is 
olyan rossz megfigyelők, mint amilyennek látszanak – a félszemű nem ki-
rály, hanem néző”. (Clifford Geertz -2001-230)

Ugyanakkor szükségem is volt erre a távolságra. A részvételt és a meg-
figyelést az különbözteti meg, hogy míg az egyik esetben teljesen belefolyok 
az eseményekbe, és ezáltal azonosulni próbálok a szereplőkkel, a másik le-
hetőséget ad arra, hogy reflektáljak az eseményekre, és saját személyisége-
men szűrjem át a történteket. Ez megint visszautal az etnográfusok tapasz-
talatára: „Az ottlét megköveteli a részvételt, az itt lét viszont lehetővé teszi a 
megfigyelést. Azaz a terepmunkás normál körülmények között nem engedi 
meg magának, hogy asszimilálódjon, hanem megtart egy bizonyos távolsá-
got, ami megkülönbözteti őt azoktól, akikről ír. Az antropológia önmeghatá-
rozása valójában mindig is a másik kultúra iránti elköteleződés, és az attól 
való elhatárolódás kényes egyensúlyán múlott”. (Clifford Geertz -2001-229)

Szándékom volt egy történeti perspektíva felállítása. Nem tudományos 
precizitással kimért objektív tudósítása az eseményeknek, hanem a szerep-
lők elbeszéléseiből összeálló szubjektív emlékezet. Ahol az, hogy valaki ho-
gyan él meg valamit, ugyanolyan vagy még nagyobb jelentőséget kap, mint 
az, hogy mi is történt valójában. Ezt a szubjektivitást talán az a nő példáz-
za a legjobban, aki versben meséli el emlékeit, benyomásait, érzéseit. Az így 
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megismert történet töredékes marad, történelmi szempontból nem releváns, 
egyfajta oral history, ahol lehet, hogy a nagyon lényeges dolgok elsikkadnak, 
de cserébe emberek és emberi sorsok rajzolódnak ki.

A filmben megszólal egy etnográfus is. Ezt se azért hagytam benne, 
mert tudományos szempontból annyira érdekeset vagy a történet megértésé-
hez nélkülözhetetlen dolgot mond, ami értelmezné vagy magyarázná a film-
ben látottakat. Számomra a lelkülete fontos, az a hit és beleélés, ahogyan a 
tánc és a föld, a csujogtatás és az ég kapcsolatáról mesél. Elvont, vagy mond-
hatom akár azt is, hogy költőien megfogalmazza az avasiak ragaszkodását az 
otthonukhoz. De értelmezése inkább misztikus, mint tudományos.

Avasságról még készültek dokumentumfilmek és számtalan riport. A 
riportokban általában a szenzációt keresik, a gazdagságra, a nagy házakra 
koncentrálnak mindenféle problémafelvetés nélkül. A Román Televízió ké-
szített itt egy dokumentumfilmet, Paștele în Țara Oașului (Carmen Stoica 
– Marian Manolache, 1995). Ez a húsvéti szokásokról szól. Egy idealizált ké-
pet mutat be. A szereplők csak népviseletben jelennek meg, a film nagy ré-
szét egy falumúzeumban forgatták. A film nem is akar mást, mint ténysze-
rűen bemutatni a húsvéti hagyományokat. Ám pont a hagyományokhoz való 
ragaszkodásában és abban a bemutatásmódban, amely arra törekszik, hogy 
a szokások romlatlan formáját mutassa be jelen idejű valóságként, csapja be 
magát és fedi el az életet. Hiányoznak belőle az új építésű házak, az autók, 
a népviseletbe öltözött, de telefonjukat pötyögtető emberek, amelyek hozzá-
tartoznak a jelen idejű realitáshoz. Így a film jobban hasonlít egy, az alkotók 
által megkreált fikciós világhoz. Az ilyen és ehhez hasonló elferdítéseket, 
megpróbáltam elkerülni, és mindvégig nyitott maradni az előttem kibonta-
kozó élet realitásaira. A kiindulópontom minden esetben az ott látottak vol-
tak, és nem a fejemben előre legyártott koncepciók. 

Készült egy másik rövid dokumentumfilm is, a Mândrie și beton (2010), 
Petruț Călinescu rendezésében. Ő fotográfus, és eredetileg egy fotósorozatot 
készített, amelyhez mellérendelte ezt a filmet is. Fő témája Avasság építésze-
te volt, és ebbe belefűzte a villák felépítésének történetét is, a külföldi mun-
kával, a spórlással és az esküvőkkel együtt. A filmben interjúalanyok révén 
vagy képre felírt narráció segítségével tényeket közöl. Helyzetjelentést ad, 
de egyetlen szereplőt sem ismerünk meg, hanem inkább csak adatokat. Itt a 
valóságot nem próbálja, meg az előző példában említett módon elfedni, de 
megcsonkítja azt azzal, hogy a szereplői adatközlők maradnak, és nem vál-
nak hús-vér figurákká. Megnézni egy ilyen filmet nagyon hasonlít egy újság-
cikk elolvasásához. A film igazsága a szereplők belső igazságából ered. Hite-
lét abból nyeri, hogy a szereplőnek van egy sorsa, vannak gondolatai és érzé-
sei, megvan a saját világlátása, amelynek megvan a maga igazsága. Az már 
az alkotón és a nézőkön múlik, hogy ezt az igazságot objektíven is elfogad-
ják-e vagy sem. Az alany akár végig kamuzhat is, ha ez belőle és személyi-
ségéből fakad, meglehet ennek is a maga igazsága. Az a filmkészítők felelős-
sége, hogy ezt hogyan tálalják, ők maguk is elfogadják ezeket az állításokat 
vagy sem. Nem ezt kell rangsorolni, hanem az elénk tárt sorsok művészi áb-
rázolásának igazságát és belső logikáját.
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Az antropológiai filmnél maradva, sokkal inkább párhuzamba lehet 
hozni a Nunta anului-t Plájás Ildikó Zonga filmjével, a Dialoguri la baltăval 
(2015). Ebben a filmben a Duna-deltában élő emberekről és az életüket elle-
hetetlenítő külső hatásokról van szó. Ugyanúgy egy kollektív történetet me-
sél el több szereplő segítségével. A jelenetek között helyszíneket és szereplő-
ket váltva ugrál. Itt az alkotó sokkal inkább részese a történetnek, folyamato-
san kérdez, interakcióban van a szereplőivel, és időnként ő maga is megjele-
nik. Érdekes, hogy a rendező antropológus, mégis élesen elválasztja a filmet 
az ugyanerről írt tanulmánytól. Véleménye szerint a film szükség, és hasz-
nos lehet akadémiai szempontból, de természetéből adódóan nem nevezhető 
a valóság lenyomatának, és nem rendelhető alá a szövegnek sem. A vizuális 
antropológia más utakon vezet el a megértéshez, de ugyanakkor más dolgo-
kat is ajánl fel megértésre. A rendező saját személyiségét nem helyezi előtér-
be, csak megteremti azt a közeget, amelyben a szereplők rezonálnak.

Ahhoz, hogy be tudjam határolni saját filmem, egy másik rendezőt is fel 
kell hoznom. Werner Herzog dokumentumfilmjeinek középpontjába min-
dig saját gondolatmenete kerül. Bármiről is forgasson, bárkiket szólaltasson 
meg, ugyanazok a motívumok vissza-visszatérnek. Forgasson a Déli-sarkról, 
a buddhistákról, az orosz spiritualizmusról vagy a vulkánokról. Az antark-
tiszi tudósok ugyanúgy tapadnak a jégtáblához meghallgatni a bálnák fel-
törő hangját, mint amikor az orosz zarándokok a tó mélyén lesik az angya-
lok városát. Nem riad vissza attól sem, hogy szereplői életének motívuma-
it újra feltalálja, és belerendezze a filmbe. Ilyen a Kis Dieter repülni akarban 
Dieter gesztusa, amikor kényszeresen nyitva hagyja az ajtót. Később Herzog 
bevallotta, hogy a valóságban Dieter nem ellenőrzi kényszeresen, hogy nyit-
va van-e az ajtó, de ez leképezi az érzéseit, és ilyen módon megfelel a való-
ságnak. Ő maga is szereplője filmjeinek, sőt saját gondolatmenete válik fő-
szereplővé.

A Nunta anului ilyen szempontból középutas. A beszélgetések egyes 
részletein érződik a jelenlét, de nem hat erős befolyásoló tényezőként. Vi-
szont a beszélgetések feldarabolásában és egymás után szerkesztésében, va-
lamint az esküvői jelenetek montázsszerű feldolgozása során egyértelművé 
válik a jelenlét. Gondolatmenetem és látásmódom a film egyik szervező el-
vévé válik. Ezt kisebb vagy nagyobb mértékben, de elkerülhetetlennek lá-
tom. „Tehát mi a dokumentumfilm – szerintem? Megtörtént és/vagy törté-
nő események, illetve folyamatok filmes eszközökkel megvalósított művészi 
ábrázolása. A filmkészítő saját magán keresztül átszűri, átértelmezi, újrafor-
málja a megfigyelt, rögzítésre került cselekményt, változást, eseményt. Ép-
pen ezért a dokumentumfilm alkotójának erkölcsi tartása, felkészültsége és 
tehetsége határozza meg a film igazságát és hitelességét – melyek egyben a 
műfaj kereteit is jelentik. Magyarán: a valóság elemeiből fikciót hozunk lét-
re – annak minden törvényszerűségével együtt. Játékfilm alkotójaként gon-
dolok valamit a világról, kitalálok történeteket, és azokat a lehető leghatáso-
sabban próbálom elmondani. A dokumentumfilmben is ugyanezt teszem. A 
különbség annyi, hogy itt a történetet nem kitalálom, hanem megtalálom”. 
(Almási Tamás -2005-7)
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Visszatérünk tehát oda, hogy a dokumentumfilm nem a valóság lenyo-
mata, önkéntelenül is belekeveredik a fikció, az alkotó személyisége. Em-
ber Judit szavaival mindez: „A dokumentumfilm olyan szubjektív műalko-
tás, ami az érzelmeken keresztül hat és mondja el azt, amit a rendező akar. 
A saját történetét mondatja el. A dokumentumfilm elsősorban a rendezőt 
dokumentálja. Ettől a valóságtartalma nem változik meg. Már ha jó a törté-
net, ha hihető, ha hiteles. Ha arról beszél, amiről én akarok beszélni, de sen-
kit nem kényszerítek arra, hogy azt mondja el, amit nem akar.” (Almási Ta-
más -2005-9)

Az alműfajok összemosódnak, és végeredményben az válik döntővé, 
hogy az alkotó létre tudja hozni koherens módon saját igazságát. A módsze-
rek és a formák másodlagos kérdéssé válnak, igazán nem is fontosak. Fil-
memben jórészt a részt vevő ábrázolásmód eszközei lelhetőek fel, módsze-
reiben, időnként a megfigyeléssel keveredve. De ezek nem tudatos döntések 
következményei, hanem egy találkozásból létrejövő természetes reakciók. 
Ezekben a helyzetekben a döntést kizárólag az befolyásolja, hogy mondan-
dómat, hogyan tudtam jobban artikulálni. A besorolás és osztályozás utóla-
gos és másodlagos.   
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Kameraválasztás a képi 
utómunka függvényében
 Mණකග඗ඖ Lණඛජඔර

Bevezető:
A lencse fényereje, a szenzor minősége vagy érzékenysége pusztán 

technika. Az ezekkel párosuló tudás és ismeret nyomán megkomponált 
képnek azonban jelentése van – szomorú  vagy vidám, szokatlan vagy 
meglepő – amit közöl velünk a kép a helyszínről, a helyzetről, a törté-
net állásáról. Bárhogy nézzük, a technikai fejlődéseknek óriási befolyása 
van a filmre. Maga a technikai eszköz is új szerepet kap az alkotás folya-
matában.  A film esetében a technika fejlődése visszahat magára az alko-
tásra is, sőt, mintha részt is vállalna a művészi produkcióban. Ezért tar-
tottam fontosnak, hogy elmerüljek a témában és vizsgáljam, hogy milyen 
eszközök állnak rendelkezésünkre, nekünk kis költsegvetéssel rendelke-

Rezumat (Alegerea cinecamerei în funcție de procesul de post producție)
Uneltele tehnice au un rol important în producția fi lmelor – cu puțină exagerare, am putea 

chiar spune că au efect decisiv asupra creației, atribuindu-și o parte din producția artistică. 
Astfel, luminozitatea lentilei, calitatea sau sensibilitatea senzorului, sunt nu numai factori tehnici, 
ci determină calitatea creației. În lucrarea mea prezint considerentele pe baza cărora cineaștii 
cu buget redus pot să-și aleagă tehnica, respectiv de ce factori trebuie să țină cont pentru 
desfășurarea optimă a fazelor de producție. În același timp voi prezenta și bazele utilizării uneltelor 
de corecție a culorii.
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Technical tools are important part of fi lm production – at the risk of exaggeration; we might also 
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ző filmalkotóknak. Ismerve az épp készülő film karaterisztikáit, figye-
lembe véve a forgatási körülményeket, tudva, hogy utómunka során mi-
lyen lehetőségeink nyílnak, hogy ennek tükrében tudjunk kamerát vá-
lasztani egy forgatásra.

A videórögzítésre alkalmas fényképezőgépek  2007–2008-as megje-
lenése óta óriási fejlődésen ment át a mozgóképkészítés – nemcsak doku-
mentumfilmek, videoklipek, kisfilmek vagy televíziós műsorok készül-
nek DSLR-ekkel vagy Blackmagic kamerákkal, hanem nagyjátékfilmek, 
ha úgy tetszik, szuperprodukciók is.

A filmszerűség azonban nyilván nem teljesen technikafüggő, és 
nem csak attól lesz művészi teljesítmény szempontjából kimagasló egy 
mozgóképes alkotás, hogy milyen kamerával filmezték, de a kamerák is 
fontos esztétikai funckióval bírnak.

A kisebb költségvetésű filmek számára ma már elérhető az olyan ka-
meratípus, amely már RAW-formátumban képes rögzíteni. Ez azt jelenti, 
hogy minden egyes képkocka külön fájlban rögzítődik, minimális, vesz-
teségmentes tömörítéssel, így utómunka során sokkal több lehetőség nyí-
lik a színkorrekcióra, fényelésre, színátmenetekre stb. Nagy előnye azon-
ban a legnagyobb hátránnyá válik egy filmes számára. Ez a kiterjesztés 
ugyanis rengeteg tárhelyet foglal, rendkívül magas az erőforrásigénye, a 
raw-anyag visszanézése nehézkes. Érdemes-e raw-ban forgatni? Sok pa-
ramétertől függ, hogy mitől jön létre a mozis látvány.

Dolgozatomban a kamerák paramétereit és egy olyan munkame-
netet szeretnék bemutatni, amelynek segítségével a vágás, valamint a 
képutómunka és színkorrekció során maximálisan ki lehet használni a 
RAW-ban forgatott nyersanyag előnyeit, anélkül, hogy ez időben hátrál-
tatná a munkát. Mi több, az egyes munkafázisokat végző személyek nin-
csenek egy helyen, így a nyersanyag továbbítását is meg kell oldani.

Projektembe a Premiere Pro, az After Effects és a Davinci Resolve 
programokat integrálom, ezek előnyeit kihasználva építem fel a munka-
menetet. A DaVinci Resolve-t –  amelyet olyan filmek utómunkálataiban 
használtak, mint az Avatar, Quantum of Solace, Star Trek, Termination 
Salvation vagy a Transformers – azért is érdemes alaposabban meg-
vizsgálni, mert egyre jobban fejlődik a videóvágás, a kép-, illetve a 
hangutómunka terén, mi több, ingyenes programról van szó, ezért feltér-
képezem, hogy érdemes-e a teljes anyagot abban vágni.

 A kamera kiválasztása 

A film lelke technikai szempontból a kamera. Rengeteg tényező be-
folyásolja azt, hogy mitől lesz jó egy kép mind technikai, mind pedig 
esztétikai szempontból. Dolgozatomban technikai szempontból elemzem 
azokat a főbb paramétereket, amelyek meghatározzák a kamera képét. 
Nem létezik olyan kamera, amely minden szempontból tökéletes lenne. 
Ami viszont nagyon sok szempontból jól teljesít, az rendszerint nagyon 
drága eszköz. A digitális képfeldolgozó processzortól a kártya másolási 
sebegésség nagyon sok paraméter befolyásolja azt, hogy például milyen 
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sűrítést alkalmaz a kamera. Aszerint kell választani eszközt, hogy mily-
en típusú filmet forgatunk, legyen szó kis- vagy nagyjátékfilmről, illetve 
dokumentumfilmről.

A mozis látvány
 
Segít, ha megvizsgáljuk a „nagyágyúkat” – a nagy költségvetésű fil-

mek készítéséhez használt csúcstechnikás kamerákat. Miért ezeket vá-
lasztják? Mit nyújtanak, amiért a rendezők, operatőrök és producerek in-
kább ezeket választják? Interjúk olvasása során gyakran jutunk arra a 
következtetésre, hogy azért, mert a kamera képes volt olyan képeket lét-
rehozni, amelyek a lehető leginkább hasonlítottak a filmre. Sokak sze-
rint még mindig a film az etalon, és a digitális technika csak most kez-
di utolérni, és bizonyos szempontokból meghaladni. Amikor a digitális 
filmkamera különböző tulajdonságairól beszélek, viszonyítási alapként 
gyakran utalok vissza a filmre. 

De mit jelent az, hogy valami „mozisnak” néz ki? Mozilátogatóként 
az évek során a szemeink és az agyunk hozzászokott, hogy miként kell 
egy filmnek kinéznie. Ugyanakkor azt is észrevesszük – és talán ez a 
gyakoribb –, amikor valami nem néz ki „mozisnak”. Igaz ugyan, hogy 
a szakszerű díszlettervezés, világítás és snittválasztás jelentős szerepet 
játszik a mozis látvány kialakításában, de számos kameratényező is hoz-
zájárul ehhez – többek között a szenzor mérete, a felbontás, de messze 
nem ezek a legfontosabb tényezők, amelyek meghatározzák a látvány mi-
nőségét. 

Sokkal fontosabb a mai digitális világban a dinamikus tartomány, a 
színmintavételezés és a nyersanyag sűrítése. Ezek azok a főbb tényezők, 
amelyeket szem előtt kell tartani a képi utómunka szempontjából kame-
raválasztás során. Valamint más, gyakorlatiasabb szempontokat is,  mint 
például milyen sürítést használ a kamera felvételek tárolására, milyen tí-
pusú nyersanyagot tárol, vagy akár a kamerák formatervezése is fontos 
lehet egy dokumentumfilm forgatásánál (mennyire ergonomikus: meny-
nyire könnyű a kamera, mennyire lehet stabilan tartani, és mennyire le-
het gyorsan hozzáférni a beállításokhoz ).

Érzékelőméret (Szenzor mérete) 

Ha a film lelke a kamera, akkor a digitális kamera lelke a képterü-
let-érzékelő. Amikor szenzorméretről beszélünk, a legtöbben a minél na-
gyobb, annál jobb elvet vallják. Sok szempontból igazuk van, bár a mé-
ret nem minden. A fényképészet és a filmezés világában az etalont „teljes 
képkockásnak” (full frame) nevezik, amely körülbelül akkora, mint egy 
35 mm-es filmre felvett kép; mindenre, ami ennél kisebb, gyakran azt 
mondják, hogy „képkivágásszorzója”(crop-factor) van. Tulajdonképpen 
csak akkor beszélünk crop-factorról, ha más, nagyobb szenzormérethez 
kialakított objektívet használunk egy kisebb szenzorméretű kamerán. 
Ha az objektív eleve micro 4/3 szenzorhoz lett gyártva (és azon a szenzor-
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méreten is használjuk), akkor ott nem beszélhetünk crop-factorról, mert 
a lencse egész felülete dolgozik. Egy 35 mm full framere gyártott objek-
tív, ami a full framjenél nagyjából normál látószög, a micro 4/3 szenzor-
nál már keskeny látószög. Bár a leggyakrabban emlegetett tulajdonsága a 
képérzékelő mérete, szem előtt kel tartani más fontos tulajdonságokat is. 

Manapság ahány gyártó, szinte annyi szenzorméret létezik

Nagyon fontos az optika, amelyet haszálunk – mivel minden opti-
kának van egy úgy nevezett optikai felbontóképessége (többen az objek-
tív feloldóképességéről beszélnek). Ez egy olyan teljesítménymutatója, 
amely – egyszerűsítve – arról tájékoztat, hogy mekkora az a legkisebb 
részlet, amelyet a lencse még felismerhetően ki tud rajzolni. A fotogram-
metriában ezt az 1 mm-re eső vonalak és vonalközök összeségével ad-
ják meg, vagyis vonalpár/mm lesz a mértékegysége.  A crop-szenzoron 
kisebbek a képpontok, akkor értelemszerűen nagyobb feloldóképessé-
gű objektívre van szükségünk, hogy azokat ki tudjuk rajzolni. Máskép-
pen fogalmazva: egy objektívnek sokkal egyszerűbb éles képet adnia 
fullframe-szenzoron, mint crop-szenzoron. 

Szorzója egy kisebb szenzornak még akár hasznunkra is válhat, ha 
példálul dokumentumfilmet forgatunk vadonban élő állatokról, amit 
többnyire teleobjektívekkel forgatnak. A felsőbb kategóriás gépeknél, 
amelyekben kisebb szenzor található – átlagosan – ugyanannyi képpont 
van, mint a fullframe-lapkákon, csak a pixelek mérete különbözik. Au-
tomatikusan kapunk egy szorzóértéket, 1,5x vagy 1,6x nagyságút, ami 
jelentősen megdobhatja a gyújtótávolságunkat.  A felbontásban nem ve-
szítünk, ahogy fényerőt sem, hiszen a lencserendszerbe nem került sem-
milyen új elem. Például egy 400 mm-es optikából egy 1,5x crop-factorral 
rendelkező váz pillanatok alatt 600 mm-est csinál. További előny, hogy 
az objektív által alkotott kép általában a képmező szélén gyengébb mi-
nőségű (vonalfelbontás, színaberrációk, torzítás), ám a cropos gép pon-
tosan ezt a részt vágja le, így gyakorlatilag a lencse képességeinek legja-
vát nyújtó részt kapjuk meg a vetített képből. De ez nem minden eset-
ben előny. Előfordulhat, főleg régebbi objektívek esetében, hogy az op-
tika felbontása jelentősen csökken, ha a lencséknek csak egy része dol-
gozik. Nem is beszélve arról, hogy ami full frame-en széles látószögű 
objektív, az crop faktor esetében már nem az, tehát ha széles látószög-
re van szükségünk, akkor nemigen használhatunk crop faktoros meg-
oldást. Ezért nem csak előnyökkel jár a kisebb szenzorméret. Ha sok pi-
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xelt akarnak besűríteni egy kisebb felületre, akkor értelemszerűen a pi-
xelek lesznek kisebbek. Ha kisebbek a pixelek, akkor hamarabb zajoso-
dik a kép magasabb ISO-értékek esetén. Zajos képen szinte lehetelen bár-
milyen képi utómunkát végezni. Ugyanakkor a szenzor méretétől függ a 
kép mélységélessége is (mint ahogyan más tényezőktől is, pl. a használt 
blendenyílástól, és az objektív látószögétől is). Nagyobb szenzor esetében 
kisebb a mélységélesség, ugyanúgy mint a 35 mm-re, vagy super 35 mm-
re forgatott játékfilmek esetében, tehát fokozzák a moziélményt. Ugyan-
akkor a kis mélységélesség fontos kifejezőeszköz is, mert a néző tekin-
tete a legélesebb pontot keresi a képen, tehát oda lehet irányítani vele a 
néző tekintetét, ahova akarjuk. A kisebb szenzorok képe inkább a doku-
mentumfilmezésnek kedvez, ahol nem lehet előre eltervezni, hogy hová 
kell húzni majd a képélességet, tehát segít az, ha nagyobb a mélységéles-
ség-tartomány. Ezzel összhangban van az is, hogy a dokumentumfilmek 
zöme kisebb képkockákra, vagyis 16 mm-es filmre forgott, ezt szokta 
meg inkább a néző, és ezért ennek a műfajnak inkább kedveznek a köze-
pes szenzorméretek, amelyek leginkább hasonlítanak a 16 mm-es film-
kocka méretéhez. 

Manapság a digitális képalkotás világában a szenzorok mennek át a 
legnagyobb fejlődésen. Az utóbbi években nemcsak a kép felbontása nö-
vekedett meg, hanem a zajtűrésük is javul és dinamikus tartománya is 
nőtt a szenzoroknak, nemcsak a csúcskategóriás kameráknál.

Dinamikus tartomány (Dynamic Range) 
A kamera dinamikus tartománya a fényerő-tartomány, amelyet rög-

zíteni tud. Lényegében, mennyi árnyékos és csúcsfényes részlet reprodu-
kálható, mielőtt eléri a teljes fekete vagy teljes fehér fényértékeket. 

A szem 24 stop fényerősség-fokozathoz tud alkalmazkodni, 
felsőbbkategoriás kamerák 14-15 stop, DSLR-kamerák 11 stop, régi digi-
tális kamerák 5-8 stop fény.
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A dinamikus tartomány évekig az egyik fő terület volt, amelyben a 
digitális érzékelők alulmaradtak a filmmel szemben. Gondoljunk csak a 
rengeteg digitális videófelvételre, ahol belsőkben az ablak vagy az égbolt 
kiégett, és csak fehérnek látszott, és kevés vagy egyáltalán semmi képi 
információ nem volt, a szobabelsőben meg nagyon sötétnek tűnik min-
den. Ha ugyanezt a jelenetet celluloidra filmeztük volna, elképzelhető, 
hogy az égbolt még színes lett volna, és a szobabelsőben is több részlet 
látszott volna, főleg a sötétebb részeken. A megfelelő világosítás és a ka-
mera használható tartományában való munka mindenképpen segít, de a 
régebbi digitális kamerák korlátai egyértelműek voltak.  

A széles dinamikus tartománnyal rendelkező kamerák több részle-
tet képesek megtartani az árnyékos és csúcsfényes részekből. A jobb ol-
dalon látható képen látható, hogy milyen lenne egy széles dinamikus 
tartományú kép, és a bal oldalin azt láthatjuk, milyen lenne ugyanaz a 
kép keskeny dinamikus tartomány esetén.

A széles dinamikus tartomány a mozis látvány egyik kulcseleme. A 
modern 35 mm-es mozifilmszalag akár 14-15 nagyságrendnyi (csúcsfé-
nyestől a teljes feketéig) fényerőtartománnyal rendelkezik. 

Amíg a csúcstechnikás digitális mozifilmkamerák hajlamosak meg-
közelíteni a filmet ebből a szempontból, a megfizethetőbb változatok, 
mint például a Sony FS7, FSII, a Canon Cinema EOS-termékcsalád, a 
Blackmagic Design kamerák és még a tükör nélküli kamerák, mint a 
Sony a7S II és az a7R II is, nagy dinamikus tartománnyal rendelkeznek.

Gyakran tévesztik össze a dinamikus tartományt az átfogással. Az 
átfogásnak van köze a dinamikus tartományhoz, de nem azonos azzal! 
Az átfogás a rögzített kép expozíciós rugalmasságára vonatkozik – va-
gyis, hogy mennyire lehet az utómunka során megváltoztatni a helyes 
expozíció eléréséhez. Az átfogás függ a dinamikus tartománytól. Míg a 
dinamikus tartomány a kamerát jellemzi, addig az átfogás a rögzített ké-
pet. A kép legnagyobb átfogását a Log gamma profilok tudják rögzíteni.

Log gamma profilok 

A kép egy kétdimenziós jel, ezért elméletileg minden jel felbontha-
tó végtelen sok harmonikus jel összegére. Gyakorlatilag ebből a kamera 
szenzora csak egy véges számú frekvenciakomponest enged át. Ezekből 
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a bejövő jelekből lesz a kép. A digitális processzor meghatározza, hogy 
milyen módon változtatja a bejövő jel komponenseit.

A fény intenzitásának leképezésére használják a gammafüggvények 
különböző változatait, amelyek segítségével képrögzítési standardokat 
határoztak meg. A standard gammafüggvény szinte lineárisan alakítja át 
a bejövő fényintenzitásnak megfelelő jelet elektromos jellé. Mivel szinte 
lineárisan teszi ezt meg, azt lehet mondani, hogy amit látunk mi a sze-
münkkel, szinte azt látja a kamera is fényintenzitás szempontjából. Stan-
dard gammafüggvény tökéletes átviteli függvény, amíg 7 stop dinam-
kus tartományt akarunk leképezni a vidóban (vagy megjeleníteni). A 
technológia fejlődésével a digitális kamerák egyre több árnyalatot tud-
nak megkülönböztetni a teljesen fehér es a teljesen fekete között, ezért 
a standard gammafüggvényt “korrigálni” kellett, hogy ne vesszen el a 
fényintenzítására vontakozó információ amikor megtörtént az analóg jel 
digitalizálása. A gammafüggvényt kiegészítették egy logaritmusfügvén-
nyel amely a 7 stop feletti jelet tudta átalakítani egy olyan elektromos 
jeltartományba, amit rögzíteni tud a kamera. Így kapta a függvény a log 
gamma elnevezést. Bár szinte minden kamera a log gamma fügvényt 
használja, a digitalis képalkotásnál a filmes körökben kialakult egy 
szakzsargon. Log gammával asszociálják a nagyobb átfogással rendelke-
ző képeket.

Az átfogóbb dinamikus tartomány befogásáért érdemes olyan ka-
merákat keresni, amelyek rendelkeznek úgynevezett „log gamma” pro-
fillal, ami annyit jelent, hogy ahelyett, hogy  kamerán belül készítsen 
egy kontrasztos, befejezett látványt nyújtó képet, a „log gamma” profilok 
laposabb, lágyabb képet eredményeznek, amely több információt őriz 
meg az árnyékos és csúcsfényes részeken, és ezáltal nagyobb dinami-
kus tartománnyal rendelkező képet rögzíthetünk. A „log gamma” pro-
filokkal ellentétben más profilok előre meghatározott módon módosítják 
több paraméterét is a rögzített felvételnek, és így mentik el. Ennek az az 
előnye, hogy utólag nem kell foglalkozni a nyersanyag paramétereinek 
az állításával. Hátránya viszont, hogy nincs nagy beleszólásunk abba, 
hogy milyen módon modosítja például a kontrasztot a képen. A “log 
gamma” profilok megadják az lehetőséget, hogy az utómunkálatok során 
alakítsuk ki a végső látványt, és megtartsuk az árnyékos és csúcsfényes 
részleteket, amelyek másképp elvesztek volna, ha nem log gamma profil-
lal rögzítettük volna a nyersanyagot.

Nem minden log gamma profil ugyanolyan – minden cég saját vál-
tozatot fejlesztett ki. Például a Sonynak megvannak az S-Log2 és S-Log3 
gammái, a Canonnál a C-log, a Panasonicnál a V-Log és V-Log L, az 
ARRI-nál a Log C található, és így tovább. A log gammák helyes fényelése 
nagy tapasztalatot igényel, úgyhogy ezt is szem előtt kell tartani log gam-
ma opció használatánál. A legjobb úgy nekifogni, hogy egy előre elké-
szített 3D LUT-ot (keresési táblát) használunk a fényelőprogramon be-
lül, hogy visszahozzuk a kontrasztot és a telítettséget a képünkbe, és át-
alakítsuk a kívánt kimeneti színtérre, mint például a Rec. 709. Innen 
finomhangolhatjuk a képünket, és idővel a nulláról fényelhetjük, vagy 
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összeállíthatunk saját LUT-ot is. Bőséges választékban találhatunk LUT-
csomagokat és -modulokat, amelyek utánozzák a népszerű filmek lát-
ványvilágát, és amelyek hozzásegítenek, hogy a képeink még inkább mo-
zis jellegűek legyenek. 

A fenti grafikonon látható a dinamikus tartomány változásának áb-
rázolása különböző LUT-ok esetében. A Rec 709-görbékhez képest az 
S-Log3-görbe alacsonyabb kontrasztú vagy „laposabb” képet rögzít, amely 
több nagyságrendnyi dinamikus tartományt bocsát rendelkezésre.

 Global Shutter (központi zár) versus Rolling Shutter (redőnyzár) 

Egy másik szempont, hogy a kamera központi zárat vagy redőnyzá-
rat használ-e. A központi záras kamerák az összes érzékelői informáci-
ót egyszerre rögzítik, egy mechanikus, forgólemezes zárszerkezettel ellá-
tott mozgóképkamerához hasonlóan, csak elektronikusan. A redőnyzá-
ras kamerák az érzékelőt soronként tapogatják le, nem pedig egyszerre. A 
módszer mögötti elmélet, hogy az érzékelő tovább gyűjtheti a fotonokat, 
miközben a folyamat zajlik, és így megnövekedik az érzékenység. A hát-
ránya, hogy a felvétel elkezdhet láthatóan remegni (amit általában „zse-
léeffektusként” szoktak említeni) és a mozgás torzul, ha az alanyok vagy 
a kamera gyorsan haladnak, mivel a képen belüli mozgás (vagyis a fil-
mezett cselekmény), gyorsabban változik, mint ahogyan a kamera le tud-
ja tapogatni a pixeleket. Az effektus nem túl kellemes, és sok kamera re-
dőnyzára jelent kizáró tényezőt egyes filmkészítők számára. 
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Sok professzionális mozgóképkamera, többek között az ARRI Alexa 
is redőnyzárat használ, de felhasználják az érzékelő kiolvasási sebessé-
gét, és a legextrémebb körülményeket leszámítva gyakorlatilag megszün-
tetik a redőnyzár mellékhatásait. A DSLR-ek és a tükör nélküli kamerák 
hajlamosak a leginkább a fentebb említett hibára – egyesek nagyobb mér-
tékben, mint mások –, úgyhogy ha forgatási stílusunk része a gyors moz-
gás és a kézikamerás felvétel, érdemes előzőleg utánanézni a használan-
dó kamerának. Amennyiben lehetséges, jó dolog megszerezni a kame-
rát egy hétvégére, és kipróbálni, hogy a kamera redőnyzára elfogadha-
tó-e az adott forgatási stílushoz. Más kamerák, mint például a Sony F55 
és a Blackmagic URSA Mini elektronikus központi zárat használnak, és 
egyesek, mint a Sony csúcskategóriás F65-öse, még mechanikus forgóle-
mezt is használnak központi zárnak. 

A Black Magic Cinema Camera global shutterrel rendelkezik, a bal 
oldali kép egy svenkelős snittből kiragadott képkocka. A jobb oldali kép 
egy digitálisan manipulált kép, amely azt illusztrálja, hogy hogyan néz-
ne ki a kép, ha a kamera rolling shutterrel rendelkezne.

Felvételelre vonatkozó paraméterek 

Amikor egy kamera filmezési képességeit vizsgáljuk, sok mindent 
szem előtt kell tartani a puszta felbontás mellett, ideértve a képváltá-
si sebességet (frame rate), kodeket, bitrátát, színmélységet (color depth) 
és színminta-vételezést (color sampeling). Ráadásul sok kamera ren-
delkezik olyan videókimenettel, amely magasabb képminőséget képes 
renderelni, amikor külső felvevőre rögzítjük a jelet, mint amit belső fel-
vétellel el lehet érni. Vegyük legelőször a képváltási sebességet.

Képváltási sebesség (Frame rate) 

Valószínűleg mondani sem kell, hogy olyan kamerára van szüksé-
günk, amely vagy 24p, amely az a képváltási sebesség, amelyen mozi fil-
meket, vagy a 23,98 (ami valójában 23,976) videós megfelelője. Szinte ki-
zárólag minden mai kamera képes erre a képváltási sebességre, valamint 
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a televíziós 25p-s vagy 25i-s képváltási sebességre (ha PAL-rendszerben 
rögzít a kamera).

Az említett szabványképváltási sebességek mellett, amennyiben las-
sított felvételekkel akarunk dolgozni, akkor olyan kamerára lesz szüksé-
günk, amely képes magasabb képváltási sebességen forgatni, mint pél-
dául 60p-n, 120p-n vagy 240p-n, annak függvényében, hogy mennyire 
akarjuk a képen belüli mozgást lelassítani. Gyakran a legmagasabb kép-
váltási sebességgel a kamera maximális felbontásánál alacsonyabb fel-
bontásokat lehet csak elérni, vagy csak rövid időközökre lehet használni. 
Például a Sony FS7 4K/UHD felbontásban 60p-ig képes felvételt készíte-
ni, de de kisebb felbontásban, pl. 1920 x 1080-on (FHD) már 180p-ig ké-
pes rögzíteni, míg az FS700 1920 x 1080-on egészen 240p-ig képes felvé-
telt készíteni, de csak 8 másodperces szekvenciákban. Blackmagic kame-
rák zöme nem tud magasabb frame rate-en rögzíteni. Ursa kamerák tud-
nak 4.6K ban 60 képkockát venni vagy full HD-ban 120 framet, de ezt 
már csak úgy nevezett ablakos módban. Az ablakos mód (window mode) 
azt jelenti, hogy nem használja ki a képérzékelő teljes felületét, és jóval 
kisebb lesz a kamera látószöge.

Kodekek és bitráták 

A kamerák által felvett videó belső képrögzítése memóriakártyára 
történik, különböző kodekek használata mellett. Egy kodek a tárhellyel 
való spórlás érdekében tömöríti a digitális információt, és megkönnyíti a 
gyors lejátszását. A kodekek lehetnek magas tömörítésűek, alacsony bit-
rátával (vagy adatrátával), mint például az AVCHD, vagy robusztusabb, 
kevéssé veszteséges kodekek, mint a Panasonic AVC-Intrája és a Sony 
XAVC-je. Minél magasabb a bitráta, annál több információ rögzül, és ál-
talában véve jobb a képminőség. Magasabb bitráta nagyobb fájlméretek-
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kel is jár, és emiatt emelkedik a számítógépes erőforrás-szükséglet is, ha 
lejátszani vagy szerkeszteni akarjuk a videót. 

Két fő videótömörítési kategóriát vehetünk számításba: az interframe 
(képkockák közötti) és intraframe (képkockán belüli) tömörítést. Az in-
terframe, amelyet néha long GOP-nek (képcsoportnak) is neveznek, egy 
csoportosított képkockahalmazt vagy „kulcsképeket” tartalmaz, ame-
lyek utalnak egymásra, ezáltal csökkentve a fájlméreteket. Az intraframe 
tömörítéssel minden képkocka egyedülálló, és a saját információját tar-
talmazza. Bár az intraframe állományok nagyobbak, kevesebb adatfel-
dolgozási teljesítményt igényelnek a lejátszáshoz és szerkesztéshez, mi-
vel a számítógépnek nem kell egy egész képcsoportot beolvasnia, hogy 
egyetlen képet megjelenítsen. Az intraframe kodekeket a magasabb 
bitrátás felvételekhez szokták használni, és általában jó ebbe rögzíteni 
a nyerset, ha elérhető. A népszerű köztes/szerkesztési kodekek, mint az 
Apple ProRes, az Avid DNxHD és a Cineform mind intraframe kodekek. 

Egy játékfilm forgatása esetén fontos, hogy minél nagyobb bitrátával 
rendelkező nyersanyagot rögzítsünk. Ezt annak árán is be kell vállalni, 
hogy a felvétel mérete több száz GB lesz. Mivel a jelenetek már a felvé-
tel előtt ki vannak dolgozva, hozzávetőlegesen lehet tudni, hogy mekko-
ra tárhelyre van szükség egy rövid vagy egy kisjátékfilm forgatásához. 
A dokumentumfilm esetében meg kell találni azt az ideális bitrátát és 
kodektípust, amivel könnyen lehet dolgozni, és nem tölti meg pillanatok 
alatt sem a memóriakártyát, sem a merevlemezünket az anyagok lemen-
tésekor. Dokumentumfilmek esetében ugyanis nehezen megjósolható, 
hogy hány perces lesz a felvétel. Témától és a dokumentumfilm-típustól 
függően naponta akár több óra nyersanyagot is rögzíthetünk

Szín- vagy bitmélység 

A kamera arra vonatkozó képessége, hogy egyenletes árnyalással 
reprodukálja a színeket, nagyon fontos a filmszerű képek létrehozásá-
nál. A kamera által rögzíthető lehetséges színek számát a színmélység 
vagy bitmélység határozza meg. Nyolcbites videóállományoknál minden 
színcsatorna 8 bitnyi adatot tartalmaz, ami 256 piros, zöld és kék árnya-
latot eredményez, vagyis összesen 16,7 millió lehetséges színt. Ez sok-
nak tűnhet, de még mindig sávosodást eredményez az árnyalatos terüle-
teken. Azonban, mivel a legtöbb fogyasztói monitor és HDTV 8 bites, ál-
talában elegendő 8 bites felvételt készítő kamerákkal dolgozni, ha tisztá-
ban vagyunk a limitációival.
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8 bites videónál tisztán látszik a nap sugarainál és az égen a koncent-
rikus köröket okozó sávosodás.

Bár a 8 bit sok alkalmazáshoz elegendő, jelentős fényelés vagy 
kompozitálás esetén jobb olyan kamerát választani, amely 10 bites fel-
vételt készít, ami 1024 piros, zöld és fehér árnyalatot tud reprodukálni, 
vagyis 1,07 milliárdnyi lehetséges színt. Természetesen ebben az eset-
ben sokkal nagyobbak lesznek az állományok, mint 8 biten, de sokkal 
több színadat fog rendelkezésre állni. A 10 biten kívül még léteznek 12 
bites kodekek egyes ritka csúcsmodellekben, valamint 12, 14 és 16 bites 
raw-formátumok. 

Színminta-vételezés 

A bitmélység mellett a színpontosságot is figyelembe kell venni, ami 
azt takarja, hogy hány mintavétel történik minden egyes színcsatorná-
ból; minél magasabb a mintavételezési ráta, annál magasabb a pontosság. 
Hogy ne vesszünk el a műszaki részletekben, az érzékelő minden pixelje 
rendelkezik egy luminancia- (fényerő) és egy krominanciaértékkel 
(színárnyalat). A színminta-vételezés folyamata során mindegyik pi-
xel lumaértéke megmarad, miközben egyes pixelcsoportok kénytelenek 
ugyanazon a kromaértéken osztozni, vagyis gyakorlatilag ugyanolyan 
színűvé válnak. 

Ez sok tárhelyet szabadít fel, de kevesebb színinformációt eredmé-
nyez, és ez a színpontosság kárára megy.
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Az első szám azt mutatja, hogy hány képpontos “blokkra” vonat-
kozik a mintavétel. A második azt jelzi, hogy egy ilyen blokkban első 
sorból hányszor tárolják el a színeket. A harmadik szám a második sor 
mintavételére vonatkozik – általában ugyanaz, mint a második szám, 
vagy nulla. 

Egy 4:4:4-es színmintavételezés azt jelenti, hogy a fényerő- és szín-
árnyalatadatok minden pixel esetében rögzítésre kerülnek, de ez csak a 
csúcskategóriás kamerákban elérhető, vagy egy külső felvevő használa-
tával, ha a kamera képes kivezetni a jelet. 

4:2:2 általános mintavételezés, amely során minden második pixel 
osztozik meg a színárnyalatmintáján, míg a fényerő minden pixel eseté-
ben rögzül, ami elégséges színpontosságot biztosít a legtöbb alkalmazás-
nak. A legtöbb fogyasztói kamera, mint például a DSLR-ek és a tükör nél-
küli kamerák 4:2:0-s mintavételezést használnak, amely még több szín-
információtól szabadul meg, ami megnehezíti a színkulcsolási munkát, 
és kockás artifaktokat eredményezhet.
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Nyers felvétel (RAW recording) 

Ha az utómunka során történő képállítás számára a legnagyobb ru-
galmasságot szeretnénk elérni, érdemes figyelembe venni a nyers felvé-
tel készítésére alkalmas kamerákat. A nyers felvétel abban különbözik a 
log gamma és a tömörítetlen videótól, hogy nem igazán videofájl; amint 
a nevéből is kiderül, pusztán nyers adat. Mint egy nyers formátumban 
lévő állókép, a nyers videó nem rögzíti a kamerán belüli döntéseket, és 
lehetővé teszi, hogy olyasmiken állítsunk utólag, mint a fehéregyensúly 
vagy az exponálás. Ez nem azt jelenti, hogy nem kell helyesen exponál-
ni, hanem csupán annyit, hogy sokkal nagyobb szabadságfokot biztosít 
abban, hogy veszteségmentesen állítani tudjunk bizonyos mértékben a 
képet meghatározó paramétereken. A nyers adat általában magasabb bit-
mélységű is, 12 és 16 bit között, és gyakran 4:4:4-es mintavételezésű, ez-
által biztosítva a legtöbb színinformációt, amelyre a kamera képes. 

A nyers felvétel lehet tömörítetlen és tömörített is, valamint megta-
lálható szabadalmazott vagy nyílt forráskódú formátumokban is, mint 
amilyen például a CinemaDNG. A nyers felvétel tömörítése ellentmon-
dásosnak tűnhet, de a nyers adat már így is sok tárhelyet foglal, úgyhogy 
a tömörítés segít. Egyes kamerák a látvány tekintetéből veszteségmen-
tes tömörítéssel kecsegtetnek, míg más kamerák megengedik, hogy ki-
válasszuk a tömörítés mértékét, például 3:1 vagy 18:1 a RED kamerákon. 
A megtekintéshez a nyers fájloknak először keresztül kell menniük egy 
debayeringfolyamaton a videóképpé való konvertáláshoz. A videó általá-
ban log gamma profil karaterisztikáihoz fog hasonlítani, így lehetővé te-
szi a logfelvételeknél használt LUT-ok alkalmazását. 

A nyers felvétellel való munkafolyamat nem a leggazdaságosabb vál-
lalkozás, és ha nem egy nagy költségvetésű filmen vagy reklámfilmen 
dolgozunk, a nyers formátum valószínűleg túllő a célon, és egy egysze-
rű log gamma felvétel több, mint elég. A nyers felvételek tárhelyigénye 
nagyon nagy, ami azt jelenti, hogy médiakártyák tömkelegét emésztjük 
majd fel, és jó pár adattárolóra lesz szükség, nem beszélve egy olyan szá-
mítógépről, amely képes kezelni a felvételt. Ha mindenáron nyers formá-
tummal akarunk dolgozni, természetesen vannak elérhető árú kamerák, 
többek között az apró Blackmagic Pocket Cinema Camera, de a nyers for-
mátumban való forgatásra nyomós okunk kell, hogy legyen, mivel a leg-
több esetben egyszerűen nem éri meg.

Az utómunka folyamata

Az utómunka folyamatának bemutatására A Holhos Fanni által 
rendeztt Folyik a tej kisjátékfilmet veszem példának, amelynek az utó-
munkáját teljes egészében én végeztem:
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A nyersanyag előkészítése

 
A forgatás befejezése után a merevlemezre másolt RAW-fájlokat 

„nézhető” formátumba kell konvertálni/exportálni. Ez azt jelenti, hogy 
olyan formátumot kell adni a fájloknak, amit bárki bármilyen erőforrás-
sal rendelkező gépen egyszerűen használhat. Jelen esetben a H264 MOV-
kódolást használtam a lesűrítés során. Ennek kétségtelen előnyei között 
szerepel, hogy kicsi a fájlméret – ami azért fontos, mert így egyszerűen 
feltölthető bármelyik felhőszolgáltatás rendszerébe.  Ahhoz képest azon-
ban, hogy mekkora arányban csökkent a mérete, nem veszített olyan so-
kat a képminőségből. A rendező ezekkel a lesűrített fájlokkal dolgozhat, 
nemcsak megnézheti a nyersanyagot, hanem akár elővágást is végezhet. 

Mivel Adobe Premier Pro programban cinemaDNG-fájlokkal dol-
gozni igen nehéz, a nyersanyag lesűrítésére a daVinci Resolve-ot hasz-
náltam (ez a BlackMagic, azaz az általunk használt kamera gyártójának 
a saját fejlesztése)  Ez a software 240 GB-nyi nyersanyagot (amely 45 perc 
nyersanyagnak felel meg) 10 perc alatt lesűrít 2.34 GB-r a, míg az Adobe 
termékcsalád vágóprogramja esetében a konvertálás/exportálás és maga 
a folyamat is, amíg a nyersanyag bekerül a vágóprogramba, és előkészít-
jük exprtálásra, lényegesen hosszabb időt vesz fel.

A nyersanyag exportálása után a vágóprojekt felépítése következik. 
A legtöbb vágóprogram az első frame-et „teszi ki”, így ha nincs csapó, ne-
héz azonosítani az egyes felvételeket, ha ránézéssel próbáljuk azonosíta-
ni őket (premierben lehet utólag állítani, hogy melyik kép jelenjen a fel-
vételről a  Set Poster Frame paranccsal)

 Én Adobe Premier Próban vágtam, és daVinci Resolve-ban szí-
neztem. (Amikor nekifogtunk az utómunkálatoknak, a Black Magic 
programjának csak a 12.5 verziója volt kiadva, amiben nem lehetett ko-
molyabb szinten vágni.) 

Master Timeline, egy fullHD szekvencia a következő bealításokkal

Esetünkben minden egyes felvétel egy külön szekvenciára került a 
projektben.  Ezeknek a szekvenciáknak 2.5K (2400x1350) felbontással kell 
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rendelkezniük. Erre nem találtam előre legyártott szekvenciabeállítást. 
Az újabb Premiere Pro azonban megadja azt a lehetőséget, hogy a nyers-
anyag alapján beállítsa az ideális szekvencia paramétereket. 

Nested szekvencia beállításai. Azért fontos 2400x1350 felbontás, 
hogy kihasználjuk a 2.5K nyújtotta lehetőségeket.

Az adott szenkvenciákon belül az 1-es videósávra az eredeti videófájl 
került, a 2-esre a proxy nyersanyag (ez az a gyenge minőségű fájl, amit 
korábban exportáltam a rendezőnek.) Ennek a projektrendszernek az óri-
ási előnye, hogy ha csak a proxy-fájlokat viszem magammal a „projekt-
ben”, bárhol, akár laptopon is lehet vágni, a módosítások pedig utólag 
könnyen áttehetők az eredeti nyers fájlba.

Így néz ki a workflow nested és proxy vágás esetén.

A vágás során a Nested sequence technikát használtam – ez azért jó, 
mert egy kattintással visszatérhetünk a csapóig, tehát megmarad a fájl 
hossza, ezért könnyen beszinkronizálható a hang, csapótól csapóig. A 
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vizuális effektezés pedig anélkül is elvégezhető, hogy el lenne döntve, a 
felvételnek melyik része kerül be a végtermékbe.

Ez egy nyersanyag-szekvencia: neve a szekvenciának azonos a nyers-
anyag fájl nevével. V2 sávon  van a prox y nyersanyag, a V1 videósávon 
van az eredeti cinemaDNG-nyersanyag. A1, A2 sávon található a V1 és 
V2 videófileokhoz tartozó hangfájlok. A3 hangsáv tartalmazza nyers 
hangot, amelyet a helyszínen rögzített hang a hangmérnök által.

Ennek a technikának a hátránya, hogy az előkészítése hosszas, min-
den egyes nyersanyagfájlnak létre kell hozni manuálisan a szekveciát a 
programban. A Nested sequence technika a mi esetünkben az utazás, il-
letve a stáb földrajzi szétszórtsága szempontjából is előnyösebb volt.

A másik lehetőség a proxyvágás lett volna, ennek azonban az a hát-
ránya, hogy kevésbé mobilis a projekt, egyszerre kell, hogy ott legyen a jó 
és a gyenge minőségű nyersanyag. Másik hátránya, hogy nem lehet visz-
szavezetni a csapóhoz, így a hang szinkronizálása sokkal nehezebb, ha 
már történt vágás a projektben.

Annak ellenére, hogy a nyersanyag vágása Adobe Premier Próban 
történt, érdemes beszélni a Premiere vs. Resolve-kérdésről. Az elmúlt 
hónapokban a Black Magic fejlesztése komoly fejlődésen ment át.  Arról 
már korábban szó volt ebben a dolgozatban, hogy a Black Magic kamerák 
azok, amelyeket napjainkban egyre gyakrabban használnak a kis költ-
ségvetésű filmek készítésére, mivel a képminőség megközelíti a legpro-
fibb kamerák képét. Túl ezen azonban a kamerákhoz „rendelt” program 
is egyre felhasználóbarátabbá válik. A legújabb Resolvenak nagyon jó 
hangutómunka-funkciója van, sok plug-innal, ami televíziós produkció- 
és film készítésére lett optimalizálva. A programban – egyelőre teszt-
verzióban ugyan – létrehozható egy projektrendszer, amelyben párhu-
zamosan dolgozhat több ember is. A program pedig jelzi, hogy melyiket 
ki vágta, így a rendező kiválaszthatja, hogy neki melyik verzió tetszik.
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Davinci Resolve által kiépíthető workflow

Összehangolás a hangutómunkával

A hangmérnöknek a vágótól .omf-et küldtünk (Open media file, ez 
speciális fájl, amely úgy exportálja ki a hangot a nyersanyagból, hogy 
benne vannak a vágások is). Ennek előnye, hogy a hangos maximális 
minőségben kapja meg a nyers hangfájlokat, benne a végső vágás „kivá-
gásaival”. A hangmérnök ebből az .omf fájlból alakította ki a film hang-
zásvilágát. Ennek a hangfájltípusnak a további előnye, hogy a Nested 
sequencetechnika jól kezeli az exportálását (ez azt jelenti, hogy amit a 
hangmérnök módosít, az könnyen beilleszthető).

Az .omf-fájl esetében a legfontosabb szabály, hogy a mérete nem sza-
bad 2GB-nál nagyobb legyen. A paramétereket ezt figyelembe véve kell 
beállítani.
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A  Sample Rate-nél a hangnak megfelelő mintavételt kell kiválaszta-
ni, ami a mi esetünkben 48000 kHz volt.  Files menünél Embed Adudio 
és Separate Audio közül lehet választani. Separate Audio esetében sok 
kicsi apró AIFF-fájl-t exportál véletlenszerűen generált nevekkel, ame-
lyeket, megtörténik, hogy egyenként meg kell „mutogatni” a program-
nak, amikor beimportáljuk az .omf-et a hangvágó programba. Egy rö-
vidfilm esetén nem merül fel annak a lehetősége, hogy a hangfájl mé-
rete meghaladja a 2GB-t, ezért nyugodtan lehet használni az Embed 
Audio beállítást (régi premierek esetén encapsulet audio volt a neve). 
Renderbeállítás az egyik legfontosabb paraméter amit be kell állítani 
.omf-fájl-exportálásnál. Ez a paraméter tudja a legjobban befolyásolni 
a fájl méretét. Trim Audio Files kiválasztásával a  Premiere projektben 
levő hangsávokat exportálja, megjegyezve a vágásokat is. Ebben az eset-
ben be lehet állítni, hogy hány frammel többet exportáljon ki, hogy eset-
leg ezeket lehessen kellőképpen fade-elni. A Copy Entire Audio File a tel-
jes filet másolja, sok fölösleges információt ment el, növeli a fájl méretet. 
További hátránya, hogy figyelmen kívül hagyja a lenémításokat az idővo-
nalon, azokat a sávokat is exportálja, amelyek le voltak némítva.

Az .omf-fájl megnyitva Adobe Auditionben. Minden sáv és minden 
vágás pontosan megegyezik a Premiere Próban hangsávon végzett vágá-
sokkal.

After effects utómunka

Az említett filmben egy felvételen van after effects utómunka. A 
film témája szempontjából nem találtuk meg a tökéletes helyszínt, így 
utólag, a felvételen  kellett korrigálnunk a a helyszín hiányosságait, hogy 
az illeszkedjen a film mondanivalójához. A Vége főcím előtt a „kiúttalan-
ság”, vagyis az, hogy a főszereplő nem tud autóval távozni a helyszínről, 
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mert egy vagon zárja el az utat, az after effects utómunka. Korrigálnunk 
kellett a felvételt, mivel a forgatás helyszíne nem volt ily módon elzárva 
a külvilágtól, ezt a vágás során kellett megtenni.

Ezt úgy oldottam meg, hogy a helyszínen odafigyeltünk arra, hogy a 
zárójelenet felvétele során csak minimális mozgása legyen a kamerának 
(a konstans, sima mozgás belefért), így könnyen „betehetőek” voltak a va-
gonok a sínekre, illetve „meghosszabítható” volt a domb. A vagonokról 
a    helyszínen készítettünk referenciaképeket, az utómunka során a prog-
ramban lemintáztam két hasonló síkban lévő pont változását a felvéte-
len, majd ezt összeillesztettem a vagonokkal.

Bal oldalt az eredti, drónos felvétel, jobb oldalt a manipulált kép

Motion trackinget használtam, amely egy képfelismerő algoritmus 
segítségével leköveti a kijelölt régió pixeleinek  változásainak pontos po-
zícióját.Pontosabban két régiót kellett követni, mivel a a felvételt készítő 
drón elemkedésével a képen átméreteződés (scale) és forgás (rotation) is 
történik. Az algoritmus vizsgálja a két régió közötti változást is.

Fontos, hogy olyan régiót trackeljünk (kövessünk), amely a felvéte-
len statikus.
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Színezés
Amikor Adobe Premiere Próban dolgozunk, a színezésre pedig egy 

másik programban kerül sor, azt a vágás utolsó fázisában kell elvégez-
ni. Színezés előtt kell exportálni a szekvenciának az edl-fájlját, ezt ami-
kor importáljuk a daVinci Resolve-ba, a program felismeri a vágásokat a 
nyersanyagban.

Talán igaz, hogy a fényelés művészet, azonban ez a művészet nagy-
mértékben támaszkodik a tudományra és a számítógép-programozásra. 
Egyeseknek a fényelési eszközök kezelőfelülete úgy néz ki, mint egy ra-
darképernyő vagy egy Descartes-grafikon a matekóráról, de amint meg-
értjük, hogy ezek mit is csinálnak és hogyan működnek, rájövünk, hogy 
kitűnő tervezésű, a gyors és hatékony munkát elősegítő elemek.  Ugyan-
akkor az is szerencsés, hogy a legtöbb fényelési eszköz felülete a külön-
böző szoftvereket áthidalva többé-kevésbé egy kaptafára készült. Például 
amint megtanuljuk használni a görbék kezelési eszközét a Davinciben, 
bármilyen videoszerkesztő-szoftverben fogjuk tudni használni.

Fehéregyensúly 

Az utómunkálatban megtalálható fehéregyensúly-eszközök a pro-
fesszionális videokamerák fehéregyensúly-beállításain alapszanak. Ezek 
az eszközök lehetővé teszik, hogy a képünk színfátylán állítsunk,   ami ál-
tal a Kelvin-skálán melegebbé vagy hűvösebbé válik. Az eszköz fő ren-
deltetése a nem megfelelően beállított fehéregyensúllyal forgatott videó 
korrekciója, de ha a szoftverünk fehéregyensúly-eszköze lehetővé teszi 
a kézi állítást, kreatívan is lehet használni arra, hogy egyes természetes 
fényviszonyokat szimuláljunk vele.

Fehéregyensúly- és színárnyalat-szabályozó

Ez elsőre talán ellentmondásosnak tűnhet, mert minél magasabb a 
Kelvin-fokban megadott beállítás (forróbb), annál hűvösebbek lesznek a 
színek a videóban (kékebbek), és fordítva. Egy melegebb színbeállítás 
(alacsonyabb Kelvin-fok) utánozhatja a naplementét, miközben egy hű-
vösebb (magasabb Kelvin-fok) beállítással úgy tűnhet, hogy a videó ké-
kes hajnali fényben vagy borús égbolt alatt készült.
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Egyes esetekben az eszköz csak automatikus, pipettás korrekci-
ót tesz lehetővé. Ez segít a nem megfelelő fehéregyensúly-beállítások 
vagy kiszámíthatatlan, fluoreszkáló fény által létrehozott nemkívána-
tos színfátylak eltávolításában. De még automata fehéregyensúly ese-
tén is kifejezőbbé tehető a kép, ha használunk egy ügyes trükköt. Ren-
des használatkor a pipettával általában azokat a képrészleteket azonosít-
juk, amelyekben a színfátyolnak elvileg semlegesnek kellene lennie, de 
nem az. Azonban ha rákattintunk egy telített színre, az automata fehér-
egyensúly az általunk választott színt a komplementer színére árnyal-
ja. A legtöbb raw-ban rögzített felvétel esetén a fehéregyensúlyt  lehet 
„meta-data”-nak kezelni. Ami annyit jelent, hogy a fehéregyensúly, az 
nem egy szenzorparaméter, hanem a kamerán belüli döntés. Így megfe-
lelő raw-fájlkezeléssel utólag veszteségmentesen be lehet állítani a fehér-
egyensúlyt a felevételen.

Hármas színkorrektor 

A hármas színkorrektor a színkorrekciós ipar húzómotorja. Ezek az 
eszközök egyetlen kezelői felületen belül teszik lehetővé a színezet, telí-
tettség, fényesség és kontraszt módosítását. Erre a színmódosító effektre 
hardware eszközöket fejlesztettek ki, amelyek megkönnyítik a fényelést. 
Ilyen hardware eszköz  Tangent Wave vagy a Blackmagic  Resolve Micro-, 
Mini-, Advanced- panel. 

Bár a hármas színkorrektorok nem olyan precízek, mint a gör-
bék kezelési eszközei, sokkal gyorsabban kezelhetőek és sokkal 
felhasználóbarátabbak. Mivel lehetővé teszik, hogy gyorsan érjünk el 
kitűnő eredményeket, nagyon alkalmasak arra, hogy különböző látvá-
nyokkal kísérletezgessünk a jelenethez.

A hármas színkorrektorok elsőre talán elrettentőnek tűnhetnek, de 
könnyű elsajátítani a kezelésüket. Mindegyik körkörös vezérlőn belül 
van egy pont, amelyet a felhasználó a körön belül való húzással irányít-
hat. Alapértelmezett helyzetben a pont általában középen fekszik. A kö-
rön mentén való húzással irányítható a színezet, míg a kör szélére vagy a 
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közepére való húzás növeli, illetve csökkenti a telítettséget. Minden kör 
mellett található egy skála vagy tekerő, amely a fényességet szabályoz-
za. A három kör egyenként vagy a videó csúcsfényeit, vagy a középtónu-
sokat, vagy az árnyékokat szabályozza. A színkörök megnevezése lehet 
gain, gamma vagy lift. A hármas színkorrektorok programról program-
ra változnak, de az alapelv ugyanaz az összesnél. Érdekes látványt le-
het elérni, ha a csúcsfényekhez és az árnyékokhoz komplementer színe-
ket rendelünk. 

A Davinci Resolve színkorrektor kezelőfelülete

Görbék 

A görbék talán a legprecízebb és legbonyolultabb eszközök, ame-
lyek az összes színkorrekciós programcsomag közül a rendelkezésünk-
re állnak, és ez rendkívül erőssé teszi őket. Egyszerűnek tűnnek, de álta-
luk elérhetjük a legbonyolultabb és legárnyaltabb, másodlagos korrekció 
nélküli látványt. A görbék újraosztják a teljes kép fényességét, valamint 
minden egyes piros, kék és zöld színcsatornát.
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Alapvető görbés állítás Az alsó tengely az eredeti pixelérték
A vízszintes tengely a kívánt pixelérték.

A görbék rugalmasságuk nagy részét a grafikus kezelőfelületből 
nyerik. Szó szerint olyan Descartes-grafikon-szerűen vannak kialakít-
va, amelyet a görbe tökéletesen átlósan (az egyszerűség kedvéért: x=y) 
szel át. Az Y vagy a függőleges tengely a fényestől világosig haladó pixe-
leket ábrázolja a görbék alkalmazása előtt, az X vagy vízszintes tengely 
pedig a fényestől világosig haladó pixeleket, amelyeket kapni fogunk. Az 
eszköz vezérléséhez pontokat adunk hozzá vagy húzunk be a görbébe, 
amely megváltoztatja az alakjukat. A görbék hajlítása által nagy pontos-
sággal lehet újraosztani a képet alkotó pixelek fényességét és kontraszt-
ját.

Ez bonyolultnak tűnik, de van néhány trükk, amely hozzásegíthet, 
hogy hatékony állításokat hajtsunk végre ezzel az eszközzel. Ha a görbét 
vízszintesebbre állítjuk, csökken a kontraszt mértéke, és ha függőlege-
sebbre, akkor megnő. A görbék hatékonysága abból ered, hogy a beállí-
tások bármelyikén egyszerre lehet igazítani. Csökkenthetjük a csúcsfény 
kontrasztját, miközben megnöveljük az árnyékokét.
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Egyetlen pont felfelé vagy lefelé való mozgatása megnöveli, illetve 
csökkenti a fényességet. A piros, kék és zöld csatornák egyéni állításával 
bonyolult és erőteljes színeffektusokat lehet létrehozni.

Színillesztés 

A színillesztési (Color Match) eszközök elemzik egy referenciakép 
színeit, és automatikusan hozzáigazítják a célkép színeit. Ezt gyakran 
használják a klipek snittről snittre való illesztéséhez, vagy a különbö-
ző kamerák által forgatott videók illesztéséhez. Rengeteg időt takaríthat 
meg, amikor egy bizonyos látványt szeretnénk hozzárendelni egy jele-
netben levő hasonló snittekhez, ha sikerült a referenciaképet a kívánt ál-
lapotba hozni.

A színillesztők azon kevés színállító eszközök közé tartoznak, ame-
lyek nem rendelkeznek bonyolult vagy különleges grafikus kezelőfelü-
lettel. Általában egyszerű gombok vagy menüpontok, ám az egyszerűsé-
gük ne tévesszen meg! Ez az egyik legmodernebb és legfejlettebb eszköz 
a színkorrekciós eszköztárunkban. Kreatív lehetőségei a tervezett for-
ráskép kiválasztásában rejlenek. Úgy is lehet rá gondolni, mint a meg-
őrzésen keresztül megvalósuló kreativitásra. Ezt az eszköztípust fel le-
het használni arra, hogy videónkat egy film jeleneteihez, egy fényképhez 
vagy reklámokhoz igazítsuk. 

Vágómaszkok

A vágómaszkok, amelyeket a daVinciben Power Windowsnak nevez-
nek, a színelkülönítést egyszerű módon közelítik meg. A Photoshopból 
vagy más képszerkesztő program vágómaszkjainak elveit követik. A 
videószoftverek vágómaszkjai valójában nem különböznek jelentősen a 
többitől, azt leszámítva, hogy a képkockában mozgó alakzat követéséhez 
néha animálni kell őket. Ezt az animációt létrehozhatjuk a vágómaszk 
kulcskockáinak kézzel való kijelölésével vagy a pixel automatikus nyo-
mon követésével, amelynek során a vágómaszk követi a nyomon követés 
animációját.

Vektorszkóp

A vektorszkóp a színinformációk (chrominancia) mérésének fő esz-
köze. A videójelben két kulcsfontosságú chrominancia-komponest ele-
mez: a színárnyalatot és a színtelítettséget. A vektorszkóp körkörös ki-
jelzéssel mutatja a videó színjelét. A színárnyalat a színvektornak a re-
ferenciapontoktól való elforgatásával mérhető. A szín telítettségét a szín-
vektor csúcspontjának a kör középpontjától való távolsága mutatja. A 
vektorszkóp alapvető eszköz a többkamerásrendszerek összehangolása-
kor, illetve a színek korrekciójánál az utómunka során.
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Colorbar vektorszkóp képe.
A  színegyensúly becslése vektorszkóp segítsébével 

 Mivel a vektorszkópgrafikon középpontja minden telítetlen, semle-
ges értéket ábrázol, magától értetődő, hogy ha a grafikon kitér a közép-
pontból, és a kép semleges színárnyalatokból kellene, hogy álljon, akkor 
jelen van a színfátyol. Az ábrán balra látható vektorszkópgrafikon gya-
núsan aszimmetrikus, és nagyon el van tolva a sárga-zöld értékek irá-
nyába. Ez nem feltétlenül rossz, de már elegendő ok arra, hogy egy kis-
sé tüzetesebben megvizsgáljuk a forrásképet, hogy minden rendben le-
gyen vele.
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 A jobb oldali vektorszkóp-grafikon felel meg ugyanazon kép sem-
leges változatának. Látható, hogy ez a grafikon sokkal kiegyensúlyozot-
tabb a rácsháló célkeresztjéhez képest, és határozottabban terjed ki több 
különböző színezet irányába. Természetesen ez nem garantálja, hogy a 
színegyensúly helyes, de elég jó jele annak, hogy a megfelelő helyen já-
runk, ha a kijelzőn jónak tűnik a kép.

Színkorrekció, Fényelés – néhány alaplépés

A színkorekció a fehéregyensúly létrehozásával kezdődik. Ne legyen 
gondunk arra, mennyi kék, magenta vagy zöld kell mindegyik képhez. 
Az első dolog, amit a képszerkesztő programban meg kell oldani, az a fe-
hér meghatározása. A kamerás RAW-felvétel esetében ez könnyű: Egy-
szerűen kiválasztjuk a fehéregyensúly-eszközt, és a képen rákattintunk 
valamire, ami fehér, vagy, inkább fehérnek akarunk látni (mert az is le-
hetséges, hogy vegyes színhőmérsékletű megvilágítással vagy a fény szí-
nével pl. bizonyos napszakot akarunk érzékeltetni, vagy különös hangu-
latot szeretnénk kelteni). Semlegessé fogja tenni nemcsak mindazt, ami-
re rákattintottunk, hanem a képnek azon részeit amelyeket ugyanolyan 
színhőmérsékletű fény világít meg, mint azt a részt, amelyre rákattintot-
tunk (ami gyakran az egész képet jelenti).  Innen kezdhetjük a színek fel-
építését. Ha a videó készítése során nincs semmi, ami fehér lenne, hasz-
nos, ha valahol az első képkockában elhelyezünk egy fehér kártyát, hogy 
azzal egyensúlyozzuk ki, és onnan folytassuk. (Ezért praktikus a fehér 
csapó hasznáata. A következő lépés az amikor „gatyába kell rázni a snit-
teket” amennyire lehet, hogy megteremtődjön egy-egy jelenet egysége. 
Ennél a lépésnél semmi más cél nincs, minthogy semleges, expozícióban 
és fehéregyensúlyban harmonikus snittek sorozata álljon össze, a folya-
matosságot ne törje meg egyetlen vágás sem.

Itt is, mint a képek rögzítésénél mindenféle művészi célt félretéve a 
legfontosabb szempont a minél több részlet, azaz adat megőrzése.

A következő lépcső a fényelésben a másodlagos színkorrekció. Itt al-
kalmunk nyílik arra, hogy a kép kisebb részleteiben is változtassunk. A 
kisebb részletek jellemzően a kép apróbb területei, felületei. Például a ké-
pen piros autóbusz szerepel az egyik snittben, és a másikban meggyszí-
nű, akkor azt ebben a fázisban kell kicserélni. Ugyanilyen, de talán a leg-
általánosabb feladat az, hogy a szereplők bőrszínét megtartva a hátteret 
szeretnénk manipulálni, tipikusan hűvösebbre, kékebbre színezve azt. 
Ezzel lehet például jobban kiemelni a szereplőt a környezetéből.

A néző szemét vezetni kell. Ki kell emelni finoman a képnek azt a 
részét, amelyre a figyelmét szeretnénk irányítani, és elnyomni azokat, 
amelyek szükségtelenül kiemelkednek. Nagyban segíti egy film megér-
tését a néző számára, ha beállításról beállításra “kijelöljük” azokat a te-
rületeket, ahová a tekintetét várjuk. Erre számos különböző megoldás lé-
tezik, például fényerők visszahúzása egy adott részéről a képnek abból 
a célból, hogy a képre nézve azonnal és egyértelműen a szereplőt találja 
meg a néző szeme, nem pedig az almákat az asztalon.
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Mértékletesség

Végső megjegyzésként a modern színkorrekciós programcsomagok 
az eddigi legerőteljesebb eszközöket adják a kezünkbe videóink látvány-
világának befolyásolására. Azonban a szélsőséges színmódosítások vég-
rehajtásának lehetősége nem jelenti azt, hogy minden esetben élni is kel-
lene velük. Egyértelműnek tűnhet, de a fényelésnek elsősorban a munka 
alatt álló anyag javát kell szolgálnia. Tekintetbe véve a rendelkezésünk-
re álló rengeteg lehetőséget, ezt néha könnyebb mondani, mint megten-
ni. A leghatékonyabb fényelési munkák azok, amelyek a végső képen ész-
revétlenek maradnak.
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Az 1,2,3 – avagy egy hangszer, 
két tájegység, három életút mun-
kacímű dokumentumfi lm terve

B඗ක඗ඛ Lරකණඖඌ

Bevezető

Az itt bemutatott dokumentumfilmterv a magyarországi MTVA 
Mecenatúra programjának keretén belül nyert dokumentumfilmes 
gyártási támogatást. Az első pályázatkörben csak az egyoldalas szinop-
szist kellett benyújtani, második körben a kuratórium konzultációra 
hívta be a rendezőt és a producert, a harmadik körben pedig (a gyártá-
si mellékleteken kívül) a rendezői koncepciót, és opcionálisan a szakér-

Rezumat (Proiect de fi lm documentar al fi lmului cu titlul de lucru: 1,2,3 – un instrument, 
două regiuni, trei drumuri de viață)

Proiectul cinematografi c prezentat a câștigat suport fi nanciar de producție de la organizația 
MTVA, principalul fi nanțator al proiectelor de fi lm documentar (dar nu numai) din Ungaria. Filmul 
prezintă viața a trei violoniști tradiționali din Transilvania, prin ocaziile de cântat, dar și viața de 
toate zilele - viață, care deseori ne amintește de povestea greierului și a furnicii.

Cuvinte cheie aplicație, fi nanțare de producție cinematografi că, proiect de fi lm documentar, 
sinopsis, concepție regizorală

Abstract (Documentary Project of the Film with Working Title: 1,2,3 – One Instrument, 
two Regions, Three Lifestyles)

The presented fi lm project received the fi nancial suport of MTVA for production, the main 
fi nancing institute for documentaries in Hungary. The fi lm is a sort of Transylvanian Buena Vista 
Social Club, presenting the life of three traditional fi ddle players, through their performances but 
also through everyday life situations, what reminds us the story of the grasshopper and the ant.

Keywords application, fi lm fi nancing, documentary project, synopsis, director’s approach

Boros Loránd, etnológus / ethnologist
Almásy László Kultúrtörténeti Kör, Kolozsvár / 
Almásy László Cultural-Historical Club, Cluj-Napoca
papuberki@gmail.com
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tői tanulmányal lehetett pályázni. A film 2016-ban készült el Én és a he-
gedűm címmel.

Outine:
A film három erdélyi hagyományőrző népzenész életét mutatja be, 

hétköznapjaikon, muzsikálási alkalmaikon, és egymáshoz fűződő vi-
szonyrendszerükön keresztül. 

Szinopszis:
A film főszereplői: Codoba Márton „Florin”, a palatkai zenekar ve-

zető prímása, Varga István „Kiscsipás” bánffyhunyadi muzsikus, és Fo-
dor „Neti” Sándor kalotaszegi prímás – mindhárman híres erdélyi ci-
gány népzenész-dinasztiák sarjai. A három szereplőnk szakmája ugyan-
az, induló társadalmi-szociális helyzetük hasonló volt, mégis radikáli-
san más-más életutat jártak (járnak) be. 

Codoba Márton „Florin” egy konszolidálódó, növekvő életpályát 
tudhat magáénak, két gyerekét neveli harmonikus családi egyetértésben 
a nejével. 

Varga István „Kiscsipás” függetlenül attól, hogy sikeres zenész, még-
sem tud egyről a kettőre lépni, annak ellenére, hogy nincs neje és gyere-
kei, mégis az összes rokonát gyakorlatilag ő tartja el. Nagyon szereti őket, 
ami miatt ez az epizód erős érzelmi szál lehet a filmben. 

Fodor „Neti” Sándor egy viszonylag jó anyagi konstellációból (ame-
lyet a világszinten híres édesapja hagyott rá) rövid idő alatt lecsúszott, 
hajléktalan lett, felesége elhagyta, majd barátok segítségével megmene-
kült a hajléktalan lét depresszív leépülési folyamatától, és újra elkezdett 
muzsikálni. 

Külön-külön is be lenne mutatva a három életút, de ami igazán ér-
dekessé teszi a történetet, az, hogy ezek az emberek jó barátokká váltak. 
A három szál többször is találkozna az alkotás folyamán. Külön érdekes-
sége lenne az alkotásnak, hogy a főszereplők életének olyan szeleteire is 
rámutatna, amely egyáltalán nem ismert, annak ellenére, hogy mindhá-
rom szereplőnk a kortárs etnomuzikológiai és néprajzi kutatások kiemelt 
adatközlője. 

A film rendezője (Boros Loránd etnográfus) több évtizede közeli ba-
rát a film szereplőivel (például Kiscsipással együtt jár rákászni), számos 
családi esemény részese volt mindhárom muzsikus esetében (és ezekről 
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az alkalmakról jelentős mennyiségű archív videófelvétellel rendelkezik). 
Épp ezért garantált egyfajta belső bizalmi légkör a főszereplők és a rende-
ző között, mely a dokumentumfilm sikerének egyik feltétele. 

A fim rendezője a főszereplők barátjaként (és beszélgetőpartnere-
ként), szereplőként is részt vesz a filmben, segítvén a múltbeli esemé-
nyek felidézését, a kamera pedig hol a külső megfigyelő álláspontjából, 
hol időnként részt vevő nézőpontból követi a cselekményt. 

Rendezői koncepció:
A szereplők és a szereplők megközelítésének módja:
A filmben három főszereplő lesz: Varga István „Kiscsipás” és Fodor 

„Neti” Sándor kalotaszegi prímások, illetve Codoba Márton „Florin”, a 
palatkai zenekar vezető prímása.

Varga István „Kiscsipás” függetlenül attól, hogy sikeres zenész, a vi-
lág szinte minden szegletében megfordult, mégsem tud egyről a kettőre 
jutni. Annak ellenére, hogy nincs neje és gyerekei, mégis az összes roko-
nát gyakorlatilag ő tartja el. Nagyon szereti őket, ami miatt ez az epizód 
erős érzelmi szál lehet a filmben. Londonban történt meg, hogy nem tu-
dott azonnal pénzt küldeni a családjának, akik telefonáltak neki, és gya-
korlatilag fizikailag is rosszul lett. István egy nagyon szegény környe-
zetből származik, és ezen a szituáción csak egy picit tudott javítani az, 
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hogy elismert zenésszé vált. Egy nagyon becsületes, korrekt, szülőváros-
át (Bánffyhunyad) nagyon szerető emberről van szó. 

Fodor „Neti” Sándor egy viszonylag jó anyagi konstellációból (ame-
lyet a világszinten híres édesapja hagyott rá) rövid idő alatt lecsúszott, 
hajléktalan lett, felesége elhagyta, majd barátok segítségével megmene-
kült a hajléktalan lét depresszív leépülési folyamatától, és újra elkezdett 
muzsikálni. Élettörténete során volt fent és volt lent. Ezek a tapasztala-
tok, melyek némelyike sokkoló hatással bírt, egyfajta bölcsességgel ru-
házták fel Sándort. Neti Sándor jelenleg a kolozsvári Heltai Alapítvány 
egyik vendégszobájában él.

Codoba Márton „Florin” egy konszolidálódó, növekvő életpályát 
tudhat magáénak, két gyerekét neveli harmonikus családi egyetértésben 
a nejével. Azt a tudást, amelyet édesapjától és nagybátyjától elsajátított, 
megbecsülte, okosan sáfárkodva egzisztenciát teremtett magának, attól 
függetlenül, hogy a hagyományos muzsikálási alkalmak gyakorlatilag el-
tűntek. Florin Kolozsváron él, a belvárosban. Gyakori életkép, amint a 
gyerekeket viszi az iskolába.

A szereplők megközelítési módja esetében sok korábbi tapasztalat-
ra és közösen átélt emlékre hagyatkozhatok. Több évtizedes barátság, 
amely mindhárom szereplőhöz köt, olyan finom, sok esetben diszkrét, 
ismereteket halmozott fel bennem, amelyekkel felruházva nagyon jól tu-
dom – és fogom érezni –, hogy melyek azok az alkalmak, amelyek során 
érdemes filmezni. Megfigyelünk élethelyzeteket, amelyekről a fenti ta-
pasztalataim alapján, analógiás módon sejthető, hogy a film szempontjá-
ból releváns dolog fog történni.

Sokat beszélgetek velük, amit amúgy is megtennék, ha nem lenne 
ez a film. Érzem, hogy mikor kell filmeznünk! Egy konkrét példát ad-
nék, amely nem olyan rég történt: Neti Sanyika elmondja nekem, hogy 
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készül beadni a laptopját a zálogházba. Anyagi gondjai vannak, sürgő-
sen meg kell adnia egy tartozást. Ekkor hívom az operatőrt, hogy kell for-
gatni. Ezt csak szemléltetésképpen írtam ide, de jól mutatja a módszert, 
amelyet alkalmaznék. Óriási előny, hogy nagyon mobilisak tudunk len-
ni az operatőrrel. Nem avatkozom be, nem mondom meg nekik, hogy mit 
csináljanak, nem leszek jelen a filmben. Jelzem nekik, hogy ne szóljanak 
ki nekem, kezeljék úgy a stábot, mintha ott se lenne. Ennek elmagya-
rázásában van némi tapasztalatom, mert hasonló dolgot tanultam meg 
a Bahrtalo! – Jó szerencsét! című dokumentum-játékfilm film forgatása 
alatt, amelynek egyik főszereplője voltam. 

A narratív struktúra:
A film dramaturgiája az ellentétek elvére épül, ugyanis szereplőink, 

akiket külföldi (pl. magyarországi) környezetben igencsak sztárolnak 
(közismert zenészek, mint pl. Ökrös Csaba, a Csík zenekar meg a Muzsi-
kás zenekar tagjai barátságosan ölelgetnek), otthon igencsak szegényes 
körülmények között tengetik hétköznapjaikat. De otthon is, amikor van 
zenélési alkalom, van pénz és jókedv, amikor pedig nincs, gyakran tár-
sadalmi megalázottságuknak lehetünk szemtanúi. 

A film elején nagy valószínűséggel olyan helyzetben mutatjuk majd 
be a szereplőinket, amelyben sztárolják őket, és utána következik majd 
az élet hullámzása – az egyszer fent, aztán lent időszakok váltakozása. 
Ezek bemutatásában érzelmi szinten is törekszünk az időrendi fokozás-
ra. 

A végleges struktúrát nyilván a lefilmezett anyag tartalma dönti 
majd el – ugyanis nagyon is lehetséges, hogy a valóság felülírja majd 
az előzetes rendezői elképzelést. Mégis fontosnak tartunk felállítani egy 
előzetes struktúrát, amely nagymértékben elősegíti a forgatási terv ki-
alakítását. 
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Először is fontosnak tartjuk, hogy minden egyes szereplővel, egy év 
leforgása alatt, minden egyes évszakban filmezzünk – ugyanis minden 
egyes évszak más-más eseményeket hoz a szereplők életébe. 

Lehetséges filmezési helyzetek:
Tavasz: Juhmérés lefilmezése Mérában vagy Magyarlónán, ahol Neti 

Sanyika muzsikál. A budapesti Táncháztalálkozón megragadni azokat a 
momentumokat, amikor a pesti zenész barátaikkal, tanítványaikkal ta-
lálkoznak. Florin családjában nagy tradíciója van a húsvétra való felké-
szülésnek, ő is kiveszi a részét a családi készülődésből. Kiscsipás egy 
bánffyhunyadi szabad napja során ellátogat a hunyadi vendéglátóipari 
helységekbe (Fehér-ház, Derby stb.), ahol mindenki ismeri a mestert. Ha-
sonlóképp a Riszeg-tetői találkozón. Szépen végigkövethető lenne az is-
merőseivel, barátaival és szimpátiáival való kommunikációja. Sok szub-
tilis dologra derülhet fény egy-egy ilyen találkozó során. 

Nyár: mindhárom szereplőnk esetében a nyár a lakodalmak és nyá-
ri tánctáborok időszaka. Mindenképpen forgatnánk a Kalotaszentkirályi 
Néptánctáborban és a jövőben, Mérában megrendezendő Kalotaszegi 
Vándor Néptánctáborban. Florin esetében a Válaszúti Néptánctábor len-
ne a forgatási helyszín. A táborokban nagy hangsúlyt fektetnénk a sze-
replőink és tanítványaik viszonyára.

Ősz: Neti Sanyika segít a Florin zeneiskolába járó kisfiának, hogy el-
készítse a házi feladatot. Florin nem ismeri a kottát, míg Neti Sanyi anno 
zeneiskolába járt. 

Kiscsipás ősszel szokta megvásárolni a téli cipőjét. A legtöbb eset-
ben erre a feketetói vásárban kerül sor. Szintén ősszel kerül sor a ráká-
szásra és horgászásra. A palatkai zenészeknél régi szokás november else-
jén kimenni az elhunyt zenészek sírjához, ahol muzsikálnak.

Tél: általában mind Sanyika, mind Florin télen sokkal több anya-
gi problémával küszködnek, mint nyáron. Nincs annyi muzsikálási al-
kalom. Ezt úgy próbálják enyhíteni, hogy kijárnak kocsmákba, főleg az 
Insomniába, ahol olyan embereknek muzsikálnak, akiktől vonópénzt re-
mélnek.

Kiscsipásnál és nagyszámú rokonságánál a tél egyik legnagyobb 
gondja a tüzelőfa beszerzése. A karácsonyi kántálás kihagyhatatlan volt 
a „Csipás” dinasztiában. Rendszeresen járnak az emberekhez is, de egy-
más családtagjaihoz is köszönteni.

Codoba Florin már több mint tizenöt éve nem tudott a családjával 
szilveszterezni – ugyanis ilyenkor általában valamelyik budapesti tánc-
házban muzsikál. Őt természetesen egy ilyen buliban filmeznénk le.

Ugyanakkor fontosnak tartjuk, hogy minden évszakban minden 
egyes szereplővel külön-külön is filmezzünk, majd pedig egyes évsza kok 
kapcsán kettesével filmezzük őket, végül pedig olyankor is filmezzünk, 
amikor mindhárman együtt vannak. Ez nem egy természetellenes intel-
lektuális konstrukció, ugyanis Neti Sanyika és Kis Csipás, ha nem más-
hol, de a Kalotaszegi Néptánctáborban minden évben találkozik. Ugyan-
akkor Codoba Florin és Neti Sanyika szinte egész évben együtt szokta 
járni hegedűvel a kolozsvári kocsmákat (Főleg az Insomniát és a Bulga-
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kovot), hátha rendel tőlük valaki egy pár zeneszámot. A kolozsvári tánc-
házba, a Heltai klubba is be szoktak ülni együtt, ahol egy adott ponton a 
szolgálatos zenekar meg szokta kérni őket, hogy álljanak ők is be a ban-
dába, és húzzanak valamit. A hármas találkozás pedig a nagyobb ren-
dezvények, táncháztalálkozók kapcsán szokott összejönni. 

A fentebbiek értelmében a forgatási terv a következőképpen néz ki: 
Összesen 54 forgatási nap.
Lebontva: 
- Évszakonként 12 nap forgatás: ebből 2 nap x3 szereplő (amikor 

egyenként forgatunk velük) = 6 nap, 2 nap x3 szereplőpáros (amikor ket-
tesével forgatunk velük) = 6 nap  

- Plusz 6 nap forgatás – amikor mindhármukkal egyszerre forga-
tunk.

Forgatási helyszínek: Budapest – 6 nap, Erdély – 48 nap.

Audiovizuális koncepció: 
A mi filmünk abban tud más lenni a népzenészekről készült fil-

mek döntő többségéhez képest, hogy mivel egy városban élünk Codoba 
Florinnal és Neti Sanyikával, illetve Kiscsipáshoz is el tudunk jutni egy 
óra alatt, sok időt tölthetünk szereplőinkkel, ami alatt meg tudjuk figyel-
ni kamerával hétköznapi életüknek azokat az apró rezdüléseit, amelyek 
valós jellemüket tükrözik. Vagyis nem szafaristílusban készítjük a filmet 
(nem azt csináljuk, hogy kiruccanunk hozzájuk, és lefilmezzük, amit 
épp találunk), hanem a kamera „türelmes szem”-ként leköveti életüknek 
az ok-okozati összefüggések szempontjából látszólag jelentéktelen pil-
lanatait. Ennek következtében remélhetőleg sikerül majd olyan életsze-
rű narratívákat rögzítenünk, amelyeket az olasz neorealizmus kapcsán 
Dawid Borwell irreleváns részleteknek, André Bazin pedig mikroszkopi-
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kus cselekményeknek, de manapság inkább periferikus tartalmaknak ne-
veznek, amelyek véleményünk – és egyes modern filozófiai gondolatme-
netek szerint – nagyobb igazságtartalommal rendelkeznek, mint a gon-
dosan felépített ok-okozati viszonyokon alapuló történetek. 

A kamera tehát az élethelyzetek megörökítése kapcsán a külső meg-
figyelő álláspontjára helyezkedik, vagyis keskenyebb látószöggel, távo-
labbról figyeli a történéseket – vigyázva arra, hogy ne lépjen át egy bi-
zonyos intimitási fizikai határt (hogy a szereplők ne érezzék magukon a 
kamerát). Más helyzetekben viszont (mint pl. kocsmaasztal körüli vagy 
tánchoz való zenélés) a kamera a szituáció résztvevőjévé válik, és közel-
ről, kézből, szélesebb látószöggel követi a történéseket, vagy pedig az ak-
ció és reakció közötti tizedmásodpercet használja ki a vágás szempont-
jából szükséges nézőpontváltásra – amit a fim operatőre korábbi szituá-
ciós dokumentumfilmjei kapcsán (amelyekben társoperatőr volt) eléggé 
begyakorolt. 

Egyes zenélési helyzeteket meg lehet oldani egy kamerával is, de sok 
esetben szükségessé válik két kamera használata (hogy vágáskor ne kell-
jen ugrani a zenében – habár elég jól ismerjük ezt a zenét, és észrevét-
lenül ki tudunk hagyni egy-két szakaszt, akár úgy, hogy zenei sor köz-
ben vágunk pl. két ütem után – vagyis nem feltétlenül sor végén). Két ka-
mera használata esetén az egyik főleg a főszereplőnket fogja filmezni, és 
időnként átsvenkel a közönségre, hogy természetes módon kösse össze a 
főszereplőnket a többi szereplővel (vagyis ne csak vágással), a másik ka-
mera pedig a hallgatóság soraiban zajló atmoszféra cselekményekre kon-
centrál – de az is vigyáz arra, hogy összekösse térben a zenekarral a kü-
lönböző történéseket. 

A zenét teljes egészében külön is rögzítjük. Az élethelyzetek megfi-
gyelésekor pedig főszereplőinkre mikroportot szerelünk, és a hangmér-
nök külön rögzít hangatmoszférákat is. 

A kép minőségének érdekében, ahol csak tehetjük, használunk plusz 
megvilágítást. Itt nem arra gondolunk, hogy megvilágítjuk a szereplőket, 
hanem inkább egy generál megvilágítást alkalmazunk – pl. amennyiben 
a jelenet hangulatát nem zavarja, több helyszíni fényforrást is bekapcso-
lunk, mint amennyi amúgy be lenne kapcsolva, illetve kicseréljük ben-
nük az izzókat erősebbre. Vagy pedig beállítunk egy nagy lámpát (képen 
kívül), és leárnyékoljuk pl. a falakat, hogy ne legyenek túl világosak az 
arcokhoz képest. Külsőkben pedig egyes helyzetekben szükségessé vál-
hat a derítés, amelyhez, hogy ne korlátozza a mozgásunkat, közeli plánok 
esetében inkább egy kis kézilámpát alkalmazunk, mintsem fényvissza-
verő felületet – amelyet inkább a totálok esetében használunk.  

Szakértői tanulmány
(írta Boros Loránd, a film rendezője, néprajzos)

Fodor „Neti” Sándor prímás gyerekkorától kezdve a Kolozsvár tő-
szomszédságában lévő Kisbácsban élt szüleivel. Zenész családból szár-
mazó gyerek lévén, Kolozsvár közelségének köszönhetően kézenfekvő 
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volt, hogy zeneiskolába íratták a szülei. Édesapja, a 2004-ben elhunyt 
Fodor Sándor „Neti”, Kalotaszeg egyik leghíresebb prímása volt. Sanyi-
kát már gyerekkorától maga mellé vette, és vitte a különböző muzsikálási 
alkalmakra, hogy elsajátítsa azt a zenét, amelyet hagyományosan a csa-
ládban játszottak, ezáltal biztosítva egzisztenciát a fiatal muzsikusnak. 
Ugyanakkor fontosnak tartotta a zeneiskolai képzést is, mert ezáltal fia a 
„kottista” zenészek sorába léphetett. Sanyika ennek köszönhetően magas 
fokon ismeri és játssza a kalotaszegi népzenét, de klasszikus zenei mű-
veltsége sem elhanyagolható. Nemcsak a hegedű kiváló ismerője, hanem 
nagyon szépen zongorázik is. Sőt mi több, a lakodalmakban hosszú ide-
ig elektromos zongorán játszott apja mellett. Ez bevett szokás az erdélyi 
roma zenészeknél, mert ily módon a megkeresett pénz a családban ma-
rad. Sanyika élettörténetében fontos momentum az édesapja halála. Et-
től a pillanattól kezdődően szétcsúszik az élete: feleségével megromlik a 
viszonya, aki elhagyja, és a közös gyerekeiket is elviszi Németországba. 
A lakását elveszíti, az autóját totálkárosra összetöri, elkezd keményen al-
koholizálni. Pár hónap alatt a kolozsvári állomáson találja magát, ráadá-
sul épp a tél kezdete előtt. Ebből a kilátástalan helyzetből emelkedett 
fel pár barátja segítségével, akik elintézték, hogy legyen mit ennie, mu-
zsikálási alkalmat biztosítottak számára a kolozsvári Bulgakov kávéház-
ban, és lakhatási lehetőséget a Heltai Alapítványnál. Ekkor kezdődik a 
Codoba Márton „Florin”-nal való barátága, akivel már korábbról ismerik 
egymást, viszont emberileg ekkor kerülnek közelebb egymáshoz. Ennek 
a barátságnak a momentumai hangsúlyosan benne lennének a filmben.

Codoba Márton „Florin” a palatkai zenekar vezető prímása. Édes-
apja, Codoba Márton és nagybátyja, Codoba Béla voltak a mesterei, akik 
az egyik legarchaikusabb zenei tradíció képviselői voltak a 2000-es éve-
kig. Ezt a fantasztikus zenei örökséget viszi tovább Florin. A belső-me-
zőségi népzene és ezen belül a palatkai táncrend a táncházak legnépsze-
rűbb momentuma. Ennek is köszönhetően Florin gyakorlatilag ilyen kö-
rökben világszinten ismert személyiség. A földgolyó minden kontinen-
sén koncertezett már. Itt jegyezném meg, hogy ez Varga István „Kiscsi-
pás”-ra és Fodor „Neti” Sándor-ra is érvényes. Florin gyerekkora nem volt 
problémáktól mentes: kisgyerek volt, amikor a szülei elváltak. A bevett 
szokással ellentétben ő nem az édesanyjával maradt, hanem az édesapjá-
val, mert tőle tudta elsajátítani azt a tudást, amelyre szüksége volt. Em-
lékszem, amikor együtt gyakoroltak a Kolozsvár belvárosában lévő pici-
ke egyszobás lakásban. Florin az édesapja halála után a családjával még 
hosszú ideig ebben az ingatlanban lakott. Már zsenge gyerekkorától az 
apja vitte magával a lakodalmakba, a mezőségi falvakba. Természetesen 
ezek a mulatságok egész éjjel tartottak, még egy felnőtt zenész számára 
is megpróbáltatást jelentettek, nemhogy egy 11-12 éves gyerek számára. 
Florin keményen végigcsinálta az inaséveket. Édesapja halála után pe-
dig, annak ellenére, hogy a családi zenekar legfiatalabb tagja, ő vette át 
a banda irányítását. 

Varga István „Kiscsipás” nagyon szegény családból származik. 
Mind a mai napig, attól függetlenül, hogy közismert, elismert és nagyon 
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kedvelt, szeretett zenész, ez a családi „örökség” kísérti. Nem tud egyről 
a kettőre jutni, mert fontos szerepet játszik közeli és távolabbi rokonai-
nak eltartásában. Testvérei csak alkalmi munkákból jutnak némi bevé-
teli forráshoz, ezért az anyagi stabilitást csupán az „Istvánka” bevételei 
jelentik. Édesapja, Varga Márton „Kismarci” tragikus körülmények kö-
zött hunyt el, és ez nagyon megviselte Kiscsipást. Családja a legnagyobb 
nevű kalotaszegi zenészdinasztia. Nagyapja, a „Balkezes Csipás” Varga 
Ferenc volt a zenész a Kalotaszegi Madonna című filmben. A nagybáty-
ja, Varga Ferenc volt az a virtuóz prímás, aki által gyakorlatilag a kalota-
szegi népzene közismertté vált, Kallós Zoltán gyűjtéseinek köszönhető-
en. Csendes, jó humorú, érzékeny személyiség Varga István „Kiscsipás”. 
Gyakorolja azokat a cigányzenészek körében hagyományos kikapcsoló-
dási formákat, mint a horgászás. Sőt mi több, ezt még ki is egészíti a rá-
kászással.
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Indiai feleség  
Lඉඓඉග඗ඛ Rරඊඍකග Áක඘ණඌ

Bevezető
Az itt bemutatott dokumentum-játékfilmterv fejlesztését az európai 

MEDIA DESK iroda is támogatta. Az így létrejött filmterv koproduk-
ciós gyártási támogatást nyert a Román Nemzeti Filmközponttól, majd 
a 2011-es Sofia Meetings nemzetközi finanszírozási fórumon elnyerte a 
legjobb filmterv és a legjobb pitch díját, de ezek ellenére a film nem való-
sult meg, mert a legfőbb támogatás, a magyarországi gyártási támogatás 
elmaradt, ugyanis akkor szűnt meg a Magyar Mozgókép Közalapítvány, 
amely részéről normatív támogatás is járt volna a rendező előző filmje 
kapcsán, és a helyét elfoglaló Magyar Nemzeti Filmalap nem ítélt meg 
gyártási támogatást. Ennek ellenére úgy gondoljuk , hogy a filmterv két 
verziójának bemutatása legalább formai szempontból fontos szemlélte-

Rezumat (Nevastă din India)
Proiectul de fi lm de docu-fi cțiune prezentat printre altele a benefi ciat de sprijinul instituției 

europene MEDIA DESK pentru dezvoltarea proiectului cinematografi c, a câștigat sprijin fi nanciar 
pentru producție de la CNC (Centrul Național al Cinematografi ei) din România, a obținut premiile 
Cel mai bun proiect de fi lm și Cel mai bun pitch la forumul de fi nanțare internațional Sofi a Meetings 
2011, dar din păcate nu a fost realizat din cauza lipsei de fi nanțare din Ungaria (fi nanțare principală 
pe care s-a contat la întocmirea planului de fi nanțare).

Cuvinte cheie trailer, docu-fi cțiune, Țigani Gabori, India, treatment

Abstract  (Indian Wife)
The presented docu-fi ction fi lm project was developed with the suport of MEDIA DESK, 

received fi nancing for production from the Romanian National Film Center, won the prize for the 
Best Film Project and for the Best Pitching at Sofi a Meetings 2011 in the Second Film cathegory, 
but unfortunately was not produced because the lack of fi nancing from the Hungarian part, which 
regarding the fi nancing plan had to have the main contribution.

Keywords trailer, docu-fi ction, Gabor Gypsies, India, treatment

Lakatos Róbert Árpád, PhD, egyetemi docens, associate professor
Sapientia Erdélyi Magyar Tudományegyetem / 
Sapientia Hungarian University of Transylvania
lakatrob@yahoo.com
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tő eszköz lehet hasonló stílusú filmtervek megírásához. Felhívjuk a fi-
gyelmet, hogy a román nyelvű verzióban azért nem szerepel a trailerek 
linkje, mert a pályázat titkos, így a filmterv nem tartalmazhat olyan in-
formációt, amely e a rendező személyére utalna, illetve arra, hogy terje-
delmi okokból a filmtervhez kapcsolt fotódokumentációnak csak kb. Egy 
harmadát mutatjuk be.

Indian Wife
Synopsis

The film is a 90 minutes docu-fiction comedy in which the 
protagonist, Lali, a very traditional Gabor Gipsy from Transylvania 
(Romania), is looking for a bride for his 14 years old son, Boby. As he 
cannot find a proper one in his community, he convinces his Gadjo (non 
gipsy) friend Lóri, to travel together to India, to bring a bride from the 
land of origin of the European Gypsies. 

The film has a documentary character, because it is inspired from 
the life of the main characters, the characters are playing themselves, 
and the camera is following their actions just like in situational 
documentaries. And it is fiction, because the situations into which 
the characters are introduced are set up by the director, and carefully 
planned in advance in the spirit of the dramaturgical needs of the film. 

The two main characters, Lali and Lóri have already performed in 
a film made in similar style. The title of the film is Bahrtalo! – Good 
Luck! - and shows their adventures in Austria and in Egypt. The film 
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had its international premiere at Karlovy Vary International Film 
Festival where it received the Europa Cinemas Label Prize.  It has since 
been shown in major festivals such as IDFA (Panorama Section), Leipzig 
International Documentary Film Festival and Visions du Reel Nyon. The 
film was a Hungarian (Inforg Studio) – Austrian (Nikolaus Geyrhalter 
Filmproduktion) – German (Intuit Picture) co-production with the 
cooperation of Channel 4, YLE Finland, TV Denmark and TV Ontario.

A 2 minutes teaser of this film, in which you can meet the two 
charming main characters, can be watched on the following link: http://
www.youtube.com/watch?v=dWaFjww3y0w

The starting point of the new film – Indian Wife – is in Transylvania, 
with a scene in which Lali is trying to come to an agreement with the 
father of two 12 years old girls (twins) in order to arrange the marriage of 
one of the girls with his son. A 3 minutes teaser, edited from the research 
material, can be watched on the following link: 

They cannot agree on money, and maybe also regarding which girl 
(because there are two of them). So Lali has a problem, because the Gabor 
Gipsy community is small, and there are no girls of an age that would 
be a good match for his son.  The Gabor Gypsies accept the fact that they 
are arranging marriages for their children (just like in much of India), 
they also do not mix with other kinds of Gypsies, because other Gypsies 
are not traditional enough for them. So Lali decides to go to India, to the 
ancient land of the Gypsies, to find the wife for his son. And because he 
doesn’t speak languages, he is taking with him his friend Lóri, an ethnic 
Hungarian from Transylvania.

Lóri is happy to go with Lali because has just returned from Egypt 
(the end of the previous film), so he needs to set up a business in 
Romania with the money he earned in Egypt as a tourist guide, but he 
has no idea what kind of business. So now he thinks that a matrimonial 
agency with Indian women for European Gypsies would be a good idea, 
because the small Gypsy communities need to refresh blood. And on the 
other internet matrimonial agencies you cannot find such young brides, 
because it is against the law.  

So the story begins, and our characters are getting in different 
funny situations, in which the humour is caused partly by the cultural 
differences (and sometimes similarities), and by the personality of our 
characters, who already demonstrated that they can really enjoy life.

The 3 minutes trailer can be watched on the following link: http://
www.youtube.com/watch?v=98nB9_yutFc.
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The Twins – possible Gabor Gypsy brides for Boby

Treatment 
(short version)
The main characters of the film are: 1. Lali the “Hero”, a humorous, 

traditional 42 year old Gabor Gipsy; 2. Lóri the “Helper”, Lali’s 
Transylvanian Hungarian friend who had studied anthropology (and 
specialized himself in Gypsy culture) but later gave up scientific career 
for the independent life full of fun and fast money coming from tourism; 
3. Boby the son of the “Hero”, a 14 year old boy, representative of the 
new generation of Gabor Gypsies whose life is divided in two: among 
non-Gypsies at school (having a lot of non-Gypsy friends) and the very 
traditional Gypsy family.  

The film has a linear dramaturgic structure of 3 acts. In the first 
act, until the first turning point, when our main characters arrive to 
India (so nearly the first quarter of the film) is used to introduce the 
main characters and the socio-cultural context of the Gabor Gypsies in 
Romania. The situations introduce us into the customs and way of life 
of Gabor Gypsies, the works they use to do, their position among non-
Gypsies, and we learn about that the 15-year-old Boby needs a bride. We 
have a ten-page treatment where those scenes, are precisely planed. We 
even filmed one scene with Lali looking for a bride at a family with two 
12 year old girls (twins), but he couldn’t get to a concrete agreement with 
the father. These girls seem to be the only option for Lali (for reasons 
mentioned in the synopsis), and they happen to be secondary cousins 
of Boby. So Lali, who finds out that his Transylvanian Hungarian friend 
Lóri wants to set up a travel agency somewhere in the world, organizes 
a party for Lóri and by the end of the party offers him to go together to 
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India where Lóri could set up a business and he would look for a wife 
for his son. In Lali’s opinion European Gypsies need blood refreshing, 
so they should also consider the possibility of a matrimonial business, 
to import wives for European Gypsies from India – and for that Lóri 
surely needs him. So of course Lóri has to finance Lali’s trip as well. Lóri 
accepts with one condition. He intends to introduce himself at hotels 
and restaurants as owner of an international touring network, so he 
convinces Lali to play the role of his servant. Lali accepts, but he also 
has a condition of his own. Lóri has to play the servant when they go 
searching for a bride. This convention left on the count of the characters’ 
fantasy and creativity will surely lead to offenses and revenges which 
will help the dramaturgic development of the story.

Upon arriving to India (Bombay) the protagonists have three main 
goals: 1. finding a bride for Boby; 2. finding possible business affairs 
(Lóri – setting up a travel agency, Lali – making small business, for 
example with fake Rolex watches); 3. finding the Gipsy people’s origin.

The pursuit of these goals develops and amplifies in parallel. The 
search for a wife starts with enthusiasm but it is left aside as soon as a 
minor business opportunity appears. A related remark: Gabor Gypsies – 
their traditional crafts being underpaid – started making trifling affairs 
with all sorts of fake merchandise (from fake Rolex watches to so-called 
military binoculars). But Lali is an anti-talent in this kind of stuff – a 
fact he doesn’t want to admit – so he loses (mainly Lóri’s) money, that 
naturally upsets Lóri.

The search for a wife starts in the newspapers full of matrimonial 
ads. The age limit is 18 (legal age for girls, as for boys 20). Lali speculates 
that things in India work the same way as in the Gipsy culture, meaning 
that those who are said to be 18 are in fact 14. He is very glad to see that, 
as in case of the Gabor Gypsies, most of the ads are published by parents, 
not by youth. In most cases they are rejected from the beginning, on the 
phone, due to religion, chaste or different origin. Finally, at an arranged 
meeting they are surprised to meet the girl who was said to be 18 in the 
papers and is in fact 25 and top of all she is much fatter than she looks 
in the photo (Lali likes this aspect a lot, but not Boby). Our protagonists 
find out that many parents in India pay for photo sessions with their 
daughters at an age when they look the best and then use the same 
photos for years in matrimonial ads. At one point, calculating the costs, 
they decide that it would be cheaper to post an ad with Boby’s photo 
instead of making all those phone calls. Arriving at a photographer they 
find the man working on such a photo shoot. Boby likes the girl, so Lali 
and Lóri try to do something but the father reveals that he intends to 
find her a husband in 5 years only. This man also advises them to go to 
the countryside if they wish for a young girl, for they won’t succeed in 
big cities.

Lali, who thinks that coming to Bombay is like returning to the 
Gypsies’ homeland, reveals the romantic side of his personality. He is 
very proud to find resemblances between Hindi and Romani languages 
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(for example the way they say „water” or the way they count to ten); so 
he tries to speak Romani with everybody in order to find some other 
similarities (not many, in fact). Lali doesn’t understand why Indians are 
not too enthusiastic about the fact that he is Gypsy. He doesn’t know 
Indians have their own Gypsies, called „lambani” or „banjara” and these 
people are more despised there than Gypsies are in Romania. They learn 
that Gypsies come from Rajasthan, so they leave for Jaipur, capital of 
Rajasthan.  

In Jaipur they settle at Umaid Bhawan Hotel, a palace very similar 
to the Gypsy palaces in Romania. Lali’s enthusiasm grows again. He 
convinces Lóri that this time he should play the servant at the hotel, too, 
because the owners are Gypsies for sure, so it’s better if they think he 
(Lali) is the owner of the international touring network. But again, they 
are advised to go to the Rajasthan desert if they want to find Gypsies 
and look for the Kalbeliya, Kuna, Bhil and Dhoad tribes. So they go to 
the desert searching for these people who live a nomadic life, just as 
Lali’s and Boby’s ancestors, less than 100 years ago. A part of the trip 
they travel by train, experiencing how it feels when the train stops, 
travelers get off and sit for 2-3 hours (cooking), then the train sets out 
again arriving to destination with an 8 hour delay.

They finally meet the ancestors of the European Gypsies in the 
desert. These people sing and dance, some of them are fakirs and 
snake conjurers, but are part of the lowest social layer (the so-called 
„untouchables”), and a lot of their women are prostitutes. Learning this 
Lali may step back pretending he doesn’t regret anymore that Gypsies 
left India, and with that the third act begins. They leave back to Bombay 
where they wait disappointedly in a cheap hotel until the date they have 
their flight back home.

In these moments of wait when even our characters think it’s over, 
we interview them about what they really think of all these. These 
interviews will probably be used only as soundtrack, interior monologue 
or tracking some other footage. In this manner Lali can reveal the fact 
that it would be nearly impossible to make the Gabor Gipsy community 
accept a non-Gabor bride, even if she comes from India, and Lóri can 
reveal the fact that he knew from the first moment this was only a pretext 
for Lali to be able to explore small business opportunities in India. The 
point of view of the young Boby (member of the new generation), who 
lives a very traditional life when with his family, but a very modern life 
when with his colleagues at school, might also be interesting.

And here comes the surprise for our heroes, with which the third 
act begins. They are contacted by casting agents who look for extras with 
European look, for music videos and commercials filmed at Bollywood 
Studios. The three characters are conscripted for such a music video 
and we observe the making of with our camera. At a point we skip to 
a purely fictional scene through editing, where, over the music track, 
our characters become protagonists in the video as well. But the viewer 
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notices after a few images that the scene has moved to Romania, the 
musicians and dancers are Romanian Gypsies and the main characters 
are Boby and his bride, one of the twins. Next, there will be a wedding 
with Indian style choreography, only the music being Transylvanian 
Gipsy music.

Nevastă din India
Variantă pt. distribuţie cinematografică: 80 min, HD Cam, copie pe 

35mm
Variantă TV: 52 – 60 min, HD Cam, copie pe HD şi Digi Beta

Sinopsis
Filmul este o comedie în stil de docu-ficţiune, în care ţiganul Gabor 

Lali, din Transilvania, negăsind nevastă din neamul său pentru fiul 
său Boby, pleacă în căutarea unei mirese în India, în ţara de origine a 
ţiganilor. 

Menirea filmului este să ne apropie în mod vesel de înţelegerea 
culturii ţiganilor din Europa în general – lucru foarte important pentru 
convieţuirea Europeană de azi şi de mâine.

Ţiganii Gabori din Transilvania constituie o comunitate foarte 
tradiţională, care se exprimă nu numai prin faptul că toţi bărbaţii poartă 
mustaţă şi pălării mari, iar femeile multe fuste colorate şi basma pe cap, 
ci şi prin faptul că respectă tabuurile tradiţionale, conform cărora tinerii 
se căsătoresc la o vârstă foarte fragedă, iar căsniciile sunt aranjate de 
către părinţi - la fel ca şi în India. 

Lali este disperat, fiindcă nu găseşte nevastă potrivită pentru fiul 
său din rândul ţiganilor Gabori, deoarece comunitatea este foarte mică 
(aprox. 2o.ooo de persoane), iar majoritatea fetelor care în vârstă ar fi 
potrivite pentru Boby, sunt din familii cu statut sau prea înalt, sau prea 
scăzut pentru statutul familiei lui Lali. Iar pentru cele puţine, care ar 
putea fi potrivite pentru Boby, se duce o luptă psihologică crâncenă, 
luptă în care Lali nu se poate înţelege cu părinţii fetelor. 

Prin urmare Lali se hotărăşte să plece în India, împreună cu fiul 
său Boby şi cu un prieten etnic maghiar din Transilvania, Lori, care spre 
deosebire de Lali, vorbeşte limba Engleză. 

Lori a studiat antropologie şi s-a ocupat de cultura ţigănească, dar 
nu a practicat meseria de antropolog, ci în ultimii ani a lucrat ca şi ghid 
turistic în Egipt. În următoarele săptămâni plănuieşte să se întoarcă 
definitiv în România, dar deocamdată nu prea ştie în ce să-şi investească 
banii câştigaţi în ultimii ani. El se gândeşte la modul cel mai serios să 
deschidă o agenţie turistică pentru călătorii în India, iar Lali poate să-i 
dea ideea să încerce să dezvolte şi o afacere matrimonială între India şi 
ţiganii din Europa. 

Filmul are caracter documentar, deoarece personajele principale îşi 
joacă propriul rol, aşa cum o fac în viaţa de toate zilele, când fac lucruri 
nebune cu scopul de a fi în centrul atenţiei şi în credinţa că numai astfel 
pot trăi viaţa pe deplin. Lali şi Lori sunt prieteni adevăraţi şi în viaţa 
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de zi cu zi, iar Boby chiar are nevoie de o nevastă. Iar camera de filmat 
va urmări momentele mai importante din viaţa personajelor în stilul 
documentarelor situaţionale.

Caracterul de ficţiune al filmului rezultă din faptul că situaţiile 
filmate sunt pregătite de către regizor conform unei structuri 
caracteristice dramaturgiei filmelor de ficţiune. Scenele sunt planificate, 
dar protagoniştii neştiind ce rol trebuie să joace, vor reacţiona aşa cum 
ar reacţiona ei, de capul lor. Acest lucru este posibil, deoarece regizorul a 
petrecut foarte mult timp împreună cu protagoniştii, observând reacţiile 
lor în anumite situaţii, întrebându-i cum ar reacţiona în alte situaţii, 
descifrând astfel modul lor de gândire şi prevăzând într-o anumită 
măsură reacţiile posibile ale personajelor. Pe de altă parte protagoniştii 
au încredere în regizor, mai precis în faptul că regizorul nu-i introduce 
în situaţii dificile pentru care nici el nu ştie salvarea.           

Iniţierea acestui stil de docu-ficţiune a făcut-o renumitul regizor 
Jean Rouch, care credea în puterea de eliberare a psihodramei, adică în 
faptul că personajele interpretând un anumit rol creat de către regizor, 
dezvăluie adevăruri profunde despre personalitatea lor, adevăruri care 
în situaţii pur documentare (dacă există aşa ceva), ar fi ascunse după 
măştile pe care le purtăm cu toţii chiar şi în viaţa de zi cu zi, din cauza 
instinctului de autoapărare. Iar noile posibilităţi tehnologice fac posibil 
ca acest stil de filmare să fie perfecţionat. 

Vom obţine astfel un film pe care-l numim docu-ficţiune, deoarece 
rezultatul final va fi un film care din punct de vedere vizual va fi apropiat 
de un documentar situaţional, iar din punct de vedere al dramaturgiei 
apropiat de un film de ficţiune în stilul Dogma. Acest stil a fost încercat 
pe parcursul pregătirilor şi pare să funcţioneze.

Treatment
Boby
Filmul va începe cu o scenă la şcoala din Cluj, unde în timpul unei 

ore facem cunoştinţă cu Boby. Scena va fi filmată din punctul de vedere 
al lui Boby (alterând punctul lui de vedere cu reacţiile lui). Boby este 
singurul ţigan din clasă, dar nu diferă de ceilalţi copii neţigani, nici 
prin îmbrăcăminte, nici prin comportament şi nici prin culoarea pielii 
(deoarece ţiganii Gabori au tenul mai deschis decât ceilalţi ţigani din 
România). Vom observa cum se uită Boby la colegele sale, dar şi faptul 
cum se uită ele la el. Boby va fi scos la tablă (situaţie în care încercăm să-l 
luăm cu surprindere). La sfârşitul orei profesoara le va reaminti copiilor 
despre şedinţa cu părinţii. Iar noi vom continua filmarea şi în pauză. 
Probabil că vom fi nevoiţi să repetăm filmările de la şcoală de câteva 
ori, pentru ca copii să nu mai reacţioneze la prezenţa camerei de filmat.

Introducerea punctului de vedere al lui Boby este un lucru foarte 
important fiindcă, deşi nu el va fi personajul cel mai activ din film, 
despre viitorul lui va fi vorba.  
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Lali şi Boby

Cu „Ţiganul Lali”, tatăl lui Boby, facem cunoştinţă cu ocazia şedin-
ţe cu părinţii, la care vor fi prezenţi şi copii, iar diriginta va comunica 
părinţilor ce cheltuieli vor avea de-a lungul anului, cheltuieli specifice 
ce rezultă din faptul terminării clasei a opta. Lali se va remarca pe de o 
parte cu pălăria lui mare şi cu mustaţa, dar şi prin faptul că va comenta 
foarte mult, deoarece va fi nemulţumit din cauza cheltuielilor. Acest lu-
cru se va întâmpla în modul caracteristic lui Lali, adică în mod glumeţ. 
În această scenă urmărim să la iveală caracterul carismatic al lui Lali 
dar şi faptul că fiind ţigan tradiţional, diferă de restul părinţilor şi din 
punct de vedere cultural. Totodată ne vom concentra asupra reacţiilor 
lui Boby, care în anumite situaţii probabil va fi mândru de faptul că tatăl 
său „este şmecher”, iar în alte situaţii îl va deranja modul de comporta-
ment extrovertit al lui taică-său. La sfârşitul şedinţei Lali va comunica 
dirigintei că Boby câteva zile nu va putea veni la şcoală, fiindcă au nişte 
probleme familiale şi că Boby trebuie să plece la Oradea s-o vadă pe 
bunica sa, care este bătrână, bolnavă şi nu se ştie cât va mai trăi (acesta 
fiind textul de bază al lui Lali, şi în situaţiile în care cere bani împru-
mut). Reacţia dirigintei va fi probabil una nu prea entuziasmată, deoa-
rece Boby lipseşte cam mult de la şcoală şi motivele se cam repetă, dar 
puterea de convingere a lui Lali este nu de toate zilele (adică omul cade 
de acord cu el, numai să nu mai trebuiască să asculte şi să urmărească 
şirul de motivaţii). 

În această scenă, în afara lui Lali, ne vom concentra asupra prezen-
tarea a aproximativ 3 familii (părinte + copil) cu statute sociale diferite.

Lali şi Laura
Lali şi Boby sosesc în apartamentul Laurei, o româncă plinuţă, care 

vorbeşte cu accent moldovenesc, de obicei într-un stil desul de isteric. 
Din context se va înţelege, că Laura este iubita lui Lali şi că Lali cu 
Boby la Cluj locuiesc la Laura. Tot din contextul discuţiei vom afla că 
familia lui Lali, care locuieşte la Oradea, nu are voie să afle că Lali stă 
cu Laura. Lali transmite Laurei cele întâmplate la şedinţa cu părinţii, 
iar Laura este nemulţumită de faptul că Lali din nou î-i cere bani. Pe 
deasupra Lali vrea să plece la Oradea, unde în afară de faptul că trebuie 
să-şi viziteze familia, vrea să cumpere de la cineva pălărie de Gabor 
pt. Boby (deoarece s-a închis fabrica de pălării care producea pălăriile 
caracteristice ţiganilor Gabori). Laura nu prea crede că acesta-i motivul 
adevărat (ea fiind tot timpul geloasă), dar nu prea are cum să-l verifice pe 
Lali, fiindcă nu are voie să contacteze familia lui şi nici măcar să-l sune 
pe, când acesta î-şi vizitează familia. 
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Lali şi Laura

Cu ocazia discuţiei despre pălărie aflăm pentru prima dată, că Lali 
se pregăteşte să caute nevastă pentru Boby şi că nu poate să-l ducă pe 
Boby să-şi aleagă nevastă, fără pălărie. Din acest lucru se va produce 
o ceartă, în care Laura îl întrebă pe Lali, că ce crede, Boby ce va face 
cu o fetiţă care nici măcar nu are ciclu. Vrea oare să se joace de v-aţi 
ascunselea, sau preferă să se joace cu păpuşi? 

Din această discuţie aprinsă urmărim să aflăm despre o parte din 
obiceiurile ţiganilor Gabori, adică despre faptul că fetele se căsătoresc 
la vârsta de 12-14 ani, iar băieţii la 14–16 ani. Din discuţie probabil 
că va reieşi şi disperarea lui Lali, ca nu cumva Boby să păţească la fel 
cum a păţit şi el, adică să atingă limita de vârstă şi să fie nevoit să se 
căsătorească cu cine rămâne, adică cu o fată urâtă, cu care nu are chef 
să trăiască.  

Tot din discuţie aflăm că nici părinţii lui Laura nu ştiu despre faptul 
că fiica lor este cuplată cu un ţigan şi că atunci, când părinţii vin s-o 
viziteze, Lali şi Boby sau pleacă la Oradea sau pur şi simplu dorm în gară. 
De fapt Laura pare să aibă alergie la pălării, deoarece după părerea ei, 
dacă Lali nu ar ţine la pălărie, nu s-ar vedea că este ţigan. Deşi ea spune 
că nu are nimic împotriva ţiganilor, se simte că de fapt îi este ruşine în 
faţa societăţii – paradox caracteristic multor oameni din România: Nu 
am nimic împotriva ta, până nu vrei să fii tu însuţi şi până încerci să fii 
ca mine. 

Cu ocazia acestei discuţii încercăm să înregistrăm cât mai multe 
informaţii despre tradiţia Gaborilor, dar probabil că nu le vom folosi pe 
toate în acest loc, ca să nu lungim scena prea mult. Aceste informaţii 
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vor mai fi înregistrate şi cu ocazia altor scene, iar decizia pe care unde 
să le folosim, va fi luată la masa de montaj (şi probabil vor fi alese cele 
care sună într-un mod cât mai natural şi cât mai puţin didactic, adică să 
reiasă în mod natural din contextul discuţiilor personale).

Rudele lui Lali
Pe drum Lali şi Boby mănâncă bine şi beau, consumând astfel banii 

împrumutaţi pentru cumpărarea pălăriei. Ei sosesc la familia lor din 
Oradea tocmai când aceştia lucrează, practicând meseria tradiţională a 
Gaborilor, adică tinichigeria.

Odată cu sosirea lui Lali se face gălăgie mare, fiindcă toţi vorbesc 
deodată şi fiecare strigă cât mai tare, ca să fie auzit. Lali un-doi împrumută 
o pălărie pentru Boby, iar rudele aduc pozele unor fete – mirese posibile 
pentru Boby. Este vorba despre două gemene de 12 ani. O rudă îi şopteşte 
lui Lali că singura problemă este că fetele încă nu au ciclu, dar logodnă 
se poate face şi aşa. Lali începe să dea telefoane cu scopul de a cere bani 
împrumut şi să organizeze călătoria.  

Gemenele
Scena sosirii la gemene şi discuţia despre logodnă şi căsătorie a 

fost filmată deja pe parcursul pregătirilor (secvenţa a fost filmată pe HD 
Cam, deci poate fi transpusă pe 35 mm şi poate fi folosită în film). 
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Imagini din scena filmată

Lali cu fii lui şi cu nevastă-sa a sosit cu multe cadouri (sucuri, 
banane, portocale, ciocolate, etc.). După sosirea lor în scurt timp s-au 
adunat toate rudele gemenelor. Peste voinţa tinerilor s-a trecut destul 
de repede. Boby a fost întrebat dacă-i plac fetele. Boby a dat din cap 
afirmativ şi a ales-o pe fata mai slăbuţă, deşi Lali ar fi preferat-o pe cea 
mai plinuţă. Şi fetiţa a confirmat că-i place de Boby, după care tinerii 
nu au mai comunicat între ei, fiindcă Boby (căruia pălăria de pe cap 
i-a schimbat complet comportamentul), s-a aşezat între bărbaţi, iar 
fetele au început să ajute la pregătirea mâncării. În timpul filmărilor 
nu s-a băut nici un strop de alcool, deoarece familia gemenelor este 
adventistă, religie tot mai populară în rândul Gaborilor (probabil din 
cauza caracterului comunitar al grupării religioase respective). În ciuda 
acestui fapt între bărbaţi a început o discuţie lungă şi gălăgioasă (ca şi 
cum ar fi fost piliţi) despre suma de bani pe care tatăl fetei ar trebui să-i 
dea lui Lali împreună cu fata. Tatăl fetei vroia să dea doar 5000 de Euro, 
dar Lali vrea 20.000 de Euro. S-au făcut referiri fără ruşine la faptul 
că familia fetei ar avea un statut mai scăzut în rândul Gaborilor, decât 
familia lui Lali. Şi se citeşte în mod clar faptul că această căsnicie ar 
însemna mai degrabă uniunea celor două familii, decât simpla uniune 
a tinerilor. Cearta are mai multe momente, în care dacă o întrerupem 
în timpul montajului, se citeşte că nu s-a ajuns la nici o înţelegere în 
legătură cu căsnicia – deşi până la urmă s-au înţeles că de Crăciun va fi 
nunta, iar dacă nu, atunci cel târziu de Paşti. Dar această înţelegere după 
părerea lui Lali poate fi răsturnată în orice clipă, chiar şi prin telefon – 
iar motive găseşte Lali, dacă vrea. Dar scopul nostru deocamdată este, 
ca spectatorul să înţeleagă, că nu s-a ajuns la nici o înţelegere concretă.  
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Sosirea lui Lori

Lali şi Boby lucrează pe acoperişul unei case din Cluj, montând un 
jgheab, când sună telefonul lui Lali. Prin telefon îşi anunţă sosirea Lori, 
prietenul lui Lali, care lucrează în calitate de ghid turistic în Egipt, dar 
acum este hotărât să vină acasă definitiv. Această veste îl electrizează 
pe Lali şi încă de pe acoperiş începe să organizeze primirea lui Lori 
comandând nişte fete, cu care Lori să poată dansa, când soseşte.

  
Lori (la stânga) cu şeful lui din Egipt.              Lali şi Lori vechi prieteni

Lori este aşteptat în gară de Lali şi de mai mulţi prieteni cu muzică 
lăutărească. Cântă Florin Codoba cu formaţia lui ţigănească din Palatca 
(care majoritatea stau în Cluj). Într-o asemenea situaţie Lali a dus şi un 
covor din cârpe, ca atunci când Lori coboară din tren, să calce pe covor.

Cheful cu Lori, poreclit Faraonul, continuă la Spritz Cafe. Lori este 
un foarte bun dansator al dansurilor ţigăneşti şi de obicei soseşte acasă 
la Cluj foarte înfometat de aceste chefuri cu muzicanţi. 

Lori susţine că i-au ajuns 5 ani de Egipt şi acum chiar că rămâne 
acasă pentru o vreme şi î-şi va investi banii câştigaţi ca şi ghid turistic, 
dar încă nu ştie în ce afacere. Lali încearcă să-l convingă să investească 
în tablă de cupru, că el va face din ea obiecte de artă pe care Lori le va 
putea vinde în occident, dar Lori nu este interesat. Lali îi arată catalogul 
expoziţiei de artă pentru care el a făcut din cupru obiecte simbolice pt. 
cultura ţigănească (vioară, pălărie, pantofi cu vârful ascuţit, ceaun, etc.), 
ba chiar îi arată vioara din cupru, dar Lori îl trimite cu prostiile astea 
la fundaţii pentru sprijinirea romilor. Lori se gândeşte la ceva afacere 
turistică în India, dar acum vrea să fie lăsat în pace, să chefuiască.

Dimineaţa soneria telefonului îl trezeşte pe Lori. Lali cere bani îm-
prumut prin telefon ca să poată călători prin Transilvania să caute ne-
vastă pentru Boby. Discuţia continuă la o cafea. Lori îl descifrează destul 
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de repede pe Lali. Îşi dă seama că Lali vrea să-şi mărite cât mai repede 
fiul ca să primească bani cât mai repede. Dar nu vrea să dea bani lui 
Lali, susţinând că Boby ar trebui să mai umble la şcoală, nu să se căsă-
torească. Atunci Lali vine cu ideea că bine, dacă nu-i dă bani, atunci să-l 
ia cu el în India, să poată căuta acolo, în ţara de origine, nevastă pentru 
fiul său. Susţine că poate din asta ar ieşi o afacere bună şi pentru Lori, 
fiindcă comunităţile ţigăneşti din Europa sunt tot mai închise şi este 
nevoie de reîmprospătarea sângelui. După ştiinţa lui Lori comunităţile 
rome tradiţionale nu acceptă căsniciile dintre diferite comunităţi, dar 
după părerea lui Lali ar accepta cu cineva din ţara de origine a ţiganilor. 
Aşa că poate că o afacere matrimonială pentru Lori ar fi şi mai bună de-
cât o afacere turistică, deoarece siteurile matrimoniale Indiene nu sunt 
bune pentru ţigani, fiindcă pe siteuri limita de vârstă este de 20 de ani, 
iar ţiganii se căsătoresc mult mai devreme. Lali susţine că în această 
afacere el ar putea să-l ajute pe Lori, deoarece în Lori nu ar avea încre-
dere ţiganii, fiindcă este gadjo (neţigan). Lori se uită cu ironie la Lali, 
întrebându-l dacă-l crede chiar prost? – dar următoarea scenă (după o 
secvenţă montată pe muzică în care Lali şi Boby se fotografiază în faţa 
unor palate ţigăneşti din România) este deja scena sosirii lor pe aeropor-
tul din Bombay. 

Sosirea lor pe aeroportul din Bombay este primul punct de întoar-
cere al filmului, deci ar trebui să fie cam în minutul 20, dar cel târziu 
până în minutul 25. Până aici a durat introducerea în lumea filmului, 
respectiv introducerea personajelor principale şi a celor secundare mai 
importante. Iar de aici începe căutarea nevestei în India, cu caracter 
road-movie – o parte mai improvizativă decât primul act în care s-au pus 
fundamentele poveştii. 

Ajungând în India personajele noastre vor avea trei ţeluri principale:
1. Căutarea unei mirese pentru Boby
2. Căutarea unor afaceri posibile
3. Căutarea originii ţiganilor
Urmărirea acestor scopuri se va dezvolta şi se va amplifica în para-

lel. Căutarea miresei pentru Boby va începe cu mare elan - acesta fiind 
scopul principal al călătoriei lui Lali, dar va fi lăsat deoparte imediat 
când apare ceva posibilitate de afacere măruntă. Aici trebuie remarcat 
faptul că ţiganii Gabori, de când practicarea meseriilor lor tradiţionale 
nu funcţionează prea bine, au cam trecut la afaceri mărunte cu tot fe-
lul de mărfuri contrafăcute (de la ceasuri Rolex false, până la aşa zisele 
binocluri militare). Dar Lali este antitalent la asemenea afaceri – fapt 
pe care nu vrea să-l recunoască – şi acest lucru va duce la nenumărate 
conflicte dintre el şi Lori, deoarece Lori, cu experienţa lui de 5 ani do-
bândită în Egipt, vede clar când Lali se pregăteşte să-şi piardă banii şi îl 
va certa. Iar aceste conflicte se vor amplifica pe măsură ce Lali va pierde 
tot mai mulţi bani (adică va investi în tot mai multe nimicuri din para-
disul mărfurilor contrafăcute care este India) şi prin urmare va cere tot 
mai muţi bani împrumut de la Lori, care ştie foarte bine că nu va primi 
niciodată aceşti bani înapoi, fiindcă Lali nu va avea din ce să-i returneze.  
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Lali, care crede că sosind în Bombay a sosit în ţara de origine a ţiga-
nilor, î-şi va arăta şi partea romantică a personalităţii. Acest romantism, 
la început va fi amuzant pentru Lori, dar în scurt timp poate deveni 
enervant. Lali, care vorbeşte doar câteva cuvinte în engleză (dar pe care 
le combină cu o perspicacitate care stârneşte zâmbetul pe buze) este tare 
mândru de faptul că ştie câteva asemănări dintre limba Hindi şi limba 
Romani (de ex cum se spune la apă, sau număratul până la zece) şi va 
încerca să vorbească ţigăneşte cu toţi, cu scopul de a descoperi şi alte 
asemănări (care de fapt nu sunt prea multe). Lori, al cărui interes este 
legat de Bombay, sau eventual de Delhi sau Goa, ţine ascunsă informaţia 
că ţiganii de fapt se trag din Rajasthan şi parţial din Punjab, dar la un 
moment dat, când deja naivitatea lui Lali va deveni deranjantă pentru 
el, va face greşeala să dezvăluie acest lucru lui Lali – şi de atunci nu va 
avea linişte de el, până nu vor pleca în Jaipur, capitala Rajasthanului şi 
de acolo şi mai departe, până în deşert. Dar până în acest moment se vor 
mai întâmpla una-alta. 

Acest drum va fi plin de surprize, care nu pot fi pregătite dinainte 
– sau cel puţin nu vrem să le pregătim dinainte, fiindcă ar tăia din ela-
nul acţiunii şi autenticitatea interacţiunii cu personajele secundare sau 
episodice din India, ba chiar, ar putea să crească costurile de producţie, 
fiindcă o parte din eventualele personaje din India, cu care putem cădea 
la o înţelegere în timpul pregătirii, foarte probabil ar creşte preţul parti-
cipării lor la film, tocmai înaintea filmărilor. Pe de altă parte în această 
cultură ce fixezi azi, de multe ori nu mai este valabil şi mâine. Dar bi-
neînţeles avem câteva puncte de reper pregătite dinainte, iar asistentul 
regizorului este o persoană de origine indiană cu cetăţenie britanică, dar 
care a petrecut mulţi ani în India, lucrând inclusiv în industria cinema-
tografică, iar actualmente ţine cursuri în Anglia despre „Cum să filmăm 
în India?”.

Surprizele pentru protagoniştii noştri pot apărea deja în momentul 
căutării unui taxi care să-i ducă la Hotel. La aeroport majoritatea taxime-
trelor sunt mai scumpe. Unor cunoştinţe li s-a întâmplat să se înţeleagă 
cu taximetristul la aeroport, dar acest taxi i-a dus numai 200 de m, unde 
a oprit la un alt taxi, iar taximetriştii au început să arunce bagajele lor 
dintr-o maşină în alta. Iar pe drumul spre Hotel acest lucru li s-a mai 
întâmplat o dată. 

O altă surpriză pentru Lali va fi faptul că indienii nu vor fi entuzi-
asmaţi când vor afla că el este ţigan – deoarece au şi ei ţiganii lor, numiţi 
lambani (sau banjara) şi aceşti oameni sunt mai desconsideraţi acolo, 
decât ţiganii la noi. Iar faptul că protagoniştii noştri nu vor vedea nici o 
diferenţă între banjara şi indienii săraci şi vor pune cuiva întrebarea Ca-
re-i diferenţa, că ei nu văd nici o diferenţă? - vor stârni cu aceasta reacţii 
destul de nervoase din partea indienilor, care sunt la fel de orgolioşi ca 
şi majoritatea românilor când cuvântul rom este confundat cu cuvântul 
român.

În drum spre Hotel Lori îl va convinge pe Lali şi pe Boby ca aceştia 
să joace rolul de slugă pentru el - deoarece Lori în Egipt a învăţat să pro-
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fite de speranţele oamenilor, unde peste tot unde mergea la restaurante, 
dacă spunea că este tour leader (adică conducător de grup de turişti) 
mânca gratis iar la magazine obţinea cea ce vroia să cumpere la preţuri 
de nimic, proprietarii având speranţa ca drept urmare al gestului lor 
mărinimos, Lori va duce la ei turiştii, în urma cărui fapt investiţia lor va 
fi recompensată cu sume mult mai mari. Prin urmare Lori are de gând 
să se prezinte la Hoteluri şi la restaurante ca şi proprietar al unei reţele 
turistice internaţionale, fapt pe care poate să-l demonstreze parţial cu 
poze şi cu înregistrări video, chiar şi de pe internet. Cu această motivaţie 
Lori reuşeşte să-l convingă pe Lali (şi drept urmare şi pe Boby) ca aceştia 
la hoteluri şi la restaurante să joace rolul de slugă. Dar Lali intră în joc 
numai cu condiţia ca atunci când ei caută nevastă pentru Boby, Lori să 
joace rolul de slugă pentru ei. Astfel începe o joacă lăsată pe fantezia şi 
inventivitatea personajelor – o joacă care de fapt va vorbi şi despre modul 
de gândire al personajelor. Această convenţie pe de altă parte cu sigu-
ranţă va duce la jigniri de orgoliu şi la revanşe, dar fiind doar o joacă, 
nu va duce la supărări serioase (deşi poate lăsa anumite urme în sufletul 
personajelor).

Căutarea miresei va începe în ziare, care sunt pline de anunţuri ma-
trimoniale. În ziare bineînţeles limita de vârstă este de la 18 ani (limita 
legală pentru fete, pentru băieţi fiind de 20 de ani), dar Lali consideră că 
de fapt şi în India este la fel ca şi la ţigani, adică probabil cele despre care 
se spune că au 18 ani, au de fapt 14 ani. Iar Lali va fi entuziasmat de fap-
tul că totul decurge ca şi la ţiganii Gabori, adică majoritatea anunţurilor 
sunt date nu de tineri, ci de părinţii tinerilor.

În majoritatea cazurilor vor fi respinşi deja prin telefon, din cauza 
religiei, castului sau originii diferite. Dar vom aranja cel puţin o întâlni-
re, la care vor fi surprinşi că fata despre care în ziar se pretinde că are 18 
ani, are de fapt cam 25 şi pe deasupra este mult mai grasă, decât în poza 
din ziar. Faptul că fata e grasă chiar îi place lui Lali, dar îl deranjează 
pe Boby. Protagoniştii noştri vor înţelege treptat că în India mulţi dintre 
părinţi comandă sesiuni foto pentru fetele lor la vârsta când ele arată 
cel mai bine, urmând ca aceste fotografii să fie folosite cu ani în urmă, 
pentru anunţuri matrimoniale. Această informaţie nu o vor afla din vor-
bărie, ci din fapte, deoarece la un moment dat ei fac un calcul că îi costă 
cam scump să tot dea telefoane şi mai bine ar fi să pună ei un anunţ în 
ziar cu poza lui Boby. Iar la redacţia ziarului li se spune că nu corespund 
fotografiile făcute cu Boby în faţa palatelor ţigăneşti de acasă, aşa că sunt 
sfătuiţi să meargă la un fotograf care face asemenea sesiuni. Când pro-
tagoniştii noştri ajung la fotograf, acesta tocmai va lucra la o asemenea 
serie de poze. Fata îi va plăcea lui Boby, deci Lali şi Lori vor încerca să 
acţioneze, dar tatăl fetei va dezvălui secretul, spunând că are de gând să 
caute soţ pentru fată numai peste 5 ani. Tot de acest tată ei vor fi sfătuiţi 
că dacă caută pe cineva la o vârstă aşa fragedă, bine ar face să meargă 
mai la ţară, fiindcă în oraşele mari nu vor găsi. În acest moment Lali va 
şti deja de faptul că ţiganii au plecat din Rajasthan, deci îl convinge pe 
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Lori să plece împreună într-un oraş mai mic, în capitala Rajasthanului, 
Jaipur, un oraş cu 9 milioane de locuitori. 

La Jaipur se vor caza la Hotelul Umaid Bhawan, un palat foarte ase-
mănător cu palatele ţigăneşti din România. Entuziasmul lui Lali creşte 
din nou. El îl convinge pe Lori ca de data asta şi la Hotel să joace el (adică 
Lori) rolul de slugă, fiindcă proprietarii Hotelului sigur sunt ţigani şi 
atunci este mai bine dacă-l cred pe el (adică pe Lali) proprietarul reţe-
lei internaţionale de turism. Pozele cu Boby din faţa palatelor ţigăneşti 
prind bine aici. Dar şi aici vor afla că dacă caută ţigani, atunci să meargă 
în deşertul Rajasthanului şi să caute triburile Kalbeliya, Kuna, Bhil şi 
Dhoad. Deci plecăm în deşert în căutarea acestor oameni, care trăiesc 
o viaţă nomadă, la fel cum trăiau strămoşii lui Lali şi Boby mai puţin 
de 100 de ani în urmă. O parte din călătorie o efectuăm cu trenul, ca 
protagoniştii să experimenteze cum e când trenul la un moment dat se 
opreşte, călătorii se dau jos şi fac un picnic cam de 2-3 ore (gătind de 
mâncare), după care trenul merge mai departe şi soseşte cu o întârziere 
cam de 8 ore. 

Strămoşii lui Lali şi Boby din India poartă costumaţie diferită de 
cea a majorităţii indienilor. Diferenţa cea mai mare se vede la femei, care 
asemănător ţigăncilor noastre poartă bluză şi fustă separate (nu ca indi-
encele care poartă saari). Surprinderea pentru protagoniştii noştri va fi 
nu numai faptul că în afară de faptul că aceşti omeni sunt muzicanţi şi 
dansatori, mai sunt şi fachiri şi fermecători de şerpi, dar mai fac parte 
din cea mai joasă pătură a societăţii (aşa zişii de neatins) şi multe femei 
dintre ele se prostituează. Aici Boby s-ar putea să-şi găsească o prietenă - 
adică unele fete tinere probabil că se vor apropia de Boby (fiindcă ele nu 
au complexe de acest gen, însuşindu-şi arta seducţiei la o vârstă destul 
de fragedă), dar aici probabil că Lali se va opune cu un text de genul, 
că „Nici nu-i mai pare rău că ţiganii au plecat de aici”. Şi vor pleca şi ei 
înapoi la Bombay, unde vor aştepta cu dezamăgire la un hotel ieftin ca să 
treacă timpul până în data pentru care au biletul de avion.

În aceste momente de aşteptare, în care şi protagoniştii noştri vor 
crede că totul s-a terminat, vom realiza interviuri cu ei (cu toţi trei) des-
pre cea ce cred ei într-adevăr despre toată povestea asta. Aceste inter-
viuri vor fi folosite numai la nivel sonor, pe post de monolog intern pe 
fundalul altor imagini. De exemplu Lali poate să vorbească despre atitu-
dinea lui romantică pe care a avut-o faţă de India, fiindcă în copilărie la 
câte un film indian au fost pline cinematografele cu pălării de Gabori, 
iar actorul lui preferat este Raj Kapour, etc. 

Şi aici urmează surpriza pentru protagoniştii noştri. Vor fi agăţaţi 
de agenţi de casting care organizează statişti cu înfăţişare Europeană 
pentru filmări de videoclipuri şi reclame realizate la studiourile din 
Bollywood. Cei trei sunt recrutaţi pentru un asemenea videoclip, iar noi 
urmărim cu camera noastră filmările videoclipului. Iar la nivelul mon-
tajului, la un moment dat trecem la o scenă de pură ficţiune, în care pe 
baza fondului muzical, personajele noastre devin personaje principale şi 
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în videoclip. Doar că după câteva imagini spectatorul va realiza că scena 
s-a mutat în România, muzicanţii şi dansatorii sunt ţigani din România, 
iar personajele principale sunt Boby şi mica lui mireasă dintre gemene. 
Urmează o nuntă cu o coreografie ca în filmele indiene, numai că pe 
muzică ţigănească din Valea Târnavelor (mahala şi cinghereală) 

Concepţie regizorală
Despre structura filmului:
Filmul are structura unui film de ficţiune cu dramaturgie lineară 

în trei acte, adică: în primele 20-25 de minute, până apare primul punct 
de întoarcere (adică decizia plecării în India) sunt introduse toate 
personajele principale şi cele secundare - personajele care urmează să 
fie introduse mai târziu, adică cele din India, fiind numai personaje 
episodice. Totodată cel târziu până în minutul 10 apare şi problematica 
principală a filmului, adică problematica găsirii unei mirese pentru 
Boby.

În acest context personajul principal este „Ţiganul Lali”. Prietenul 
eroului principal, adică personajul oglindă, cu care Lali î-şi împarte 
gândurile (urmând ca şi spectatorul să afle de aceste  gânduri), este Lori. 
Personajul care canalizează firul de dragoste, este Laura – care deşi nu 
va avea o prezenţă prea îndelungată pe ecran, va fi un personaj destul de 
accentuat, deoarece Lali tot timpul va face referiri la ea. Iar antagonistul, 
cum se întâmplă deseori în comedii, este soarta. 

Boby, pentru care aparent se întâmplă toată povestea, este de fapt 
naratorul filmului. Vom face interviuri cu el, pe care le vom folosi din 
când în când ca şi naraţie, iar camera de filmat adesea va reprezenta 
punctul lui de vedere. Rolul lui în acest film poate fi comparat cu rolul 
copilului din filmul lui Emir Kusturica „Tata în călătorie de serviciu”.

Poate unor documentarişti purişti li se pare prea concretă descrierea 
scenelor din primul sfert al filmului, dar fiind vorba de un film care 
contează pe distribuţie internaţională, considerăm un lucru foarte 
necesar prezentarea exactă a contextului social în care trăiesc personajele 
noastre principale – o prezentare dublă, adică şi a minorităţii din care fac 
parte, precum şi al majorităţii în care trăiesc aceste minorităţi. Pe de altă 
parte, fiecare scenă menită să prezinte contextul socio-cultural trebuie 
să aibă un potenţial de conflict care să dezvolte povestea mai departe. 
Având scopul dublu ca pe lângă dezvoltarea poveştii protagoniştilor să 
prezentăm şi lumea lor, ne determină să plănuim introducerea în mod 
foarte exact.

Se poate spune că această introducere plănuită foarte exact generează 
de fapt povestea filmului. Din momentul generării situaţiei de bază al 
filmului protagoniştii sunt lăsaţi mai liber, să improvizeze nu numai 
în cadrul situaţiilor plănuite de către regizor, dar chiar să genereze ei 
anumite situaţii. Aceste situaţii generate de către protagonişti, pe de 
o parte sunt pregătite dinaintea filmărilor, pe baza discuţiilor purtate 
de către regizor cu ei, dar este loc şi pentru improvizaţie în timpul 
filmărilor. Totuşi nu ne bazăm numai pe improvizaţie, ci aşa cum se 
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vede din treatmentul proiectului, există anumite situaţii cheie din punct 
de vedere dramaturgic, plănuite dinainte.

În această parte de mijloc a filmului un rol dramaturgic important îl 
are jocul inventat de către regizor, cel în care în anumite situaţii (în care 
Lori se dă drept patron de companie de turism) Lali joacă rolul de slugă 
pentru Lori, iar în alte situaţii (în care Lali caută nevastă pentru Boby) 
Lori joacă rolul de slugă al lui Lali. Aici ne bazăm mult pe inventivitatea 
personajelor care şi în viaţa de toate zilele obişnuiesc să facă mişto 
unul de altul. Orgoliile personale ale celor doi vor amplifica treptat 
manifestările conflictelor de interese ce rezultă din faptul că cei doi au 
scopuri diferite. Când aceste manifestări se vor agrava, foarte probabil că 
Lori va fi cel care va ceda (fiindcă aşa se întâmplă întotdeauna în viaţa 
lor de zi cu zi), iar gestul mărinimos al lui Lori, foarte probabil că va 
deschide sentimentalismul şi sinceritatea lui Lali, care în ciuda stilului 
lui personal, bazat pe deformarea adevărului (sau ajustarea adevărului la 
interesele lui personale - să nu spunem minciuni) de fapt este un suflet 
romantic. 

Sfârşitul filmului (coreografie în stilul filmelor indiene, dar bazată 
pe muzică şi dansuri ţigăneşti din România) este ficţiune totală dar 
inspirată din realitate. Această parte de fapt este o secvenţă reflexivă 
care atrage atenţia asupra atitudinii regizorului. Dar pe de altă parte este 
menită să ducă spectatorii într-o stare emoţională ridicată, asemenea 
filmelor de ficţiune. 

Deoarece filmul are o structură foarte exactă în care înţelegerea 
unei scene poate să depindă de o scenă anterioară şi fiind vorba de 
improvizaţie, unele scene pot să nu funcţioneze foarte bine (de exemplu 
din cauza comportamentului artificial al personajelor în contextul 
respectiv), fapt de care putem să ne dăm seama numai în timpul 
filmărilor, simţim nevoia să avem pregătite scene alternative, cu mesaje 
asemănătoare (mai ales pentru cele de la începutul filmului).

Despre modul de abordare al personajelor:  
Avem două personaje principale, Lali şi Lori, foarte carismatice 

(cerinţă de bază pentru documentarele situaţionale), care şi în viaţa de 
zi cu zi mai tot timpul joacă rolul de bufon. Le place să fie în centrul 
atenţiei şi să bine dispună oamenii. Dacă nu pot să-i facă să râdă cu ei, 
sunt dispuşi să-i facă să râdă de ei. Sunt obişnuiţi să facă mişto unul 
de altul. Lori obişnuieşte să descifreze cu umor specificul ţigănesc din 
gândirea lui Lali, dar o face într-un mod care nu-l supără pe Lali. Iar Lali 
reuşeşte să arate faptul că Lori de fapt este „mai ţigan” decât el.

Cei doi au devenit prieteni pe vremea când Lori era student la 
antropologie şi era interesat de cultura ţigănească. Ajungând să cunoască 
mai bine mentalitatea specifică culturii diferitelor neamuri şi grupuri 
ţigăneşti şi reuşind să-şi însuşească abilităţi de abordare ale acestor 
diferenţe în contactul cu diferiţi ţigani, a ajuns tolerant faţă de anumite 
manifestări deranjante pentru alţii. Sperăm ca acest film va avea efect 
asemănător asupra spectatorilor.
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Pe de altă parte şi regizorul acestui film este prieten bun de mult 
cu personajele principale şi a reuşit să câştige încrederea acestora. Lali 
şi Lori au încredere în faptul că deşi în timpul filmărilor unele situaţii 
pot părea periculoase pentru ei, regizorul ştie soluţia de salvare şi prin 
urmare ei vor ieşi din acestea fără pierdere.

În afară de asta şi din viaţa de zi cu zi sunt obişnuiţi cu jocuri 
şmechereşti în care unul din ei se asociază cu alt cineva pentru a-l 
induce în eroare pe celălalt. Prin urmare, înaintea filmării scenelor, 
regizorul se va asocia separat cu fiecare dintre ei, spunându-le ce rol 
să joace şi ce scop să urmărească, generând astfel de multe ori conflicte 
între personaje. Această metodă de lucru este încercată deja şi pare să 
funcţioneze.

Un personaj enigmatic este Boby, fiul lui Lali. El în general urmăreşte 
în mod liniştit situaţiile în care nu se prea bagă peste tatăl său. Trăind în 
acelaşi apartament cu amanta româncă al lui Lali şi umblând la şcoală 
într-o clasă în care el este singurul ţigan, de fapt s-a cam rupt deja de 
cultura ţigănească. El poate fi abordat în mod direct şi sincer. 

Deoarece nu ne aşteptăm să acţioneze prea mult şi de fapt şi în 
situaţiile de filmare (ca şi în viaţă) î-şi va exprima părerea doar când 
este întrebat, cu el vom face interviuri lungi în care să ne povestească 
cum vede el lucrurile care se întâmplă în jurul său. Aceste interviuri 
vor fi folosite fără imaginea care le aparţine, adică pe post de naraţie sau 
monolog intern al personajului.

Personajele episodice sunt alese pe acelaşi principiu cu care se 
formează personajele episodice în filmele de ficţiune, adică deoarece 
petrec puţin timp pe ecran, trebuie să fie cât mai ciudate şi cât mai 
specifice. În film ele trebuie să fie caracterizate cât mai repede prin mo-
dul lor de comportament.

Deci în acest film personajele participă cu propria lor personalitate 
în situaţii artificiale, plănuite dinainte de către regizor. Unele din aceste 
situaţii s-ar întâmpla şi de la sine, iar altele sunt posibile, dar mai puţin 
probabile în realitate. Caracterul documentar al acestui film se bazează 
pe documentarea personalităţii personajelor - conform teoriei lui Jean 
Rouch, care crede în puterea de eliberare a psihodramei, adică în faptul 
că personajele introduse în situaţii artificiale de fapt dezvăluie adevăruri 
despre sine – adevăruri care în situaţii neartificiale ar fi ascunse după 
măştile pe care le purtăm din instinctul de supravieţuire.

Despre stilul vizual al filmului:
Pentru stilul vizual al filmului este caracteristic camera de filmat 

ţinută în mână. Aproape tot filmul va fi realizat în acest stil. Excepţie 
pot face scenele reflexive în care vom folosi monologul interior al 
personajelor - scene în care pentru crearea spaţiului subiectiv (adâncime 
de câmp mică) vom folosi optică cu unghi de vedere foarte îngust.

În realitate, în general între acţiune şi reacţie trece mai mult timp 
(cu fracţiuni de secundă), decât este necesar pe ecran. În aceste fracţiuni 
de secundă cameramanul pregătit are timp să schimbe repede punctul 
de vedere şi prin urmare scenele pot fi montate ca şi scenele din filmele 
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de ficţiune. Iar mişcările camerei de filmat au funcţia primordială de a 
urmări şi de a prezenta acţiunea în cadrajul cel mai potrivit.

Cadrele mai largi sunt realizate sau la începutul scenei, sau la 
sfârşit. În general vom întâmpina personajele în locaţia de filmare 
pregătită, lăsându-i să se apropie de cameră, iar la sfârşitul scenei îi 
lăsăm să se îndepărteze. Dar la nivelul montajului numai uneori vom 
folosi începutul scenei. Experienţa arată că în general pentru naturaleţea 
scenei este mai bine, dacă spectatorul ajunge într-o situaţie care este deja 
în derulare şi din primele cadre descifrează ce se întâmplă de fapt. Deci 
în marea majoritate a cazurilor probabil că planurile mai largi vor fi la 
sfârşitul scenelor (iar cele filmate la începutul scenei nu vor fi folosite 
în film).

Excepţie pot face scenele îi urmărim pe protagonişti din spate şi 
împreună cu ei descoperim spaţiul şi situaţia în care ajungem. Acest 
lucru poate fi realizat sau urmărindu-i din spate şi la un moment dat 
depăşindu-i, sau dacă camera de filmat reprezintă subiectivul lor şi 
pătrunde în situaţie (fără să-i avem pe ei în cadru), la un moment dat se 
opreşte lăsându-i să intre în propriul subiectiv. 

În majoritatea filmului Lali şi Lori stau aproape unul de celălalt, deci 
vor fi abordaţi în general în acelaşi cadru, cadru care poate reprezenta 
punctul de vedere al lui Boby. În aceste situaţii contr-cadrul va încadra 
personajul terţ cu care cei doi intră în contact. Cei doi vor fi despărţiţi de 
cadraj doar în situaţiile în care au de împărţit ceva între ei.

Referitor la ecleraj putem spune că în locaţiile de filmare va fi 
pregătită a lumină generală înainte ca personajele noastre să pătrundă în 
spaţiul respectiv, iar în exterioare o persoană va controla în mod dinamic 
(adică în mişcare, de lângă cameră) contrastul pe faţa personajelor şi 
lumina din ochii lor (lucru cu atât mai necesar cu cât Lali şi Boby vor 
purta pălării).

Despre durata filmărilor şi echipa de filmare:
În India este nevoie de 3 săptămâni de filmări (sau poate chiar 4 din 

cauza modului specific de percepere a timpului de către Indieni, unde 
după părerea unui prieten din India, dacă ai dus o scrisoare la poştă, 
înseamnă că ţi-ai cam făcut treaba pe ziua respectivă), iar în România de 
2 săptămâni (în 2 etape).

Echipa permanentă este formată din 1. regizor, 2. asistentul 
regizorului (Indian în India, român în România), 3. Operator Imagine, 4. 
Asistentul de cameră, 5. tehnician sunet (o singură persoană), 6. lumini 
(o singură persoană), 7. director de producţie (sau mai bine zis de plan), 
8. Lali, 9. Boby, 10. Lori, 11. persoană de ajutor pentru de toate (asistentul 
directorului de producţie).

Ultimele două zile de filmare din România, în care se realizează 
videoclipul din scena finală, trebuie tratată separat din punctul de vedere 
al echipei de producţie, echipamentul necesar (mai ales cantitatea de 
lumini) constând din cel folosit la realizarea videoclipurilor, reclamelor 
sau filmelor de ficţiune în general. 
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Notă finală regizorală:
Am de gând să fac un film vesel, în care diferenţele culturale sunt 

tratate şi explicate în mod comic, fapt care ajută nu numai la înţelegerea 
ci şi la acceptarea şi tolerarea lor. 
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Szerkesztési alapelvek

Arra kérjük munkatársainkat, hogy szerkesztőségünkbe eljuttatott írásaik 
műszaki előkészítésénél vegyék figyelembe az alábbi követelményeket:

– a szöveget egy doc, docx vagy rtf kiterjesztésű file tartalmazza,
– a tanulmányok (a kulcsszavakat és a kivonatokat leszámítva) lehetőleg 

ne legyenek nagyobb terjedelműek 20 ezer leütésnél,
– a dokumentumot a cím vezesse be, alatta a szerző nevével,
– a tanulmány címe után tüntesse fel angol és román nyelven, vesszőkkel 

elválasztva, azokat a kulcsszavakat, amelyeket körbejár az illető tanulmány,
– a 8–10 soros angol és román nyelvű kivonatot a főszöveg előtt, a 

kulcsszavak előtt helyezze el,
– ezt kövesse a szerző bemutatkozása: 2–3 sorban tartalmazza a szerző 

tudományos fokozatát, munkahelyét, illetve adott esetben (ha valamilyen 
tudományos fórumon is elhangzott) az előadás helyét és időpontját, valamint 
a szerző elérhetőségét (e-mail),

– az automatikusan számozott jegyzeteket, könyvészeti hivatkozásokat 
és (ha van) a függeléket, kérjük, helyezze a tanulmány végére,

– a műcímek kiemelése a főszövegben dőlt betűs (kurzív) szedéssel; 
a folyóiratcímek szintén dőlt betűs (kurzív) szedéssel történjék,

– idézőjelek: „” 

A szakirodalomra való hivatkozás módjai

– több szerző esetén az első szerző neve et alii rövidítéssel; 
tanulmánykötetek esetén szerkesztő neve szerk. rövidítéssel,

– internetes források esetén feltüntetjük a letöltés dátumát is.

Szakirodalom/könyvészet szerkesztése

– kérjük, hogy a könyvészetüket az ún. szerző – évszám módszert 
használva szerkesszék meg (ez azért javallott, mert ilyenkor nem kell 
megismételni minden jegyzetben a könyv/tanulmány teljes bibliográfiai 
adatait), a szerző nevénél ne használjanak sem kiskapitálisokat, sem 
verzálokat,

– idegen (nem magyar) nevű szerző esetén a bibliográfiai leírási módszer: 
családnév, személynév,

– amennyiben egy szerzőnek egy évben több munkája jelent meg, ezeket 
az évszám után tett kisbetűkkel különböztessük meg a hivatkozásokban és a 
bibliográfiában.
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