[metropolis]

Filmelméleti

filmtorténeti

folyoirat



XXIII. évfolyam 2. szdm

A szerkesztobizottsag
tagjai: :

Biro Yvette

Gelencsér Gabor

Hirsch Tibor

Kovédcs Andrés Balint

A szerkesztéség tagjai: :
Margithdzi Beja

Vajdovich Gyorgyi

Varga Baldzs

Vincze Teréz

A szam szerkesztdje: :
Margithdzi Beja

Korrektor: :
Jagicza Eva

Szerkesztdségi munkatars:
Jordan Helén

Szerkesztdség: :

1082 Bp., Horvith Mihaly tér 16.
Tel.: 06-20483-2523

(Jordan Helén)

E-mail: metropolis@metropolis.org.hu

Felelos szerkeszto:
Vajdovich Gyorgyi

ISSN 14168154 |

ltartalom]

Kortars kisérleti filml

6  Bevezets a ,,Kortars kisérleti film” Osszeallitas elé
8  Michael O’Pray: Az avantgard fennmaradasa
Crzifra Réka forditdsa
24 Lichter Péter: Kdrvonalak egy ismeretlen térképen
A kortars kisérleti film intézményrendszere
36  Szalay Dorottya: Koz8s zaszlo alatt
A tarsadalomtudatos kisérleti film a XXI. szazadban
50  Madté Bori: Dokumentumfilm és avantgard kozott
Szubjektivitas és dokumentarizmus a Caniba (2017) cimi filmben
62  Margithdzi Beja: Anyagmozgas
Okoesztétika, nonhuman apparatus és a filmi materialits
szinrevitele a The Rubban (2018)
Kritika I
74  Krdnicy Bence: Az 6kokritika pillanata
Hoédosy Annamaria: Biomozi. Okokritika és popularis film
76  Szerzdink



Kiadja:
Kosztoldnyi Dezs6 Kavéhaz
Kulturilis Alapitvany

Felelds kiado:
Varga Baldzs

Terjeszto: !
Holczer Miklos

emholczer@gmail.com

36-30-932-8899

Arculatterv:
Szasz Regina
és Szabo Hevér Andras

Tordeloszerkeszto:

Macsari Viktoria

Boritoterv és nyomdai
elokeészités:
Atelier Kft.

Nyomja:
X-Site.hu Kft.

Felelds vezetd: :
Hekker G4bor

A Metropolis megtalalhatd az
interneten az alabbi cimen:
http://www.metropolis.org.hu

A Metropolis eldfizetési dija 4

szamra 3000 Ft személyes dtvétellel,
5000 Ft postai kézbesitéssel.
Elofizetési szindékat a
metropolis@metropolis.org.hu
e-mail-cimen jelezze!

Kordbbi szamaink
megvdsdrolhatéak az ELTE BTK
Jegyzetboltjdban (1088 Bp.,
Muzeum krt. 6-8.) az frok
Boltjaban vagy megrendelhetdek

a szerkesztdség cimén.

Szamunk megjelenéséhez segitséget nyujtott
a Nemzeti Kulturalis Alap.

n<a

Nemzeti Kulturalis Alap

|K(")VETKEZC") SZAMAINK TEMALI:

A MAGYAR FILMKRITIKA TORTENETE

A MAGYAR FILM TARSADALOMTORTENETE 2.

A cimlapon a The Philosophy of Horror, a hétso boriton a The Rub
cimt film egy képkockija lathato.

A FOLYOIRATBAN SZEREPLO [RASOK JOGAIVAL A SZERZOK RENDELKEZNEK. KIVEVE:

MicHAEL O’Pray: © SAGE, 2008.

A KEPEK JOGTULAJDONOSAI:

THE RUB: CIMLAP, HATSO BORITO, 67., 68., 69., 70., 71. 0. © LICHTER PETER ES MATE BORI
CaniBa: 57., 58., 59. 0. © VERENA PARAVEL ES LUCIEN CASTAING-TAYLOR

CRACKED SCREEN: 41., 42. 0. © TriM LaMBA

Suits of LIGHTS: 44., 45. 0. © FRANCISCA DURAN

WATCHING THE DETECTIVES: 46. 0. © CHRIS KENNEDY



1997 tavasz
1997 nyar

1997 6sz

1997 tel —
1998 tavasz

1998 nydr

1998 65z

1998 el —
1999 tavasz

1999 nyar

1999 6sz

1999 el
2000 no. 1.
2000 no. 2.

2000 no. 3.

2000 no. 4.
2001 no. 1.
2001 no. 2.
2001 no. 3.

2001 no. 4.

2002 no. 1.
2002 no. 2.

2002 no. 3-4.

2003 no. 1.
2003 no. 2.
2003 no. 3.
2003 no. 4.
2004 no. 1.

2004 no. 1.

2004 no. 3.
2004 no. 4.
2005 no. 1.
2005 no. 2.
2005 no. 3.
2005 no. 4.
2006 no. 1.
2006 no. 2.

2006 no. 3.

[Korabbi szémuinu

Filmtorténet-elmélet
Gothdr Péter

Gilles Deleuze filmelmélete
Tarr Béla

Festészet és film
Derek Jarman

Futurizmus és film
Grunwalsky Ferenc

Narratologia
Szdts Istvan

Szergej Mihailovics Eisenstein

Kognitiv filmelmélet
Atom Egoyan

Pszichoanalizis és filmelmélet
Forgdcs Péter

Miifajelmélet
Makk Karoly
Jean-Luc Godard
Magyar operatérok
Orson Welles

Dada és film
Antonin Artaud és a film

Feminizmus és filmelmélet

Nemzeti filmtorténetek

Uj kepfajtak

Jancso Miklos .

Média és film

(A Metropolis &s a Médiakutatd kézds szdma)
Jancsd Miklos I1.

Stanley Kubrick

Kelet-guropai film
a rendszervaltds utan

Fotd és film
Science fiction
Szahd Istvan
Szerzoi elméletek

Psycho-analizisek

Magyar dokumentumfilm
a rendszervaltds utdn

Film és fenomenoldgia
Jeles Andrds
Varratelmélet
Posztkolonidlis filmelmélet
Gadl Istvan

Wong Kar-wai

A horrorfilm

Lars von Trier

A kortdrs irdni film

2006 no. 4.

2007 no. 1.
2007 no. 2.
2007 no. 3.
2007 no. 4.
2008 no. 1.
2008 no. 2.
2008 no. 3.
2008 no. 4.
2009 no. 1.
2009 no. 2.
2009 no. 3.
2009 no. 4.
2010 no. 1.
2010 no. 2.
2010 no. 3.
2010 no. 4.
2011 no. 1.
2011 no. 2.

2011 no. 3.

2011 no. 4.
2012 no. 1.
2012 no. 2.
2012 no. 3.
2012 no. 4.
2013 no. 1.
2013 no. 2.
2013 no. 3.
2013 no. 4.
2014 no. 1.
2014 no. 2.
2014 no. 3.
2014 no. 4.
2015 no. 1.
2015 no. 2.
2015 no. 3.
2016 no. 1.
2016 no. 2.
2016 no. 3.
2016 no. 4.
2017 no. 1.
2017 no. 2.
2017 no. 3.
2017 no. 4.
2018 no. 1.
2018 no. 2.
2018 no. 3.
2018 no. 4.

2019 no. 1.

80 éves a Metropolis — 10 éves

a Metropolis (Jubileumi szam)
Bollywood

Onreflexio a filmmivészethen

A thriller

Erdély Miklos

Film és tér

Film és épitészet

A filmmusical

Kortdrs amerikai tévésorozatok

Az animdcios film

Robert Aliman

Magyar filmkanon
Dokumentumfilm-elmélet

Magyar miifaji film

Globalizdcio és filmkultora
Hollywoodi Reneszdnsz

Magyar film az 1980-as években
Joel és Ethan Coen

Kortdrs dél-koreai film

Kortars magyar film — Kulturdlis
értelmezések

Michael Haneke

Narrativ komplexitas

Tudat — dlom — film

Melodrama

Kortdrs Hollywood

Japan kapesolatok

Magyar film 19391945
Film/test/film

Kirdly Jend 70

Empirikus filmtudomany

A filmbefogadds empirikus vizsgalata
Klasszikus magyar filmvigjaték
Modern és kortdrs magyar filmvigjaték
Olasz miifajok

Hang a filmben

Magyar animdcio

Néfigurdk a kortdrs popularis filmben
Kortérs romén film

Filmfesztivalok

Férfi és ndi szerepek a magyar filmben
Film a digitalis korban .

Film a digitalis korban II.

Film és érzelem

Transznaciondlis film

Trauma, emlékezet, dokumentumfilm
Trauma és narrativ film

A magyar film tarsadalomforténete 1.
Kortdrs magyar filmipar

Koreai rendezéporirék

A Metropolis eldfizethetd a szerkesztdség cimén dtutaldssal vagy postai csekken a Kosztoldnyi Dezsé Kavéhdz Kulturilis Alapitvany
javdra a kovetkezd OTP-szdmlaszamon: 11742001-20034845. Négy szam dra személyes dtvétellel: 3000 Ft, postai kézbesitéssel: 5000 Ft.
Szerkesztéség: 1082 Budapest, Horvdth Mihdly tér 16., tel.: +36 20 483-2523 (Jorddn Helén), e-mail: metropolis@metropolis.org.hu

A Metropolis kaphaté a nagyobb koényvesboltokban.
Egyes kordbbi sxdmaink megrendelhetdek a szerkesytdség cimén, a még kaphatd szdmok listdja megtekinthetd
a folyéirat honlapjdan: http:/fwww.metropolis.org.hu



[ Kortars kisérleti filml



2019

no. 2.

Bevezetdo a ,Kortars kisérleti film”

osszeallitas eleé

'A‘}dlencvenes évektol fokozatosan felerdsodo digita-
izdci6 és globalizdcid Osszetett, egymadst gerjesztd
folyamatai a kisérleti filmet sem hagytdk érintetlentl. A
nyugateurdpai, észak-amerikai és brit szcéna kordbbi
évtizedekben kialakult meghatdrozo szerepe ugyan nem
valtozott, de a tarsadalmi élet gyors dtalakuldsa, az uj
formatumokkal valo kisérletezés (ujmédia-gyakorlatok,
hibrid medialitas), az analég nyersanyag (8 mm és 16
mm) tovabbhaszndlata a kisérleti filmek témaira és for-
mdjdra is erds hatast gyakorolt, mikdzben a megszapo-
rodo fesztivalok és online platformok a kapcsolodas,
kozlekedés és nyilvanossag Uj szintereit nyitottak meg.
Az ezredforduldra nemcsak a kisérleti filmes praxis ele-
venedett meg, de a réla sz6lo teoretikus diskurzus is; a
korabbi strukturalista-formalista gondolkoddson tullé-
po, revizionista elméletek megnyitottik az utat a kogni-
tiv megkozelités, az intermedialitds és heterogenitds, a
nézdség és nemiség, a testi fordulat, a kiterjesztett mozi,
a materializmus vagy a személyes regiszter kérdéseinek
irdnydba.

Két kordbbi, elsdsorban a torténeti avantgard
irdnyzatait attekintd Osszedllitas utin (Futurizmus és
film, 1997. t¢1/1998. tavasz; Dada és film, 2000/3) a
Metropolis jelen lapszdma egyszerre tuddsit a kortars ki-
sérleti film dtalakuldban 1évo intézményi halozatdrol,
és néhany tematikus, illetve formanyelvi tendencidjs-
rol. Michael O’Pray a témat bevezetd irasa nemcsak az
avantgard—kisérleti film torténetérol (kezdete, korsza-
kai, alkotoi, jelene), de a rola sz6lo elméleti-szakmai esz-
mecserérol is (az egyes korszakokat, alkotokat vagy be-
fogaddsi modokat feldolgozod szerzok) atfogd képet ad.
O’Pray hossz- és keresztmetszeti dttekintése a torténeti
avantgardot és a kortdrs, sokszor véltozatosan besorolt
(Artworld, mavészfilm, képzédmivészet, underground
sth.) mozgoképes kisérletezést kozds hagyomanyba kap-
csolhaténak gondolja, és a kozottiik fennalld kontinui-
tast hangsulyozza.

Lichter Péter irdsa a kisérleti film kortdrs intézmény-
rendszerét a lathatosag és a finanszirozds szempontjabol
is fontos filmmuhelyek és alulrol szervez6dod hélozatisag
iranyabol ragadja meg, az akadémiai kozeg, a fesztivalok
és a forgalmazok szerepét hangsulyozva. A szerzd tobb
europai és észak-amerikai példaval mutat ra arra, aho-
gyan az 'Artworld’ ¢s a filmworld’ kozott helyet foglald
kisérleti film intézményrendszere csomopontos nemzet-
kozi halozatba rendezddik, melyben a hagyomdnyos, il-
letve online terjesztok, kiadok, archivumok és folyoira-
tok mind az onszervezddés fontos épitdelemei. Szalay
Dorottya tanulmanya a kortdrs kisérleti film politikai és
szocidlis érzékenységét emeli ki. A politikai elkotelezod-
dés lehetdségeinek, valamint a globalizdcios és a kritikai
onreflexio dsszekapcsolodasdnak hittere elé helyezi el a
tarsadalomtudatos kisérleti film péld4jac, mely tobbek
kozott a nok elleni erdszak, a migracio, a xenofobia, a
nacionalizmus, a diktatira és a terrorizmus kortars fej-
leményeire a maga formai eszkozeivel és reprezenticios
technikdival reagal.

Maté Bori szdvege az avantgdrd film és a dokumen-
tumfilm hagyomdnyainak és gyakorlatainak érintkezé-
seit, atfedéseit vizsgdlja. A kérdés filmelméletszakiro-
dalmi 4ttekintése utdan a szerzd a Sensory Ethnography
Lab Caniba (2017) cim alkotisanak példajaval vilagit-
ja meg a kétféle filmkészités jegyeit keverd gyakorlatot,
melyben a kivételes téma, a vagyott objektivitds és a
radikalis formai megoldasok taldlkozasa hoz létre sok-
kolo, érzé¢ki élményt. Az osszeallitast zard tanulmdny
Lichter Péter és Mdté Bori The Rub (2018) cim(i mivét
olyan antropocén kori, posztdigitalis kisérleti filmként
olvassa, mely egyszerre tematizalja az ,emberi alak” val-
sdgdnak esztétikai kérdését, a film kulturalis-természeti
beagyazottsagat, valamint a vetités technikai, nonhu-
man korilményeit. Margithazi Beja az ujmaterializmus
muvészeti és kisérleti filmes perspektivajabol fejti fel a
The Rub okoesztétikajat és ezen filmkészitési mod tech-
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nikait és természetit, emberit és nem emberit, ¢lot és
élettelent kontinuitasba kapcsold gyakorlatit.

Lapszdmunkban a filmcimek irdsmodjit illetden két
elvet kovettiink: a kilfoldi filmek esetében az eredeti
nyelvi cim helyett az angol cimvaltozatot kozoljitk; ha
az adott filmnek hazai vetités vagy forgalmazas nyomdn
létezik hivatalos magyar cime, azt minden esetben je-
lezziik. Osszedllitdsunkat ezuttal nem zarja a kortirs
kisérleti film kérdését attekintd bibliografia — a téma
irdant érdekldddket Michael O’Pray nyitd tanulményd-
nak gazdagon adatolt labjegyzetei igazithatjak el ugy a
kortdrs, mind a korabbi korszakok kisérleti filmjét tar-
gyald szakirodalomban.

A syerkesytok
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Michael O’Pray

Az avantgard fennmaradasa’

’A\Z L. vildghaboru utin megsziiletd avantgdrd filmnek
a sokszor kiizdelmes kortilmények dacira nemcsak
fennmaradnia sikertilt mind a mai napig, de az elmult év-
tizedben kifejezetten erére kapott és ezzel parhuzamosan
egyre Osszetettebb iranyzatta valt. Az 1990-es évek mdso-
dik felétd] kezdddden a digitdlis médiatechnologiat meg-
reformald forradalmi valtozasok megjelenése egybeesett
a mozgoképmivészet muzeumokban és kidllitoterekben
megfigyelhetd latvanyos fellendiilésével. Nem donthetod
el egyértelmiien, hogy ez a kozelmultban kibontakozd
mozgoképmiivészet 4j tertiletnek szdmit-e vagy egyszertien
a torténeti avantgard természetes tovabbfejlodése. Kevés
jele van annak, hogy ezek az uj, feltorekvd miivészek a
korabbi hagyomanyra épitenének. Epp ellenkezoleg, in-
kabb olyan, mintha a fiatal alkotok az dket timogatd kri-
tikai és miivészeti intézményrendszerrel egytitt vagy nem
ismernék, vagy szandékosan figyelmen kiviil hagynak az
avantgdrd filmkianont, mintha — joindulatabban fogal-
mazva — tiszta lappal akarnanak indulni. Ugyanakkor
a kritikusok, elméleti szakemberek és természetesen az
idosebb generdcio tagjai gyakran timadjak az alkotokat a

hagyomanyok semmibevétele miatt. Tovabbi fesztiltséget
sziil, hogy a tradicionalis avantgdrd mtvészek elenyészod
bevételeihez képest a kidllitisokon megjelend filmkészitok
koziil sokan jelentos anyagi sikereket érnek el. Epp ezért
ugy gondolom, nem meglepd, hogy a fenti filmkészitdi
gyakorlatra manapsig mar nem ,avantgdrdként” hivat-
koznak, hanem inkabb nevezik ,kisérletinek” — mint
példaul A. L. Rees vagy Jackie Hatfield témdba vigo
konyvének cimében' — vagy ,,6sszmtivészeti film- és video-
alkotasnak”, mint David Curtis torténeti attekintésében.”
Az alabbiakban — barmily csabité is — nem villalkozom
az egymassal versengd terminoldgidk elméleti vonatkoza-
sainak taglaldsira, hanem kovetkezetesen az ,,avantgard”
kifejezést hasznalom altalanos érvényti fogalomként, jol-
lehet annak tudatiban, hogy a sz¢ fontos konnoticiokat
hordozhat a jeloltjével kapcsolatban.

Ez a hatalmas véltozds, ami teljesen ujradefinilta a
film muvészvilagban elfoglalt pozicidjat, az avantgdrd film-
elmélet szempontjabol is jelentds kovetkezményekkel
jart. Az ,avantgard” fogalma, amivel sokan évtizedeken
keresztiil szinte meggondolatlanul dobéléztunk, mostan-

*A forditas alapja: O’Pray, Michael: The Persistence of the Avant-Garde. In: Donald, James — Renov, Michael (eds.): The SAGE
Handbook of Film Studies. London: SAGE Publications Ltd., 2008. pp. 328—42.

1 Lasd Rees, A. L.: A History of Experimental Film and Video. London: British Film Institute. 1999. és Hatfield, Jackie (ed.): Experi-
mental Film and Video: An Anthology. London: John Libbey. 2006.

2 Curtis, David: A History of Artists’ Film and Video, 1897-2004. London: British Film Institute. 2007. Bévebben ldsd: O’Pray:
Awant-Garde Film: Forms, Themes and Passions. London: Wallflower Press, 2003. pp. 1-7.

3 Néhdny alapszoveg, amely nagyban hozzdjarult az avantgird filmtudomany meghatirozasahoz, és amely jelen tanulmanyban
masutt nem hivatkozott: Danino, Nina — Maziere, Michael: The Undercut Reader: Critical Writings on Artists’ Film and Video. Lon-
don: Wallflower Press, 2003.; Darke, Chris: AvantGarde Cinema in Europe. In: Caughie, John — Rockett, Kevin (eds.): The Com-
panion to British and Irish Cinema. London: British Film Institute/Cassell, 1996. pp. 167—69.; Dusinberre, Deke: The Avant-Garde
Attitude in the Thirties. In: Macpherson, Donald (ed.): Traditions of Independence: British Cinema in the Thirties. London: British
Film Institute, 1980. pp. 34—50.; Gidal, Peter: Technology and Ideology in/through/and Avant-Garde Film: An Instance. In: Lau-
retis, Teresa de — Heath, Stephen (eds.): The Cinematic Apparatus. London: Macmillan, 1980. pp. 151—-71.; Gidal, Peter: Theory
and Definition of Sturctural/Materialist Film. In: O’Pray, Michael (ed.): The British AvantGarde Film, 1926-1995: An Anthology
of Writings. Luton: University of Luton/Arts Council of England, 1996. pp. 145—70. ; Hamlyn, Nicky: Seeing Is Believing: Wave-
length Reconsidered. Afterimage (1982—83) no. 11. pp. 22—30.; Hamlyn, Nicky: Film At Phenomena. London: British Film Institute,
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.

ra fesziltségektol terheltté vdlt. Mikozben gyakran gytij-
tofogalomként haszndljuk olyan film- és videdkészitok
munkdssiagianak lefrdsdra, akik szigorian a mainstream
peremén tevékenykednek, a mavészvildg (Artworld) foso-
dorjanak nagyon is részét képezd mozgdképes alkotok az
savantgard” fogalmat azzal kivanjak szembedllitani, amit
szamukra a mukereskeddk, a nagy muzeumokban rende-
zett kidllitasok, illetve a tradicionalis mutivészeti folyoira-
tokban és magazinokban megfogalmazott kritikai elisme-
rések jelentenek. Ez a szituacié tele van mard irénidval
és latszolagos paradoxonokkal. Elég ironikus példaul,
hogy amikor a muzeumok és galéridk végre megnyitottak
kapuikat a film elétt, a kiallitoterekben elsdként megjele-
nd mozgoképes alkotisok nem a leginkabb képzomuivé-
szeti ihletettségi hagyomdnyt kovették — mint ami pél-
d4ul Stan Brakhage, Malcolm Le Grice vagy Kurt Kren
munkdssagaban megfigyelhetd —, sokkal inkabb a holly-
woodi mainstreambol meritettek — mint példaul a Sam
Taylor-Wood készitette pastiche-ok* —, vagy a populdris
televiziobol tiplalkoztak, mint Gillian Wearing ,doku-
mentumfilmjei”.> Van azonban egyvalaki, aki 6sszekoto
kapocs ez utdbbi miivészek és az avantgdrd hagyomany
kozott. Ez pedig Andy Warhol, akinek a korai filmjei

egyértelmtien hatassal voltak Taylor-Wood munkdssdga-
ra, és Wearing alkotdsainak is eléfutdrai voltak. Warhol
kiillonleges és évtizedeken dtiveld képessége, hogy film-
készitok ujabb és tjabb generacidit inditsa el a pdlyan,
mindképp mélyebb elemzést érdemel.

Az a nagymérvii véltozds, amit a mozgokép muzeum-
beli térhoditdsa jelent, valdszintileg hosszt évekre megha-
tdrozza a tudomanyteriileten folytatott kutatdsok iranyat,
kiillonosen ugy, hogy az dtalakulis jelenleg is zajlik, és ez a
jelen tanulmdnyra is rdnyomja bélyegét. A jelenség egyik
kovetkezménye a mozgoképpel dolgozd mainstream kidlli-
tok és a képzomuvészeti tradiciohoz kozelebb 4llo alkotok
megktilonboztetése. Jackie Hatfield nemrégiben megje-
lent kisérleti film- és videomiivészekrol szolo tanulmdény-
kotetében példaul nem szerepel sem Taylor-Wood, sem
Wearing, inkibb az olyan idésebb genericiohoz tartozo
mivészekre koncentral, mint Peter Gidal, Jayne Parker,
David Larcher, Le Grice, Chris Welsby, William Raban
¢és masok.® Hatfield az avantgard film 1970-es évekbeli
nagy-britanniai fellendtilését és az ehhez kapcsolodo kri-
tikai és filozofiai vitdkat a kortars filmkészitdi gyakorlat
fényében értekeli jra.

2003.; Hanhardt, John: The Medium Viewed: The American AvantGarde Film. In: Singer, Marilyn (ed.): A History of the Ameri-
can AvantGarde Cinema. New York: American Film Association, 1976. pp. 19—47.; Hoberman, Jim: The Big Heat: Making and
Unmaking Flaming Creatures. In: Leffingwell, Edward — Kismaric, Carole — Heiferman, Marvin (eds.): Jack Smith: Flaming Crea-
ture: His Amazing Life and Times. London: Serpent’s Tail, 1997. pp. 152—67. ; Hoberman, Jim: On Jack Smith’s Flaming Creatures
and Other Secret Flix of Cinemaroc. New York: Granary Books, 2001.; James, David E. (ed.): To Free the Cinema: Jonas Mekas and
the New York Underground. Princeton, NJ: Princeton University Press, 1992.; Keller, Marjorie: The Untutored Eye: Childhood in the
Films of Cocteau, Cornell and Brakhage. London: Faitleigh Dickenson Press, 1986.; Kostenbaum, Wayne: Andy Warhol. London:
Weidenfeld and Nicolson, 2001.; MacDonald, Scott: A Critical Cinema: Interviews with Independent Filmmakers. London: Univers-
ity of California Press, 1988.; MacDonald, Scott: AvantGarde Film. Cambridge: Cambridge University Press, 1993.; MacDonald,
Scott: Cinema 16: Documents Toward a History of the Film Society. Philadelphia: Temple University Press, 2002.; Manvell, Roger
(ed.): Experiment in the Film. London: Grey Walls Press, 1949.; Miller, Debra: Billy Name: Stills from the Warhol Films. New York:
Prestel, 1994.; Moritz, William: Restoring the Aesthetics of Early Abstract Films. In: Pilling, Jayne (ed.): A Reader in Animation Stu-
dies. Eastleigh: John Libbey, 1997. pp. 221—-27.; O’Pray, Michael (ed.): The British AvantGarde Film, 1926—-1995: An Anthology of
Writings. Luton: University of Luton/Arts Council of England, 1996.; O’Pray, Michael: The British AvantGarde and Art Cinema
from the 1970s to the 1990s. In: Higson, Andrew (ed.): Dissolving Views: Key Issues in British Cinema. London: Cassell, 1996. pp.
178-90.; Rees, A. L: The Themersons and the Polish Avant-Garde: Warsaw — Paris — London. PIX (1993—-94) no. 1. pp. 86—101;
Renan, Sheldon: The Underground Film: An Introduction to Its Development in America. London: Studio Vista, 1967.; valamint Ro-
berts, Catsou — Steeds, Lucy (eds.): Michael Snow Almost Cover to Cover. London,/Bristol: Black Dog Publishing/Arnolfini, 2001.
4 Sam Taylor-Wood kidllitasa 2002-ben a londoni Hayward Galleryben volt megtekintheto.

5 Ferguson, Russel — De Salvo, Donna — Slyce, John: Gillian Wearing. London: Phaidon, 1999.

6 Hatfield (ed.): Experimental Film and Video: An Anthology.
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Az intézményrendszer szerepe
az avantgard filmtudomanyban

A brit mavészeti iskoldkban az avantgird filmtudomany
a tananyagba valo bekertilésével tudott felszinen marad-
ni. Ez az 1970-es évektdl kezdodott el, nagyjabol egy
idoben azzal, hogy a festészet, a szobraszat és a grafika
hagyomdnyos szakdgai mellett a film- és videdkészités is a
képzdémuvészeti oktatds része lett. Az avantgard torténeti
és elméleti kutatasdval foglalkozd szakemberek idésebb
generdciojabol sokan — igy példaul Rees, David Curtis,
Simon Field, Nicky Hamlyn és jomagam is — nem az
egyetemek filmtudomanyi tanszékén, hanem kilonféle
mivészeti iskolakban dolgoztak és tobbnyire dolgoznak
mind a mai napig. Nagy-Britannidara mindenképp igaz,
hogy az avantgard film tanulmdnyozdsa legalabb annyi-
ra — ha nem sokkal inkdbb — a muivészeti iskolak, mint
a maga filmtudomany égisze ald tartozo szaktertilet. Ez
a torténeti koriilmény az elméleti munka és a filmkészi-
toi gyakorlat egymas mellett éléséhez vezetett. Az alkotok
tobbsége hosszabb-rovidebb ideig oktatdként is megfor-
dult valamelyik muvészeti iskolaban: Steve Dwoskin
és Gidal példaul a Royal College of Arton” tanitott, Le
Grice és William Raban a St Martin’s School of Artban,
Lis Rhodes ¢s Chris Welsby a Slade School of Artban,
Jayne Parker pedig a Goldsmiths School of Artban. El-
mélet és gyakorlat ilyen szoros kapcsolatdnak hatisdt nem
lehetett nem érezni, és ez nem feltétlentil volt karos. Vol-
taképpen mondhatjuk, hogy ez a felallds gyakran egyfaj-
ta kritikai érzékenységgel gazdagitotta az avantgard film-
készitdi gyakorlatot, az elméletirok pedig sosem tudtik

igazan fliggetleniteni magukat az efféle kapcsolodasoktol
és dtjdrasoktol. Ne felejtsiik el, hogy a nagy avantgard mu-
vészek kozil hanyan végeztek elméleti tevékenységet is:
példdul Szergej Eisenstein, Hans Richter, Maya Deren,
Hollis Frampton, de a kordbban mar emlitett Dwoskin,
Le Grice és Gidal is.”

Az avantgard film tudomanyos igénya vizsgalata az
1970-es években kezdddott, amikor a brit egyetemeken
eloszor megjelent a filmtudomanyi képzés. A diskurzust
a strukturalista és formalista filmrol valé gondolkodds
hatarozta meg, amely a londoni Filmmakers’ Co-op el-
nevezés(i alkotdi muihely kedvelt témaja volt.® Kutatasaik
szervesen kapcsolodtak a Screen folyoirat Louis Althus-
ser, Jacques Lacan és Christian Metz irdsain alapulod
tudomdnyos munkdjihoz, bar meglepd moédon sem Gi-
dal, sem Le Grice nem értett egyet a fenti elméletirok
kovetkeztetéseivel. Az avantgard film mint 6nalld téma
ebben az iddszakban volt a legmeghatiarozébb a Screen
hasabjain, ahol olyan szerzdk tanulmanyai jelentek meg,
mint Le Grice, Gidal, Rees, Peter Wollen, Laura Mul-
vey, Stephen Heath, Ben Brewster, Deke Dusinberre
¢s Pam Cook, csak hogy néhanyat emlitsiink. Gyakran
elfelejtik azt is, hogy Mulvey A vizudlis élvezet és az elbe-
5266 film cim(, elsoként a Screen folydiratban 1975-ben
megjelend nagy hatast értekezése tulajdonképpen egy,
az avantgard filmkészitdi gyakorlatot tinnepld vitairat.” A
Screen ekkoriban a torténeti avantgardot Bertold Brecht,
a FEKSZ (Az Excentrikus Szinész Gydra) és a szovjet
kisérleti filmesek, elsdsorban Dziga Vertov munkdssagan
keresztiil probdlta leirni, és emellett a hollywoodi kénon
vizsgdlatinak is komoly figyelmet szentelt. Miutdn az
1970-es évek masodik felében az értelmiségi baloldal 6sz-

" A szerzd itt, valészintileg tévesen, a Royal School of Art elnevezést haszndlja, de az intézményt mdr akkor is Royal College of Artnak hivtdk,
amikor a késsbb ott tanité Peter Gidal még hallgatoként jdrt oda. (A forditd megjegyzése)

7 Lasd Eisenstein, Sergei: Film Form: Essays in Film Theory. London: Faber & Faber, 1949.; Richter, Hans: The Struggle for the Film.
London: Scolar Press, 1986.; Deren, Maya: An Anagram of Ideas on Art, Form and Film. In: Nichols, Bill (ed.): Maya Deren and
the American Avant-Garde. London: University of California Press, 2001. pp. 267—322.; Frampton, Hollis: Circles of Confusion:
Film, Photography, Video Texts, 1968—1980. Rocherster, NY: Visual Studies Workshop Press, 1983.; Dwoskin, Steve: Film Is...
The International Free Cinema. London: Peter Owen, 1975.; Le Grice, Malcolm: Abstract Film and Beyond. London: Studio Vista,
1977.; Le Grice, Malcolm: Experimental Cinema in the Digital Age. London: BFI, 2001.; Gidal, Peter (ed.): Structural Film Anthology.
London: BFI, 1976.; ¢s Gidal, Peter: Materialist Film. London: Routledge, 1989.

8 Lasd Gidal: Structural Film Anthology és Le Grice: Abstract Film and Beyond.

9 Mulvey, Laura: Visual Pleasure and Narrative Cinema. Screen (1975) no. 3. pp. 6—18. [Magyarul: Mulvey, Laura: A vizuilis élvezet
és az elbeszélo film. (trans. Juhdsz Vera) Metropolis (2000) no. 4. pp. 12—23.]
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szeomlott Nagy-Britannidban, a Screen politizalé hajlama
érezhetden visszaszorult, és ezzel parthuzamosan az avant-
gdrd film is marginalizdlodott, ami logikusan kovetkezett
az irdnyzat dltalainos megitélésébol, hiszen az egytittmu-
kodésen alapulod szervezeti modell iranti elkotelezodése,
a nézdség és a filmi jelentés hagyomdnyos, illuzorikus
formaival szemben megfogalmazott kritikdja miatt, ter-
mészetébol fakadoan, mindig is politikai meghatdrozott-
sagt mozgalomként tekintettek r4.'°

Az avantgird film tovdbbra is a filmtudomany peri-
féridjan helyezkedik el. Elég egy pillantast vetniink a Leo
Braudy és Marshall Cohen dltal szerkesztett Film Theory
and Criticism cima kotet 1999-es kiaddsdra, hogy bebi-
zonyosodjon, milyen szomort a helyzet.!! A konyvben
az avantgirdot a tudomanyos feldolgozds igénye nélkiil,
mindossze egy-egy kiragadott szovegrészlet segitségével
mutatjik be, amiket Deren és Brakhage irasaibol, illetve
Wollen ellenfilmrdl irt tanulmanyabol idéznek.'? Termé-
szetesen Eisenstein neve is eldkertil, de nem az avant
gdrd mavészet, sokkal inkabb a film formai lehetdségeit
taglalo elméleti kérdések kapcsan. A kotetben egyetlen
jelentdsebb kortdrs szoveg sem szerepel: hol van példa-
ul P. Adams Sitney? Az avantgard film vizsgalata ezzel
egylitt tovabbra is része a tudomanyos gondolkoddsnak,
de manapsag egyre tobbszor olyan kontextusban jelenik
meg, ahol nem szamitanank rd: példaul Lev Manovich
The Language of New Media cimt konyvében, amelyben
a szerzd az avantgdrdot az 0j digitdlis média el6futaraként
tnnepli,'? vagy Garrett Stewart Between Film and Screen:
Modernism’s Photo Synthesis cim(i mtvében.'*

Az eurodpai nyelvek és kulturdk egyetemi szakain tan-
anyagként és kutatisi témaként egyarant megtaldlhat6 a
két vilaghdbort kozotti eurdpai avantgard film, mikoz-

ben a miivészeti iskoldk torténeti és elméleti tanszékein
(ahol ezek még léteznek) a film- és videdmuvészek ins-
talldcioit kortars miivészetelméleti fogalmak mentén vizs-
galjak. Ezeket tekinthetjiik a témaval kapcsolatban régota
fennallo érdeklddés ,intézményesitésére” iranyuld kezde-
ményezéseknek, amelyek azonban inkabb csak békében
megférnek a filmtudomdny mellett, de nem részei annak.
Az egyik nehézséget az jelenti, hogy a filmtudomdny — és
ez a médiatudomdnyra fokozottan igaz — hajlamos a mu-
vészetrol altalaban véve mélyen problematikus fogalom-
ként gondolkodni. Ebben a kontextusban a muvészfilm
és az avantgdrd kevésbé vonzo tertiletek, mint a populdris
kulttra és annak vizualis megjelenési formai.

Torténetek

Az avantgardot vizsgalé tudomanyos tradicioban alapve-
toen kétfajta megkozelités kiillonboztethetd meg: egy torté-
neti és egy elméleti. Az elméleti irdnyba az olyan kritikai
és gondolati elképzelések is beletartoznak, amelyek nem
feltétlentil kiforrott elméletek, de nagyban tamaszkodnak
olyan dltaldnos fogalmakra, mint a romantika vagy a mo-
dernizmus, illetve olyan, inkabb formai meghatarozottsd-
gu kategéridkra, mint a tér, az id6 vagy a struktura. Az
avantgarddal kapcsolatos tudomanyos munkdban a kez-
detek 6ta nagyon erdsen tetten érthetd az dndefinialds és
onkifejezés vagya. Az elméleti gondolkodasnak elidegenit-
hetetlen eleme az arrél folytatott vita, hogy egyaltalan mi
tartozik bele az avantgird fogalmaba.”” A filmtudomdany
egyetlen mdsik irdnyzatinal sem latunk hasonlé igényt. Az
avantgard azonban természeténél fogva vitathato fogalom,

hiszen egy, a vilaggal — de legaldbbis a vilig hagyomanya-

10 Lasd Gidal: Structural Film Anthology, tovabba Heath, Stephen: Questions of Cinema. London: Macmillan, 1981.
11 Braudy, Leo — Marshall, Cohen (eds.): Film Theory and Criticism: Introductory Readings. New York: Oxford University Press,

1999. (Otodik kiadds)

12 Wollen, Peter: Godard and Counter Cinema: Vent d’est. In: Readings and Writings: Semiotic Counter-Strategies. London: Verso.

pp. 79-91. [Magyarul: Wollen, Peter: Godard és az ellenfilm. Vent d’Est. (trans. Gerencsér Péter és Polya Tamas) Apertiira (2006)
nyar. http://www.apertura.hu/2006,/nyar/wollen/ (Utolsé letoltés: 2019. 10. 23)]

13 Manovich, Lev: The Language of New Media. London: MIT Press, 2002.

14 Stewart, Garrett: Between Film and Screen: Modernism’s Photo Synthesis. Chicago: University of Chicago Press, 1999.

15 L4sd Christie, Ian: The Avant-Gardes and European Cinema Before 1930. In: Hill, John — Church Gibson, Pamela (eds.):
Oxford Guide to Film Studies. London: Oxford University Press, 1998. pp. 449—54.; és Smith, Murray: Modernism and the
Avant-Gardes. 1998. In: Hill — Church Gibson (eds.): Oxford Guide to Film Studies. pp. 395—412.
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ival — szembeni sajdtos viszonyuldst jelol, és ez nem teszi
lehetové az dltalainos meghatirozasok hasznalatit. Ennek
kapcsin érdemes megjegyezni, milyen sok elméleti alap-
sz6vegben jelenik meg az avantgard definidldsa kortli po-
lémia, példaul Richter, Dwoskin, Mulvey, Sitney, Gidal
és Wollen miveiben,'¢ illetve a Sitney altal szerkesztett
avantgard filmrol sz6l6 kotet szdmos irdsdban.!”
Osszefoglalo  torténeti  dttekintést  kevesen  irtak
az avantgard filmrol, és ezek is elszortan, sok-sok év
kihagydssal jelentek meg. Sitney, Le Grice és Rees fi-
gyelemre méltdan atfogd mivekkel jelentkeztek, masok
inkdbb egy-egy nagyobb iddszak nemzeti avantgardjdra
fokuszaltak. David E. James példaul az 1960-as évek ame-
rikai avantgardjat dolgozza fel, melynek gyokereit kutat-
va egészen az 1950-es évekig tekint vissza,'® Paul Arthur
tanulmanykotete pedig az 1965 utdni amerikai kozeget
helyezi vizsgdloddsanak kozéppontjdba.l® James konyve az
ltalanos megitélés szerint jol ellenpontozza Sitney Visio-
nary Film cimt mivét,® mert az avantgard tarsadalmi-po-
litikai kontextusdval is foglalkozik, és az iranyzat defini-
ciojat kiszélesitve a politizalobb dokumentumfilmeket is
az avantgard részének tekinti. James munkajarsl emellett
gyakran azt is mondjak, hogy elméleti szempontbol meg-
alapozottabb és kovetkezetesebb. Ez természetesen Sitney
céljainak totilis félreértésérol tantskodik, hiszen ¢ a Ha-
rold Bloom és Paul de Man irodalomelméleti irasaitol
ihletett romantikafelfogas amerikai filmben valé megjele-

nését kivanta vizsgalni egy dtfogd, Osszetett, nagy lélegzet-
vételd tanulmény keretében. A kotetben bizonyos szem-
pontbdl az amerikai avantgird film onreflexiv torténete is
megjelenik, miutdn nagyban épit a Kenneth Anger, Maya
Deren és Stan Brakhage munkissagaban — elsésorban
elméleti szovegeiben — megfogalmazddd romantikaértel-
mezésre is.”!

James legutdobb megjelent, a nyugati part alternativ film-
készitoi gyakorlatarol irt konyvével végleg megszildrditotta
az amerikai avantgird film torténetével foglalkozod szak-
emberek kozotti vezetd poziciojit.”? Szemben Sitney-vel,
aki a formak és stilusok fejlodéstorténetére koncentral,
James kulturtorténeti és kultaraelméleti megkozelitéshol
vizsgalja az avantgéard filmet. Ugy véli, hogy ,,az avantgdrd
filmek majdnem minden esetben tdrsadalmi mozgalmakbél,
csoport-hovatartozdsokbdl, szubkultiirdkbsél és  hasonlokbol
sziiletnek”.? Sitney muvének kritikija Jan-Christopher
Horak és Bruce Posner konyvében is megfogalmazodik.?
Mindketten ugy vélik, hogy az amerikai avantgard film
sziiletése kordbbra keltezhetd, mint ahogy Sitney gondol-
ta, & ugyanis az irdnyzat tengerentili megjelenését Deren
és Anger korai filmjeihez koti, és az 1940-es évek elejére
teszi. Ezek a szovegek jol érzékeltetik az amerikai avant
gard film torténeti vizsgalatdval kapcsolatos vitakat.

Le Grice Abstract Film and Beyond cimG torténeti
inkdbb  az

hagyomanyokban gyokerezik.?> A szerz az altala ,,formai”

dttekintése  ezzel  szemben eurdpai

16 Lasd Richter: The Struggle for Film; Dwoskin: Film Is... The International Free Cinema; Mulvey: A vizualis élvezet és az elbeszéld
film; Sitney, P. Adams (ed.): The Essential Cinema. New York: Anthology FilmArchives —New York University Press, 1975.; Gidal:
Structural Film Anthology; valamint Wollen: Godard és az ellenfilm. Vent d’Est.

17 Sitney, P. Adams (ed.): The AvantGarde Film: A Reader of Theory and Criticism. New York: Anthology Film Archives, 1987.
18 James, David E.: Allegories of Cinema: American Film in the 1960s. Princeton, NJ: Princeton University Press, 1989.

19 Arthur, Paul: A Line of Sight: American Avant-Garde Film since 1965. London: University of Minnesota Press, 2005.

20 Sitney, P. Adams: Visionary Film: The American Avant-Garde, 1943-2000. London: Oxford University Press, 2002. (Harmadik
kiadds, az elsd 1974-ben jelent meg.)

21 Lasd Anger, Kenneth: Modesty and the Art of Film. In: Pilling, Jayne — O’Pray, Michael (eds.): Into the Pleasure Dome: The
Films of Kenneth Anger. London: British Film Institute, 1989. pp. 18=21.; és Deren: An Anagram of Ideas on Art, Form and Film.
22 James, David E.: The Most Typical AvantGarde: History and Geography of Minor Cinemas in Los Angeles. London: University of
California Press, 2005.

23 ibid. p. 15.

24 Lisd Horak, Jan-Christopher (ed.): Lovers of Cinema: The First American Film avantGarde, 1919-1945. London: University
of Wisconsin Press, 1995.; és Posner, Bruce: Unseen Cinema: Early American AvantGarde Filmmaking, 1893-1941. New York:
Anthology Film Archives, 2001.

25 Le Grice: Abstract Film and Beyond.
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filmnek nevezett filmtipust esztétikai megkozelitésbol vizs-
gdlja: alapjait a modernista festészetben — elsdsorban a
kubizmusban — hatdrozza meg, kiteljesedését pedig ab-
ban litja, amikor az iddbeliség kozponti jelentdségre tesz
szert, szerinte ugyanis ennek a dimenziénak a hangsu-
lyozdsa barmely avantgard filmkészitdi gyakorlat alapvetd
ismérve. Sitneyvel ellentétben Le Grice természetesen
arrol a filmkészitdi gyakorlatrol beszél, amely Nagy-Bri-
tannidban csak az 1960-as évektdl, Europdban pedig az
1950-es évektol kezdodden van jelen. David Curtis ezzel
szemben nemcsak a szigoru értelemben vett avantgardot
vizsgdlja, hanem az ¢sszmuvészeti film- és videdalkotdso-
kat is,’ és ebbol az dltaldnosabb nézépontbol kiindulva
az avantgard tendencidk brit filmben valo megjelenését
sokkal kordbbra datalja, mint Le Grice vagy Dusinberre.?’
Bér a mufaj Sitney-hez hasonléan Curtisnél is szervezo-
elvként funkciondl, utébbi az irodalmi zsianerek helyett
sokkal inkabb a képzomuvészeti mifajokra épit: konyveé-
ben kiilon fejezetet szentel példaul a tijképfilmnek és a
portréfilmnek is.

Az avantgard filmmel foglalkozé legkorabbi irdsok az
1920-as években jelentek meg foként a francia impresz-
szionista filmkészitok korében, akikre néha az avantgard
elsd hullamakeént is hivatkoznak. Richard Abel kutatisai-
nak és forditisainak koszonhetven ma mar tudjuk, hogy
Jean Epstein, Germaine Dulac, Marcel L’Herbier és tarsa-
ik korai ,,mtvészfilmjeit” némely kortirsuk avantgardnak
tituldlta.”® A Németorszdgban az 1920-as években elter-
jedod absztrakt film ezzel szemben inkabb volt egyfajta, a
fosodor mellett létezd parhuzamos mozgalom, amely az
avantgarddal ellentétben nem akart maginak vezetd sze-
repet kivivni a filmkulturaban. Nyugodtan mondhatjuk,
hogy a francia impresszionistik a filmhez valo dltaldnos
viszonyuldsukat, a szélesebb kozonség megszolitdsara, il-
letve a narrativ formak beépitésére iranyuld torekvésiiket
tekintve sokkal kozelebb élltak a szovietek mozgalmahoz.
A korai filmes folydiratok (és a franciak elsok kozott adtak
ki ilyeneket) gyakran emlitik ezt a meglehetdsen eklekti-

26 Curtis, David: A History of Artists’ Film and Video, 1897-2004.

27 Dusinberre: The AvantGarde Attitude in the Thirties.

kus, de legaldbbis tag értelemben haszndlt fogalmat. A
Close Up (1927—33) cimi befolydsos filmes szaklapban
megjelend tanulmanyokbol osszedllitott  szoveggyjte-
mény a hollywoodi rendezodkkel valé szimpatizaldsrol
arulkodik, jollehet a folydirat jellemzoéen ambivalens
érzésekkel viseltetett a fosodorbeli amerikai filmgyartas
irdant.” Az Abel, illetve a Donald és tdrsai altal szerkesz-
tett kotetek az avantgard torténeti rekonstrukcidja iranti
igényt jelzik, amely az 1990-es évektdl kezdodden egyre
markansabban fogalmazddott meg. Korabban a torténeti
megkozelités csak olyankor érvényesiilt, amikor valami-
lyen jellegzetes esztétikai vondst akartak historikusan is
alatamasztani: Le Grice példaul a formalizmust elotérbe
allitd eurdpai avantgardot Paul Cézanne munkaival és a
korai modern festészettel hozta parhuzamba.®® A miivészi
kifejezés, a koltdi forma és a természettel vald kapcsolat
fontossaganak hangsulyozasa miatt a korai francia avant
gard, érdekes modon, bizonyos mértékig a XIX. szdzadi
impresszionista festészeti mozgalombol eredezteti magat.

Az avantgird filmmel foglalkozo brit teoretikusok a
két vilaghaboru kozotti iddszakot — és azon belil is fo-
ként az 1930-as éveket — vizsgdljak a legszivesebben.”
Az ebbol a korszakbdl szarmazo, elveszettnek hitt filmek
felfedezése mar eddig is szdmos jelentds eredményhez
vezetett: elinditotta példaul a Len Lye munkdssdgaval, il-
letve a dokumentarista mozgalom és a brit mainstream
film Osszefliggéseivel kapcsolatos elemzéseket; de tovabbi
kutatdsokra is lehetdséget teremt, kiilondsen a mozga-
lom 4ltalanos kulturdlis vonatkozasait illetben. Néhany
fontos kérdés tovabbra is megvalaszolatlan: példaul hogy
Nagy-Britannidban — a tobbi eurdpai orszagtol eltérden —
a modern vizudlis miivészek miért nem nyitottak a film
felé. Igaz, par kivételrol tudunk: Paul Nash, Lye (aki két-
ségkiviil modern), Humphrey Jennings (aki sztrrealista)
¢s William Coldstream (aki realista) mind olyan festok
voltak, akik mas-mas mértékben, de a filmmel is kapcso-
latba kertltek. Jenningsrol szimtalan tanulmany latott
madr napvildagot, de olyan munka egy sem sziiletett, amely

28 Abel, Richard (ed.): French Film Theory and Criticism, 1907-1929. XI. Princeton, NJ: Princeton University Press, 1988.
29 Donal, James — Friedberg, Anne — Marcus, Laura (eds.): Close Up, 1927-1933: Cinema and Modernism. London: Cassell, 1998.

30 Le Grice: Abstract Film and Beyond. p. 10.

31 Macpherson, Donald (ed.): Traditions of Independence: British Cinema in the Thirties. London: British Film Institute, 1980.
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a maga Osszetettségében elemezné az adott korszakban a
film és a tobbi muivészet kapcsolatit Nagy-Britannidban.
Pedig a széban forgd iddszak a kisérleti filmkészités, a ha-
talom és a kereskedelmi termelés kapcsolatinak megérté-
se szempontjabol is érdekes. Ekkorra tehetd az avantgard
és az animacio els¢ talalkozdsa is, illetve annak felisme-
rése, hogy az utobbi milyen jelentds szerepet jatszhat a
hirdetésekben és kormdnypropagandaban. John Grier-
son, Jennings, Paul Rotha, Basil Wright és Nash irdsai
a korszak gazdag és értekes dokumenticiojit nyujtjak.*
Ian Aitken Cavalcantirdl szoélé tanulmanya jol dbrazolja
a kozeg Osszetettségét, és tovabbi szempontként felhivija a
figyelmet az 1930-as évek kozmopolita légkorére is, ami
annak volt koszonhetd, hogy az olyan muvészek, mint
Moholy-Nagy Liszlo, Naum Gabo vagy a német animd-
cios alkotd, Lotte Reininger, ha révid idore is, de Nagy-
Britannidban is éreztették a hatdsukat.”

Az avantgard film kortl a két vilighabort kozott
idoszakban elburjanzo vitat tulajdonképpen tekinthetjiik
a realistak, az absztrakcionistdk és a sziirrealistak kozotti
hiaromoldalu tirgyalasnak, amelyben a politikai befo-
lyds és a tarsadalmi haladas volt tét. E hdarom esztétikai
illaspont ontoldgiai vonatkozdsai politikai és tirsadalmi
kovetkezményeket vontak maguk utin. Az esztétika és a
baloldal szoévetsége nem véletlen: sokat elarul arrdl, hogy a
realista, sziirrealista és absztrakt miivészet a kialtvanyokon,
ropiratokon és egyéb nyilvanos kijelentéseken tul hogyan
hatdrozta meg onmagit. Az eltérd muvészi felfogasok
kozotti szovetségek és atjdrdsok szintén jellemzoek ebben
a korszakban, Richter erre kivalo példa. A dadaizmus és a
konstruktivizmus 6sszekapesolodasa tulajdonképpen mind
a mai napig tetten érhetd bizonyos esztétikai formdkban.

Elmeéeleti és kritikai irasok

A két vilaghdbora kozotti idoszakban a filmmel kapesola-
tos elméleti gondolkoddst leginkdbb az j vizualis médi-
um esszencidjanak meghatirozdsa irdnti vagy dsztdonozte.
Eisensteinnél és Rudolph Arnheimnél ez néha példaul a
lehetséges formdk taxondmiai vizsgalatahoz vezetett.”* Mig
Arnheim inkabb targyilagosan és altalanossagban vizsgalta
a filmet, Eisenstein a konkrét célokat el6segitd mozgdképi
formak részletesebb, specifikusabb, de szerinte haladobb
szellemt katalogusat kivanta megalkotni. Egyikiik sem
rajongott az avantgdrd absztraktabb iranyzataiért, kiilono-
sen Eisenstein volt elutasitd a kisérleti film készitésének
hazai (Vertov) és kulfoldi (Richter és tdrsai dltal képviselt)
megnyilvanulasaival szemben. Azt azonban ne feledjtik,
hogy az 1940-es évek Amerikdjaban a fiatal Anger szintén
Eisenstein irdsaibol inspirdlodott.”® Akkor Eisenstein
avantgard vagy sem! Szigoru értelemben a vélasz az, hogy
igen, hiszen a sz6 eredeti jelentését testesiti meg: ,,el66rs-
ként” biztositja a filmmuvészet haladdsat. A fésodorra gya-
korolt hatdsa sokkal érezhetobb, mint Vertové, aki Eisen-
steinhez képest viszonylag kevéssé ismert alkoto. Vertov
ugy gondolta, hogy a tényleges radikalis tarsadalmi valto-
zdshoz elengedhetetlentil sziikséges az észlelés megtjuldsa
is, Eisenstein azonban ennél sokkal pragmatikusabb és
alapvetden realista megfontolasbol hirdette és timogatta a
kommunista célokat. Ugy vélte, hogy a politikai hatalom
a kulcs mindenhez: ez a legfontosabb, ami nélkiil minden
mas csak felesleges beszéd és oncélu formalista mutat-
vany.® (A két filmkészitd kozotti fenti megkiilonboztetés
gyakran figyelmen kiviil hagyja Vertov erds partelkotelezo-
désrol tanusagot tevd dokumentumfilmes munkajat.)

32 Az eddig hivatkozottakon kiviil a témarol bévebben lasd még Grierson, John — Hardy, Forsyth (eds.): Grierson on Documentary.
London: Collins, 1946.; Grierson, John: Preface to Paul Rotha’s Documentary Film. In: Aitken, Ian (ed.): The Documentary Film
Movement: An Anthology. Edinburgh: Edinburgh University Press, 1998. pp. 115-22.; és Wright, Basil: The Long View. London:
Secker and Warburg, 1974.

33 Aitken, lan: Alberto Cavalcanti: Realism, Surrealism and National Cinemas. Trowbridge: Flicks Books, 2000.

34 Lisd Eisenstein: Film Form: Essays in Film Theory és Arnheim, Rudolph: A film mint mtivészet. (trans. Boris Janos) Budapest:
Gondolat Konyvkiado, 1985.

35 Pilling, Jayne — O’Pray, Michael (eds.): Into the Pleasure Dome: The Films of Kenneth Anger. London: British Film Institue, 1989.
36 Lisd Petric, Vlada: Constructivism in Film: The Man with a Movie Camera: A Cinematic Analysis. Cambridge: Cambridge
University Press, 1987.; Bordwell, David: The Cinema of Eisenstein. London: Harvard University Press, 1993.; Taylor, Richard
— Christie, Ian (eds.): Inside the Film Factory: New Approaches to Russian and Soviet Cinema. London: Routledge, 1991 .; és Taylor
Richard — Christie, lan (eds.): Eisenstein Rediscovered. London: Routledge, 1993.
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A vivédds, hogy a kisérleti dokumentumfilm elso-
sorban az ideologiai formdk felfedezésének vagy pedig a
torténelmi-forradalmi események feldolgozasdnak eszkoze
legyen, valdszintleg sokkal jobban atérezhetd dilemma
volt a kolonialista vagy nacionalista koérnyezetben alkotd
filmkészitok szdmara.’” Isaac Julien fekete filmjein inkdbb
Eisenstein hatdsa érzodik, hiszen Julient is a torténelmi
rekonstrukcio, illetve a test dltali, potencidlisan szubver-
ziv dramai abrdzolds lehetdségei érdeklik. Talan abban is
van igazsdg, hogy a néha gépies esztétikaju modernizmus
és a szimbolikus jelentésalkotds kovetelménye kozotti
konfliktus leginkabb Eisensteinnél érzédik. Ugyanez ér-
het® tetten Brechtnél is, az ellentmondas lényege pedig
Roland Barthes nagy jelentdségli tanulmanydban fogal-
mazodik meg a legplasztikusabban.*® Az utobbi években
az avantgard film ismét dramai formaként tért vissza, igy
Eisenstein hatdsa ajbol érezheto.

A modszertanukban  rejlo  kilonbségek ellenére
Eisenstein ¢és Vertov abban egyetértettek, hogy mind-
ketten politikailag forradalmi irdnyzatként tekintettek az
avantgdrd filmre, amely elképzelés az 1960-as és 70-es
években Ujra erore kapott. Az avantgard és a forradalmi
politika dsszekapcsoloddsa az egész irdnyzat alapja: a XIX.
szazad eleji francia festészet kapcsan még a szo eredeti,
haladast kifejezod politikai értelmében hasznaltdk az avant-
gard kifejezést.”® A baloldal ¢sszeomlasa és a posztmo-
dern felemelkedése egyesek szdmdra elkertilhetetlentl azt
jelentette, hogy az avantgard mint torténelmi gyakorlat és
iranymutato elmélet megsziinik létezni.*

Richter The Struggle for Film cimt elfeledett irdsat csak
az 1980-as évek masodik felében forditottik le ¢s adtdk
ki, pedig ez a korszakbol szdrmazo azon kevés szdveg egyi-

ke, amely az avantgird, a modernizmus és a film mint

politikai gyakorlat kérdésével foglalkozik.# A tanulmany
érdekes modon ugyanarra az idoszakra koncentral, mint
Brecht, Ernst Bloch, Lukacs Gyorgy, Walter Benjamin és
Theodor Adorno szocialista realizmus ¢és modernizmus
korili nagyszabdsu irodalmi vitdi.*> Az emlitett teoreti-
kusok irdsainak, illetve a szoévegek angol forditdasainak
korlatozott elérhetodsége arra enged kovetkeztetni, hogy a
kutatdsokat a jovoben valoszintleg egyéb tudomanyter-
letek képviseloi folytatjdk majd. A kozelmultban Kazimir
Malevics filmmel kapcsolatos elképzelései is nagyobb fi-
gyelmet kaptak, hiszen koztudott, hogy a festd a Richter-
hez hasonlé absztrakcionistdkat sajat szinhaz és elbeszélés
irant elkotelezett honfitarsaival szemben is tamogatta.® Itt
azonban meg kell kilonboztetniink a két haboru kozott
idoszak alkotoirdl irt tanulmanyokat az ugyanezen kor-
szak elméleti iranyzatait boncolgaté kutatdsoktol. A kettd
természetesen néha dsszefonodik, de alapvetden két ki
lon vizsgalddasi tertilet.

A. L. Rees nagyszabast tanulmdnya az avantgard film
torténetérdl egyediilallonak tekinthetd abban a torekvé-
sében, hogy megprobalja kibogozni a két hdabora kozotti
eurdpai avantgdrd kizddterén egymdsnak fesztild elméle-
tek és gyakorlatok bonyolult szovedékét.** Rees modern
megkozelitést alkalmaz, ami olyannak fogadja el a kinont,
amilyen, mikozben tudomdsul veszi a médiumok kozote
elképesztd sebességgel és jdtszi konnyedséggel cikdzo mu-
vészek dltal bejart, e termékeny korszakra oly jellemzo
mellékutak és kitérok létezését is. A sziirrealizmus mero-
ben mas nézdpontot hoz be. Az irdnyzat torténetének brit
kutatoi, mint példaul Robert Short és Paul Hammond
tobbnyire fanatikus hivek, ami azonban nem jelenti azt,
hogy alabecsiilhetnénk tudomdnyos jelentdségiiket, kiils-
nosen, ha Hammond The Shadow and its Shadow cim,

37 Willemen, Paul: An Avant-Garde for the 90s. In: Willemen, Paul: Looks and Frictions: Essays in Cultural Studies and Film Theory.

London: British Film Institute, 1994. pp. 141-61.

38 Barthes, Roland: Image, Music, Text. Glasgow: Fontana/Collins, 1977.
39 Nochlin, Linda: The Invention of the Avant-Garde: France, 1830—80. In: Hess, Thomas B. — Ashbery, John (eds.): Avant-Garde

Art. New York: Collier Books, 1967. pp. 3—24.

40 Huyssen, Andreas: After the Great Divide: Modernism, Mass Culture and Postmodernism. London: Macmillan, 1986.

41 Richter, Hans: The Struggle for Film.

42 Bloch, Ernst — Lukacs, Georg — Brecht, Bertolt — Benjamin, Walter — Adorno, Theodor: Aesthetics and Politics. (trans. Ronald

Taylor) London: New Left Books, 1977.

43 Tupytsin, Margarita: Malevich and Film. London: Yale University Press, 2002.

44 Rees: A History of Experimental Film and Video.
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kulcsfontossagu tanulmanykotetére gondolunk (amelynek
harmadik kiaddsa nemrég jelent meg, az el6zoekhez
képest 0j szovegekkel).*” Az a par hirhedten antiavant
gard sziirrealista film, ami létezik, foként a Dawn Adeshez
hasonlé muvészettorténészek kutatisainak koszonhetden
marad a tudomanyos érdeklodés latoterében. (Hammond
a sz6 igazi értelmében vett szabaduszé.) Rudolf Kiinzli
tanulmanykdtete ugyancsak meghatirozé tudomdnyos
mérfoldkonek szamitott az 1980-as években, hiszen olyan
filmtorténészeket hozott kapcesolatba a dadaista és sziirre-

# A posztmodern

alista filmmel, mint Thomas Elsaesser.
elofutaranak tekintett sztirrealizmust ebben a korszak-
ban hatalmas érdeklodés ovezte, foként a L’Amour fou
cim fotokidllitasnak és az ehhez kapcsolodd nagy hatdsu
katalogusnak koszonhetden, amelyhez a tekintélyes New
York kulturalis folyoiratot, az Octobert alapitéd Rosalind
Krauss is irt szovegeket.*?

A sziirrealizmusra tulsdgosan konnyen tekintenek tgy,
mint a kozvetlen kornyezetétdl hermetikusan elzart irdny-
zatra. A mozgalom meglehetdsen szigort szervezeti felépi-
tése a tagfelvételek, kizdrdsok, hivatalos elismerések és el-
marasztaldsok rendszerével természetesen okot ad az ilyen
feltételezésekre, de Luis Bufiuel és Man Ray filmjeibol jol
latszik, hogy ez milyen félrevezetd lehet. Mindkét alkoto-
nak jelent meg onéletrajza is, és ezek az irdsok csak még
jobban sszezavartik a teoretikusokat.*® Buiiuel ragaszko-
ddsa a szdmdra orok esztétikai inspiraciot jelentd spanyol
kultardhoz, illetve a katolicizmussal valo ellentmondasos
kapcsolata komoly dilemmat jelent a sziirrealista film
vizsgalata tekintetében. Az elmult években az avantgard
vilaga egy masik sziirrealista alkotot is kirekesztett korei-
bol: a cseh Jan Svankmajer munkéssaganak napjainkban

leginkabb csak az animdcids film teoretikusai szentelnek

tudomédnyos figyelmet.* Svankmajer éveken keresztil
kapott hivatalos timogatast olyan allami érdekeltségt stu-
dioktdl, mint az orosz Jurij Norstein vezette intézmény, igy
aztan kiilon utakra sodrédott az avantgardtol. Ez ugyanak-
kor felveti azt a kérdést, amivel Lye timogatoi is szembe-
stiltek az 1930-as években: vagyis hogy mik az avantgdrd
mivészet meghatirozo kritériumai?

Az 1970-es években viszonylag sok tanulmany l4tott
napvildgot a korszak avantgardjarol, amelynek elézmé-
nyei nyilvinvaldan a huszas és harmincas évek eurdpai
mozgalmai voltak, és amely aztdn valahogy nem tudott
tovdbbélni, és azota is egyediildlld, szinte zdrvanyszera fe-
jezet az irdnyzat torténetében. Az elmult években a fiatal
kutatok 0j generdcioja ismét e korszak fel¢ fordult, immar
az idobeli tivolsdgnak koszonhetd tirgyilagos megfigyels-
készség birtokaban, illetve olyan j modszertani és teore-
tikus modellekre tdmaszkodva, mint a posztmodern vagy
Gilles Deleuze és a hozzd hasonlé gondolkodok elméle-
tei. Ezzel parhuzamosan fejlodott az empirikus torténeti
kutatds is, amely megprobdlta lerdntani a mitikus leplet
az avantgdrd film e legendas aranykorarél. Ez néha a kor-
szak aktiv és befolydsos muvészeirdl irt portrék, elemzések
révén valosult meg: Warhol életérodl és munkdssagarsl
példdul rengeteg tanulmany sziletett a muvész 1987-es
haldla 6ta, amelyek sokkal drnyaltabb képet adnak az
évtized gazdag és osszetett kulturdlis miliojérol. Warhol
maveinek Callie Angell altal sszedllitott annotalt kata-
logusa valdszintileg a legteljeskortbb jegyzék, amit va-
laha is avantgird alkotd életmivérol készitettek. Reva
Wolf konyve hatalmas sikert ért el azzal, hogy Warholt
az 1960-as évek New York- irodalmi vérkeringésének
kontextusdban vizsgdlta.’® A posztmodern teoretikusok
ugyanakkor maguknak szeretnék kisajdtitani a mivészt, és

45 Hammond, Paul (ed.): The Shadow and Its Shadow: Surrealist Writings on the Cinema. Edinburgh: Polyglon, 1991. (mdsodik kiadas)
46 Kiinzli, Rudolf E. (ed.): Dada and Surrealist Film. New York: Willis, Cocker and Owens, 1987.

47 Krauss, Rosalind: L’Amour fou: Photography and Surrealism. New York: Abbeville Press, 1985.

48 Lasd Buiuel, Luis: Utolsé leheletem. (trans. Xantus Judit) Budapest: L'Harmattan, 1989.; és Man Ray: Self-Portrait. London:

Bloomsbury, 1988.

49 Hames, Peter: The Film Experiment. In: Hames, Peter (ed.): Dark Alchemy: The Films of Jan Svankmajer. Trowbridge: Flicks

Books, 1995. pp. 7-47.

50 Angell, Callie: Andy Warhol Screen Tests: The Films of Andy Warhol Catalogue Raisonné. New York: Abrams/Whitney Museum
of American Art, 2000.; illetve lasd még Angell, Callie: The Films of Any Warhol Pt II. New York: Whitney Museum of American

Art, 1994.

51 Wolf, Reva: Andy Warhol, Poetry, and Gossip in the 1960s. London: University of Chicago Press, 1997.
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Warhol popkultira irdnti kotodésével,* illetve az ameri-

1° érvelnek. Ez

kai meleg-kulturat erdsitd szerepvallaldsava
kételi fegyver az avantgard filmtudomdany szempontjdbol,
hiszen a posztmodern ezzel tulajdonképpen elfogadja és
a részének tekinti az avantgdrd azon irdnyzatat, amelybe
Kenneth Anger és Jack Smith is beletartozik, mikozben
magat az avantgardot elutasitja.

Mindekozben egyre dsszetettebb elméletek sziiletnek
az avantgdrdrol, mint példdul James Peterson kognitiv
megkozelitést alkalmazé attekintése az amerikai avantgard
film hagyomanyairol** vagy Noél Carroll analitikusabb-fi-
lozofikusabb jellegti, az avantgdrd esztétikat elemzo tanul-
manyai.” Az analitikus filozofidval gyakran kéz a kézben
jaro kognitivizmus amerikai verzidja az 1990-es évektol
kezdte el térhoditdsat, élén olyan szerzok muveivel, mint
David Bordwell, Carroll, Greg Currie és masok.’® Peter-
son konyve a kognitiv elmélet feltevéseit a nézdség prob-
lematik4jara koncentralva alkalmazza az avantgard filmre.
Ugyanis ez az avantgdrd fennmaraddsdnak egyik kulcsa.
Az avantgard filmet természetébol adoddan gyakran nehéz
megérteni és nehéz befogadni. Peterson érdekes modon
ezt a mindennapi helyzetet veszi alapul, és ezen keresztiil
probalja demisztifikalni a strukturalista filmteoretikusok
ltal eloszeretettel haszndlt ,nehézség” fogalmat. Nem
biztos, hogy a kognitiv elmélet megoldast tud nyujtani
erre, de az biztos, hogy a nézdség mint elméleti probléma
az avantgard muvészet kapcsan még nagyobb téttel bir,
hiszen sokkal ellendllobb kozeget jelent. A kérdést dvezd
vita mostanaban leginkabb a klasszikus sziirrelista filmre
fokuszalt, azon beltl is foként Bunuel Andaliiziai kutya
(Un Chien Andalou, 1929) cim( alkotdsara. Ha a kogni-
tiv szempont érvényesitése reakcid arra, hogy a nézoség
problematikajaval foglalkozo elméleteket ez iddig egyértel-
mien a pszichoanalitikus megkozelités uralta, akkor az

Uj iranyt mindenképp a megértés Gj modelljeként kell
tudvozolniink. Az pedig, hogy a filmelmélet ilyen kozpon-
ti jelentdségi kérdése az avantgard koril dsszpontosul,
egyaltalan nem meglepd. Végs6 soron az avantgard filmet
— periférikus helyzetébdl fakadoan — évtizedekig alig vizs-
galtdk, a vele foglalkozd kevés tudomanyos munkdt pedig
az iranyado elméleti korpusz vadhajtisanak tekintették.

A nézdség és az avantgard film kapcsolatanak vizsgalata
William Wees és Peterson munkdiban leginkdbb a kisér-
leti filmes hagyomanyra koncentralodik, hiszen itt a nézo
kimondva-kimondatlanul problematikus poziciot foglal el.
Egyik szerzd sem akar azonban a filmtudomény szemiotikai
vagy pszichoanalitikus elméleteire alapozni. Wees gondolat-
menete Brakhage filmjeinek alapos tanulményozasdra éptl:
azt vizsgdlja, hogy a filmek miként jarjak koril a percepcio
és vizio kilonbozd formait.’” Sitneyvel ellentétben, aki a
vizi¢ fogalmat romantikus értelemben hasznilta, Wees egy
tudomanyosabb percepciofelfogdst képvisel, am ezzel egytitt
sem tivolodik el tulsdgosan a romantikus paradigmdtol.
Wees részletesen ir az avantgdrd szerinte igen lényeges al-
kotoelemérol, amely a ,ldtds” legtigabban vett értelmébol
eredeztethetd. Az agykutatds teriiletén a kozelmultban be-
kovetkezd tudomdnyos fejlodés a kulturdlis diskurzusban is
érezteti hatdsdt, és olyan jelenségekhez vezet, mint a kogni-
tivizmus térhoditasa és a freudi ihletést percepcioelméletek
atértékelése, vagy akdr teljes elutasitisa. Ezen a ponton azon-
ban egy fontos kérdéssel szembestiltink: kinek van igaza? A
bolcsészet birodalman il melyik elmélet allja meg a helyét:
a freudi-szemiotikai vagy tudomanyos-kognitiv? Egyaltalan
nem meglepd, hogy az amerikaiak a ,,tudomany” semleges-
sége mellett foglaltak 4llast, és alapvetden elég konnyedén
elfordultak a kulturilis és politikai meghatdrozottsdgu freu-
di megkozelitéstodl. Ez egy ujabb ellentét, amelynek eredete
a korai modernizmusba nyulik vissza.

52 Suarez, Juan A.: Bike Boys, Drag Queens and Superstars: AvantGarde, Mass Culture, and Gay Identities in the 1960s Underground
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57 Wees, William C.: Light Moving in Time: Studies in the Visual Aesthetics of Avant-Garde Film. Berkeley: University of California

Press, 1992.



2019

no. 2 ]

Szerzok

Az ugynevezett ,filmi szerz6ség” elméletei sosem voltak
konnyen Osszeegyeztethetdk az avantgdrddal. Az ilyen el-
méletek legmeghatdrozobb tényezdje mindig is az egyé-
ni muvész volt. Az egyegy alkotot kozéppontba allito
tanulmanyok csak a kozelmultban terjedtek el, olyan
miivészeket bemutatva, mint Brakhage,’® Deren,” Oskar
Fischinger,®® Derek Jarman® és Jack Smith.®? Az avant-
gard muvészetet mindig is az egyedi alkotok hatdroztik
meg, akik néha maguk koré gytjtottek par bardtot vagy
mvésztarsat, akikkel egytitt dolgoztak (mint példaul
Smith vagy Warhol). Az egy-egy mtvész munkdssagit fel-
tard monografidk mégis csak nemrég kezdtek megjelenni,
feltételezhetden a stilus (marmint a formalista-struktura-
lista iskola) hosszt ideig tartd dominancidja miatt. Az
egyedi alkoto sokszor csak akkor tinik vonzonak, ha az
életmtiben van olyan téma, amit érdemes elemezni. Kiva-
16 példa erre Roy Grundmann kényve, amelyet a szerzo
teljes egészében Warhol Szopds (Blow Job, 1963) cimii
minimalista révidfilmjének szentel: az eredmény egy ra-
gyogd tanulmdny, amely Warhol provokativ, feketefehér
némafilmjének merész elemzésén keresztil mutatja be a
queerség helyzetét és megitélését a haboru utdni amerikai
tarsadalomban.®® Ezt akir tendencidnak is tekinthetjiik,
hiszen az avantgard mdr rég elfordult az altalanos poli-
tikai vagy tarsadalmi utopizmustol, és vagy egy-egy téma
lényegi vonatkozasai érdeklik — akar a meleg, a néi vagy
a nemzetiségi nézdponthoz kapcsolodoan —, vagy pedig
valamilyen 6nmagdn tulmutaté kérdéskor felé fordul. Az
utdbbira jo példa lehet Esther Leslie tanulmanya, amely-

ben az 1920-as évek avantgdrd filmje és a hollywoodi ani-
macios film kozotti kapesolatot vizsgalja a kritikai elmélet,
elsdsorban Walter Benjamin médszertanat alkalmazva.*
Leslie konyve ugyanakkor egy konkrét kulturalis ese-
ményt, az amerikai és eurépai hagyomdny elszakaddsat is
megjeleniti, kitérve az ennek hatterében meghtizodo bal-
oldali politikai elkotelezddés jjaéledésére is. A Jean-Mi-
chel Bouhours és Roger Horrocks dltal szerkesztett, Lye
munkdssagat kozéppontba 4llitd tanulmanykotet szintén
jol illusztrilja, hogy az 1930-as évek Nagy-Britannigjaban
a politikai tendencidk milyen megkeriilhetetlen hatdssal
voltak a filmes iranyzatokra.® A két vilaghaboru kozotti
eurdpai avantgard film torténetének feldolgozasa még a
jovo feladata. Mig az amerikai avantgérd filmrol két mo-
numentilis, megkozelitésben eltérd torténeti attekintés is
sziiletett (Sitney és James tolldbol), az eurdpai avantgird-
rél hasonlo 4tfogd igénylt munka még nem litott napvi-
ldgot. Egy-egy jelentds tanulmany természetesen létezik —
Fischingerrol példaul, amelynek szerzoje William Moritz,
az amerikai animdcios film torténetének néhai kutatdja®
—, de Richterrsl, Walter Ruttmannrdl, Viking Eggeling-
r6l, Rayrol vagy Fernand Légerrdl semmit sem taldlunk.
Ezek az alkotok persze nem tudnak olyan gazdag élet-
mivet felmutatni az avantgard film tertletén. A halil, a
mainstream felé kozelitd ambiciok vagy mds miivészeti
formak csdbitisa eltéritette Oket, és ez szinte sulytalan-
na teszi Oket olyan alkotokhoz képest, mint Brakhage,
Frampton vagy Warhol. Ez Wollen ,két avantgard” léte-
zését hirdetd elméletét juttathatja esziinkbe, hiszen az eu-
ropai avantgard mindig is a mivészfilm kozelében, illetve
arnyékdban élt.%7 Jellemzden a mivészfilmes rendezok
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vontik magukra a kritikai figyelmet — olyanok, mint Jean
Renoir, Friedrich Wilhelm Murnau, Fritz Lang, Jean-
Luc Godard, Francois Truffaut stb. —, bar koztiik is van
olyan, aki az eddigi tanulminyokb¢l kimaradt (példaul
Georg Wilhelm Pabst). A fenti alkotok némelyikét szokds
savantgardabbnak” tekinteni, mint masokat: Godard,
Jean-Marie Straub és Daniele Huillet, valamint Michel-
angelo Antonioni nyilvanvald példa erre.®® Az ehhez kap-
csolodo vita fellangolasa torténetileg az 1970-es évekre
tehetd, kivéltdsiban pedig nagy szerepet jatszott Wollen
és Mulvey, akik az avantgard esszencidjat a godard-i és
vertovi hagyomanyban ragadtik meg, hatdrozottan eluta-
sitva a brit Co-op mozgalom formalizmusat.

Erdekes modon ez a dichotomia egyfajta elméleti
gdtat épitett, és taldn ez az oka, hogy a témaval foglalkozd
szakemberek — legaldbbis az idésebb genericio tagjai —
nem véllalkoznak az eurdpai avantgard torténetének meg-
irasdra. Ugyancsak nehézséget jelent a kiillonbozo eurdpai
nyelveken irodott dokumentumok limitalt hozzaférheto-
sége, bar ez némiképp javult a hideghdboru végére. Yuri
Tsivian szovjet és orosz filmtudomdanyra gyakorolt hatdsa
azért olyan jelentds, mert kivételes éleslétdsrol tanuskodo
filmelemzései pontosan abban a kulturdban gyokereznek,
amely kutatisanak targyat képezi.” Raaddsul az eurdpai
avantgard torténete vagy elemzése sziikségszertien borzasz-
to Osszetett lenne, hiszen olyan, tobb évszazados tdrsadal-
mi-politikai, illetve kulturdlis multra visszatekintd nem-
zetdllamok kulonallo torténetét kéne magiban foglalnia,
mint Németorszdg, Franciaorszdg, Nagy-Britannia vagy
Oroszorszag. Ezzel persze nem akarom aldbecsiilni a ko-
rai modernizmus egyesitd erejét, amelynek eredménye-
képpen bizonyos varosok mentén (Berlin—Parizs—Moszk-
va—London-tengely) nemzetkozi kozosségek jottek létre

Eurépdban.”® Wollen nagyban hozzdjarult az e vdrosok
kozotti kulturdlis kereskedelmi utak, az drucsere és a
szintézisteremtd mozgasok-dtjdrasok feltérképezéséhez.
1987-es tanulmdnya az eurdpai kulturtdrténet feltarasa-
ra irdanyuld torekvés mintaszert példaja: ebben arrdl ir,
hogy Szergej Gyagilev, a Cari Orosz Balett alapitdja mi-
lyen hatdssal volt a modernizmus testibrazoldsara, amely
Matisse-tol, e gyakran mellozote festomtvésztodl eredt és
aztin Paul Poiret munkaiban és az 1920-as évek francia
divatjdban élt tovabb.” Az eurdpai kozosség kialakuldsat
elosegitd masik tényezd természetesen az I. vilaghdaboru
volt, amelynek az avantgardra gyakorolt hatasit tobbnyire
csak a dadaizmusban vélik felfedezni.

Az sem véletlen, hogy a filmtudomdnyi kurzusok
tobbségén az avantgird hagyomdnyt — legyen szo akar
a régi, akar az Gj irdnyzatrél — Hollywood vonatkozi-
sdban nem vizsgdljak. Az avantgird és a magaskultira
dsszekapesoldddsa egyre problematikusabb, killondsen a
filmes tanszékekre egyre nagyobb befolydssal bird poszt-
modernek szempontjabol. A brit filmrol irt tudomdnyos
munkdk tovdbbra is kelletlentl beszélnek az avantgdrd
hagyomdnyrol, kivéve, ha ez dtfedésben van a mtvészfilm-
mel. Derek Jarman és Peter Greenaway altaldnos meg-
itelése példaul Godard brit megfeleldiként poziciondlja
oket: experimentilis alkotok, de a muvészfilmes intéz-
ményrendszer gydrtis-bemutatds-terjesztés folyamata altal
meghatirozott keretein beliil dolgoznak. E viszonyrend-
szer mélyebb feltérképezésével sajnos a jelenkori kutatd-
sok sem foglalkoznak.

Bar az avantgard filmet gyakran kozelitik meg a miifaj
fogalma feldl, a kettd dsszekapesoldsa inkdbb kényszerhd-
zassdg. Sitney Visionary Film cim( munkdjara alapozva az
avantgdrddal ténylegesen dsszefliggésbe hozhatd mufajok
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listdjdn olyan tételek szerepelnének, mint a dramai el-
beszélés, lira, absztrakcio stb. Ehelyett leginkdbb az
avantgard torténete soran meghatirozé irdnyzatok azok,
amik mufajként aposztrofilodnak: olyan kategoriakrol
beszéliink itt, mint az ,underground”, a ,beat” vagy a
ystrukturalizmus”. Wees konyve példdul a mifajteremtés
vagy -elemzés egy bizonyos formaja, mig Jack Sargeant
beatmozgalomrdl irt kotete egy olyan mozgalmat vizs-
gél, amely végiil nem teremtett 6nallo mifajt.”> Jobban
jarunk, ha ezeknek az ugynevezett mufajoknak a tobb-
ségét inkdbb esztétikai mindségként vagy modalitdsként
fogjuk fel, a fogalom irodalmi jelentésében. Steven Dil-
lon Jarmanrol irt konyve példdul a rendezd filmjeiben
megjelend lirafelfogast boncolgatja.”” Scott MacDonald
The Garden in the Machine cim muve ambiciézus val-
lalkozds arra, hogy az amerikai avantgardon belil egy
modalitasmeghatirozottsdgu irdnyzatot kiilonitsen el:
a gondolatmenet egyfajta lazan korvonalazott pasztoral
vagy tijképfogalomra épit, és azt vizsgilja, hogy ez milyen
jelentéssel bir egy fejlett kapitalista ipari tarsadalomban,
amely az alapvetd kulturdlis értékeket még mindig a ,ter-
mészetben” és a ,vidékben” latja.

A Visionary Film cim(, sokszor idézett mivéhez irt
kiegészitd fejezetben Sitney az amerikai avantgard film
stilisztikai fejlodésének egy mdsik jelentds mozzanatit a
menippea megjelenésében latja. Ez az dbrazoldsmod a
klasszikus gorog irodalmi modalitisbol, a szatirabol ered,
amelyben a szereplok egy-egy eszmét testesitenek meg, a
szatirikus beszéd pedig ,a formdk és gondolatok pdrbeszé-
de, amelybsl lehetséges, de nem sziikségszerii, hogy kidolgo-
zott narrativa alakuljon ki”.™ Sitney szerint a menippea
feloli megkozelités heurisztikus  felismerésekhez vezet
az 1970-es években megjelend és napjainkig regndlo j
avantgard formakkal kapcsolatban, ami az eddigi poszt-
modern elméleteket azonnal elavulttd teszi. Yvonne Rai-
ner, Frampton, James Benning és kései éveiben Brakhage

is eloszeretettel alkalmaztik ezt a modalitdst vagy mifajt.
Mostandban a kortars filmkészitdi gyakorlat egyik legfel-
kapottabb mddszerén alapuld ,found footage” (vagyis a
taldlt és ujrahasznositott nyersanyagbol készitett) filmek
is élénk kritikai figyelmet kapnak, bar ezeket aligha lehet
6nalld mufajnak tekinteni.”

Kijelenthetjiik, hogy a torténetirok iddsebb generdci-
oja — olyanok, mint Sitney, Rees, Le Grice és Arthur™® —
hatirozottan elutasitjak az avantgard posztmodern szem-
léletth megkozelitését. Sitney szerint végtelentil leegyszert-
sitd az az elképzelés, hogy az avantgard filmek megmagya-
razhatok pusztan az ideologia és az altalanos kulturdlis
légkor segitségével, raadasul ez Gsszeegyeztethetetlen azzal
a hitével, hogy az amerikai avantgdrd alkotok tisztiban
vannak sajit filmes hagyomanyaikkal, és htek is ezekhez.
Ugy véli, hogy a mavészek olyan forméban dolgozzdk fel
a problémadkat, ami a hagyomanyokat tiszteld megolda-
sokhoz vezet. Sitney emellett arra is felhivia a figyelmet,
hogy az avantgarddal kapcsolatos elméletek jelentds része
gyakorlé mivészektol szarmazik, kivalo példa erre Deren,
Brakhage, Mekas,”” Frampton vagy Kubelka.

Parker Tyler Underground Film cima kényve egy bi-
zarr, kétkedo, de izigvérig Gjhullimos szdveg az ameri-
kai avantgdrd, vagy ahogy akkoriban és ma is nevezik,
yunderground” vildgarol.” Tyler fennkolt kritikai stilusa
a brit teoretikusok koziil leginkdbb Manny Farberre vagy
Ray Durgnatra emlékeztet, irdsai még Sitney-t is inspirdl-
tiak. Szinte szépiroként kozelit a filmhez, amivel mond-
hatni antitézise annak az elméletiroi generacionak, akik
mindent megtesznek azért, hogy az ént és a szubjektum
felimeréseit egyszer s mindenkorra kitoroljék az elemzo-ér-
telmezd gyakorlatbol. A gondolatot, amely szerint a kriti-
kus emberi értekek forrdsa, manapsag a XVIII-XIX. sz4-
zadi iréi hagyomannyal azonositjuk, és olyan szerzokhoz
kotjiik, mint Samuel Taylor Coleridge, Matthew Arnold
¢és T. S. Eliot, illetve Amerikaban taldn Clement Green-
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berg, aki mindig is ebben a szellemben irta recenzioit.”
Csakhogy Tylerre és a hozza hasonldkra most rasiitik az
yunderground” jelzot, annak minden konnotacidjaval, és
igy olyan képzetek tarsulnak hozzajuk, mint a tirsadalmi
felforgatas, illetve a stilus, magatartds, gender és szexua-
litas olyan formdi, amelyek kelléen radikalisak voltak az
1960-as ¢s '70-es évek formalista és strukturalista alkota-
sainak politikai allisfoglaldsahoz.

Az 1970-es évek masodik felében és az 1980-as évek-
ben egyre jelentdsebbé vald noi és meleg avantgard film-
keészitdi gyakorlat természetes modon csatlakozott az ak-
kori underground iranyzathoz, amelynek legfontosabb
képviseldi Warhol, Jack Smith és Ron Rice voltak, nem
beszélve Derenrol és Angerrol, akiknek pszichodramai
szintén konnyen meg tudtik szolitani a posztbaloldali
posztmodern generdciot. Nagy-Britanniaban Lis Rhodes
Light Reading (1978) cim(i muvét vizvalasztonak tekintik,
amely a dinamikus format megtestesitd stukturalista film
egyeduralmdnak végét jelenti, és minden toredékessége és
megfoghatatlansaga ellenére a szubjektiv alkotoi ,hang”
és a narrativa felé torténod nyitds egyik els6 hirnoke a brit
avantgard film torténetében. A forma mindazonaltal to-
vibbra is nagyon hangsulyos a filmben, mint ahogy mas
yformdlis hangot” alkalmazé néi alkotdkndl is, mint ami-
lyen Lucy Panteli, akinek filmjeiben onéletrajzi athalldso-
kat is felfedezhettink. Jayne Parker filmjeiben ugyanakkor
— amelyek az 1980-es évek elején késziltek — nagyszertien
jelenik meg a személyes élettdrténet, a portré és az egyéni
hang. Ezek az alkotasok az underground koncepcidval is
Osszhangban vannak, hiszen a test (az alkotoé) és a perfor-
mansz kozponti jelentdséget kap benniik.% Parker vissza-
fogott klasszikus stilusa és minimalista esztétikdja néhdny
évig parhuzamosan létezett a Super 8-as technikan alapu-
lo6 ujromantikus irdnyzattal, amely nyiltan elutasitotta a
strukturalista filmet, és ehelyett a Warhol, Smith, Rice és
Anger képviselte undergroundot, illetve a Godard, Rosa
von Praunheim és tarsaik altal megtestesitett mivészfil-

met éltette. John Maybury és Cerith Wyn Evans filmjei-
ben az irénia alapkovetelmény, ahogy a popkulturilis és
egyes szubkulturakhoz kapcsolodo képi utaldsok kiterjedt
haszndlata is.%! Amerikdaban a szintén Super 8-ast hasz-
ndlé punk filmesek eggyel keményebbek voltak, és egy
olyan sajdtsagos esztétikat képviseltek, amiben a B-filmek
stilusa keveredett a Warhol-féle ,,dokumentarizmussal”
és a Lower East Side lepusztultsaganak és drogszcéndjs-
nak Smithre jellemzd tinneplésével. Nagy-Britannidban
egyfajta stilizdltabb dekadencia uralkodott: a filmekben
jellemzéen professziondlis szinészek jatszanak, zenei ald-
festésként gyakran opera szol, és mindez néha egymdsra
kopirozott képek és videoeffektek hangsulyos haszndla-
taval egészil ki. Jarman Super 8-as filmjei és a benntk
megtestesiild egyedi, Carl Jung hatasit tikrozo, lassan
orvénylo koltdi hang az iranyzat szempontjabol megkertil-
hetetlen jelentdségiiek. Az Angyali pdrbeszéd (The Angelic
Conversation, 1985) egy meleg férfi szexualis ébredésének
szimbolikus megjelenitése, amelyet a hangbeli aldfestés-
ként szavalt Shakespeare-szonettek elvonttd és egyben
még intenzivebbé tesznek. A szubjektivitast ebben a film-
ben a hang, a szdveg és az dnreflexiv performativ gesztus
alkalmazasa tartja féken.

Warhol performanszon alapuld munkdssdgdra teljes
egészében csak a haldla utin dertlt fény, amikor az 1990-
es évek elején hozzaférhetové valtak olyan régota elfeledett
és soha nem forgalmazott filmek, mint a Horse (1965), a
Kitchen (1965) vagy a Vinyl (1965). Ekkor viszont Warhol
Ujra megalapozta hirnevét az olyan queer teoretikusok és
a kultiratudomanyt képviseld elméleti szakemberek ko-
rében, mint amilyen Juan Suarez, aki lelkesen tidvozolt
minden olyan filmet, amely a jelolokkel valé jatékon ala-
pult, ahelyett, hogy eltiintetni akarta volna dket. Warhol
munkai ltszélag melléztek minden magasmivészetre
jellemzd szakmai vagy stilisztikai fogast, ami a struktura-
lista filmek klasszicizmusdban ellenben oly nyilvianvaléan
megmutatkozott. Smith és Warhol fimjei a test, identitas
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és hitelesség kérdését jartak koriil, ez pedig egybecsengett
az ortodox film- és kulturatudomany elméleti torekvései-
vel, ami ez utobbiaknak a radikalizmus igencsak kapora
jovo latszatdt kolesonozte. Jarman — foként az amerikai
teoretikusok korében elfoglalt — pozicidja és megitélése ki-
valo példa a kulturalis és tudomanyos kozegben bekovet-
kezd valtozasokra.®? Mikozben a hagyomdnyos avantgard
mozgalom karrierje legnagyobb része alatt szinte semmibe
vette, a megujult szellemi kontextusban hirom jelentds
konyv, illetve Leo Bersani és Ulysse Dutoit tollibol egy
kimeritden alapos tanulmany is sztletett réla.®

Tylertdl eltérven Gene Youngblood Expanded Ci-
nema cimt konyve most egy olyan 0j generacié kedvelt
olvasmanya, akik az 1960-as évekbeli fogadtatashoz képest
kevésbé excentrikusnak, és sokkal inkabb taldlonak tartjak
az efféle elméleteket és joslatokat.3* A kiterjesztett mozi kon-
cepcidja a kortirs miivészetet ellepd film- és videdinstalla-
cioknak koszonhetden napjainkban lényegesen nagyobb
figyelmet kap.® A mindent behdlézé internet és az ujmé-
dia az avantgdrd radikalis ujragondoldsihoz vezetett, ami
Youngblood miivének reneszinszat egy masik szerzd, Mar-
shall McLuhan 1960-as évekbeli szovegeinek tjrafelfedezé-
sével rokonitja. Le Grice kisérleti film-, vided- és compu-
tertechnikakrol szolo tanulmdnykotete szintén egybecseng
azoknak az elképzeléseivel és elvdrasaival, akiknek a szemé-
ben a formalistakkal azonositott purizmus mar nem vonzo
perspektiva.’® A szamitdgépen létrehozott kép, azaz a CGI
elterjedésével az avantgard aj szerepet kapott, és immar az
ujmédia megkozelitéséhez szolgald modellként funkciondl.
Ezzel parhuzamosan ugyanakkor a régi technologidk, az
olcso, amatdr és elavult megoldasok iranti érdeklodés is
megélénkiilt, igy a mdr egy lettint kor emlékének szdmito 8

mme-es formatum most Ujbol népszeravé vilt. A 16 mm-es

(Tacita Dean), sot még a 35 mme-es film (McQueen) is ké-
pes volt szinte természetetellenes modon visszaszivarogni
a muzeumokba egy olyan korban, amikor a legalapvetdbb
vetitési technika a DVD-r6l torténd lejdtszas. Ez egyébként
felvet egy érdekes és alig vizsgalt kérdést a médium specifi-
kussagaval kapcsolatban, hiszen a médium nem egyszert-
en a felvétel vagy a lejatszas eszkoze, hanem a hordozotol
fliggetlen, 6nmagdt meghatirozd esszencia, amit ez eset-
ben sutdn csak ,,mozgoképnek” hivunk.

Az amerikai és eurdpai hagyomanyt egymastol elvdlasz-
to szembendllas napjainkban is megfigyelheto. A struktura-
lizmus legextrémebb és az elméletekben leggyakrabban vizs-
galt formdja Eurdpdban egészen az 1980-as évekig megha-
tirozé volt, és mind a mai napig a mivészi érzékenység és
teljesitmény etalonjanak szdmit. Ez a forma a hdboru elott
német absztrakt miivészetbdl, illetve késobb a Kren, Dieter
Rot és Kubelka képviselte bécsi formalistiktol eredt,’” és
Gidal, Le Grice, illetve a Hein-alkotopdros munkaiban érte
el tetopontjat.®® Az 1979-ben megrendezett, Film as Film
cim kiallitds hatdsa még évtizedekig érzddott, amint azt a
2003-as elsopro sikerti Shoot Shoot Shoot is tanusitja, amely-
nek keretében a Tate Modern vetitbtermét egy olyan uj
generaci6 alkotoi toltotték meg, akik az 1970-es évek struk-
turalista és formalista filmjeinek ujrafelfedezését ttiztek ki
célul. Sitney nagyszabdsti miifajai — mint a mitopoézis, a
lira és a menippea — nem illenek az eurdpai hagyomdnyba,
amely tobbékevésbé elkotelezett marad a formalizmus és
a tarsadalmi-politikai tapasztalattal dtitatott dokumentariz-
mus felé. Az 1980-as években Patrick Keiller és Andrew
Kotting visszatértek a koltdi dokumentumfilmes formahoz
(amely utoljara az 1950-es évek free cinema mozgalmara
volt jellemzo), és ezt arra hasznaltak, hogy osztalyalapu
baloldali kritikat fogalmazzanak meg Nagy-Britannia ipari

82 Lasd Dillon: Derek Jarman and the Lyric Film: The Mirror and the Sea; Pencak, William: The Films of Derek Jarman. London:
McFarland, 2002.; illetve Wymer, Rowland: Derek Jarman. Manchester: Manchester Universtiy Press, 2005.

83 Bersani, Leo — Dutoit, Ulysse: Caravaggio’s Secrets. Cambridge, Mass.: MIT Press, 1999.

84 Youngblood, Gene: Expanded Cinema. New York: Dutton, 1970.

85 Lasd Iles, Chrissie (ed.): Into the Light: The Projected Image and American Art 1964—1977. New York: Whitney Museum of Ame-
rican Art, 2001.; és Michalka, Matthias: X-Screen Film Installations and Actions in the 1960s and 1970s. Wien: Museum Moderner

Kunst Stiftung Ludwig Wien, 2003.
86 Le Grice: Experimental Cinema in the Digital Age.

87 Barber, Stephen: The Art of Destruction: The Film of the Vienna Action Group. London: Creation Books, 2004.
88 Lasd Curtis, David: Experimental Film. London: Studio Vista, 1971.; és Curtis, David (ed.): Film as Film: Formal Experiment in

Film, 1910-1975. London: Hayward Gallery, 1979.



Michael O’Pray
Az avantgard fennmaradasa

.

dsszeomldsdval és a thatcherizmus pénzigyi politikajéval
kapcsolatban. A korabeli helyzetet egyébként jol szimbo-
lizalta az 1985-6s orszdgos szinti banydszsztrajk, amelyhez
hasonlé eseményre Amerikaban nem volt példa. Az 1980-
as évek fekete filmjei szintén kritikusan viszonyultak a brit
birodalomhoz, illetve sok esetben a faj és szexualitas kérde-
seihez is, amint azt példdul Isaac Julien Young Soul Rebels
(1991) cimt, az 1970-es évekbeli brit munkdsosztaly életét
bemutato fikcionalizalt dokumentumfilmjében lathatjuk.

Még ha az elmult években az avantgird film bizto-
sabb pozicidra tett is szert a tudomanyos életben, a rep-
rezenticidja tovdbbra sem egységes, és a legkilonfélébb
kornyezetekben bukkan fel a miivészeti iskoldktol kezdve
az egyetemi filmszakokon at a mivészettdrténeti és nyelvi
tanszékekig. Ez idedlis helyzetnek tekinthetd, hiszen a mas-
mas kontextus mds-mas elméleti alapot, megkozelitést,
modszertant és nem utolsdsorban érzékenységet von maga
utan, ami pedig gazdag és viltozatos kutatasi tertiletet ered-
ményez. Az avantgard torténetének feltdrdsa a jovoben is
kiemelt jelentdségii tertlet lesz, foként Eurépdban, ahol a
politikai és nyelvi tényezok oly sokaig akadalyoztak az ilyen
jellegi kutatisokat. Ami az elméletet illeti, az avantgard —
természetébdl fakadoan — tobbnyire bizarr és eklektikus
gondolati megkozelitéseket hivott életre, esetenként kifeje-
zetten dogmatikus iddszakokkal, amint azt az 1970-es évek
példdja is jol mutatja. Bizonyos szempontbol egyre inkdbb
a muzeumok szabjiak meg az elméleti vizsgalodds iranyit,
akarcsak a hagyomdnyos muvészetek esetében. A kurator-
sdg és az ezzel kotelezden egylittjard elméleti irdnyultsag
hihetetleniil meghatdrozd szerepet jitszik a mivészek fil-
mkészitoi, illetve dltalaban véve mozgdképes alkotoi gya-
korlataban.® A latasi és észlelési stratégidkat elotérbe allito
kisérletifilm-készités a kognitiv filmelmélet szempontjabol
is termékeny kutatdsi tertilet. A nemzetkdzi miivészeti szin-
téren az elmult évtizedben elnyert elismertségébol fakado-
an az avantgard film most olyan helyzetben van, ahonnan
a tudomdnyos életben betoltstt jovobeli pozicidjat nehéz
lenne megjosolni. Azt talan magabiztosan megallapithat-
juk, hogy mindenképp szdmolni kell vele, és a helyzete
mar korantsem oly ingatag, mint egykor volt.

Czifra Réka forditdsa

[metropolis]
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Lichter Péter

Korvonalak egy ismeretlen térképen

A kortars kiséerleti fi

’A\kortérs kisérleti film pontos intézményi térképét
’ megrajzolni éppen olyan kockazatos villalkozas
mint egy folyamatosan valtozé rendszer — péld4ul a divat
— haldzati csomdpontjait, egymashoz kapcsolodo agait fel-
térképezni.! A dolog nehézségét elsdsorban az adja, hogy
a kisérleti filmek radikalis formajukbol adoddan legfel-
jebb csak jarulékos részei a narrativ filmek piaci alapon
miikddd intézményrendszerének. Vagyis lathatatlanok,
de nemcsak a filmrajongd kozonség, hanem a szitkeb-
ben vett filmszakma szamdra is. A kisérleti film persze az
elmult évtizedek alatt kitermelte a maga parhuzamos in-
tézményrendszerét, ami sok szempontbol hasonlo képet
mutat, mint a domindns filmgyartis gazdasigi halozata
(pl.: fesztivalok, forgalmazok, mozik, folyoiratok stb.), am
leginkabb ezek eltéréseiben kristdlyosodik ki a kisérleti
film készitésének igazi tajképe, ami talan réviden a David
E. James dltal sokszor haszndlt minor jelzével (aldrendelt,
kisebb) irhato le.? A kisérleti filmek intézménytorténete az
elmult kozel szédz évben lényegében a gazdasagi (és esztéti-
kai) aldrendeltséggel valo kizdelemrol, pontosabban a l4t-
hatosagért és az egyenjogsagért vald harcrol szolt, vagyis
arrol az dsszetett és ellentmonddsos kapcsolatrol, ami a
domindans filmiparhoz fizi. Ezt tiikrozi a kisérleti filmekre
aggatott tobbi, gyakran hasznalt fogalom is: az avantgdrd
és az underground jelzok nemcsak egy militins mellék-
zongét hordoznak magukban, hanem rogton valamihez

képest (elott és alatt) pozicionaljdk magukat, de ugyanez

Im intézményrendszere

igaz a kisérleti szora is, ami nem mellesleg az egyik legel-
utasitottabb terminus a kisérleti filmesek kozott, hiszen ez
a jelz® is hordoz magiban valami lealacsonyitot. (Vagyis:
vannak a kész, mdr a kisérletezésen tuljutott, meg a fél-
kész, még , kisérleti” filmek).

De vajon a kisétleti filmek intézményrendszerére is
érvényes az, hogy magan hordozza az alarendeltség és ma-
sodlagossag bélyegét! Ezt a benyomdst az arnyalja, hogy
az elmult néhdny évtizedben, miutdn az ugrasszer(i tech-
nikai fejlodés révén a kisérleti filmek jarulékos bemutatasi
helyei lettek a galériak, a képzomuvészet intézményrend-
szerével is szorosabb kapcsolatba kertiltek: vagyis az Art-
world®> nemcsak videdmiuvészeti installicioként, hanem
ugynevezett ,black boxokban”* morzifilmként is vetiti a
kisérleti filmeket — ez persze nem jelenti azt, hogy a ki-
sérleti filmesek és a galéridk kapcsolata ne lenne szintén
ellentmondiasos. A filmesek sokszor tudatosan valasztjdk
le magukat az Artworld rendszerérol: a kisérleti film in-
tézményesiilése és onallosoddsa részben e levilds kilon-
bozo aspektusain keresztiil vizsgalhato, jelen irds ezeket a
szempontokat veszi sorra. A kisérleti filmek lathatésaga és
finanszirozdsa mdr egészen kordn kozponti problémava
lépett eld, hiszen ezek az alkotasok dltaldban a muvészeti
piac és az Artworld intézményei, illetve a ,hagyomdnyos”
filmipar kozott rekedtek. Ezért valt fontossa a kisérleti
filmek alulrdl szervezddd halozatisdga: a filmklubok és
filmmubhelyek rendszere, illetve a kisérleti filmekre spe-

1 Ebben a szovegben elsdsorban az észak-amerikai, kanadai és eurdpai kisérleti filmes intézményeket rendszerezem.
2 James, David E.: The Most Tipical AvantGarde: History and Geography of Minor Cinemas in Los Angeles. Oakland: University

of California Press, 2005. James alapvetden a Los Angeles-i kisérleti filmes kultara leirdsahoz haszndlja a kifejezést, ami annak a

mainstream, hollywoodi filmiparhoz valo ,kisebbségi” viszonyara utal.

3 A kifejezés Arthur C. Dantotdl szarmazik, és alapvetden a kortdrs miivészeti élet intézményrendszereit (muzeumok, galéridk,

visdrok) és annak szereploit (miivészek, kuritorok, kritikusok, gy(jtok) fedi le. Danto, Arthur: The Artworld. The Journal of Philo-

sophy 61 (1964) no. 19. pp. 571-584.

4 A galéridkban kialakitott, a mozikornyezetet imitalo installacios és vetitési terek bevett elnevezése.
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cializalodott filmfesztivalok és forgalmazok madra szélesen
elterjedt szubkulturdja, ami a kétezres évektol kezdve
nagyban timaszkodott az interneten feléptld haldzatok-
ra (mint pl. kozosségi oldalak, videdmegosztok). Ezt az
intézményi rendszert pedig a hatvanas-hetvenes évek ota
az akadémiai kozeg ernydje fogja egybe, ami természetes
modon fonddott dssze a kisérleti filmek teoretikusabb
szemléletével, és nem mellesleg fontos megmutatkozasi le-
hetdséget és egzisztencidt biztositott a filmeseknek. Ebben
a tanulmdnyban arra teszek kisérletet, hogy errol a kissé
kaotikus, folyamatosan véltozo és ebbdl adéddan nehe-
zen megragadhato tdjrol olyan jelen idejt térképet rajzol-
jak, ami szem elott tartja a kisérleti film hagyoménydnak
torténetét is.

Egy ellentmondasos kapcsolat:

az Artworld és a kisérleti
filmek

A kisérleti film intézményeinek alarendelt, lathatatlan po-
zicioja valojaban e filmkészitési hagyomdny kettds hatar-
helyzetébol adodik. A kisérleti filmek radikalis, nemnar-
rativ formanyelve, a hagyomdnyos befogadds szabdlyait
teljes mértékben felrugd vondsai miatt érthetd okokbol
eltavolodnak a hagyomdnyos, torténetkdzpontt tdmeg- és
szerz6i filmek dominans gyakorlatitol: egy 1962-ben ké-
sziilt Stan Brakhage-film (Dog Star Man) élménye még egy
ugyanabban az évben készilt, radikalisabb szerzoéi-moder-
nista film (pl. Jean-Luc Godard: Eli az életét [Vivre sa vie,
1962]) befogaddsitdl is fényévekre van. De ugyanigy érde-
kes egymds mellé tenni két, szemléletiikben kozelebb 4llo
alkotot, akiket mégis elvalaszt a filmnyelvi radikalizmus
kiilonbozd mértéke: Peter Greenaway muvészfilmijei sokat
meritettek az amerikai kisérleti filmes, Hollis Frampton
strukturalista alkotdsaibol (pl.: Zorns Lemma, 1970), de
a két ¢letmt igen eltérd nézodi alappoziciot kovetel. Ez az
eltavolodds elsd ranézésre azt eredményezi, hogy a kisér-
leti filmek inkabb a képzémiivészeti iranyzatok (concept

art, minimalizmus, absztrakt expresszionizmus, fluxus,
videdmuivészet stb.) halmaziba sorolhatok, hiszen nem
mesélnek torténetet, gyakran nincs hosuk (vagy egyltalan
hagyomdnyos értelemben vett szerepl6jiik), és legtobbszor
olyan képzdmiivészeti technikdkat hasznalnak, mint pl. a
nyersanyagra festés esetén az absztrakt festészet formavild-
ga. Ha a kisérleti film ennyire kozel 4ll a képzodmuvészet-
hez, sot részben a képzomuvészetbdl nott ki — hiszen a
klasszikus, huszas évekbeli avantgard filmet a mozgokép
lehetdségei irant lelkesed festdk és szobraszok inditottik
el —, akkor miért nem a galériak és muzeumok tereiben
taldlkozunk ezekkel az alkotisokkal?

Az erre adott vilasz egy fontos befogadasbeli ellentétre
vildgit rd: a muzeumi térben ugyanis a kisérleti filmek
elvesztik a mozi koncentrélt befogaddst eldsegitd kornye-
zetét, ami komoly mértékti veszteséggel jir. Toth And-
rea Fva a galérigk terében kidllitott mozgoképek elméleti
kérdéseit dsszegzd cikkében® azt jarja korbe, hogy a mozi
statikus nézdi pozicidjabol kiszabaduld mozgdkép a muze-
umok terében gyakran a sétilas élményével kotodik Ossze,
vagyis a befogadd a mut vagy muvek kozotti mozgassal
szabadon rakja dssze a maga verzidjit. Az Artworld tere-
iben gondolkodé képzomuvészek és kuratorok szamdra
épp ez a felszabadulas az izgalmas: az utobbi évek ugras-
szer(i technikai fejlodése (olcso HD ¢és 4K projektorok)
révén ma mdr egy galéria terében szinte barhogyan és
barhova vetithetd mozgokép. A hetvenes években felfuto,
részben a kisérleti filmbol kinéved videomiivészet is en-
nek a technologiai ,,felszabaduldsnak” koszonhette a létét.
De érdekes modon, ahogy az Artworld magdba kebelezte
a ,miivészi mozgokép”® hagyomanyat, a kisérleti filmek
nem vesztették el létjogosultsdgukat, sdt ebben a pezsgd,
hetvenes évekbeli idoszakban erdsodott meg a kisérleti
film intézményrendszere, ami kimondottan a klasszikus,
mozis befogadast szorgalmazta. A kisérleti film és a ha-
gyomdnyos képzdmuvészeti intézményrendszer kozotti
szakadék két okra vezethetd vissza.

A kisérleti filmesek részben azért idegenkednek a
galériakba installdlt filmektol, mert az Artworld kidllito
terei nem annyira szabdlyozottak és standardizaltak, mint

5 Toth Andrea Eva: Eseffektus, avagy mozi a kidllitéterekben. Apertiira (2009) tavasz. http://uj.apertura.hu/2009/ tavasz/toth-2,/

(Utolso elérés datuma: 2019. 06. 09.)

6 Az ,artist’s film” fogalma gyakran visszatérd terminus az angolszdsz szakirodalomban, ami egyszerre gy(ijti magdban a kisérleti film,

a videdmuvészet és gyakran a radikdlisabb szerzéi film alkotasait.
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a mozitermek. Egy galéridban vagy muzeumban a filmek
elenyészhetnek a hatalmas térben, a fényes falakon vagy a
film szdmadra kedvezotlentl strukturdlt termekben. Ezt leg-
plasztikusabban Michael Betancourt fogalmazta meg egy
kisérletifilm-fesztival (Experiments in Cinema) alkalmara
kiadott évkonyvben: ,a mozgékép egyszertien mdsképpen
mitkédik, amikor nagy kompoziciéként mozivdszonra wvetitik,
ahhoz képest, hogy monitoron nézziik vagy egy miivészeti galé-
ria strukturdlatlan sxemlélédésével fogadjuk be: a ritmus meg-

vdltozik, a vdgdsoknak, a képeknek mds lesz a vegyértéke.”

Az Artworld befogaddsa sokkal inkabb a kalandozasra, a
sétdldsra és a merengésre épit, nem pedig az immerzidra
és a belefeledkezésre. A kortdrs kisétleti film veteran alko-
toi, mint Ken Jacobs (I. Nervous System-ciklus) vagy James
Benning (pl. a végteleniil letisztult Ten Skies, 2004) olyan
egész estés, radikdlisan minimalista filmeket készitenek,
melyek elsod ranézésre galérias installiciok utdn kidltanak,
hiszen szinte az allokép plasztikussagaig lassitjdk a filmet,
hasonléan a muzeumi terekben gondolkodé Douglas
Gordon installdciojahoz, a 24 Hours Psycho-hoz (1993).
Am mindkét filmes elutasitia az Artworld adta galérids
lehetdségeket, és mozitermekben vetitik a munkaikat: az
utdbbi években példaul visszatérd vendégek a Berlini Film-
fesztivalon.

A masik szakadékot képzd ok pedig kimondottan
technikai eredetd: a kisérleti film hagyomanydban a cel-
luloid nyersanyagra (8 mm, 16 mm, 35 mm) forgatott,
illetve ezen a nyersanyagon bemutatott filmek kiemelten
fontosak: ez a technika pedig jellegebol adodéan igényli
a hagyomadnyos, mozis vetités infrastrukturajat (mozigé-
pész, vetitdgép stb.). Ez az ezredfordulo utdn is markan-
san megmaradt, a nagy felbontasu digitalis technika nem
valt az analog képrogzités felszamoldjavd, inkabb egyfaj-
ta mankoja lett, izgalmas lehet6ségeket teremtve hibrid
technikaju filmek készitésére. A nagy felbontisu digitalis
projektorok és a filmre forgatott munkdk digitalizalasd-
val csak az elmult két évtizedben valt lehetdvé a galéridk
szamdra a filmalapu kisérleti filmek szabadabb (és mino-
ségveszteség nélkiili) installdldsa: de mire ide eljutottunk,

addigra a két intézményrendszer (vagyis a ,hagyomdnyos
Artworld” és a , kisérleti filmes Artworld”) mar eltivolo-
dott egymastol.

Persze a két mGvészeti vildg szoros torténeti kapcsolata
miatt mindig is intenziv volt kozottiik az atjards. Nem
csak a kisérleti film klasszikus, elsé hulliméban (1920-
as évek) talalhatunk olyan alkotokat, akik a festészet és a
szobraszat feldl érkeztek a filmhez (pl. Hans Richter, Man
Ray, Francis Picabia, kicsivel késdébb Len Lye), hanem
a hagyomdnyosan ,filmesebb” észak-amerikai avantgdrd
film aranykordban (1950-es, 60-as, 70-es évek) is akadtak
a képzomiivészet felol érkezok (pl. Michael Snow, Bruce
Conner, Jordan Belson stb). A kortdrs kisérleti filmben is
taldlhatunk boven példakat az intézményi ,kétlakisagra”,
de egy sokatmond6 tendencia jellemzd ezekre a miivé-
szekre: a mozis vetitésre szdnt kisérleti filmeket dltaliban
nem installaljik galéridkba, és a galéridkba szdnt mozgo-
képeket nem vetitik moziban. Erre a legjobb példa a fran-
cia Jacques Perconte,® aki alapvetden videotechnikat hasz-
nél, és az adatroncsolas (glitching) révén alkot absztrakt,
rendkiviil grafikus munkdkat, amik hosszan kitartott
tijképekre épiilnek. Perconte életmiive az ezredforduld
ota rendkiviil egységes képet mutat, vagyis a galéridkban
vetitett, nagy méret(i installacioi és a ,,mozis” filmjei ha-
sonld formavildgot hasznalnak. Ennek ellenére Perconte
mas munkdkat szdn filmfesztivalokra® és mas munkakat a

muzeumok tereibe.

Kizdelem a lathatosagért:
bemvutatas, finanszirozas és
forgalmazas

A kisérleti film gyakorlata alapvetden a nonnarrativ, ro-
vidfilmes formadra épl: ez a két meghatirozo tulajdonsdg
lényegében ellehetetleniti a klasszikus (vagy James megfo-
galmazasdban: dominans) piaci filmgyartis korforgdsiaba
val6 belépését. Tom Gunning, a ma mdr klasszikus film-

7 Betancourt, Michael: Why — Notes ont he White Cube, Black Box, Telescreen Triad. In: Bryan Konefsky (ed.): Un-Dependently
Yours: Imagining a World Beyond Red Carpet. Albequerque: Basement Films, 2014. p. 21.

8 Perconte a kortdrs eurdpai kisérleti film egyik legfontosabb alakja, a kilencvenes évek ota készit filmeket és installaciokat. Miveivel

elsdsorban a digitalis technikdkban rejlo absztrakcios lehetdségeket kutatja. http://www.jacquesperconte.com,/

9 Perconte példdul a Jihlavai Dokumentumfilm Fesztivél egyik visszatéro alkotoja.
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elméleti szovegében!® az avantgardot az dsfilmes attrak-
cios stratégia orokosének tekinti, amit a rovid, az esetek
tulnyomo tobbségében negyeddrit nem meghaladd ki-
sérleti filmes formdatum is erdsit. Ha egy kisérleti filmes
fesztivdlon egy (altaldban) masfél ords blokkra betiliink,
akkor egy szines, kilonféle formanyelvi logikat mozgato
vilogatds intellektualis és érzéki attrakcidjara valtunk je-
gyet, hasonloan a szdzadfordulos filmvetitésekhez, ahol
trikkfilmektd] a tijképfilmekig mindenféle nonnarrativ
latvdnyossagot kaptak a nézok. Ahogy az egész estés fil-
mek elkezdték kiszoritani az egytekercses valogatdsokat,
ugy valt a torténet nélkiili, attrakcios logika inkdbb a ki-
sérleti film felségtertiletévé: persze késdbb a videoklipek
és a YouTubevideodk ujra visszahoztik a populdris moz-
goképfogyasztisba a gunningi attrakciot.!!

A kisérleti filmek piaci marginalizaléddsaval az al-
kotok legégetdbb problémdja a filmek finanszirozdsa
és bemutatdsa lett. A finanszirozdst az esetek nagy ré-
szében a muvészek sajat zsebbol intézték, illetve intézik
ma is: Maya Deren, az amerikai avantgard film legendds
figurdjatol szarmazik az a bon mot, hogy ¢ maga annyi
pénzbol forgatja a filmjeit, amennyit Hollywood a rtuzsra
kolt.!? Bar az egyes nemzeti filmgyartasokban, ezen beliil
is elsosorban az eurdpai orszagokban tobb palyazat is
tdimogatja (persze csak kozvetve) a kisérleti filmeket: a
kisjatékfilmek és egyetemi vizsgafilmek gyartdsi timogatd-
sdn keresztiil kisérleti filmek is késziilnek vagy késziilhet-
nek, de ez persze dssze sem hasonlithatd a piaci alapon
mkodo jatékfilmek onfenntartd gazdasagaval. Az Egye-
stilt Allamokban komolyabb tradicidja van a magantoke
kulturalis szerepvéllaldsanak (példdul a muzeumok ti-
mogatasaban), de a kisérleti filmek a hagyomanyosabb
kulturatdimogatas (és mivészetfelfogds) latokorébol is

kiesnek, ami nagy részben a ,mufaj” hatdrhelyzetének,
a klasszikus kategoridkon valo kivil helyezkedésének
koszonhetod: az amerikai szintéren mukodo kisérleti fil-
mesek sokkal komolyabb pénzhidnnyal néztek szembe
az elmult évtizedekben, mint a minimalis allami timoga-
tast élvezd europai kollégdik. A hatvanas évek avantgdrd
animacidjanak egyik prominens figurdja, Larry Jordan
1979-ben irt egy kétségbeesett cikket az amerikai kisér-
leti filmesek anyagi helyzetérol az alternativ filmforgal-
mazoként elhiresiilt Canyon Cinema lapjiba. Jordan
egyrészt az Artworddel valé kapesolatrol azt irja, hogy a
kisérleti filmek értelemszertien és sziikségszerien sokszo-
rosithatok, illetve nehezen lehet ¢ket a ,falra akasztani”,
ezért a hagyomdnyos mitirgypiacon nincs keresnivalo-
juk, vagyis a legprominensebb képzédmiivészekkel ellen-
tétben a legfelkapottabb kisérleti filmesek nem tudnak
megélni pusztdn a muvészetitkbol.”? A mdsik oldalrol,
folytatja a szerzd, ha a kisérleti filmesek a ,Filmword-
del” azonositjdk magukat, vagyis filmkészitoként épitik
fel az identitdasukat, akkor a klasszikus narrativ filmen
nevelkedett kozonség éles elutasitisaval és a szakma lesaj-
nalasdval taldlkoznak. A hetvenes évek ota persze javult
a helyzet: Kristen Daly a kortars amerikai kisérleti film
(és videomuvészet) finanszirozdsat elemzd tanulmanys-
ban'* sorra veszi a kilencvenes évektol kezdve elérhetd
forrasokat, kezdve az orszagos (Nation Level Funding)
és dllami szint(i (State Level Funding) tamogatisoktol
a magdnbefektetésekig (Private Funding). Daly az egyik
legfontosabb fejleménynek azt tartja, hogy a kortars ki-
sérleti film finanszirozdsa a technoldgiai atalakulds és a
webes platformok (pl.: YouTube) révén mar nemcsak a
hagyomanyos forrasokra, hanem az Interneten szervezo-
do crowdfoundingokra (pl. Indiegogo) is szdmithat.

10 Gunning, Tom: Az attrakcié mozija. A korai film, nézdje és az avantgarde. (trans. Kaposi Ildiko). In: Kovics Andrds Balint —
Vajdovich Gyorgyi (ed.): A kortdrs filmelmélet itjai. Budapest: Uj Palatinus Konyveshdz, 2004. pp. 292—303.

11 Gunning elméletét az elmult években sokszor pontositottik, vitattak, illetve erdsitették meg kilonbozd megkozelitésekben, errdl

alapos attekintést ad: Strauven, Wanda (ed.): The Cinema of Attracions Reloaded. Amsterdam: Amsterdam University Press, 2006.

12 https://film-makerscoop.com/filmmakers/maya-deren

13 Jordan, Larry: Survival in the Independent-Non-Commercial-Avant-garde-Experimental-Personal-Expressionistic Film Market
of 1979. In: Macdonald, Scott (ed.): Canyon Cinema — Life and Times of an Independent Film Distributor. Oakland: University of

California Press. pp. 329-338.

14 Daily, Kristin: “Avant-Garde Film” Goes Digital Video: How Does the United States Fund Digital Video Art and Experimental
Filmmaking? In: Murschetz, Paul Clemens — Teichmann, Roland — Karmasin, Matthias (eds.): Handbook of State Aid for Film.
Finance, Industries and Regulation. Berlin: Springer, 2018. pp. 531—550.
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Osszefoglalva: a nonnarrativ forma, illetve az allami
vagy a magantdke timogatisinak teljes (vagy relativ) hi-
dnya tovabb neheziti a filmek forgalmazhatosdgit, és egy
meglehetdsen zart palyara kényszeritette az alkotokat: ez
vezetett Amerikdban a kisérleti filmesek onszervezddo és
Onsegitd szervezeteinek, elsdsorban a bemutatdst és for-
galmazdst megszervezd co-operative-ok (vagyis szovetkeze-
tek) kialakuldsdhoz, és a kisérletifilm-kultira hélozatisags-
nak alapjaihoz.

A misodik vilaghdboru utan a kisérleti film nemzet-
kozi erovonalai Eszak-Amerikaba osszpontosultak. Az
Egyesiilt Allamok gazdasagi és kulturdlis konjunktarat
élvezett a negyvenes-Otvenes években, ami a muvészeti
életre is kihatott: a képzomivészet fovarosa rovid idon
beltl New York lett Berlin és Pdrizs utin. Az emigrans
avantgdrd mavészek (pl. Hans Richter, Oskar Fischinger)
aktiv szerepet jatszottak az orszdg alternativ kulturajanak
felélénkitésében, de a relative tobb dllami ¢sztondij és az
egyetemi intézményekbe dramlod toke is segitett kozon-
séget és diskurzust épiteni. Az dtvenes évektol kezdve a
kisérleti film kulturalis hdlozatiban az amerikai intézmé-
nyépitési modell lett a meghatirozd. A negyvenes évek
végén, otvenes évek elején jelentek meg az elsé olyan film-
klubok, amik specidlisan a kisérleti film bemutatdsira
fokuszaltak. Ilyen volt Frank Stauffacher klubja, az Art
in Cinema, ami San Francisco egyik prominens muze-
umdban, a San Francisco Museum of Modern Artban
kapott helyett: ekkor kezdett megerésddni a véros szerepe
a nyugati parti kulturalis életben. New Yorkban Amos
és Marcia Vogel inditotta utjara a Cinema 16 elnevezés(i
filmklubot, ami a tizenhat milliméteres formatum utin
kapta a nevét. Vogel filmklubja az dtvenes évek végére
tobbezres tagsdgura névekedett, amivel meghatirozo sze-
repet jatszott a kisérleti filmek terjedésében. A filmklub
a hatvanas években megsz(int, majd a kétezres évek ele-
jén egy Los Angeles-i fotomtvész, Molly Surno néhany
évre Ujrainditotta, mialatt tobb ¢éldzenés vetitést szervezett
meghatdrozéd képzomivészeti intézményekben'® (pl. The
Kitchen, MOMA, The Metropolitan Museum of Art).
Vogel lényegében az egyik elso kisérleti filmes kurator

volt, aki a viszonylag boségessé valo kindlatbol valogat-
va dllitotta dssze a Cinema 16 programjait: nila fontos
vilogatasi szempont volt, hogy nemcsak ,keményvo-
nalas” kisérleti filmeket, hanem narrativ révidfilmeket
vagy kilonleges dokumentumfilmeket is vetitett —
vagyis az egzotikum volt az elsddleges szervezdelve. Ez
elkeriilhetetlentl fesziltséghez vezetett: miutain Vogel
elutasitotta az amerikai kisérleti film egyik legismertebb
alakjanak, Stan Brakhagenek egyik korai filmjét (Anti-
cipation of the Night, 1959), a kritikusként és filmesként
is aktiv Jonas Mekas megalapitotta a Filmmakers’ Coope-
rative-ot, ami késobb a legtobb énkormdnyzatisdgra és
onszervezddésre éptild kisérleti filmes intézmény alapjava
valt. A Filmmakers’ Cooperative nem szlirte meg a beér-
kezo filmeket: mindent a kataldgusdba vett, ahonnan a
mozik és filmklubok bizonyos mértékt bérleti dij ellené-
ben védlogathattak. A Filmmakers’ mikodésének lényege
az volt, hogy Mekas a bétleti dijak ©sszegének tetemes
részét (eleinte Otven szazalékat) visszaforgatta a filmké-
szitoknek, a maradékot pedig az intézmény nullszaldos
fenntartisara koltotte. Ezzel persze maga a ,forgalmazo”
nem tudott piaci értelemben novekedni, de ez nem is
volt célja, sokkal inkdbb a fenntarthatdsag és a bevélte-
lek visszaosztdsa.!® Ez a New York- intézmény aztdn a
hatvanas-hetvenes évektdl kezdve masok szamdra is pél-
daértékiivé valt: a nagyobb varosokban dsszeverddo fiatal
kisérleti filmesek apro csoportokat, dsszetartd haldzatokat
alkottak, a cooperativeemodell pedig intézményesitette
a kozosségeket. A hatvanas években San Francisc-ban
Bruce Baillie vezetésével megalakult a ma is mikodo
Canyon Cinema, Londonban pedig 1971-ben a London
Filmmakers’ Cooperative, ami pedig a néhany évtizeddel
késobb felépiild kisérleti filmes forgalmazo, a LUX alapja
lett.'” Mekas késobb emelte a téteket és New Yorkban
megalapitotta az Antology Film Archives-t, az els6 (és 1é-
nyegében egyetlen) olyan filmarchivumot (vagy cinemat-
heque-et) ami elsdsorban a kisérleti filmek megdrzésére és
vetitésére fokuszal. Az Antology ma is litogathaté konyv-
tarral, vetitéssorozatokkal, beszélgetésekkel és fesztivalok-

kal tartja a felszin felett a kisérleti film hagyomdny4t.'®

15 http://www.mollysurno.com/index.php!/information/cinema-16/

16 Macdonald: Canyon Cinema. p. 5.

17 Le Grice, Malcolm: Experimental Cinema in the Digital Age. London: BFI, 2001. p. 28.
18 Itt meg kell emliteni még egy fontos feltiletet, a Robert Gartner etnogréfiai filmes altal vezetett Screening Room (1972—1981) nevti
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A kisérleti filmesek alulrol szervezdd6 intézményépité-
se és Onszervezddés aztdn mads filmkulturdkban is megje-
lent, és mara Osszetartd halozatta nott. Franciaorszdgban
1982-ben Yann Beauvais és Miles McKane megalapitotta
a Light Cone nevti szervezetet, ami az ezredfordulé utdn a
vilag egyik legnagyobb kisérleti filmes (nonprofit) forgal-
mazojiva és archivumava valt. A Light Cone webes kata-
logusdban tobb ezer kortirs és kanonikus kisérleti film
megtalalhatd, amiket bérleti dij ellenében akar tobbféle
hordozon (filmszalagon vagy elektronikus és digitalis ko-
pian) is bérelni lehet. A Light Cone bevételének komoly
része értelemszertien a kanonikus szerzok (Maya Deren,
Stan Brakhage, Hans Richter sth.) munkainak forgalma-
zdsabol szarmazik, leginkabb muzeumok, galéridk és cine-
mateque-ek bérelnek tolik kopiakat, de az utobbi években
nagyobb filmfesztivilokon (Rotterdam, Oberhausen) is
jelen vannak kulon osszedllitott kortars programokkal .’
A tradicionalisan rendkivil eros filmklubkultaraval bird
Parizs még egy fontos kisérleti filmes szervezddésnek is
otthont ad: a Collective Jeune Cinema (CJC) raadasul tiz
évvel megelozte a Light Cone létrejottét. A CJC 1971 ota
szervez vetitéseket Pdrizs kilonbozd mozijaiban, illetve a
Light Cone-hoz hasonloan forgalmaz is: a két szervezet a
kilencvenes években egyesiilt, majd az ezredfordulé ma-
gassagiban szétvaltak utjaik. A Collective Jeune Cinema
nemzetkozileg legfontosabb projektje a Festival du Cine-
ma Différent, ami az eurdpai kisérleti filmes szintér egyik
legfontosabb fesztivalja.

A francidkhoz hasonléan a kisérleti filmes vilaghata-
lomnak szamitd Ausztria is megalapitotta a kilencvenes
években a maga onmenedzseld szervezetét, a Sixpack
Filmet.?® A két vildghirt filmes, Peter Tscherkassky és
Martin Arnold kezdeményezésére létrehozott nonprofit
szervezet elsdsorban DVD- és konyvkiadassal foglalko-
zik, illetve az osztrdk kisérleti filmek nemzetkozi jelen-
létét segitik: nem kis mértékben ennek a szervezetnek
koszonhetd, hogy mara Ausztria (és elsdsorban Bécs)
lett a székhelye Europa legismertebb kisérleti filmeseinek

(pl. Johann Lurf, Gustav Deutsch, Siegfried A. Fruhauf,
Norbert Pfaffenbichler vagy Peter Tscherkassky). Az al-
taluk inditott INDEX elnevezéstt DVD-sorozat az egyik
legjelentdsebb experimentilis filmekre fokuszald eurdpai
kiadvany, ami nemcsak az osztrak avantgard, hanem az
angolszasz kisérleti filmes koztudatba kevésbé beépiilt
keleteurdpai alkotdk (pl. Maurer Dora, Jozef Robakows-
ki) munkait is népszertisiti, elsésorban a hagyomdnyos
muzeumok (mint a parizsi Pompidou Kozpont vagy a
bécsi Mumok) konyvesboltjaiban arulva a kiadvanyokat.
A nagyobb intézmények ,,museum shopjaiban” az ezred-
fordulon valtak viszonylag elterjedté a muvészettorténeti
témdju lemezek, illetve a klasszikus és kortars kisérleti
filmeket bemutaté DVD-k.

Az europai kisérleti filmes forgalmazds masik fontos
béstydja a pdrizsi székhelyt Re:Voir?! DVD-kiadd, amit a
nyolcvanas évek vége ¢ta Franciaorszagban él6 amerikai
filmes, Pip Chodorov inditott utjira. A Re:Voir hetven-
tételes repertoarjiban a klasszikus avantgdrd mestermu-
veitdl egészen a kortirs darabokig sokféle munka meg-
taldlhatd: Chodorov kiadoja érthetd piaci okokbdl nagy
hangsulyt fektet a film- és mavészettorténetben mar mé-
lyen kanonizalt nevek (Jonas Mekas, Maya Deren, Hans
Richter) kiaddsara, hiszen ezek a kiadvanyok nagyobb
eséllyel jutnak el az egyetemekre. Ezt a stratégiat koveti
Jon Gartenberg DVD-kiadoja (Gartenberg Media) is, ami
a kanonikus kisérleti filmesek (pl. James Benning) mellett
némafilmek gyGjteményes publikdldsaval is foglalkozik. A
kisérleti filmek kiaddsira szakosodott, egy-két f&s csapa-
tot mozgatd DVD-kiadok azonban rendkiviili modon ki
vannak szolgaltatva az olyan nagyobb intézmények, mint
az egyetemek (konyvtarak) és a muzeumok (boltok) hé-
lozatainak, hiszen mads tton nem tudnak a vasarlokhoz
(és a nézdkhoz) eljutni, csak a webaruhdzokon keresztiil.
A kisebb kiadok mellett persze fontos szereplok még a
nagyobb cégek, mint a Kino International és a The Crite-
rion Collection, melyek ilyen-olyan gyakorisaggal beemel-
nek egy-egy kanonizlt kisérleti filmes életmtvet (pl. Stan

bostoni televizids mtsort, ahova a legtobb prominens kisérleti filmest meghivtak beszélgetni, illetve a munkdikat bemutatni.

A misor egy része fellelhetd a YouTube-on.

19 https://lightcone.org/en/aboutlight-cone#1 A Light Cone ezenfeliil sajit vetitéseket is szervez az Gjonnan a katalogusukba

vilogatott munkdkbol, illetve néhdny éve utdmunka-tamogatast is nyujtanak fiatal kisérleti filmeseknek.

20 http://www.sixpackfilm.com/
21 https://re-voir.com/shop/fr/
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Brakhage vagy Hollis Frampton) az alapvetden kortars és
klasszikus szerzoi filmre fokuszalo repertodarjukba.

Ezek a forgalmazok a kisérleti filmes halézat csomo-
pontjaivd valtak: a lithatdsag és elérhetdség szempontjd-
bol éppen olyan fontos szerepiik van, mint a filmfeszti-
valoknak. A kisérleti filmes forgalmazdk értelemszertien
nem a ,hagyomdnyos” forgalmazds piaci szereplok mu-
kodési modelljét, vagyis a bevételmaximalizdldst kovetik,
hanem sokkal inkabb egy kozgytjtemény vagy egy konyv-
tar funkciojat latjak el: ezért is mikodnek ezek a szerve-
zetek nagyrészt allami palydzatokbol, nonprofit alapon. A
forgalmazok ugyanugy alakitjdk a kisérleti filmes kanont,
mint egy fesztivdl vagy egy galéria, hiszen hasonloan az
elobbiekhez, itt is kuratorok valogatjak ki a katalégusba
(vagyis a repertoarba) szdnt alkotasokat.

Technikai fejlodés: a demok-
ratizalodas és a halozatisag
alapjai

Az aktualis technoldgiai kornyezet a kisérleti film szdmara
husbavdgo kérdés: nemcsak esztétikai, hanem gazdasdgi
szempontbdl is rendkiviil fontos. A film felvételi, vetitési
és terjesztési technikaja, pontosabban a technika elérhe-
tové vdldsa mindig is a margindlis filmkultura legrelevan-
sabb kérdése volt. Az els® fontos lépés a Kodakhoz koto-
dik, ami a huszas években vezette be a piacra a keskeny
formdtumokat (a 16 mm-es és a 8 mme-es filmet), viszont
ezek a civil vagy polgdri hasznalatra szdnt egyszertibb tech-
nikak eleinte rendkiviil dragik voltak. A keskenyfilmes
formatum csak a masodik vildghabori megnoévekedett
nyersanyagtermelésével és az dtvenes években felfuto te-
levizids gyartdssal valt olcsdbbd, illetve az egyetemeken is
megjelentek a 16 mme-es vetitdgépek és az erre kalibralt
filmklubok. A gazdasdgilag sokkal kiszolgdltatottabb alter-
nativ filmkészitési kultura megerdsddése kéz a kézben jart
a technologiai demokratizdlodassal: ez mai napig megha-
tarozo kérdés a kisérleti filmben.

A technikai fejlodés és a vele egytitt bekovetkezd
(potencidlis) demokratizalodds egyrészt értelemszertien a
kisérleti filmek finanszirozdsaban hozott konnyebbséget.
Az olcsd 8 mme-es kamerdk a hetvenes évektol kezdve val-
tak a kisérleti filmesek kedvelt eszkozévé — egyes alkotok,

mint Saul Levine, Jonas Mekas, Derek Jarman vagy Stan
Brakhage éveken keresztiil dolgoztak ezzel az amator fil-
mes formatummal —, bar nem tudta levaltani a sokkal
részletgazdagabb 16 mme-es technikat. A videotechnika
megjelenése jelentette a kovetkezd fontos lépesdfokot: de
az elektronikus képrogzités hosszt ideig nem volt annyi-
ra népszeri az analdg technikakhoz jobban ragaszkodo
filmesek korében. Jonas Mekas a kilencvenes években
mozgdképes naploit mar mini DV-re rogzitette, illetve Sa-
die Benning kimondottan egy mara teljesen elt(int Fisher-
Price videofejlesztésre, a PixelVision-re specializalodott.
Az igazdn nagy volumen valtozast a digitdlis képrogzités
ugrasszer( fejlodése és az internetes videdmegosztis hozta
el az ezredfordulo utdni években.

Ez egyrészt a filmek elodllitasdra volt komoly hatas-
sal: a digitalis képrogzités (és utdbmunka) exponencialis
fejlodése és a nagy felbontdsu felvevoeszkozok elérhetdve
valasa 0 technikdkat kevert régi formakkal. Az analog
technikakat é¢s a digitdlis utomunkat magdtol értetddod
modon véltogatd fiatalabb generdcio szamadra az évente
megujulod eszkozok uj esztétikai lehetdségeket jelentettek.
A hagyomanyosnak nevezheto kisérleti filmes irdnyzatok
(mint az absztrakt film, lirai dokumentumfilm, struktura-
lista film) az aj technikak révén latvanyosan meg tudtak
Gjulni: az olyan fiatal alkotdk, mint Dan Browne, Scott
Fitzpatrick vagy Takashi Makino izgalmasan szintetizaljdk
az analdg és a digitalis formdkat. Browne absztrakt film-
jei (pl. Memento Mori, 2012) példdul a brakhage lirai
film hagyomanyat kovetik, de teljes egészében digitdlis
fotokbol (gyakran instragramos képekbol) épitkeznek.
Fitzpatrick nemzetkozileg legismertebb  munkdiban
(Places with Meaning, 2012; Dingbat’s Revenge, 2015) a
Word szovegszerkesztd szoftver ikonjait nyomtatja ra
egy lézernyomatd segitségével a 16 mme-es filmszalagra,
a nyersanyagra festés tobb évtizedes technikdjat keverve
a kortars technologiakkal. Ezek a példak persze csak a
jéghegy csucsat jelentik a kortars kisérletifilm-készités
digitilis forradalmaban: ma mar az analdg és a digitilis
nem egymast kizard, illetve egymassal versengd, hanem
egymassal folyamatos ,,parbeszédben” 4ll¢ technologidk,
melyek j esztétikai lehetdségekre nyitnak kordbban nem
ismert kapukat.

A digitalizdcio valéjaban azonban a kisérletifilm-
kultara lathatdsagi harciban hozott gydkeres fordulatot.
A YouTube 2003-as szinrelépése volt az els® fontos allo-
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mas a margindlis mozgoképek elérhetdségében, de ekkor
még a platformnak komoly korlatai voltak, amiken azon-
ban néhany évvel késobb, a Google-lel valo tarsulas utin
tul tudott lépni. A vilag legnagyobb videdmegoszto olda-
laként a YouTube ma mar megszdmlalhatatlan klasszikus
avantgard filmet és rég elfeledett mozgdképet tirol, lénye-
gében egy bdrhol elérhetd archivumként funkcional. A
kisérleti filmek torténetében az internet a legfontosabb
fordulopontként, egy mindent meghatirozo, a teljes kul-
turat dtrajzold cezuraként jelent meg. Korabban a nem-
zetkozi filmpiacok elérhetetlensége miatt a kisérleti filmes
alkotok elszigetelt csoportokat alkottak, amik kozott csak
egészen ritkan, egy-egy taldlkozo alkalméval johetett lét-
re barmiféle diskurzus. Erdekes ma abba belegondolni,
hogy Body Gabor 1982-ben inditott Infermentdlja, vagyis
a vilag egyik elsd, videdkazettdn sokszorositott és terjesz-
tett ,folydirata” miképpen volt a videdmegosztds szellemi
elodje: Body pontosan rdérzett arra, hogy a tdmegkom-
munikacids technologiak ugrasszert fejloddése az olyan
elszigetelt szubkulturakat is segiteni fogja, mint a kisér-
leti filmeseké. A YouTube mellett a masik, taldin még
fontosabb netes platform, a 2004-es alapitist Vimeo:
ez a videdomegosztd oldal elsdsorban eredeti mozgdké-
pes tartalmaknak készlt, ami a 2010-es évekre az ani-
macios és kisérleti filmesek legfontosabb feltiletévé valt,
tobb tizmillié nézdt vonz naponta. A Vimeon akar elore
meghatdrozott kategoridk (,comedy”, ,food”, ,narra-
tive”, ,personal”, ,documentary”, ,art and design” stb.)
szerint is tudunk videdkat nézni: ezen csoportok kozott
kapott kiillon kategdriat a kisérleti film.?? A Vimeo az
elmult években a kortdrs kisérleti filmesek legfontosabb
ytalalkozohelyévé” és ,mozijava” valt, megvaldsitva Body
nyolcvanas években megilmodott utopidjit: ezen kiviil
pedig az oldal fontos eszkoze lett a fesztivalokkal valo
érintkezésnek is.

22 https://vimeo.com/categories/experimental
23 https://expcinema.com/site/en

24 https://www.undergroundfilmjournal.com/

Az interneten a kisérleti filmes kultara olyan haloza-
tot alkot, ahol nagyon kevés a hierarchikus csomopont,
inkdbb rizomatikus, egymdssal 0Osszekottetésben 1évo,
egyenrangil metszéspontokbol, allomasokbol all: a ha-
lozat ezért foldrajzi és kulturalis szempontbdl rendkiviil
nyitott, lényegében csak angol nyelvtudds sziikségeltetik
hozza. Ezért lehet az, hogy példaul az egyik fontos halo-
zati csomopontként mitkodd weboldalt, az Experimental
Cinemdt? spanyolok alapitottdk: a weboldal alapvetden
vetitésekrol, fesztivilokrol és konyvmegjelenésekrol ad
hirt. Hasonlo kisérleti filmes hiroldalként és informd-
cios csomépontként mukodik az Underground Film
Journal,** ami az amerikai diskurzusban hasznalt ,under-
ground”-nak nevezi a marginalis filmeket — a tengerentu-
li kisérleti filmes fesztivdlok tetemes hanyada is ,,under-
ground” filmfesztivilként mitikodik.”> Az Underground
Film Journal — a legtébb ilyen oldalhoz hasonléan — a
kanonikus, torténeti avantgdrdra ugyanakkora hangsulyt
fektet, mint a kortdrs alkotokra és eseményekre: példaul
egy vazlatos idévonalat is szolgaltat a kisérleti film torténe-
tével ismerkeddknek. Hasonlo oldalak segitik elkalauzol-
ni a kisérleti film els® rdnézésre kaotikusnak tiing halo-
zatiba tévedodket: az avantgdrd mutvészeti dokumentumait
(szovegek, hangfelvételek) osszegytijtd Ubuweb,?® a vi-
dedmiivészet és az avantgird film ,wikipédigjaként in-
dult” Monoskop?” és a keleteuropai kisérleti film tradi-
ciojat feltérképezd Art in Cinema® a legfontosabb ezek
kozil. A kisérleti filmes haldzatisag vizsgdlatakor persze
nem szabad elmenni a legnagyobb, mainstream kozosségi
oldalak mellett sem, mint a Facebook és az Instragram,
ahol a kisérleti filmet nézod és alkotd kozosségek virtudlis
csoportokba, beszélgetésekbe mertilhetnek és fenntarthat-
jak a folyamatos diskurzust. Ebben a halézatisagban még
ma is fontos eszkdz a Pip Chodorov 4ltal elinditott, barki

szamdra nyitott Frameworks levelezolista: itt napi szinten

25 Ez a hatvanas évekhez visszavezethetd terminus kevésbé akadémikus és joval nyitottabb kategoria, mint a , kisérleti”,
amibe akdr elbeszéloi filmkészitéshez kozelebb allo filmek (pl. John Waters Rézsaszin flamingok [Pink Flamingos, 1972]

vagy David Lynch Radirfej [Eraserhead, 1977]) is beleférnek.

26 http://www.ubu.com/
27 https://monoskop.org/
28 http://artincinema.com/
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lehet a feliratkozokkal kilonbozd kérdésekben beszél-
getni, technikai, filmtorténeti vagy elméleti kérdésekben
tandcsot kérni. Ezek persze nem tudjik helyettesiteni a
husvér beszélgetéseket, ezért is maradtak a filmfesztivilok
a kisérleti filmes kultura legfontosabb intézményei.

Filmfesztivalok és az
akadémiai kdzeg

Szinte lehetetlen megbecstilni a nemzetkozi filmfesztivé-
lok szdmat: a Filmfreeway és a Filmfestivals.com adatbd-
zisai alapjan kortlbelil 5000 lehet belolik. A digitalis
technika fejlodése nemcsak a filmkészités és terjesztés,
de a vetités demokratizalddasat is elhozta: az elérhetdve
vald, j6 mindségli projektorok révén ma mar szinte bar-
hol satrat verhet egy filmfesztival. Ennek a jelenségnek
is koszonhetd, hogy az elmult években a kisérleti filmes
fesztivdlok szama megduplazodott, vagyis az ezredfordulo
utdn virtudlissa valo szubkultara ,analég” modon is egyre
intenzivebben taldlkozik.

A filmfesztivalok globalis halozatarol irja Thomas El-
saesser, hogy a , filmfesztivdlok rendszere kulcsfontossdgii in-
terfész magdhoy Hollywoodhoz is, mert egyiittesen a fesztivd-
lok (Hollywoodhoz hasonléan) globdlis platformot alkotnak,
csak épp olyat, amely (Hollywooddal ellentétben) egyszerre
wbiac”, (noha inkdbb egy bazdr, mintsem egy tézsde médjdn),
kulturdlis sxemle (zenei vagy szinhdzi fesztivdlokhoz hasonls-
an), versenyhelyszin (mint az olimpiai jdtékok) és vildgszerve-
zet (ad-hoc Egyesiilt Nemzetek, nemzeti filmmiivészetek vagy
épp filmes civil szervezetek parlamentje, tekintve a fesztivdlok
némelyikének politikai bedllitottsdgdt)”.”® Elsaesser a piaci
alapon miikéds, nemzetkozi filmiparhoz organikusan
kapcsolédo filmfesztivalok rendszerét illetd meglatasai
értelemszertien csak toredékében igazak a kisérleti filmes
fesztivdlokra. Egyrészt a hagyomanyos filmpiactol valo el-
szakaddsa miatt a kisérleti filmes fesztivalok nem részei

semmiféle piaci hédlozatnak: az eseményeken nincsenek
jelen forgalmazok, televiziok, potencidlis filmvasdrlok,
vagy a média tartalomszolgiltatéi. Ebbol kifolyolag a ki-
sérleti filmes seregszemléken a verseny és a dijazas telje-
sen okafogyotta vélik (sok fesztivdl nem is oszt ki dijakat),
illetve a fesztivalok kozotti piaci alapon létrejovd hierar-
chia is megsztinik: azaz nincsenek ,,A-kategorias” kisérleti
filmfesztivdlok és kisebb rangu, ,utanjitszd” események.
A Kkisérleti filmes fesztivalok hdlozata teljesen nyitott és
horizontalis, vagyis nincsenek ala-folé rendeltségi viszo-
nyok, ezért lehetséges az, hogy geopolitikai szempontbol
teljesen margindlis, a nemzetkozi kulturilis piacokon
nem igazan jelen 1évd orszdgokban is vannak jelentds ki-
sérleti filmes események, mint a Rigdban megrendezett
Process Film Festival, a zagrabi 25 FPS Festival, a Kuala
Lumpuri KLEX vagy a bogotai CineaAtuopsia, illetve a
legtobb szakmai vendéget mozgatd esemény, a spanyol
La Corufa-ban megrendezett s8 — Mostra de Cinema
Periférico. Ez a mellérendel®, kulturilisan kiegyenlitett
mezodny tikrozodik az amerikai kisérleti filmes fesztiva-
lokon is, ahol dltaldban az a déntd tényezd, hogy egy-egy
egyetem szervezi az eseményeket. Ez a megillapitds igaz
példdul a legrégebbi kisérleti filmes fesztivalra, az Ann
Arbori seregszemlére, amit 1963-ban inditott utjara a
varosban lévé University of Michigan egyik tandra. Ann
Arbor sem turisztikai, sem vendéglatoipari, sem kulturalis
szempontbdl nem jelentos telepiilés — ezek a szempontok
lennének hagyomdnyosan fontosak egy filmfesztival sza-
mara, ahogy a nagy, A-kategorids seregszemlék (Cannes,
Velence, Betlin, Karlovy Vary stb.) esetében ez lathatod
—, az észak-amerikai kisérleti filmes fesztivdlok azonban
tulnyomo részt margindlisabb, félreesdbb virosokban ke-
riilnek megrendezésre.*

Ahogy az Elsaesser dltal vdzolt piaci szempontok a ki-
sérleti filmes fesztivalok esetében hattérbe huzodnak, ugy
keriilnek elotérbe a (szub)kulturalis és kozdsségi szem-
pontok. Ezek az események csak részben tekinthetok se-
regszemlének: a filmek bemutatisa mellett ugyanolyan

29 Elsaesser, Thomas: A filmfesztivilok halozata. A filmmuvészet Uj eurdpai topogrifidja. Metropolis (2016) no. 3. pp. 8—27.

loc. cit. p. 13.

30 Példaul Albuquerque (Experiments in Cinema), Harrisburg (Moviate), Binghamton (Transient Vision), Haverhill (Haverhill
Experimental Film Festival), Gainesville (FLEX), New Jersey (Black Maria Film Festival), Windsor (Media City Festival) Win-
nipeg (Winnipeg Underground Film Festival) vagy Victoria (Antimatter Underground Film Festival). Bévebben errdl lasd:

https://expcinema.com/site/en/festivals-map
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fontos szempont a kisérleti filmes kozosség talalkozoja, a
diskurzus életben tartdsa, vagyis egyfajta ,,avantgard dntu-
dat” erositése. Ebbe a diskurzusba pedig az akadémiai ko-
zeg résztvevodi (egyetemi tanarok, teoretikusok, filmtorté-
nészek és kritikusok) is egyenrangu félként vesznek részt,
hiszen a mavészek altalaban teoretikusok is. A kisérleti
filmes tradicié a hetvenes években kezdett szorosabban
Osszefonodni az akadémiai kozeggel, foleg az Egyesiilt
Allamokban: egyrészt az experimentalis filmek teoretiku-
sabb jellegiikb6l fakaddan izgalmas terepei a filmelmé-
letnek, masrészt a mivészek is gyakran egzisztencalisan
is osszefonodtak a felsdoktatassal, vagyis egyetemi tandr-
ként dolgoztak. Hasonld kévetkeztésre jutott Todd Bay-
ma is,”! aki etnografiai modszerekkel tarta fel 1995-ben
az amerikai (szitkebben a chicagdéi) kisérleti filmes szub-
kultura térképét: a piaci vérkeringésbol kiszorulo kisérleti
filmesek tulnyom¢ tobbsége PhD-val rendelkezik, film-
torténetet és filmelméletet tanit vagy muivészeti képzésben
oktat, vagyis az akadémiai rendszer része.’> Michael Zryd
az akadémiai kozeg és az avantgard film kapcsolatat elem-
z6 tanulmdnydban kitér arra az ellentmonddsra, amire
sok filmes is révildgitott a hetvenes-nyolcvanas években:
az akadémiai gondolkodds és az alapvetden ldzado, fel-
forgato szellemiségti avantgard elsd ranézésre ellentétes
értékeket képviselnek.”® De Zryd hangsulyozza, hogy az
ellentét dacdra az akadémiai rendszer magdba szivta a ki-
sérleti filmeseket, és mdra sok szempontbol meghatiro-
zéva valt, egyrészt a nagyobb régiok (New York vagy San
Francisco) utian a kisebb egyetemi varosok is bekertiltek
a filmes vérkeringésbe, mdsrészt az egyetemek fejlodés-

hez és fennmaradashoz idealis intézményi héttérként is
funkciondlnak (vetitéseket szerveznek, a kisérleti filmes
forgalmazokkal szoros kapcsolatot dpolnak stb.) A Zryd
altal felsorolt hatasok kozil a legfontosabb az utinpotlas-
nevelés: az egyetemeken elhelyezked® kisérleti filmesek
az Ujabb generaciok elinditoi lehetnek.

A kisérleti filmes fesztivalokon megtartott elvaddsok,
elméleti és gyakorlati workshopok azért is kapnak nagy
hangsulyt, mert ezek az események sokkal inkabb egy tu-
domanyos-mtvészeti konferencidhoz hasonlitanak, mint-
sem egy filmpiaccd bovitett, ,vorods szdnyeges” seregszem-
léhez. A tobbnapos workshopok a fesztivalokon kiviil is
fontos eseménnyé¢, egyfajta ,do it yourself” jellegti katali-
zdtorrd valhatnak: a nyersanyagot kozvetlentil megmunka-
16, olcsobb formatumokkal dolgozé filmesek (mint Steve
‘Woloshen, Richard Tuohy vagy Eva Kolcze) gyakran vi-
l4g korili turnékon tartanak kis csoportos workshopokat,
amik persze nem ritkan fesztivilokhoz csatlakoznak.

A teljes képhez hozzdtartozik még, hogy a kisérleti
filmek tobb hagyomanyos, ,nagy” filmfesztivalon — fo-
leg Amerikiban — bemutatdsi lehetdséget, gyakran ku-
lon szekciot kapnak: igy van ez a Sundance, a Tribeca,
a New York Film Fesztivalon, illetve a Berlinale (Forum
szekeio), Velence (Orizonti) és Rotterdam esetében. De
ezeken a hatalmas eseményeken a kisérleti filmek inkdbb
a palettat szinesitd egzotikumot jelentik.** Végsd soron a
kortars kisérleti filmes seregszemlék sokkal inkdbb a hu-
szas évek ,0sfesztivaljainak” orokségét folytatjak: ahogy
Malte Hagener® is irja, ezek a korai események (mint
a Sarrazban, 1929-ben megrendezett avantgird filmes

31 Bayma, Todd: Art world culture and institutional choices: the case of experimental film. The Sociological Quarterly 36 (1995)
no. 1. pp. 79-95.

32 A hatvanas években felfut6 filmes képzéseken gyakran kisérleti filmesek tanitottak, igy kertilt kapcsolatba az uj-hollyoodi genersd-
ci6 (pl. George Lucas) is az avantgard filmekkel, illetve igy lett Stan Brakhage példaul a South Park alkotdinak a tanara a coloradoi
egyetemen.

33 Zryd, Michael: The Academy and the Avant-Garde: A Relationship of Dependence and Resistance. Cinema Journal 45 (2006)
no. 2. pp. 17—42.

34 A vilag vezetd filmfesztivaljaként szimon tartott cannes-i seregszemlén ellenben nincs kiilon szekcioja a kisérleti filmeknek, illetve
a rovidfilmes formatumokra nyitott szekciok (Kritikusok Hete, Rendezok kéthete, révidfilmes versenyprogram) is csak rendkiviil
ritkdn vetit kortars kisérleti filmeket. Az utolsd szdmottevd kivétel Peter Tscherkassky 2005-0s filmjének (Instructions for a Light and
Sound Machine) bemutatoja volt.

35 Hagener, Malte: Institutions of Film Culture: Festivals and Archives as Network Nodes. In: Hagener, Malte (ed.): The Emergence
of Film Culture. Knowledge Production, Institution Building and the Fate of the AvantGarde in Europe, 1919-1945. New York—Oxford:
Berghahn, 2014. pp. 283-306.
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talalkozo) elsdsorban egy nemzetkozi kozdsség dsszeko-
vacsoloi voltak, nem pedig az olimpidk mintijara létreho-
zott, nemzetek és muivészek kozotti versenyek.

Végil fontos kitérniink a kisérleti filmes diskurzus
kiépitésében jelentds szerepet jatszo néhany folyodiratra is.
Ahogy altalaban az intézményépitésben, itt is Jonas Me-
kas volt az egyik els6 uttord, aki testvérével, Adolfas Me-
kasszal az dtvenes években megalapitotta a Film Culture
nevi New Yorki folyoiratot. A Film Culture persze nem
elsosorban az avantgird filmmel foglalkozott, hanem al-
taldnosan a szerzéi filmmel, illetve a szerzéként tinnepelt
hollywoodi rendezdkkel is: lapjain olyan késobb meghata-
rozévd valé filmkritikusok és esztétak is publikaltak, mint
Manny Farber, Andrew Sarris vagy Anette Michelson,
illetve a hetvenes években filmrendezdként hiressé vilo
Peter Bogdanovich. A Film Culture a Cahiers du Cinema
mintdjara makodott, de a francia lapnal sokkal nagyobb
hangsulyt fektetett az avantgardra, ami a szerkesztok és a
visszatérd szerzok (pl. Stan Brakhage, P. Adams Sitney)
névsordbol logikusan kovetkezik. Az 1977-ben alapitott,
szintén New York- folydirat, a Millenium Film Journal
mar szigortan a kisérleti filmre fokuszal, interjukat,
kritikdkat és tanulmdnyokat kozol a témdban. A neten
is részben hozzaférheto, illetve tematikus lapszdmokat
évente egyszer megjelentetd INCITE!®® magazin pedig in-
terjukat, tanulmanyokat kozol és elsdsorban a fiatalabb
szerzOgdrdaval dolgozik. A spanyol alapitisu, de nemzet-
kozi szerkesztdséget és szerzdket mozgatd Found Footage
Magazine’™ pedig egy manapsdg nagyon felkapott kisérleti
filmes ,,mufajra”, a taldlt nyersanyagokbol dolgozo found
footage filmekre fokuszil, illetve évente kétszer print for-
maban jelenik meg, rendkiviil impozans kivitelezésben. A
kisérleti filmes diskurzus dttekintésekor persze nemcsak a
specializdlt folydiratokat, hanem az ,dltaldnos” filmelmé-
leti és filmtorténeti lapokat, illetve konyvkiadodkat is sza-
mitdsba illene venni, de erre a tertilet mérete miatt most
nem vallalkoznék. Osszességében kijelenthetd, hogy amig
a ,hagyomdnyos”, narrativ (vagy domindns) filmipar dis-
kurzusa kozvetve a filmforgalmazashoz kapcsolodik, ad-
dig a kisérleti filmes diskurzus ilyen értelemben is inkabb
a tudomanyos, akadémiai vilaghoz, vagyis az egyetemek
hélozatdhoz kotodik.

36 http://www.incite-online.net/welcome.html
37 http://foundfootagemagazine.com/en/

A kortdrs kisérleti film intézményrendszere tehat egy
hierarchia nélkiili, egymdssal nem versenyzd, hanem ¢él6
pérbeszédben allo, csomdpontokba szervezddd nemzetks-
zi hdlozatot alkot, aminek legfontosabb alapjai a filme-
sek dltal onszervezodo, szovetkezeti rendszerben miiko-
do forgalmazok és az alulrol épitkezd és a hagyomdnyos
filmipartdl figgetlen filmfesztivalok. Ezeket a fiiggetlen
intézményeket a tudomdnyos diskurzus fogja 6ssze, fo-
lyoiratok, konferenciak, workshopok és seregszemlék for-
mdjdban. Az internet magatdl értetddd halodzatisaga révén
ma mdr ebbe a jatéktérbe barki konnyedén beléphet, akar
olyan gazdasigi szempontbol kisméretti kultarakbol is,
mint Magyarorszag.

Péter Lichter
Outlines on an unknown map
Institutions of the ontemporary experimental film

The arlicle aftempts to draw the map of the insfitutional network of
confemporary international experimental cinema. This network has deep
roofs in the insfitufions of the Art World, which is dominanily based
on galleries and museums, although experimental cinema cannot be
identified with these traditional spaces. As the author shows, universifies
played a specific and crucially important role for filmmakers: since the late
1960's the academic culiure became the basic space of the discourse
and exhibition of experimental films. Beside these plafforms, the article
gives an overview of some smaller European, US American and Canadian
film festivals and non-profit distributors [e.g. Light Cone] that in the last four
decades became the main juncions of the network of experimental films.
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Szalay Dorottya

Kozos zaszlo alatt

A tarsadalomtudatos kisérleti film a XXI. szazadban

’A\globalizélt tarsadalmak atstrukturalodott kulturalis
terében a mozgdképmiivészet Uj generacioja szabad
levegdhoz juttatta a hagyomanyok feltirasaval foglalko-
26 és az dnmeghatirozassal kizdd kisérleti filmet. Az
Uj rendszer muvészetét a kanonizilt stilusok, gyakorla-
tok, modszerek és egész intézményrendszerek radikdlis
atalakulasa hatja at." A folytonos hataratlépésekre éptild
kultardban szocializalodo alkotéi nemzedék szamara a
miivészetek kozti dialogus igénye, a transzdiszcipli-
naritds, és ezzel parhuzamosan a politikai és szocialis
érzékenység szinte evidencianak szamit. Ennek a genera-
cionak a ,nagykortvd valdsa” a kisérleti filmes gyakorla-
ton is lathaté nyomot hagy. Az 0j mavészi gondolkodds
friss lendiiletet ad a kisérleti film tirsadalmi szerepvl-
lalasdnak, mellyel parhuzamosan a formanyelvi expe-
rimentalizmust is stimulalja. A kisérleti filmes praxis
gyors titem fejlodése ellenére az avantgard filmes (aka-
démiai) diskurzus tovdbbra is a megszokott analitikus
csapasiranyt koveti, és egy maroknyi kivételtol eltekintve
egyelore nem lép tul a mozgdképes és a kézenfekvobb
mivészeti reldciok vizsgalatan. Jelen tanulmanyomban
a tdrsadalomtudatos kisérleti film egyre ldtvianyosabban
prosperdlo korszakanak bemutatdsa mellett tobbek ko-
zott ezt az hidanyossagot torekszem ellensulyozni.

A klasszifikacio okai és
korlatai
A XXI. szazad heterogén, képlékeny és atjarhatod

mozgdkép-kulturdjiban az avantgard film? mesterségesen
generdlt killondlldsanak korszaka lassan lezdrulni latszik.
A kategorizalds, a tipologizalds és a trendek forsziroza-
sa helyett a kisérleti filmes gyakorlat a XX. szdzad eleji
avantgdrd sokrét(iségét idézve a tudomanyos és mivészeti
kapcsolodasi pontok hangsulyozasdra és az interdiszcip-
linaris parbeszédek kezdeményezésére latszik torekedni.
Ahogy azt az avantgard film kozel szazéves fogalmi tisztdz-
hatatlansdga is bizonyitja, a kisérleti mozgokép nem egy
korilhatarolhato definicids csapasirdiny mentén hatirozta
meg magdt, hanem épp valami ellenében: a modernista
alldsfoglalds olyan filmkészitési gyakorlatot terjesztett eld,
ami a domindns kulturdlis formak és ideoldgiak implicit
és explicit kritikdjaként, azok rivélisaként véllal szerepet.’
Ellenkultaraként egyszerre mutat alternativat az uralkodo
esztétikdval és politikai szemlélettel szemben, mikozben
folyamatosan hangstlyozza a muvészet tirsadalmi tudat-
formalasban betoltott szerepét. Ahogy a dominans esz-
tétika és politika is sziinteleniil valtozik, ugy az azokkal
szembehelyezkedd mozgoképes praxis is 6rokos transzfor-
maciot feltételez. Az avantgdrd film esetében éppen ezért
a fobb motiviciok azonositisan til nem célszert a stati-
kus definicio hajszoldsa. A lezdrt keretrendszerekbe valo

1 Harris, Jonathan: Introduction. Globalization and Contemporary Art: A Convergence of Peoples and Ideas. In: Harris, Jonathan
(ed.): Globalization and Contemporary Art. Oxford, Chichester: Wiley-Blackwell, 2011. p. 22.

2 Tanulményomban szdmos szakird (Jeffrey Skoller, Michael O’Pray, Caterina Pasqualino és Arnd Schneider) nyoman az ,avant

gard” és a ,kisérleti” film megnevezéseket felcserélhetd fogalmakként hasznalom. A XX. szizad eleji miivészeti mozgalmakra a

Htorténelmi avantgard” szokapesolattal utalok.

3 Skoller, Jeffrey: Spectres, Shadows and Shards: Making History in Avantgarde Film. Minneapolis, London: University of Minnesota

Press, 2005. p. xxiii.
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tagozddas ugyanis épp a fosodorbeli kultira (egyben a
populdris film és kritika) jellemzoje,* amivel élesen szem-
behelyezkedik az avantgard diverzitisra épiilo gyakorlata.

Ennek
parbeszéd a hatvanas évek 6ta kiizd a kényszeres kanoni-

ellenére a kisérleti film korili  szakmai
z4cio terhével, melynek elsodleges célja a miivészeti forma
legitimdcioja. Az dnigazolas belsod késztetésének paradoxo-
na, hogy az elmult fél évszdazadban egyszerre csokkentette
és erdsitette a kisérleti film marginalitdsat. A klasszifika-
cio, a sajat torténelem feldolgozdsa és az infrastruktira
kialakitiasa ugyan lathatosagot biztositott a mivészeti for-
manak, a legimitacioval mégis hattérbe szorult a kisérleti
film inherens interdiszciplinaritisa, és fokozodott annak
elitista kalonalldsa. Mdra szinte klisé, hogy a torténelmi
avantgdrd és a neoavantgard reldcidjaban a valtist a tor-
ténelmi avantgird lazaddsanak intézményesiilése jelenti,
mellyel parhuzamosan az avantgird a tirsadalmi akti-
vizmustol is elhatdrolodott.” Nem véletlen tehdt, hogy a
torténelmi avantgard sziilte kisérleti filmet is utolérte az
autonom és politikus muivészet, illetve az esztétikai fokusz
és a politikai szerepvillalds (vélt) kilonvaldsa. Ahogy azt
szamos szakirodalom konstatilja, a kisérleti filmes kozeg
a hatvanas évek utin térfelekre szakad, a hovatartozasok
tekintetében azonban kordnt sincs konszenzus. Amit Pe-
ter Wollen a szakaddst a vertovi és eisensteini eredetekre
visszavezetd tanulmanyaban® az avantgird kategdridba
sorol, az A. L. Rees osztilyozdsdban madr a szerzodi film
territoriuma. Tovabbd elég egy kicsit mélyebbre asni a
hatvanas-hetvenes évek kisérletifilm-termésében, hogy
nyilvanvalovd valjon a szakirok dltal felallitott szabdly-
rendszerek kovetkezetlensége. Még ha szemet is hunyunk
az osztalyozasok sematizmusa és részlehajlasa’ folott, elvi-
tathatatlan tény, hogy még az adott kategoriziciot elfogad-
va is legaldbb annyi kivételt lehet listdzni, mint amennyi
szabalykovetdt. A materidlis film ugyanugy képes a politi-

kai tartalom kozvetitésére, mint ahogy a realizmus prob-
lémaival foglalkozo film is meg tudja tartani a formalista
innovdcio igényét. Ugyan a dichotomia mantrija a het
venes évektdl rendre megjelenik,® az ellentétet valdjaban
a tipologizald elméleti diskurzus tartotta és tartja a mai
napig mesterségesen életben. Ezzel szemben a filmi sok-
szintség és az alkotdi nyilatkozatok tekintélyes hanyada is
inkabb a diverzitast bizonyitja. Vagyis végeredményben a
kisérleti film kétpolususaganak illuzioja a kanonteremtés,
vagyis a klasszifikacio, a kényszeres énigazolds és az intéz-
ményesiilés hordaléka.

Az elmult évek kisérleti filmjeinek szembeszokod for-
mai és tartalmi sokszintsége, a kategoridk kozti hatirdt
lépés tehat korantsem uj keletd gyakorlat, minddssze a
lépték és a lathatosag mértéke valtozott. Ami viszont valo-
ban kirivd, az a formai megolddsokon til a reprezentacios
szinten is tarsadalmi szerepet vallalo (illetve tirsadalmi
szerepvillaldst kozvetitd)® kisérleti filmek példatlan ard-
nya. Az dtalakulas indoklasdhoz mindenekelott érdemes
egy (tjabb) rovid kitérot tenni az avantgard film és a
politikai elkotelezddés lehetdségeinek feltérképezése felé.

A politikai elkotelezddés
szintjei

Az avantgard film, mely véltozatlanul a kritikai oppozi-
ci6 mentén hatirozza meg magdt, inherensen hordozza
a politikai allisfoglaldst. Ugyan akad olyan kisérleti film,
melyben az alkotd hatdrozottan apolitikus miinek nyil-
vanitja munkdjdt, egyrészt az ilyen filmek szdma relative
csekély, masrészt az alkotoi szdndék egydltalan nem garan-
talja vagy garantalhatja az adott filmhez kapcsolodo politi-

kai olvasatok megsziiletését. A kisérleti film viszonyiban
tehat a relevians kérdés nem a lehetséges politikai refe-

4 Lasd: Sprung, Steve — Davies, Anthony: Political Contexts of 1970s Independent Filmmaking. In: Clayton, Sue — Mulvey,
Laura (eds.): Other Cinemas: Politics, Culture and Experimental Film in the 1970s. London, New York: 1. B. Tauris, 2017. pp.

56—72. loc. cit. p. 65.

5 Biirger, Peter: Theory of the Avantgarde. Minneapolis: University of Minnesota Press, 1984.

6 Wollen, Peter: The Two Avantgardes. In: Wollen, Peter: Readings and Writings. Semiotics and Counter Strategies. London: Verso,

1984. pp. 92—-104.

7 ibid. Ennek az attitidnek ¢ppen Wollen idézett tanulmdnya az egyik iskolapéldaja.
8 Lasd: Sprung — Davies: Political Contexts of 1970s Independent Filmmaking. p. 63.

9 Ez utdbbi a szdndékoltsag ismerete hianyaban, vagy akar a szandékkal szembe fordulva a politikai olvasatokat takarja.
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renciara, hanem annak jellegére és mértékére vonatkozik.
Ezt a gondolatmentet tovdbb gorgetve, az avantgard film
politikai toltetének mértékében alapvetden két o szint
hatirozhaté meg: az egyik, amikor a film ,,mind&ssze”
formajat tekintve politikus; a mdsik, amikor a politikai
lldsfoglalds a kozvetitett tartalmi szintre is kiterjed. A
két szint megkiillonboztetése nyilvdnvaldan leegyszertisi-
t6, a két polus kozott korldtlan a véltozatok lehetdsége.
Noha altaldban véve a politikai mavészetrdl szolo vitdban
maig visszatérd téma a politikai tartalom és az esztétika

0 a kisérleti film esetében ez a fel-

Osszeférhetetlensége,!
vetés a politikai tartalom, avagy a politikussig fogalma-
nak értelmezési killonbségeibol fakad. A kisérleti filmen
belil a politikdt és az esztétikdt egymdst kizdrd mindsé-
geknek nyilvanitva azonnal egy bels6 ellentmondas titi
fel a fejét, ami csak ugy oldhat6 fel, ha a domindns kul-
turdval szembeni mivészeti szerepvéllalas nem politikus
gesztusként értelmezddik. A kisérleti film idedlis politikai
szerepvillalasdrol (explicit reprezenticio vagy burkolt uta-
lasok) persze ismét megoszlanak az alkotdi vélemények. A
hetvenes évek végén irt tanulmanydban Claire Johnston,
a feminista filmelmélet egyik teoretikusa péld4ul azt tani-
csolja, hogy a filmrol vald beszéd szakadjon el az alkotds
altal felvetett politikai témdktdl, és magat a filmet tekintse
politikai problémanak.!" Ahogy a kordbban felvetett op-
poziciok esetében, tgy ebben a vitdban is a kizarélagossag
elvetése a megoldas. A kisérleti film ellenkulturalis sze-
repvallaldsa épphogy a homogén kizdrolagossdg felett tor
palcat, és az alternativak sokszintiségét tiamogatja. Tobbek
kozott ez az a kvalitds, ami miatt az elmult évtizedekben a
kisérleti film egyre elterjedtebb formdja lett a tirsadalmi
problémak miivészi artikuldciojanak.

A tartalmi szinten is nyiltan tarsadalomtudatos kisérleti
filmek erdsodd népszertiségét a XXI. szdzadban a formai
kotetlenség és az inherens politikai toltet mellett szdmos
egyéb koriilmény magyarazza. A kiindulopont egyértelm-
en az ezredforduld informdcios forradalma, mely példat
lan médon megsokszorozta az avantgard film potencidlis
kozonségét, a digitdlis technologia pedig konnyen hozza-
férhetd (részben online) eszkdztarat biztositott a fiatal nem-
zedéknek a korldtlan filmnyelvi kisérletezéshez. A kisérleti
film irdnt érdeklddd Gj generdcionak immér szabad lett
a bejards az avantgdrd film kozel szazéves torténelmébe,
jollehet, kordntsem minden fiatal kisérleti filmes alkotot
érdekel a mult feldolgozdsa, avagy a papa avantgdrd mozija.
Michael O’Pray pontosan erre a csoportra reflektal, amikor
annak az Gjgeneracios mozgoképmuvészetnek a felemelke-
deésérol ir, melynek képvisel6i minden jel szerint jaratlanok
az avantgird film torténetében, illetdleg kozonnyel visel-
tetnek iranta.!> A politikailag elkotelezett kisérleti film je-
lenkori prosperaldsidban ennek a ,tudatlan” generdcionak
kulcsfontossagu szerepe van, mivel filmnyelvi kisérleteiket
az avantgdrd legfeljebb masodkézbol: kiemelt jatékfilmes
szekvencidk, videoklipek, reklamok vagy épp divatfilmek!’
formajaban befolydsolta. Munkaikban sokkal latvanyosabb
az internet szilte képi tartalmak hatisa: a szocialis média
vertikalis idévonaldtol, a Snapchaten 4t a Facebook- és Ins-
tagram-torténetekig. Pablo Nufiez Palma, médiakutatd és
filmkeészitd a Jan Bot kisérleti filmes videoprojekt!* inspi-
raciés forrasait magyardzo bejegyzésében a szocidlismédia-
platformok vertikdlis idévonaldnak a mindennapi képolva-
sdsi szokdsokra gyakorolt hatasat emeli ki."> Az irott szdveg
és a videdk horizontilis narrativdjaval ellentétben itt nincs
karakterfejlodés vagy akcio, ezek mégis képesek teljesen le-

10 Asavei, Maria Alina: Aesthetics, Disinterestedness, and Effectiveness in Political Art. London: Lexington Books, 2018.

11 Johnston Claire: Independent Filmmaking on 16 mm — Some Problems. (publikilatlan konferencia eldadds) 1979. p. 6. Idézi

Sprung — Davies: Political Contexts of 1970s Independent Filmmaking. p. 64.

12 O’Pray, Michael: The Persistence of the Avantgarde. In: Donald, James — Renov, Michael (eds.): The SAGE Handbook of Film Studies.
London: Sage Publications, 2008. pp. 328—342. loc. cit. p. 328. [Magyarul lasd: (trans. Czifra Réka) Metropolis (2019) no. 1. pp. 8—23.]

13 Lasd: Bartlett, Djurdja — Cole, Shaun — Rocamora, Agnes (eds.): Fashion Media. Past and Present. London—New York: Blooms-

burry Academic, 2013.

14 A Palma és alkototdrsa, Bram Loogman dltal programozott Jan Bot filmkészitd robot az amszterdami EYE Filmmuzeum alkal-

mazasaban 4ll. A robot a muzeum found footage filmkollekcidjit és a napi médiaban keringd népszerti témdkat felhasznalva alkot
kisérleti filmeket. A projektrdl bévebben: www.jan.bot (Utolsé letoltés: 2019. 11. 05.)
15 Palma, Pablo Nufiez: On vertical storytelling. https://medium.com/janbot/on-vertical-storytelling-5fc50a6d39b0 (Utolso letosl-

tés: 2019. 10. 21.)
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bilincselni a kézonséget. Bar a konkrét avantgard filmek és
az ujmédia vizudlis szervezddése kozott attételesebb a kap-
csolat, a mtvészek és a kdzonség megvaltozott képolvasdsi
gyakorlata a kisérleti filmnyelv iranti fogékonysdg kataliza-
tora lehet, befogadoi és alkotoi oldalon egyarant.

O’Pray szerint az avantgard film nagy dregjei, valamint
a kritikusok és a kutatok kritizaljik az uj mozgdképmiivész-
generaciot a tradiciokkal szemben tanusitott ignorancia
miatt.'® A nemzedékek kozti ellentétek bar ciklikusak,
valdban elvitathatatlanok, a fesziltségek hangsulyozasa
helyett mégis sokkal lényegibb a kozosségek felismerése,
kiilonosen az ezredforduld ota egyre dthatobb konvergen-
cidra valo tekintettel. A kisérleti mozgdkép sokszintiségét
és a tarsadalomtudatos attit(id felerdsodését ugyanaz a ke-
retrendszer stimuldlja: az exponencidlisan fokozddo glo-
balizdcio és az dtalakulds hatdsanak egyre szélesebb kora
tudatosulasa. A kortirs muivészeti szcéna egyik prominens
kuritora, Okwui Enwezor egy kerekasztal-beszélgetésben a
globdlis paradigma legfobb muvészeti értékét a modszertani
és diszkurziv flexibilitas lehetdségében ragadja meg.!” A
kisérleti filmet illetben Enwezor summazata kilonodsen
fontos, hiszen a kétoldalti marginalizdcié a kilencvenes
évekre egyre inkdbb radikalizdlta a muvészeti format. Vi-
tathatatlan, hogy a globalizdcionak ugyanugy szerepe volt
a kisérleti film hanyatldsdban,'® mint a késobbi feleme-
lésében, Osszességében mégis pozitiv irdnyba mozdul a
mérleg nyelve. A globalizdcioval nemcsak a forrasok és a
szlikséges eszkozok lettek elérhetdek, de a dialogus kiszéle-
sedésével a szakma befelé¢ fordulasa és onként vallalt, sot
beliilrdl generdlt szdmiizetése is némileg ellenpontozodik.
Egyre tobb tarstudomany kezd érdeklodni a kisérleti film
irant, mikozben az online feliileteken a populdris média
is fel-felkapja a témat. A globalizdcioval lassan ismét elo-
térbe kertil az avantgdrd film interdiszciplinaritisa. Ahhoz
azonban, hogy a kisérleti film ilyen virdgzasnak induljon,
¢és ekkora lendiilettel tudjon kilépni az avantgird filmes
parbeszéd vagy akdr a filmtudoményok felségtertiletérol, a
globalizacio negativ aspektusaira is ,szitkség” volt.

16 O’Pray: The Persistence of Avantgarde. p. 328.

A globalizacio és a kritikai
reflexio

A XXI. szdzadban a torténelmi avantgard kozos utdpia(k)
ra épulod politikussdga nem reprodukalhato. Kollektiv jovo-
kép helyett a kisérleti film megerdsddod politikai toltetét a
globalizdcié koranak egyre vilagosabban kérvonalazodo ki-
hivdsai adjdk: a nacionalizmus, a vallsi fanatizmus, a mig-
racio, a gazdasagi kizsakmanyolas, a kisebbségek (koztiik a
nok) elleni erdszak, a demogrifiai névekedés, az egyéni és
kollektiv identitas valsdga vagy éppen a klimavalsig. Azzal,
hogy aktivan hozzdjérult a szabad mozgds megteremtésé-
hez és a parbeszéd kiszélesedéséhez, a globalizacid sajat
visszdssdgainak leleplezhetdségét is szavatolta. A 2010-es
évek végére, amikor a ,,személyes egyben politikus”, illetve
a ,minden politikus” motték mar rég beették magukat a
hétkoznapok valdsagaba, a fiatal mivészgeneracio korében
szinte magatdl értetddd a tirsadalmi szerepvillalds belsod
sziikségszer(isége, az inherensen politikai toltetett kisérleti
mozgokép pedig kivald taptalajt biztosit ehhez a vallalko-
zéshoz. Mindezek eredményeként az elmult tizenot évben
a globalizacié hatiselemzése — jollehet, nem feltétentil tu-
datosan, de — a kisérleti filmes gyakorlat kozos nevezojévé
vilt. A jelenség komplexitisa a filmek formai és tartalmi
szintjén is visszakoszon, felfligeesztve ezzel a szcéndt jel-
lemzo valds és vélt Osszeférhetetlenségeket. A tarsadalom-
tudatos attitid egyarant megjelenik az avantgdrd filmhez
szigorubban kapcsolodd iddsebb generacio alkotisaiban
és a fiatal nemzedeék, illetdleg a tarsmivészetek turistainak
szarnyprobalgatisaiban, esszéisztikusabb munkakban ¢és
keményvonalas, formalista filmekben is. Fontos, hogy itt
semmiképpen nem egy tjabb mesterségesen generalt irdny-
zatrdl van szo, ez a tematika csupdn a globalizdcié ernydje
alatt szervezddo kozos feleldsségvallaldst titkrozi.

A torténelmi avantgdrdeol eltekintve a kisérleti film aka-
démiai diskurzusiban a genderelméleti kapcsolodasi pon-
tokon tul' a tirsadalomtudatos relaciok feltérképezésének

17 Griffin, Tim Griffin et al.: Global Tendencies: Globalism and the Large-Scale Exhibition. A Panel Discussion. Art Forum Inter-

national 42 (2003) no. 2. pp. 152—163. loc. cit. p. 154.

18 Ennek egyik legfobb példaja a lokalis, eurdpai, analég kisérleti filmes alkotomtihelyek megsziinése, illetve atalakulasa, az dllami

timogatdsok megvondsa. Magyarorszdgon ezt az atalakulast a Balazs Béla Stadio lassu felszamolodasa példdzza.

19 Példaként lasd: Mulvey, Laura: Film, Feminism and the Avantgarde. In: Mulvey, Laura: Visual and Other Pleasures. London:
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igénye viszonylag ritkin generalt koncentralt analizist.”® A
kisérleti film politikai toltetének elemzése leginkdbb intéz-
meények és csoportok tdrgyaldsakor egy nagyobb vizsgdlati
spektrum részeként kapott helyet, és dltaliban a hetvenes
évek filmjeire fokuszalt.”! Az elmulttizendtévben ezatenden-
cia is valtozni latszik. A kétezres évek kozepe odta tobb olyan
konyv is napvilagot latott, ami egy teljesen tj aspektusbol,
a megszokott elemzési keretrendszerektol elszakadva kozelit
a kisérleti filmhez. A Randal Halle és Reinhild Steingdver
szerkesztette tanulmdnykotet a nyolcvanas évektdl vizsgilja
az osztrdk és a német kisérleti film j iranyait, kiemelt fi-
gyelmet szentelve az alkotdsok intervencionista jellegének.??
Latvdnyosan sziikebbre veszi az elemzési spektrumot Jeffrey
Skoller 2005-6s konyvében, melyben par tucat, sajit izlése
szerint valogatott, jorészt kortdrs kisérleti filmen keresztil
térképezi fel a kisérleti film és a torténelemrol valé gondol-
kodds viszonyanak miivészi lehetdségeit.?> Hasonlo csapa-
sirdnyon halad Caterina Pasqualino és Arndt Schneider
antropologia és kisérleti film kapcsoloddsi pontjaira az
avantgard mozgoképes esztétika antropologiai gyakorlat-
ban valé hasznosithatdsdgara fokuszald 2014-es szerkesz-
tett kotete.?* Még ez utdbbi példakhoz képest is radikdlisan
Uj teoretikus megkozelitést képvisel Dirk de Bruyn holland
filmkeészitd és elméletird munkdja,?> mely arra keresi a vé-
laszokat, hogy miként miikodhet a kisérleti filmes esztétika
(azon beltl is a materialista film) a traumatikus élmény
kommunikdci¢janak eszkdzeként. Bruyn analitikus szemlé-
letének eredetisége abban rejlik, hogy alkalmanként batran
figyelmen kiviil hagyja az alkotoi intenciodkat, illetve feltlbi-
ral elméleti dogmédkat, igy a kisérleti filmrol valo gondolko-
das egy merdben friss tapasztalatit adja.

Ez utdbbi analitikus megkozelitést kovetem irdasom
kovetkezd szakaszdban, melyben négy, az elmult harom
évben késziilt alkotds vizsgdlatin keresztiil szemléltetem
a kortars kisérleti film tdrsadalomtudatos szerepvallals-
sdnak lehetdségeit, mikozben tudatosan az elemzési ke-
retrendszerek kiterjesztésére torekszem. Az itt felskiccelt
elemzdi hozzadllas meghatirozdja, hogy a domindns
trendektdl hangsulyos tavolsdgot tartva, a cél az adott
alkotds feltételezte tudomdnyos és tirsmivészeti kap-
csolédasi pontok feltdrasa és a kisérleti film valtozatos
diskurzusokba valé integrdldsa. A politikai szerepvilla-
l4s és a formanyelvi kisérletezés szimbiotikus kapcsola-
tdnak fenntarthatosdgit bizonyitandé olyan alkotisokat
valogattam ©ssze, melyekben a vilasztott formanyelv a
tarsadalomtudatos tartalom ,szolgalataban” dll. Claire
Johnston korabban emlitett kikotésével szembefordulva
az elemzésekben a formai meghatirozottsdgok mellett
hangsulyos szerepet kap a relevdns kontextus, azaz a
felvetett politikai téma is. A filmek szelekcidjat a for-
mai és tartalmi sokszin(iségen és a bator hatdratlépések
igényén tul az alkotok diverzitasa is befolydsolta: az itt
kiemelt alkotok kozott egyarant szerepel kezdo, illetve
amator filmes és az avantgard filmmel mar évtizedek ota
foglalkozo, elismert mtvész. Az atlathatdsdg kedvéért a
filmeket a kiemelt tarsadalmi konfliktus témdi szerint
csoportositom.

Palgrave Macmillan, 1989. pp. 111-126.; Mellencamp, Patricia: Indiscretions. Avantgarde Film, Video & Feminism. Bloomington,

Indianapolis: Indiana University Press, 1990.

20 Fontos kivétel Laura Marks konyve, melyben a haptikus filmelméleti megkozelités keveredik az interkulturalis kisérleti film poli-

tikussdgdnak elemzésével. Marks, Laura: The Skin of the Film. Intercultural Cinema, Embodiment and the Senses. Durham—London:

Duke University Press, 2000.

21 Lasd Clayton — Mulvey: Other Cinemas: Politics, Culture and Experimental Film in the 1970s; Holmes, Patty-Gaal: A History of
1970s Experimental Film. Britain’s Decade of Diversity. London: Palgrave Macmillan, 2015.
22 Halle, Randall — Steingover, Reinhild: After the Avantgarde: Contemporary German and Austrian Experimental Film. Rochester,

New York: Camden House, 2008.

23 Skoller: Spectres, Shadows and Shards: Making History in Avantgarde Film.
24 Schneider, Arndt — Pasqualindo, Caterina (eds.): Experimental Film and Anthropology. London, New York: Bloomsbury

Academic, 2014.

25 De Bruyn, Dirk: The Performance of Trauma in Moving Image Art. Newcastle upon Tyne: Cambridge Scholars Publishing, 2014.
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Nok elleni eroszak és online
bantalmazas

Trim Lamba 2016-0s filmje, a Cracked Screen egyfajta
Snapchatesztétikara felflizve jarja korbe a nok elleni ero-
szak, a rasszizmus és a cyberbullying egymdst aggravalo
problémakoreit.’® Lamba, akinek ajsagirdi tevékenységét
dthatja a kortirs tirsadalmi kihivasok kozérthetd tol-
macsoldsanak szdndéka,”” nem rendelkezett semmilyen
filmes eloképzettséggel, és sajat bevallisa szerint a film
megalkotasdt ,minddssze” a kozosségi média serdiildkor-
ban 1évd mozgdképes formai inspiraltak.”® A szerzd mér-
téktartd nyilatkozata ellenére a Cracked Screen Osszetett
koncepciot takar: a kreativ vizudlis sorvezetd, a valasztott
tarsadalmi fokusz, illetve ezek reldcidja is gondos terve-
zésr6l drulkodik. A par masodperces Snapchatvideokbol
épitkezod film két elkulonithetd egységre oszlik. Az elso
etap egy karakan fiatal fekete no (Chantelle Levene) hét-
koznapjaibol szemezget, ezdltal a protagonista toredezett
mozgoképes naplojaként funkciondl. A vertikdlis felvé-
telek eklektikus tematikajat véletlenszertinek hato élet-
helyzetek egymasutdnisaga jellemzi, amit egy alig lathatd
tdmadds eseménye szakit meg. A film mdsodik egysége
a korabbi ¢éloszereplds videdkkal ellentétben nagyrészt
fényképes, szoveges és statikus animacids tartalmakbol
épitkezik, melyek kozé helyenként beékelodik Levene egy-
egy rezignalt vallomadsa vagy éppen zaklatott kifakaddsa.
Ez utébbiakbdl lassan kideriil, hogy a nét savas tdimadds
érte, és a traumas élményt fokozando, az online kozosség
még meg is kérdojelezi a brutalis esemény realitast.
Lamba filmjét részletesebben megvizsgalva hamar ki-
tinik, hogy a Cracked Screen vizualitisit athatd amatdr
kdosz valamennyi eleme egy kigondolt struktura része. A

filmben kiemelt, specialis erdszaktipus egyszerre hangsu-

Cracked Screen

lyozza a jelenség nyugtalanitd aktualitasat, és reflektal az
alkotd személyes érintettségére. A Nagy-Britannidban az
elmult években bandahdboris korokben egyre elterjed-
tebbé vélo erdszakforma?® Indidban ugyanis mar tobb
évtizede az egyik legégetdbb tirsadalmi problémaként van
jelen, a savas tdmadis itt és tobb dél-dzsiai orszagban is

a nemi alapu erdszak szinte kontrollalhatatlan fegyvere.*

26 A film megtekinthetd online: https://vimeo.com/202796971 (Utolso letoltés: 2019. 08. 31.)

27 Az indiai szdrmazasu, brit alkotd a Royal Holloway és az Oxfordi Egyetem intézményeiben szerzett diplomat angol irodalombol,
a Cracked Screen volt az elso filmes probalkozasa. Lisd tobbek kozott Lamba irasait a The Guardian online feliiletén.

,This gritty though
https://mashable.com/2017,/02/07/snapchatshortfilm-cracked-screen/?europe=true#IrYLABTT.iqS (Utolso letoltés: 2019. 07. 26.)
29 Lewis, Marissa: Acid attacks: a forensic psychiatry perspective. Kézirat, 2017. Online: https://www.rcpsych.ac.uk/pdf/Lewis,%20
Marissa%20-%20essay.pdf (Utolsé letoltés: 2019. 11. 05.)

30 Ertiirk, Yakin: Introduction. In: Kalantry, Sital — Jocelyn Getgen Kestenbaum: Combating Acid Violence in Bangladesh, India
and Cambodia. Cornell Legal Studies Research Paper (2011) pp. 1-24. loc. cit. p. 4.

28 Haysom, Sam: short film is told entirely Snapchat. Interview with Trim Lamba.”
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Lamba filmjében ugyan Londonban torténik az erdszak,
a kortlmények sokkal inkdbb annak a szélsdségesen pat-
riarchalis berendezkedésti kulttrakban betoltott szerepét
idézik. Ezekben az orszagokban, ahol a tiarsadalom a no
legfobb erényeként a kiilsd megjelenését hatirozza meg, a
savval valo csonkitast a férfiak fegyelmezdeszkozként hasz-
néljak, melynek elsodleges célja a ndk tdrsadalmi ellehe-
tetlenitése.’! Azzal, hogy tudatosan ,hazabeszél”, Lamba
egyszerre nyomatékositja a probléma globdlis kiterjedtsé-
gét és figyelmeztet a kultarak kozti parbeszéd és empatia
jelentoségére. Ez utobbi csapdsiranyba illeszkedik a film

els6 egységében szdmos kiillonbozod szitudcioban visszaté-
1o, rasszista tematika és a mdsodik etapot uralo, digitdlis
béntalmazas és dldozathibaztatis koncepcidja is.

A nyomasztd témacsokrot tekintve a Snapchat
esztétika kiaknazasa tobb okbol is indokolt. Az applikacio
audiotorzuldsokkal, elonytelen beallitdsokkal és gyakran
kivehetetlentil sotét képekkel operald hétkdznapi vizuali-
tdsanak intim megszokottsaga segiti a nézdi azonosulast,
a fragmentumok gyors egymasutdnisiga és a vdltozatos
filmnyelv pedig gondoskodik a figyelem fenntartdsarol.
Az erdszakforma permanens fizikai és pszichologiai kovet-
kezményeinek fényében a Snapchatesztétika erds szimbo-
likus jelentéssel is bir, az elillano képek és az eltiintethe-
tetlen sebek oppozicioja egyszerre hangsulyozza az erdszak
kilonos kegyetlenségét és vilagit rd a tairsadalom, ebben
a kontextusban az online kézodsség blinrészességére. A
dél-azsiai orszagok savas timaddsainak tulélsit a hegeik
okan démonizdlo kozosségek diszkriminativ attit@idjére®
rimelve az online tér szereploi az aldozathibdztatassal,
a  kozonyds és  rosszindulati  megjegyzésekkel, a
bantalmazast bizonyitd képek jogtalan masolasdval és
terjesztésével az erdszaktevd munkdjdt fejezik be: egyszerre
szilarditjidk meg az aldozat izoldciojat és tdmogatjdk az
egyenlotlenségek fenntartast.

Migracio és xenofohia

Akdrcsak Lamba, Jade Jackman is az avantgird film
berkein kiviilrol érkezett a kisérleti filmhez, aki Calling
Home (2017) ¢imG munkajaban az illegilis bevandorlds
problémajaval foglalkozik.”> Anglia leghirhedtebb me-
nektilttdbora® példdjan keresztiil a fogvatartottak elleni
pszichologiai és fizikai abuzusra, illetve az izolacio és a bi-
zonytalansdg okozta mentalis le¢ptilésre fokuszdlja a nézdi
figyelmet. A muvészeti tanulmdnyai mellett jogi és antro-
poldgiai diplomat szerzett Jackman a filmet megelézden

31 Rahman, Monira: Campaigns against acid violence spur change. Bulletin of the World Health Organization 89 (2011) no. 1. p. 6.

32 A sav azon tul, hogy tartods fizikai és pszicholdgiai sértiléseket okoz, egy életre meg is bélyegzi az erdszakot elszenvedett noket, ami

sokszor teljes diszkriminacioval, a tdrsadalombdl vald szamtizetéssel jar. Bangladesben példaul a heges arcu, sokszor lataskdrosult

vagy teljesen megvakult noket rossz omenként tartjik szimon, akik nem szivesen latott vendégek eskiivokon, és akiket a varandos

anydk a rontastol valo félelem miatt messze elkertilnek. Erttirk: Introduction. p. 22.

33 A film megtekinthetd online: http://www.justsofilms.com/portfolio/calling-home (Utolso letoltés: 2019. 08. 31.)

34 Yarl’'s Wood Immigration Removal Centre, Bedford, Egyestilt Kiralysag.
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behatdan foglalkozott az intézményben tapasztalt vissza-
élésekkel, mivel a brit vezetés jogsegélytimogatisra vonat-
kozo megszoritdsai miatt képesitését olyan karitativ tevé-
kenységekben akarta kamatoztatni, melyekkel segitheti az
igy keletkezett szakemberhidny potlasat.’® A tarsadalom-
tudatos alkotoi attittid és a kisérleti filmes esztétika dssze-
fonodasat tekintve a Calling Home kiilonosen rendhagyo
munka. Bar a tradicionalis dokumentarista vizualitastol
vald tdvolsdgtartds egyértelmt alkotoi dontés volt, az
elkésziilt m képi koncepciojit a forgatdsi lehetdségek
korldtozasa kényszeritette ki. A tdbor vezetdsége dltal
elrendelt képrogzitési tiltds miatt Jackman kénytelen
volt feltlbiralni korabbi elképzeléseit, és uj vizualis
megolddsokkal dthidalni a szakadékot. Igy lett a Calling
Home az intézményi informaciostopp és a videokészités
tilalmanak mivészi mellékterméke, ami a ldthatatlansdg-
ra itélt emberi sorsok lathatévd tételén keresztiil az angol
menekiiltpolitika egyik szégyenfoltjat piszkalja meg.

A szitk hdarom és fél percre szabott film az elzar-
tak szorongdsat és a végtelennek tind varakozas lélek-
emésztd frusztraciojat illusztralja, melyet Jackman a
XXI. szdzadi divatfilm esztétikdjaba oltva prezental. Bar
a témat tekintve ez a gesztus elsdre akdr izléstelennek
tnhet, Jackman alkotdi dontése a célkdzonség specialis
igényei és az elzdrtakkal készitett interjuk fényében is
megalapozott. Jackman, aki filmjével a fiatal generacio
probléma irdnti apdtiajdt akarta felszamolni, ezzel a vdl-
laldssal egy olyan esztétikai keretrendszert teremt, ami
kiemeli a témdt a napi sajté mozgdképaradatabol, mi-
kozben ismerds képi vildga hivatkozasi pontként szolgal
egy szélesebb kozonség szamara is. A divatfilmes vaz
kialakitasiban kulcsfontossdgu, hogy Jackman az 4j di-
vatfilm zsdnerkészletébdl merit, ami az internet térho-
ditasaval hatalmas lendtilettel lépett be a koztudatba.®
A kilencvenes évek divatfotdit és videoit jellemzd pozo-
16 attittddel szemben a Jackman altal ujrahasznositott
divatfilmben mar a hiteles protagonista megteremtése
élvez prioritast. A reklam erdszakos meggydzni akarasat
hatrahagyva az 0j divatfilm a szubjektivitds erdsitésén
keresztiil a fogyasztast emociondlis élménnyé transz-
formdlja, kulisszaként pedig a tapasztalat hangulatdval

Osszecsengd mesevilagot teremt. A torténetmeséld te-
matikatol az avantgdrd film eklektikus vizualitdsa felé
elmozdulva az tzenet befogadojat az lzenet alakitoja-
ként is feltételezi, folyamatos aktiv szerepre késztetve
a nézoét. A divatfilmes koncepciot a figyelemfelkeltés
mellett maga a téma is indokolja. Ahogy a filmben fel-
haszndlt interjutoredékbol kideriil, Jackman és a koz-
pontban tartott nok kozti beszélgetések soran tobbszor
felmeriil a megjelenés és a szépségdpolas kérdése. Ezek
a tevékenységek azonban itt nem a hitsdg vagy a trend-
kovetés igényének megnyilvanulasai, hanem az identitd-
sdt vesztett egyén utolso kapaszkodoi. A sminkelés és a
kiegészitok haszndlata egyesekben az ismerds napi rutin
megnyugtatd érzését kelti, mig masokban az egyéniség
elidegenithetetlenségének tudatat erositi. A moralisan
némileg ingovanyos terep kiegyenlitését timogatva a di-
vatfilmes vizualitas stilizaltsdgat Jackman az autentikus
szinészvdlasztdssal kompenzdlja. A protagonistat alaki-
to performanszmuvész, Diana Chire személyes multjit
és szakmai jelenét tekintve is a mu hitelességét erdsiti.
Az etiop szdrmazasu, Egyiptomban sziiletett, majd csa-
ladjaval Anglidba koltozott nod gyermekkora ota kiizd a
massag problémdjaval. Szarmazdsat jelzd sajatos meg-
jelenése miatt a megkiilonboztetés és az izoldcio egész
fiatal ¢letét meghatdrozta. Ezt a tapasztalatot mtvészetté
transzformadlva a test és az identitas kozti kapcsolatok
feltarasdval foglalkozik, és azt vizsgdlja, hogy a tirsadal-
mi nyomas milyen mértékben képes az egyént sajit tes-
te feletti uralmanak feladasdra kényszeriteni.

Nacionalizmus és diktatira

A chilei sztiletéstt Francisca Duran 1973-ban menekdilt @

Kanaddba csaladjaval, amikor Augusto Pinochet chilei
tabornok katonai puccsal magihoz ragadta a hatalmat,
megdontve ezzel Salvador Allende demokratikusan meg-
valasztott szocialista elnok kormdnydt. Ez az esemény,
a szamiizetés tapasztalata és annak feldolgozdsa, a mai
napig integrans részét képezi Duran mivészetének.
Visszakoszon a 2018-as Suit of Lights cim(t munkajaban

35 Buffo, Simonetta: Fashion Films and Netaesthetics. Journalism and Mass Communication (2016) no. 6. pp. 409—419. loc.

cit. p. 410.

36 Bartlett — Cole — Rocamora (eds.): Fashion Media. Past and Present.
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is, mely olyan strget6 tarsadalmi problémdkat olel fel,

mint az egyenlodtlenség, az emberi jogok, az dkoldgiai
valsag, az dllati jogok, a kolonializmus és a fasizmus
kialakuldsanak okai. A Suit of Lights kiinduldpontja a
torontoi LIFT?? allami finanszirozdssal megtamogatott
projektie, melynek keretében tobb alkotot is felkértek
Jacques Madvo dokumentumfilmes kétszaz tekercsnyi
filmallomanydanak muvészi Gjrahasznositdsira. Az elké-
sziilt filmek kozott van Duran munkdja is. Az drmény
népirtds utorezgéseinek idejében sziiletett Madvo korai
drvasagra jutasat kovetden Libanonban, Németorszag-
ban és Parizsban ¢élt, ahol orvostudomanyi tanulmanyait
megszakitva miivészi palydra lépett.’® Madvo élete sordn
a vilag szdmos pontjdn készitett felvételeket, tobbek ko-
z6tt Spanyolorszagban is, melyek Duran filmjének alap-
jat képezik. A Suit of Lightsban Duran Madvo spanyol
felvételeinek 1976 és 1978 kozott késziilt, azaz Francisco
Franco haldla utdn forgatott részeit dolgozza it.

A 16 mm-es nyersanyagot Duran eldszor eldsta, és
hagyta, hogy a talajban lévé mikrobak elkezdjék meg-
bontani a film emulzios rétegét, melyet aztin kilonbozd
analdg technikai eljardsokkal manipulalt. Az eredmény
egy tizennyolc perces found footage filmkoltemény,

Suit of Lights

mely szovevényes intertextudlisin keresztiil az ember
altaldnos passzivitdsanak eredoit kutatja. A tarsadalmi
felelosségvéllaldsra vonatkozd vizsgalodas kiindulod kér-
dése arra a kollektiv cselekvésképtelenségre reflektal,
melynek kovetkezményeként az ember tétlen szemlélo-
ként figyeli, hogy egyesek az 6 nevében okozzanak kart
masoknak.” Erre a felvetésre rimel a film elsddleges rep-
rezentacios szintje, melyet a Franco diktatura és a nacio-
nalista elnyomas szimbélumaként mikédé bikaviadalok
kegyetlen montdzsa domindl. A visszatérd képsorokon a
halalos sebektd]l nyogd allat és a mészarlast tétleniil ba-
muld kozonség oppozicidja ismétlddik, mely képsorokat
vialtozatos absztrakt szekvenciak tagolnak.*

Az absztrakt viziok és a figuralis rémalmok valtako-
z4sdra épiild vizualitds mellett a film egyik azonnal szem-
betlind sajatossaga a feliratok formdjaban megjelend
idézetek és a narrdcié alkalmazasa. Ez a nyiltan vallalt
szovegkoziség teljes 6sszhangban van a film anyaganak
folyamatosan leleplezddd rétegzettségével, ami ezdltal
a mélyértelmezés kovetendd stratégidjaként az aktivan
kutakodo nézoi attitadot jeloli ki. A szoveges idézetek
tekintetében Duran koncepciojat a filmes anyaghasz-
nalat mintdjara az internacionalitds és az eklektika ha-

37 A LIFT (Liason of Independent Filmmakers of Toronto) egy miivészek altal vezetett jotékonysagi alapon muiikodod szervezet,

melynek célja a mozgoképmuvészet tamogatasa. Bévebben: www.lift.ca (Utolso letoltés: 2019. 11. 05.)
38 Jokinen, Alexandra: Jacques Madwvo: Biographical Sketch. Toronto: LIFT, 2018. p. 1.

39 Francisca Duran a film motivécisjit dsszefoglald, alkotoi allasfoglalasa.

40 A bikaviadalra utal a cim is: a "suit of lights’, spanyolul traje de luces a matadorok ruhijinak megnevezése.
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Suit of Lights

tarozza meg. Kolcsondz Susan Sontag,* illetve Emilio
Silva Barrera spanyol szocioldgus*? gondolataibol, Ali-
ce Miller svdjci pszicholanalitikusnak az erészak és a
gyereknevelés kapcsolatit elemzd konyvebol®® és sajit
apja kiadatlan verseskotetébol. Ez utobbi idézet a felso-
roltakkal szemben a film hangi szintjén is helyet kap:
maga Claudio Duran olvassa fel, annak eredeti, spanyol
verziojaban. A sokatmonddan ambiciozus cimet* viseld
koltemény egyszerre erésiti a film intim hangvételét és
az amerikai beatgenerdcio filozofus-koltdjének megidézé-
sével tovabbi intertextualis olvasatokra ad lehetdséget.*’
A Suit of Lights komplex tarsadalomtudatos véllaldsat
a filmkészités modja és a tartalmi referencidk kozti dsz-

szecsengés is bizonyitja. Duran filmrohasztdsi techni-

kaja példdul egyszerre idézi a felvétel konkrét politikai
kapcsolodasi pontjait és jarul hozzd a bikaviadal hagyo-
manyaban kulmindlo allatjogi kérdésfelvetés elmélyité-
séhez. Azzal, hogy Duran eldssa a diktitor haldla utin
forgatott filmet, azokra az aldozatokra emlékszik, akik a
Franco-rezsim alatt eltiintek, és a mai napig ismeretlen
helyen nyugszanak.*® Az emulzio lebontasaval Duran
emellett sajat muvészi felelosségvallaldsat is goresod ald
veszi, amikor is mivészetének nyersanyaghaszndlatit az
illatjogok aspektusabol gondolja tjra.’

41 Sontag, Susan: A szenvedés képei. (trans. Komaromy Rudolf) Budapest: Eurépa Kiado, 2004.
42 Labanyi, Jo: Entrevista Con Emilo Silva. Journal of Spanish Cultural Studies 9 (2008) no. 2. pp. 143—155.

43 Miller, Alice: For Your Own Good: Hidden Cruelty in Child-Rearing and the Roots of Violence. New York: Farrar, Straus and
Giroux, 1990.

44 A koltemény cime: Aullido 2011 / Howl 2011, a poem for Allen Ginsberg. Magyar forditasban: Uvoltés 2011, vers Allen
Ginsbergnek.

45 A Duran csaldd szamuzetésének és a film rezsimeket dsszehasonlité tematikdjanak tekintetében példaul akarva akaratlanul is
felveti az Egyestlt Allamok Pinochet-puccsban betoltott szerepét. Lasd: Qureshi, Lubna Z.: Nixon, Kissinger and Allende. U.S. Involve-
ment in the 1973 Coup in Chile. New York: Lexington Books, 2009.

46 Ezt az Osszecsengést Duran a film végére szerkesztett informdcios blokkja indokolja. Itt amellett, hogy szamszertsiti az aldozato-
kat, kiilon kiemeli, hogy legtobbjiik a mai napig ismeretlen helyen van eltemetve.

47 A celluloid lényegi alkotdeleme a zselatin, melyet dllatok kotdszovetébol kivont kollagén felhasznaldsaval allitanak eld. Ahogy azt
2012-es osszefoglaldjdban az indiai parlament alsohdzanak dllatjogi aktivista tagja is kifejti, a zselatingydrosok gyakran sajat vagohi-
dakat hoznak létre, ahol kizarolag a boriikért és a csontjaikért 6lik le az allatokat. Gandhi, Maneka: The Processing of Gelatin. http://
advocacy.britannica.com/blog/advocacy/2012,/06/the-processing-of-gelatin/ (Utols¢ letoltés: 2019. 08. 02.)
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Ain‘t no love in the heart of the city,

stay safe people.
L Y

L

Terrorizmus és technologia

Az egyesiilt dllamokbeli, jatékfilmes ambiciokkal indulo
Chris Kennedy kisérleti filmesként eddig leginkdbb a
film anyagisdgdval foglalkozott, s 201 7-es alkotdsaval ha-
tarozott lépést tesz a tarsadalomtudatos muivészet iranya-
ba. Experimentalis meta-dokumentumfilmje, a Watching
the Detectives a globalizalt tirsadalmak egyik sokat vitatott
problémaijat, a megfigyelés, avagy feltigyelet (surveillance)
témajat vizsgalja.*® A 2013-as bostoni robbantds esetén
keresztiil Kennedy a megfigyelési technologidk és a ko-
z6sségi média interszekcidjat, a polgdri intervencio hatd-
rait és a felelosségvillalds lehetséges tévutjait térképezi
fel. A Boston Maratonon tdrtént merénylet és a rend-
hagy¢ vilsdgkezelés — az Edward Snowden incidenssel
majdnem parhuzamosan — uj lendtiletet adott a feltigye-

leti technologiak és az emberi jogok konfliktusat hang-

Watching the Detectives

sulyozd nemzetkozi szakmai diskurzusnak.*” A bostoni
robbantis rendkiviilisége és Kennedy t¢mavélasztidsanak
indokldsa a valsagkezelés gyakorlatanak radikilis 4tala-
kuldsdban érheto tetten. A merényletet kdvetden ugyan-
is a hatosagok mellett tobb online kozdsségi csatorna
(Twitter, 4chain, Reddit) felhasznaloi is bekapcsolodtak
a nyomozdsba, a térfigyeld kamerak nyilvanossagra ho-
zott képei és renddrségi radidtizenetek alapjan emberek
tucatjai csatlakoztak az elkévetdk azonositasdt és felku-
tatdsat célzo embervadaszatba. A négynapos hadjdrat
soran a hivatalos szervek végig parbeszédben voltak az
amatdr detektivekkel, sot a sajtoorginumok esetenként
hivatkozasi alapként haszndltak a kozosségi forumok
nyomozassal kapcsolatos spekuldcioit.*

Bédr egyes tanulmanyok az eset kapcsan a professzio-
ndlis renddri munka és a civil részvétel 0j szimbiozisarol

jelentenek,’ ez az incidens sokkal inkabb a technoldgia

48 A globalizdcié és a surveillance kapcsolatardl bovebben ldsd: Wood, David Murakami: Globalization and Surveilllance. In:

Ball, Kristie — Hagerty, Kevin — Lyon, David (eds.): Routledge Handbook of Surveillance Stories. New York, London: Routledge. pp.

333-343.

49 Peldaként lasd: Council of Europe: Mass Surveillance. Who is Watching the Watchers? Council of Europe, 2016.
50 Helman, Scott — Russel, Jenna: Long Mile Home: Boston Under Attack, the City’s Courageous Recovery, and the Epic Hunt for

Justice. New York: Penguin, 2014.

51 Példaul: LaLone, Kropczynski et. al: The Symbiotic Relationship of Crisis Response Professionals and Enthusiasts as Demonstra-

ted by Reddit's User-Interface Over Time. In: Tomaszewkski, Brian — Boersma, Kees (eds.): Conference Proceedings — 15th Inter

national Conference on Information Systems for Crisis Response and Management. ISCRAM, 2018. pp. 232—244.; Suran, Melissa
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felelotlen haszndlatanak és a kovetkezmények komplex
rendszerének esettanulmanya. Indirekten ugyan, de ez
utobbi kritikai szemléletet képviseli Kennedy filmje is,
mely kozel negyvenperces jatékidejében a Reddit és a
4chain forumain megjelent képi és szdveges tartalmakat
flzi Ossze. A film elsd szembetlind sajatossaga, hogy
a robbantis pillanatait dokumentals felvételen kiviil
Kennedy nem hasznal mozgoképes tartalmat, filmje
teljes egészében dlloképek és statikus chatiizenetek
egymdsutanjara épil. A szandékolt toredezettség és az
értelmezést nehezitd tempd ellenére az informdcios
lancolatbol relative gyorsan 6sszedll egy dekodolhato,
de tovibbra is fragmentalt narrativa: a tévutakkal és
zsdkutcakkal teli online embervadaszat torténete. Bér a
filmben kovethetd nyomozasi stratégia hien illusztrilja
a nyugati tirsadalom rasszista, szexista és xenofdb at-
titadjét, a hozzaszolasok tartalma — a valds ardnyokat
megtartva — a jozan, konstruktiv kritikanak is teret ad.
A hozzdszoldsok kozott rendre feltinnek a téves speku-
laciok kovetkezményeire figyelmeztetd intések, kilonos
tekintettel a fals gyanusitasok dltal kitermelt, uj dldozat-
csoport problémajara.”?

A szerzd mind a megjelenitett szovegek, mind a
prezentilt képek tekintetében etikus forrashasznalathoz
ragaszkodik, filmjébe kovetkezetesen a kozosségi foru-
mok kapcsolddo képi anyagait épiti be. A képi tartal-
mat a térfigyeld kamerak dltal rogzitett fotok, illetve ezek
manipuldlt, szerkesztett verzidi, a gyanusitottak online
profilképei vagy éppen a bomba szerkezeti rajzai teszik
ki. Kennedy a szelekcidval, a kontextus atalakitdsaval,
a tartalmak strukturaldsaval ugyan kétségtelentil drama-

tizdlja a nyers informacios masszdt, az aranykovetéssel

nagyrészt szavatolni tudja a részrehajlds elkertilését. Az
alkotds moralis alldsfoglalasa ugyanis nem a film tar-
talmi szintjén jelenik meg, hanem dttétesen: Kennedy
tudatos , anyaghaszndlatdban” érheto tetten. A Watching
the Detectives digitalis anyagokbol épitkezik ugyan, a
film mégsem érhetd el digitdlis formaban. Kennedy a
kész anyagot 16 mme-es filmre transzferalta, és kikotot
te, hogy csak ebben a formdban vetithetd nyilvanosan.
Ezzel a gesztussal egyszerre formdlja megfoghatéva a
megfoghatatlant, és tor palcit a technolégia mikodését
és kihatdsat dvezd ignorancia, illetve az emberi jogokat
sdrba tiprd, megfigyeld tarsadalmak dominanciaja felett.
Az analog technika kotottségeinek kiaknazasdval Ken-
nedy megtagadja a nézotdl a tartalom Gjrajatszdsanak
vagy manipuldlasidnak opcidjdt, és elveszi a potenciilis
detektivmunka lehetoségét. Kennedy filmje latvanyosan
zstfolva van tisztdzando kérdésekkel és feltirando refe-
renciakkal,® igy sokkal athatobb a nézdi dnmérséklet
gyakorldsanak kényszere. A fesziiltséget tovabb fokoz-
za, hogy a film végig néma. A digitilis kdzeg nyomait
elidegenithetetlentil magukon viseld képi és szdveges
tartalmak, és az analog vetitd kattogasa, mint egyetlen
hangforras, furcsa, disszondns allapotot general. Ezt a
kényelmetlenséget az dnkontroll elvardsaval kombindlva
Kennedy filmje részleges hatralépésre sarkallja a nézot,
és az apro titkok manidkus feltirasa helyett a koncepcio

egészére irdnyitja a figyelmet.

— Kilgo, Danielle K.: How Anonymous Gatekeepers on Reddit Covered the Boston Marathon Bombing. Journalism Studies 18
(2017) no. 8. pp. 1035—-1051.

52 A nyomozisban részt vevd online ,detektivek” szamos drtatlan embert gyanusitottak meg kozvetlen veszélynek téve ki a fotd
alapjan lekovethetd aldozatokat. A tévesen megvidoltak koziil nagy médiavisszhangot kapott a huszonkét éves Sunil Tripathi tgye,
aki egy honappal a robbantis elott tint el, majd — mint késobb kideriilt — ongyilkossdgot kovetett el. A Kennedy filmben is felidézett
eset a feleldtlen technoldgiahaszndlat precedense, a surveillance technologidk és a kozosségi média egymast erdsitd befolyasanak
kritikai analizisre ¢sztonzd tanmeséje.

53 A nyit6 chattizenet példaul az azota haldlra itélt elkdvetotdl Dzsohar Carnajevtdl szdrmazik, akinek a robbantasok utdni Twit
ter-lizenete (Ain’t no love in the heart in the city, stay safe people. ‘Nincs szeretet a varos szivében, emberek, vigyazzatok magatokra!’) egy
ismert zeneszamra utal (Bobby Blue Bland, 1974). A szerelmes dalt és a kiemelt mondatot a kilatastalansdg melankolikus sohajaként
értelmezte pl. Bennett, Marion Daniel: Ain’t no love in the heart of the city: Compensatory quasi-adaptive coping among African

American males. Journal of Human Behavior in the Social Environment 29 (2016) no. 1. pp. 234—244.
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Konklozio: kozos iigyek, nyilt
parbeszéd

Daniel Herwitz szerint a globalis vilag kortirs muvésze-
tének egyik legszembettindbb jellemzoje a mtvészet és az
emberi jogok kozti reldcio dtalakuldsa.’* Mig a posztko-
lonidlis muivészet politikussagat a nemzetépitéshez vald
viszony és a kolonializmus kritikija hatarozta meg, az
elmult husz évben a fokusz a humanitarianizmus felé
tolodott el, az egyetemes jogok, az emberi méltdsdg és
a gyors beavatkozds igényének hangsulyozdsaval. Ami-
kor a kortirs mivészet egyre kiemeltebben foglalkozik
igazsagossdg kérdésével, a targykort mar kozos, humani-
tarius problémaként értelmezi.”® Terrorizmusrél, bevan-
dorldsrol vagy a nok elleni erdszakrol tett nyilatkozatai
tullépnek a posztkolonidlis orszdgok és régiok hatarain,
¢és vilagkrizisként értelmezik a problémat. A tirsadalmi
kihivdsok globdlis jellegének evidencidja a kisérleti filmre
is lathato hatdst gyakorolt. Akarcsak a legtobb miivészet,
a kisérleti film jelenkori szerkezeti dtrendezodését is a
tudatos szerepvillalds és az Osztonods reflexié muvészi
magatartisformdinak kiilonbozod ardnya vegyiiletei indu-
kaljak. Kiilso és bels6 nyomasra keletkezett marginaliti-
sabol, illetve analitikus kapacitdsdnak korlatozottsagabol
adodoan a kisérleti film a tobbi miivészethez képest las-
sabban adoptilja az aj strukturat elméleti keretrendszeré-
be. Ezt a lemaradast ellensulyozza, hogy az 4j vilagrendre
(tudatosan vagy Osztonosen) reflektald kisérleti filmes
gyakorlat térhoditasdval, a fiatal mtvészek megjelenésé-
vel és az online férumok szabadsagaval ismét eldtérbe
kertilt a kisérleti film interdiszciplinaritdsa. A XX. szazad
eleji avantgard tudomanykoziségét idézve, az ezredfordu-
lot kovetd kisérleti film a globalizdcié tarsadalomtuda-
tos attitidje mentén megragadhato fogodzokat kindl a
tudomany- és mivészetkdzi parbeszédhez. A tartalmi és
formai szinten egyardnt meger6sodd tarsadalmi szerep-
véllaldssal a kisérleti film korali diskurzus latvdnyosan
nyitottabbd vilt.

Dorottya Szalay
Under a Joint Banner
Socially Engaged Experimental Film Practice in the
21st Century

Influenced by the intensified global consciousness represented in various
non-narrative moving image practices, recent discourses pointed fo a new
direction in experimental film analysis. This approach has proposed a shift
in the focus of research, emphasizing the interdisciplinary connections and
political connotations implied in experimental films. Following this path
the paper aims fo investigate the different ways experimental films have
explored in connection with the possibilities of commenting on pressing
social issues, like viclence against women, xenophobia, online bullying,
migration, nationalism and surveillance. Through a brief andlysis of four
recent films the paper aims fo demonstrate the complex referential networks
often applied by contemporary moving image artists, which infuse both the
proposed fopics and the formal aspects of the films.

54 Herwitz, Daniel: Aesthetics, Arts and Politics in a Global World. London, New York: Bloombury Academic, 2017. p. 21.

55 ibid. p. 22.
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Madté Bori

Dokumentumfilm és avantgard kozott
Szubjektivitas és dokumentarizmus a Caniba cimi

filmben

anulmanyom célja, hogy az avantgard® filmkeészitési
agyomdnyt a dokumentumfilmes tradicioval valo
viszonyaban vizsgilja; formai megolddsokra és lehetséges
kozos attitdokre koncentralva kisérlem meg kiemelni a
ket filmkeészitési gyakorlat kapcsolodasi pontjait. A két
hagyomdny kapcsolatanak feltérképezése nem Gj probléma
a filmelméletben. Carl Plantinga, Bill Nichols, Michael
Renov, Lucas Hildebrand vagy Scott MacDonald tobb
izben is foglalkoztak az avantgird és dokumentumfilm kér-
désével, am mivel a két gyakorlat dsszefondddsat elismerd
megkozelités tovabbra sem vélt igazdn bedgyazottd, fontos-
nak tartom, hogy jelentdsebb gondolataik felelevenitése
utdn megprobdljam wtjabb megvildgitisba helyezni ezt a
problémakort. Bar a két hagyomany egymasba oldodasa
nem Uj keletti a filmkészitési gyakorlatokat tekintve, a
kortars dokumentumfilmes szcéna egyik legizgalmasabb
alkotdcsoportjdanak kapcsan mégis érdemes djra elemzés
ald vetni bizonyos kérdéseket. A Harvard Sensory
Ethnography Lab olyan alkotdsait, mint a Leviathan (Luci-
en Castaing-Taylor — Verena Paravel, 2012), Into the Hin-
terlands (Julia Yezbick, 2015), Sweetgrass (Ilisa Barbash
— Lucien Castaing-Taylor, 2009) vagy a Somniloquies (Lu-
cien Castaing-Taylor — Verena Paravel, 2017) etnogréfiai
filmes indittatds, dm meglehetos formai radikalizmus jel-
lemzi, ami miatt mind a kisérleti filmes és kortirs muvé-
szeti, mind a dokumentumfilmes kozeg elismeri ezeket
a miiveket. Filmjeiket olyan fesztivilokon és miivészeti
kiallitasokon vetitik, mint az IDFA (International Do-

cumentary Film Festival Amsterdam), a Documenta 14,
a Velencei Biennalé, TIFF (Toronto International Film
Festival), illetve alkotasaik tobbek kozott a New York-
Modern Miuvészetek Muzeumanak, a British Muzeum
vagy a parizsi Centre Pompidou gytijteményeinek részét
képzik. Ezenkiviil CastaingTaylor és Paravel 2012-ben
megkapta a Los Angeles-i filmkritikusok Circle Douglas
Edwards Independent and Experimental Film dijdt is. A
Lucien Castaing-Taylor és Verena Paravel 4ltal jegyzett, a
hirhedt japan kannibalrdl, Issei Sagawarol szolo Caniba
(2017) elemzése sordan megkisérlek ravildgitani azokra a
stratégidkra és tényezokre, melyek lehetové teszik, avagy

hozzdjarulnak a két kategéria hatirainak elmosodasdhoz.

Dokumentumfilm-elmeéletek

Carl Plantinga a dokumentumfilmek részletes vizsga-
lata sordn harom nagyobb csoportot kiillonboztet meg
Rhetoric and Representation in Nonfiction Film (1997) cimt
konyvében: formalis hang (formal woice), nyitott hang
(open woice) ¢és koltdi hang (poetic woice). Tipologidjat a
formdlis és nyitott hangok esetében az adott kategdriaba
tartozo filmek narrativ stratégidginak (narrational authority)
fényében alakitja ki, mig a koltoi hangrol azt dllitja, hogy
sokkal inkdbb a narrativitds hidnya jellemzi, mely azonban
lehetdséget ad az esztétizdlds elotérbe kertilésére. A forma-
lis hang csoportjaba tartozé filmeket Plantinga definicidja

1 A filmek ezen csoportjit szimos névvel illetik, melyek egyike a torténetiségre és forradalmisdgra utald ,avantgird” megnevezés; de

idetartoznak az alulrol szervezddésre utald ,,underground”, az nmagit a hollywoodi filmgydrtas ellenében meghatirozé ,ellenfilm”

(counter cinema) és a kortars diskurzusban elterjedt ,kisérleti film” kifejezések is. Minthogy az dltalam bemutatott szerzok kovet-

kezetesen az avantgard kifejezést haszndljdk, igy jelen szévegben én is igy teszek. Mivel az avantgird elnevezés a diskurzus torténeti

jellegére is utal, és a tanulmany célja, hogy a dokumentumfilm és avantgard film hagyomanyanak filmtdrténeten dtiveld, a jelenben

is tartd hataskapcsolataira kivanja felhivni a figyelmet, ilyen szempontbdl is indokoltnak tartom a kifejezés haszndlatit.
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szerint klasszikus forma és stilus jellemzi, narrativitisukat
tekintve hasonléak a klasszikus jatékfilmekhez. Céljuk,
hogy magyardzattal szolgiljanak, igy igyekeznek mindig
konkrét, egyértelmii és relevans kérdéseket feltenni és meg
is probaljdk megvdlaszolni azokat. Ebben a rendszerben a
nyitott hanghoz kapcsolodé alkotdsok azok, amelyek meg-
figyelnek vagy feltirnak, de sosem probdlnak megmagya-
rézni semmit. Nem hoznak tiszta kérdéseket és nem is ad-
nak vilaszokat rajuk, 4m ha mégis, ugy vilaszaik gyakran
tobbértelmiiek.? A poétikus hang kategoriajanak koncep-
cioja tulajdonképpen a Bill Nichols Representing Reality:
Issues and Concepts in Documentary (1994) cim( konyve
altal felvetettek kritikai olvasataként jott létre, melyben
Nichols, egy késobb kiegészitett rendszerezéssel, a doku-
mentumfilmek négy maodjat killonbozteti meg: magyarazo,
megfigyel6i és interaktiv (interactive, a késdbbiekben részt-
vevd [participatory’]) valamint reflexiv.*

Plantinga szerint Nichols megkozelitésével az a legna-
gyobb probléma, hogy alapvetden torténeti, mellyel azt
sugallja, hogy a korai dokumentumfilm homogén volt,
hiszen kategorizdldsa alapjan minden 1920 ¢s 1930 ko-
z6tt késztlt dokumentumfilm feltdrd, s ezzel figyelmen
kiviil hagyja a korszak sokszintiségét. Bar Nichols felhivja
a figyelmet az ugynevezett ,koltdi kifejtés/feltaras” (poe-
tic exposition) lehetdségére olyan miivekkel kapcsolatban,
amelyek formai struktardjuk egészével arra torekszenek,
hogy a direkt argumenticio vagy éllitasok felol elfordul-
janak a vilagban valo lét egyfajta indirekt felidézése, meg-
ragadasa felé, ugyanakkor ezeket a filmeket is a feltdro
mod részeként targyalja. Ennek okan Plantinga tehdt ugy
gondolja, hogy Nichols rendszere egyrészt nem tudja ha-
tékonyan kezelni a koltdi vagy kisérleti filmeket, masrészt
figyelmen kiviil hagyja, hogy még a Grierson égisze alatt
késziilt filmek sem voltak mind feltaréak. A koncepciot
tovabbgondolva Plantinga a kévetkezdkben allapitja meg

a koltdi hang filmjeinek legfontosabb vonasait: ezen alko-
tdsok szdmdra kevéssé fontos a megfigyelés, feltdrds vagy
a megmagyarazas. Sokkal inkabb a nem fikcios filmekben
rejlo miivészi kifejezésmod lehetdségeire fokuszalnak, és
a reprezentdcié kérdéseit trjak fel. Ennek eredményekép-
pen ezekben a filmekben mindennem tudds az esztétikai
mindség jegyében bomlik ki, maga az esztétizmus vialik
bizonyos informdciok, érzetek hordozédjava. Definicio-
jaban azt is leszogezi, hogy a koltdi hang olyan tagabb
értelemben hasznilt megnevezés, amely nem csupan az
altalaban vett koltdi dokumentumfilmeket, hanem sza-
mos avantgard filmet, metadokumentumfilmet és aldo-
kumentumfilmet is magiban foglal. It tehat azt lithatjuk,
hogy a koltoi hang nagyobb egységén belil tovabbi négy
alkategoriat — vagy ahogy Plantinga nevezi 6ket, almiifajt
— hoz létre annak érdekében, hogy minél pontosabban
meg tudja ragadni az egytitt létezd kiillonbozd kisérleti és
koltoi dokumentumfilmek szines skalajat.’

Allitasa szerint ugyan a formalis és nyitott hanghoz
tartozd  alkotdsok szamdra is fontos az esztétikai
mindség, a dokumentumfilm kozponti funkcidjaként
az informdcidszolgaltatdst ismerik el, torténjen az
vagy
keresztiil. Ezzel szemben olyan, nem fikcids filmek em-

magyarazatokon,  megfigyelésen feltardson
litése révén, mint a Castro Street (Bruce Baillie, 1966)
vagy a Sans Soleil (Chris Marker, 1983) Plantinga azt
hangsulyozza, hogy a legkreativabb és izgalmasabb
muvek gyakran dtivelnek a rég létrehozott kategoridk
hatdrain. Bdr valoban kiemelt jelentdséggel bir szi-
mubkra az esztétizmus, melyet tobbnyire a reprezenticio
¢és kompozicio kozti fesziiltségkeltésre hasznalnak, ez
nem jelenti azt, hogy ezek a filmek ne tanitandnak,
figyelnének meg vagy tarnanak fel. Ahogy Plantinga fo-

galmaz, ,koltészetre tanitanak”®. Ugyan valéban sokat @

tett azért, hogy bizonyos avantgard filmeket beemeljen

2 Plantinga, Carl: Voice and Authority. In: U6.: Rhetoric and Representation in Nonfiction Film. Cambridge — New York — Melbourne:

Cambridge University Press, 1997. pp. 101—119.

3 Nichols, Bill: What Types of Documentary Are There? In: Ud.: Introduction to Documentary, Bloomington — Indianapolis Indiana
University Press, 2001. pp. 99—138. [Magyarul: Nichols, Bill: A dokumentumfilm tipusai. (trans. Czifra Réka) Metropolis (2009)

no. 4. p. 20-41.]

4 Nichols, Bill: Representing Reality: Issues and Concepts in Documentary. Bloomington — Indianapolis: Indiana University Press,

1994.
5 Plantinga: Voice and Authority. pp. 111-119.

6 Plantinga, Carl: The Poetic Voice. In: U6.: Rhetoric and Representation in Nonfiction Film, 1997. pp. 172.
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a dokumentumfilmekkel foglalkozo elméleti diskurzus-
ba, azt mégsem tartom célravezetdnek, hogy e filme-
ket koltészeti mindségiikre vagy esztétizdld hajlamukra
korlatozzuk. Szubjektivitdsuk és dnreflexivitasuk ugyan
vitathatatlan, az mégsem igaz, hogy ezek a filmek ne
tarhatndnak fel vagy nem figyelhetnének meg.

Bill Nichols

to Documentary cimi munkdjaban két ujabb doku-

2001-ben megjelent Introduction
mentumfilmes moddal egésziti ki a mdr meglévod
négyet. Az egyik ezek kozill a performativ, a masik
pedig, Plantinga logikajat a kovetve, a koltéi maod,
mely kategdria az 1920-as évek avantgard torekvéseit
foglalja magaban. Nichols allaspontja szerint hiarom
dolog egyiittallasa volt sziikséges a dokumentumfilm
sziiletéséhez: a koltoi kisérletezés, a torténetmesélés
és a retorika. Igy tehdt Robert Flaherty korai torténet
mesélod filmjei, mint a Nanook, ax eszkimé (Nanook of
the North, 1922) és John Grierson erdteljesen retori-
kus alkotdsai mellett arra is felhivja a figyelmet, hogy
dokumentumfilm gyakorlata az Eurépdban és a Szov-
jetuniéban virdgzé avantgard mozgalmakkal parhuza-
mosan, részben annak hatdsait magan viselve alakul
ki. Nichols torténeti attekintése sordn arra jut, hogy
a dokumentumfilmes hagyomany megsziiletése nagy-
ban ©sszefiigg szamos avantgdrd muavész elsod koltoi
kisérleteivel. Itt tobbek kozott olyan klasszikus francia
impresszionista alkotdsokat emlit, mint Jean Epstein A
plakdt (L'affice, 1925), Abel Gance A kerék (La Roue,
1922) cim filmje, de ide sorolja a holland Joris Ivens
Ess (Regen, 1929) cim( alkotasat is, mely a leggyak-
rabban hivatkozott koltéi dokumentumfilmek kozé
tartozik. Mindemellett emlitést tesz néhany, tobbnyi-
re absztrakt filmjeikrol hires alkotérol is, mint Hans
Richter ¢s Viking Eggeling. Mindezt azért teszi, hogy
bebizonyitsa, az avantgdrd volt az, amelyen belul elo-
szor szlletett meg az igény arra, hogy radikdlisan mas
hangot tissenek meg, elszakadva a puszta attrakciotol
vagy fikcios vilagok megteremtésétol.

Bdr a fenti felsorolasbol is kideriil, hogy a legtobb
Nichols 4ltal hivatkozott film vagy fikcids (attol elte-
kintve, hogy szabadtéren forgattdk ¢ket, a naturalista
abrazolasmodot kedvelik és formailag kisérletezoek)
vagy absztrakt, mégis sikeresen vildgit rd egy olyan
ideologidra, mely befolydsolhatta a dokumentumfilmes
tradicio megsziletését, és amely nagyban tdimaszkodik

a szubjektivitdsra, onreflexiora és a torténeti vilag ma-
kodési mechanizmusainak feltirdsara. E filmek kap-
csan két fontos elméletet kell megemliteni: a francia
filmes impresszionistik fotogéniafogalmat (photogénie)
és a szovjet montazselméletet. A vilag igazabb feltardsa-
nak eszkozeiként mindkét koncepcié célja az volt, hogy
a valdsdg egyszer(i, mechanikus dbrdzolasan tullépjen,
és hogy valami olyat hozzon létre ezzel, amire csak a
film képes. Legfobb feladatuknak a film appariatuss-
nak, valamint a film médiumdnak belso, eleve adott tu-
lajdonsdgainak kiaknazdsdt tekintették, melynek azon-
ban sziikségképpen ki kellett egésziilnie a filmkészitd
latasmodjaval. A korai avantgdrd dokumentumfilmek
korszakdban igy a torténeti vildg feltirdsanak igénye
szubjektivitdssal és onreflexioval parosult olyan alko-
tasokban, mint az Esd, az Ember felvevsgéppel (Dziga
Vertov: Chelovek s kino-apparatom, 1929) vagy éppen
a Berlin, egy nagyvdros szimfonidja (Walter Ruttmann:
Symphonie einer Grofstadt, 1927). Ugyanakkor, mig a
varosfilmek tobbsége foként impresszionisztikus keé-
peket hasznadlt a tirgy érzéki és formai mindségeinek
reprezentacioja céljabol, addig a szovjet montazsiskola
egyes filmjei inkdbb formai radikalizmusukrol és nyilt
politikussagukrol valtak hiressé. Az olyan alkotok,
mint Eisenstein vagy Vertov szdmdra a film a kommu-
nista forradalom eszkoze volt. Vertov példéul a vilag
Uj percepcidjianak megalkotdsdra torekedett, melyet az
emberi mozdulatlansagtol mentes filmszem (kino-glaz)
altal vélt megvaldsithatonak. Mivel a filmszem ebben
a konstrukcioban olyan modon képes megkozeliteni
targyakat, ahogy semmi mds, igy igazsiga egy autenti-
kusabb igazsdg. Ez az igazsig pedig nem mads, mint a
film-igazsag (kino pravda).

Minthogy Grierson, aki elsdként haszndlta, majd
intézményesitette a dokumentumfilm fogalmat, Vertov
radikalizmusat tul veszélyesnek talalta, ezért inkabb
a Flaherty altal megkezdett torténetmeséld dokumen-
tumfilmek hagyomdnyat folytatta sajdt filmjeiben, me-
lyet retorikus, gyakran propagandisztikus, valamint a
varosfilmektol dtvett kreativ és dramai elemekkel egé-
szitett ki. Ez a megkozelitésmod kozel harminc évig
dominalt a dokumentumfilmrol valo gondolkodasban,
mig a hatvanas években induld direct cinema és cine-
ma werité irdnyzatai ki nem merték hivni a griersoni
dokumentumfilmet, mely alkalmatlannak bizonyult az



Madté Bori
Dokumentumfilm és avantgard kozott

.

évtized tarsadalmi és politikai problémaira valo reflek-
talasban.” Mind Plantinga, mind pedig Nichols egyet-
ért abban, hogy ezek hatdsdra szorult héttérbe a koltsi
hang a dokumentumfilmben, ugyanakkor a torténeti
perspektivabol kilépve az is megfigyelhetd, hogy sosem
tnt el végleg a filmmivészetbol. Folyamatosan jelen
lévo, mas filmekre is hatast gyakorlo tendenciarol van
sz6, mely azonban éppen ugy perifériara szorul, mint
ahogy az egyébként prosperdl¢ avantgird hagyomany
a mainstream filmgyartdshoz képest. Bar mindkét
teoretikus munkaja jelentdsnek bizonyul az avantgard
és dokumentumfilm egymashoz valé kozelitésének
tekintetében, megkozelitéseik mégis felvetnek bizonyos
problémadkat, amelyekre a kovetkezokben ki is térek.
Eloszor is a ,koltdi” és ,koltészet” kifejezések haszna-
lataval kapcsolatban szeretnék ravildgitani néhany kérdés-
re. Plantinga példdul a koltdi hangot ernydfogalomként
haszndlja, melyen belil a kovetkezd alkategoridkat
kiilonbozteti meg: koltdi dokumentumfilm (poetic docu-
mentary), avantgdrd nemfikcios film (avantgarde nonfi-
ction) ¢és meta-dokumentumfilm  (metadocumentary).
Ha azonban a koltéi dokumentumfilmek és avantgdrd
nemfikcids filmek megkiilonboztetése sziikségszert, ak-
kor ez utébbi hogyan lehet a koltoi hang halmazdnak
része! Es ha ezek elkiilonitése megkeriilhetetlen, akkor
viszont a meta-dokumentumfilmek csoportjdt is tisztdz-
ni kell, hiszen szdamos, Plantinga dltal idesorolt ma (pl.
Chris Marker: Letter from Serbia, 1957; Sans Soleil, 1983)
sth.) leggyakrabban esszéfilmként definidlodik®; ugyanak-
kor példaul Dziga Vertov Ember felvevégéppel cim filmje,
amelyet Plantinga szintén a meta-dokumentumfilmek
kategoridjaba sorol, dltaldban varosfilmként jelenik meg,
tobbek kozott Bill Nichols vagy Michael Renov irasaiban.
Vertov filmje, bar valoban reflexiv, semmiképp sem esz-
széfilm. Az esszéfilmek az irodalmi hagyomanybol taplal-
koznak, ahogy Timothy Corrigan fogalmaz, ezek ,nem te-

remtik meg a kisérletezés, realiymus vagy narrdcié 1ij formdit;

tjragondoljdk a mdr létezbket gy, mint idedk dialégusdt™.
Az esszéista dltalanos nézdpontbol mesél el kilonbozod
személyes cselekedeteket.

Nichols ehhez képest a legkiillonbozobb avantgard fil-
meket egyesiti a koltdi dokumentumfilm kategéridjaban.
Ebben az értelemben az Andaliiziai kutya (Salvador Dali
— Luis Bufiuel: Un chien de andalou, 1929) éppen annyira
koltoi dokumentumfilm, mint Oskar Fischinger Composi-
tion in Blue (1935) cimt filmje vagy Moholy-Nagy Laszlo
Fényjdték: Fekete, Fehér, Sziirke (1927) cimt alkotisa. Az
Andaliiziai kutya sztrrealista film, mely alapvetden fikci-
s, hiszen az dlom logikdjat koveti. A Composition in Blue
absztrakt film, mig Moholy-Nagy filmje inkiabb a kame-
ra szamara felallitott installicid, mint dokumentumfilm.
Véleményem szerint hatalmas kiilonbségek vannak e fil-
mek muvészi koncepcioi kozott, igy a dokumentumfilm
koltdi modja feloli megkozelités alkalmazasa nem meg-
felel6. Meglatdsom szerint Michael Renov fogalma sok-
kal elfogadhatobb. A Towards a Poetics of Documentary
cimt 1993-as esszéjében a kifejezés (expression) terminus
haszndlatat vezeti be annak érdekében, hogy kiemelje az
avantgdrd dokumentumfilmek mindségbeli sajitossaga-
it. Noha megkozelitése sokban hasonlit Nichols¢hoz és
Plantingaéhoz, Renov hatékonyabban képes megragadni
a széban forgd filmek torténeti valdsaggal valo kapcsola-
tat. Szovegében Stan Brakhage Deus Ex cima filmje kap-
csdn magyardzza az experimentilis forma céljat és fontos-
sdgdt: a film témadja egy szivmutét megdrokitése, a kisérleti
format pedig a vildghdl érkezd benyomasok indokoljak,
melyek nyomot hagynak a miivész szenzériuman. Amel-
lett, hogy kiemeli a ma kifejezoerejét, mely a filmkészitd
érzéki bevonodasdnak eredménye, az avantgiard doku-
mentumfilmek egyéb kvalitdsaira is felhivija a figyelmet,
mint példdul a megfigyelés. Ebben az elgondoldsban te-
hét, az avantgdrd filmek nem szitkségszertien poétikusak,
am mindig experimentdlis forman, expresszion, szubjek-

tivitason és reflexivitdson keresztiil érik el hatdsukat.'®

7 Nichols, Bill: How Did Documentary Filmmaking Get Started? In: U6.: Introduction to Documentary. Bloomington — Indianapo-

lis: Indiana University Press, 2001. pp. 82—-98.

8 Lasd példaul Corrigan, Timothy: Essay Film. From Montaigne to Marker. Oxford: Oxford University Press, 2011.; Papazian, Eliza-
beth A. — Eades, Caroline (eds.): The Essay Film: Dialogue, Politics, Utopia. London: Wallflower, 2016.

9 Corrigan, Timothy: Essay Film. p. 51.

10 Renov, Michael: Toward a Poetics of Documentary. In: Michael Renov (ed.): Theorizing Documentary. New York — London:

Routledge. 1993. pp. 12—36. [Magyarul: Renov, Michael: A dokumentumfilm poétikajanak megeldlegezése. (trans. Buglya Zsofia —
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Nichols és Plantinga koncepcidjanak tovdbbi prob-
lémadja, hogy olyannyira hangsulyozzdk az avantgird fil-
mek esztétikussagat, illetve arra valo hajlamukat, hogy
skoltészetet tanitsanak”!!, hogy ezzel azt sugalljédk, hogy
ezek a filmek egyéltaldn nem vagy nem eléggé fogékonyak
a megfigyelés vagy feltirds modozatainak iranydba. Ezzel
szemben minden olyan film, amit avantgdrd nem fikcios
filmnek tekinthettink éppen ezen modozatok elkotelezett-
jei. Esetenként valoban szinte absztrakt, alig megfoghato
vagy leirhatd dolgokat figyelnek meg vagy éppen térnak
fel, maskor azonban egészen konvencionalis t¢émdkat dol-
goznak fel. Brakhage Window Water Baby Moving (1959)
cimi filmjében példaul elsd gyermekének sziiletését ve-
szi filmre. Peter Kubelka a kolonializmus nyomait tdrja
fel Unsere Afrikareise (1966) cimt alkotisaban, Marjorie
Keller Daughters of Chaos (1980) cimi munkajaban a
nové érés folyamatit és a tarsadalmi konstrukciokkal valo
szembenézést dolgozza fel, mig Body Gabor Négy bagatell-
jében (1975), a filmi apparatus természetének feltarasan
tul olyan meglehetdsen komoly tirsadalmi problémadkat
is megragad, mint az alkoholizmus.

Avantgard megkozelitések

Ugyanezt a kérdéskort az avantgard hagyomany perspek-
tivdjabol vizsgdlod teoretikusok, mint Lucas Hildebrand és
Scott MacDonald szintén Bill Nicholshoz és Carl Plantin-
gahoz hasonld metodologiat haszndlnak, minthogy 6k is
alapvetden torténeti szempontok mentén haladnak, ami-
kor az avantgard és dokumentumfilm kapcsolatit elemzik.
Ahogy Hildebrand fogalmaz Experiments in Documentary:
Contradiction, Uncertainty, Change (2009) cimt irdsaban,
a dokumentumfilmesek valéjdban mindig is a valdsag és
konstrukcio kozotti fesziiltséggel kiizdottek.!? Pontosan ez
az, amit Grierson felismert, amikor a dokumentumfilmet
wa valdsdg kreativ kezelésének” (the creative treatment of
actuality) nevezte. Hildebrand ugy tekint erre a definici-
ora, mint lehetséges hidra a két filmkeészitési hagyomany
kozott. Maya Deren vagy Stan Brakhage kisérleti doku-

mentumfilmjei alternativat nyujtottak a mainstreammel
szemben: nem a vildgban fellelhet6 allapotokra helyezték
a hangsulyt, hanem az elme és a belso vilag rezduléseire.
Azt dllitja, hogy ezek a filmek formailag annyira innovati-
vak, hogy a legtobb teoretikus elfelejti, milyen kivételes is
az, ahogy megszolitjdk a vilagot ezek az alkotdsok. Defini-
cioja szerint a kisérleti dokumentumfilm mint dokumen-
tumfilm mindig elkotelezett a torténeti, politikai és kultu-
rdlis valosag felé, ugyanakkor a kisérleti jelleg a medidciora
és formdra valo fokozott figyelmet sugall.

Hildebrand esszéjében meglepd modon ,radikélisan
szépnek” nevezi ezeket a filmeket, ami sszhangban van
Nichols és Plantinga poétikus megnevezésével. Ugyan a
»52ép” filozofiai vagy esztétikai fogalomként gazdag eszme-
torténeti hagyomanyt tudhat maga mogott, mivel Hildeb-
rand ezek kozil egyik diskurzusra sem hivatkozik, felté-
telezhetd, hogy pusztin esztétikai minoségként hasznalja
a szép kategorigjit. Igy viszont mind a poétikus, mind
pedig a ,szép” azt implikalja, hogy egy kisérleti doku-
mentumfilmnek esztétikailag kiemelkeddnek kell lennie.
Véleményem szerint a formai radikalizmus és szubjekti-
vitds nem feltétlentil jar egyiitt a szépséggel, vagyis ezek
az alkotdsok nem sziikségképpen kiemelkeddek esztétikai
értelemben is. Az avantgard dokumentumfilmek csoport-
jaba tartozé muvek épp annyira lehetnek felkavaroak,
mint amennyire lenyltgdzoek, ettdl még nem lesznek sem
kevésbé avantgardak, sem kevésbé dokumentumfilmek.
A szépség tehat nem tartozik ezen filmek természetes,
eleve meglévd alkotdelemei kozé. Ettdl eltekintve a szo-
vegnek fontos eredménye, hogy aktualizalja a kisérleti és
klasszikus dokumentumfilmek kapcsolatardl folytatott
diskurzust, amennyiben ramutat arra, hogy az elmult
években szdmos muvész 6tvozte nagy sikerrel a kiillonbo-
z6 dokumentumfilmes, experimentalis, esszéisztikus és
videdmuivészeti formakat, és ezek az alkotdsok allando da-
rabjai a kiillonbozo filmfesztivaloknak és kidllito tereknek.
Arra is felhivja a figyelmet e munkak kapcsan, hogy ,,a tor
ténelmi tudatossdgot dokumentumok kozwvetitik, (...) az egyéni
szubjektivitds osszefonédik a kulturdlis orokséggel és politikai
traumdkkal, valamint azzal a méddal, ahogy a kiilonbozs

Czifra Réka) Metropolis (2009) no. 4. pp. 42—65.]
11 Plantinga: The Poetic Voice. p. 172.

12 Hildebrand, Lucas: Experiments in Documentary: Contradiction, Uncertainty, Change. Millennium Film Journal (2009) no.

51. pp. 2-10.
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intéyményeket és a hatalmat értelmezziik”"®. Ez a gondolat
megerdsiteni latszik azt a kordbbi felvetésemet, miszerint
az avantgird dokumentumfilmek alapvetden alkalmasak
megfigyelésre és feltirdsra.

Scott MacDonald Awant-Doc: Intersections of Docu-
mentary and AvantGarde Cinema (2014) cim@ konyvé-
nek kozponti allitdsa, hogy az avantgard és dokumen-
tumfilm torténete szorosan dsszefonddik. Azon tul, hogy
kiemeli, mennyire problematikus mindkét kategoria,
kronologikusan elemzi a kisérleti- és a dokumentumfilm-
készités killonbozo alternativait, nagy hangsulyt fektetve
a két hagyomdny kapcsolddasi pontjaira. Legfobb célja
annak bizonyitasa, hogy a két tradicié egymashoz valo
viszonya nem antagonisztikus, sokkal inkabb barati. Ezt
alatdmasztando végigveszi azokat a legfontosabb filmtor-
téneti idoszakokat, ahol a két hagyomany taldlkozott, a
korai Muybridge-fotografiaktol kezdve a huszas évek vi-
rosszimfonidin 4t a harmincas évek olyan politikai do-
kumentumfilmjeiig, mint Pare Lorentz The River (1938)
cim( alkotasa. Kiilon kiemeli Amos Vogelt, aki anali-
tikus hozzdallassal éllitott ¢ssze olyan programokat a
Cinema 16 szdmdra, melyekben a dokumentumfilmeket
és kisérleti filmeket egymast kiegészitdé hagyomanyként
kezelte. Megldtisa szerint ,,dokumentumfilm és avantgdrd
haszndlhaté egymds kontextualizdldsdra”'*. MacDonald
Ujszer(i megkozelitése, hogy a torténeti dttekintdt interjuk
kovetik, melyekben ,olyan filmkészitsk emlékei, kommen-
tdrjai, fejtegetései kapnak helyet, akik wvalamilyen maédon
mindkét irdnyzatbél inspirdlédtak vagy mindkét teriileten
alkottak™. A kilonbozo alkotokkal (Nina Davenport,
Ilisa Barbash, Lucien Castaing-Taylor, Jennifer Proctor
sth.) folytatott beszélgetésekbol egyértelmien az deriil ki,
hogy gyakran igen keskeny a hatir a kisérleti filmes és
dokumentumfilmes gyakorlat kozott, illetve a két megko-
zelitési mod konnyedén keresztezheti egymast.

A fent emlitett teoretikusok megkozelitési maodjait
végiggondolva, azt javaslom, hogy tekintstink ugy a nem
fikcios filmek kategoridjara, mint egy gdmbre. Ezen a

13 ibid. p. 3.

gdmbon beltl a szigoru értelemben vett kotott hatdrok
feloldodnak, a filmek pedig szabadon mozoghatnak. En-
nek értelmében, minden ebbe a csoportba tartozé film
folyamatosan torekszik egymds fel¢, akar olyan kozel
kertilve egymdashoz, hogy hatiraik elmosddnak. Az ter-
mészetesen lehetséges, hogy a filmek maguk killonbozod
mértékben testesitik meg a szubjektivitds, formai radika-
lizmus és reflexivitds kategoridit, ez ugyanakkor nem val-
toztat azon a tényen, hogy mindegyik a nem fikcios film
osztalydba tartozik. Ahogy Michael Renov fogalmaz, a
nem fikciés film birodalma valdjaban egyfajta konti-
nuum, amely olyan mutveket tartalmaz, melyek kilonbo-
z6 mértékl expresszivitdssal élnek.!® Noha az avantgard
és dokumentumfilm kozti megkillonboztetés hasznos
lehet egy bizonyos jelenség leirasdra, megldtasom szerint
mas esetekben elterelheti a figyelmet a tulajdonképpeni
filmek mély, 6sztonos elemzésérol. Ahogy a filmkészitd
és teoretikus, Trin T. Min-ha A jelentés 6sszegzd keresése
cimt munkdjiban Lindsay Andersont idézve irja: ,(...)
Ha a nyersanyag valédi, akkor dokumentumfilmrél beszé-
liink. (...) Ha a megnevezéseket osszezavarjuk, akkor ne
haszndljuk tébbé 6ket. Inkdbb beszéljiink tovdbb a filmek-
161.”17 Ezzel a felvetéssel természetesen nem célom, hogy
megkérdodjelezzem olyan teljeséggel relevans dobozok
felallitdsat, mint az avantgdrd vagy a dokumentumfilm.
Mindéssze arra szeretném felhivni a figyelmet, hogy en-
nek a két halmaznak van egy metszete, amelyben szi-
mos mas film mellett a kévetkezokben elemezni kivant
Caniba is talidlhato. Annak érdekében pedig, hogy ezt
az alkotdst igazdn megérthessiik, a dokumentumfilm és
avantgard korabbiakban bemutatott megktilonboztetése
sziikségtelen.

14 MacDonald, Scott: Avant-Doc: Intersections of Documentary And AvantGarde Cinema. Oxford — New York: Oxford University

Press. p. 8.
15 ibid. p. 17.
16 Renov: Toward a Poetics of Documentary. pp. 34—35.

17 Trinh, T. Min-ha: A jelentés 6sszegzd keresése (trans. Kerényi Maté). Replika (2012) no. 81. pp. 71-87.
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Sensory Ethnographic Lab:
Caniba

Ahogy az a Sensory Ethnography Lab honlapjan olvasha-
td, a mubhely ,olyan kisérleti laboratérium, amely esztétika
és etnogrdfia innovativ kombindciéit tdmogatja. Analég, digi-
tdlis médidt, installdciot és perfomanszot hasyndl, hogy felfe-
dezze a természeti és nem természeti vildg evedetét és esztéti-
kai mingségeit”'®. Céljuk, hogy felhivjak a figyelmet mind
az ¢16, mind az élettelen vilag killonboz6 dimenzioira, és
valahogy megragadjdk azokat a momentumokat, amelye-
ket vagy meglehetdsen nehéz, vagy lehetetlen szavakkal
kifejezni. Jol példazzak ezt a Leviathan halaszhajon készi-
tett érzéki, taktilis, impressziok sokasagat hordozo képei,
melyek segitségével a tengeri alga vagy a halak tehetetlentil
vergddd pikkelyes testének nedves-sos illata szinte beeszi
magat a nézd bore ala. Ahogy Max Goldberg fogalmaz
egy Ernst Karellel, a SEL hangmérnokével folytatott in-
terjuban, ennek szellemében hajlanddak megkockaztatni
egyfajta ,hangi kdoszt, mely kézelebb visy minket az éryé-
keinkhez”, ahelyett, hogy egyszertien , hangszigetelt kornye-

19 mint ahogy az a legtobb

zetben rogzitenék a hangokat
amerikai dokumentumfilm esetében torténik. A kisérleti
filmekre jellemzod formai radikalizmus, a téma érzékszer-
veket felébresztd, gyakran haptikus modon valé megra-
gaddsa tivol sodorja a SEL alkotasait a klasszikusnak
mondott dokumentumfilmektdl. Az elemzés célja, hogy
a film erds szubjektivitdsat, formai radikalitdsat kiemelve
bemutassa, hogyan képes a dokumentumfilmes és avant-
gard filmes hagyomany inspirdlni egymast azaltal, hogy
szinte feloldédnak egymasban.

Karel példaul nem egyszerten rogziti a hangot, hanem
olyan modon keveri ki, hogy azzal kiillonleges hangi vil4-
got teremtsen a film szdmdra. A sound design effajta tuda-
tos megszerkesztettsége ,,egy minden mozzanatra nyitott és a
musique concréte dllandéan jelen lévs lehetdségének él6 fiilet
feltételez”?°. Ahogy Karel felépiti a film strt hangszovetét,

azzal reflektdl a SEL azon koncepciora, miszerint ,,a hang

21, Ugyan nem

a tér és a tdrsadalmi viszonyok médiuma”
haszndlnak hangeffektusokat, valamint az esetek tobbsé-
gében kizdrolag helyszini hangot alkalmaznak, kozos film-
jeikben, igy a Canibdban is a hangi vilig olyan tipusu
érzéki feltérképezését valdsitidk meg, amely sziikségkép-
pen szubjektivvé teszi az adott alkotast. A hirhedt japan
kannibdlra, Issei Sagawdra koncentrdlo filmben a hang-
nak lehetdsége nyilik arra, hogy elnyomja a képet, folé
helyezkedjen, vagy egyszerien csak annak kiterjesztése
legyen. Ahelyett, hogy beszélofejes portréfilmet készitettek
volna arrdl, ahogy Sagawa lassan mesélve, minden kro-
nologidt mellozve felidézi ahogyan parizsi cseredidkként
szexudlis tulfutoteségében  elfogyasztotta sajat egyetemi
csoporttarsndjét, a hang és az érzékien imbolygd kozel-
képek segitségével a torténet zsigeri megragadasdra tettek
kisérletet. Kival példa erre a Caniba nyitdjelenete, amely-
ben elobb hallunk, mint ahogy barmit is latunk — vagyis
az eldbbiek értelmében a filmnek nem csupan kiemelke-
do, hanem az elso pillanattol kezdve szerves része a hang.

Az evés kilonbozd hangjait, zajait haszndlva szinte ta-
pinthat, mar-mar furcsdn ragacsos atmoszférit teremte-
nek joval azel6tt, hogy barmit lithatova tennének. Amikor
végre megpillanthatunk valamit, az mindig toredékes, rész-
letszert, éppen Ugy, ahogy a valosdgfelfogasunk is. A kép
tobbnyire sotét. Néha egy-egy fényld folt felragyog, majd el-
fedi a sotéten remegd homaly. Bér a film egyetlen elemében
sem tartalmaz kézzel festett celluloidszalagokat, a sotétség-
bol idorol idore felderengd ragyogd pontok akar Brakhage
absztrakt filmjeire is emlékeztethetnek: ahogy a Stellarban
(1993) az artikulalatlan, mindent elnyeld sotétségbol végiil
elotor a mindent koriiloleld anyag univerzuma, ugy képzo-
dik meg egy sajdtos univerzum itt is. Az egész jelenet olyan,
mint valami felfoghatatlan impresszioja, amit érzékileg és
zsigerileg érziink, még mieldtt felismernénk mi is az. Karel

whelyszini hanghoz valé szobrdszi hoxzddlldsa”*

és a nagyon
tudatosan kevert hang tehdt nem elsésorban a jelenet rea-

lisztikus hangi rekonstrualasat célozza. Néhany masodperc

18 Sensory Ethnography Lab, Harvard University: https://sel.fas.harvard.edu/

19 Goldberg, Max: Signal to Noise. An Interview with Ernst Karel at the Harvard Sensory Ethnography Lab. Moving Image Sound.
February 28, 2013. http://www.movingimagesource.us/articles/signal-tonoise-201 30228 (Utolso letoltés: 2019. 08. 23.)

20 ibid.
21 ibid.
22 ibid.
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elteltével valik csak vilagossd, hogy amit litunk az egy el-
lenbeallitas (over the shoulder shot): két férfi tl, egyikiik
az asztalnal eszik, a mdsik pedig nézi. A formai stratégia,
amelyet a jelenet (és az egész film) kovet, meglehetdsen szo-
katlan: szuperkozeliket hasznalnak, igy a két férfi feje teljes
egészében kitolti a vdsznat. Kizdrolag részleteket latunk az
egyikiik tarkojabol, és csupan toredékeket a masik arcabol.
A képek extrém taktilitisanak eredményeképpen sokkal
inkabb fogadjuk be a jelenet érzéki korképét, mint magit
a latvanydt. A film kimondhatatlan, felfoghatatlan témdjat,
vagyis a megmagyarazhatatlan megragadasara tett kisérletet
tekintve a képi vilag ilyen szinti fragmentéltsiga nehezen
érthetdsége teljességgel ideilld valasztdsnak tanik. Ilyen
moédon bar a Caniba tobb ponton is eleget tesz a Plantinga
vagy Nichols dltal koltdiként leirt dokumentumfilmek
formai meghatirozdsianak, mégis teljes egészében mellozi
a Hildebrand és Plantinga altal emlegetett radikalis szépsé-
get, puszta gyonyorkodtetést.

A film nem haszndl dinamikus kameramozgdsokat,
sem pedig gyors vagasokat. Lucien Castaing-Taylor és
Verena Paravel sosem hasznalnak kozelinél tagabb plant,
ugyanakkor a gyakran életlen képek egy bizonytalan,
gydamoltalan koborlo tekintet kibontakozasat segitik eld.
Egy olyan tekintetét, amely lassan szemlélodik és tapo-
gatozva siklik a felszinen, ezzel kiemelten hangsulyozva

1]

magit az anyagot. Ahogy Scott MacDonald idézi a SEL
weboldalan olvashatoakat, ,,...a SEL célja, hogy az esztéti-
ka és etnogrdfia innovativ kombindciéit eredeti, nem fikcids
médiagyakorlattal tdmogassa, amely feltérképezi az emberi lé-
tezés affektiv szerkezetét és testi praxisdt”>®. Tovabba, ahogy
Castaing-Taylor és Ilisa Barbash fogalmaz egy korabbi
alkotasuk, a Sweetgrass (2009) kapcsdn, felfogasukban ,a
film tapasztalatot haszndl fel annak érdekében, hogy tapasz-
talatot fejezzen ki”**. Mindezek értelmében filmjeik kivéte-
lesen érzékenyek a formai kisérletezésre, sét véleményem
szerint erds kapcsolatot mutatnak a P. Adams Sitney 4ltal
felvetett lirai film koncepcidjaval, mely az avantgdrd ha-
gyomdnyba tartozd dokumentumfilmek csoportjat jeloli,
és amelyet egyfel6l formai radikalizmus, masfelol a film-
készito aktiv testi-érzéki bevondddsa jellemez. Ebben az ér-
telemben a film mint végtermék a film készitdjének olyan
vizidja, mely érzéki tapasztalatainak kifejezddése. A SEL
alkotasait tehdt a dokumentumfilmekre jellemzd megfi-
gyeloi szandék és az avantgardra jellemzo kisérletezd, radi-
kélis forma és szubjektivitds, a felszin alatt huzodo, eleve
jelenlévo feltdrasa jellemzi.

Ez a magatartas a Canibdban is megnyilvanul: noha
Issei Sagawat hivatalosan is zavart elméjlinek taldlta a
francia birosag, majd elitélte kannibalizmus miatt, végil
sohasem zartak elmegydgyintézetbe. A francia és japdn

23 MacDonald, Scott: American Ethnographic Film and Personal Documentary. The Cambridge Turn. Berkeley: University of Califor-

nia Press, 2013. p. 15.
24 ibid. 67.
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hivatalos szervek kozti félreértések miatt aktajat lezartak,
és sosem nyitottdk Gjra. lgy valoszindsithetd, hogy a fil
met sajit otthondban forgattak, bar annyira szik kép-
kivagasokat alkalmaznak, hogy sosem lehetiink teljesen
biztosak a helyszint illetden. A nézd képtelen sikeresen
megkonstrualni a film terét. Ez a gyamoltalan koborlo
tekintet, melyet a szélsséges, radikalis filmnyelv provokal
ki, része, ha nem egyenesen eredménye annak az ellent
mondasos helyzetnek, amelyben a film készitoi vannak. A
forma kozvetiti abbéli kiizdelmiiket, hogy mind intellek-
tudlisan, mind pedig érzékileg megértsék ezt az dllapotot.
A Caniba ilyen modon az emberi létezés bizonytalan, gya-
nus, elnyomott és elutasitott regisztereit jeleniti meg. Arra
kényszeriti a nézot, hogy szembenézzen a tolerdlhatatlan-
nal, elképzelhetetlennel, a nem asszimildlhato idegennel,
a szornyeteggel, valamint konfrontdlodjon azzal a felisme-
réssel, hogy az abjekt mint litvdny egyszerre lenyligoz és
undorit. Mindez azért lehetséges, mert, ahogy Julia Kriste-
va fogalmaz, az abjekt perverz abban az értelemben, hogy
nem hisz semmiféle tiltasban, szabalyban vagy torvény-
ben. Figyelmen kiviil hagyja vagy eldrulja ezeket, esetleg
kizsakmanyolja, exploitalja vagy egyenesen tagadja ket.?’
A Caniba félelem, elutasitis és élvezet kozt sodrodik a
nézdt az abjekcid reszketd horrorjanak tertiletén tartva.
A rendezdk olyan kozel mennek targyukhoz, hogy egy-
szerre nem lathatjuk teljes alakjukat vagy arcuk egészét,
csupan toredékeket lithatunk fejikbol vagy egyéb test-

Caniba

részeikbol. A felszinen siklo tekintetiink lassu léptekkel
barangolhat boriik felilletén, néha pedig olyan kozelrsl
lithatjuk ©ket, hogy csaknem elmerilhetink porusaik-
ban. Visszatérve a nyitojelenethez, néhany masodpercig
semmit sem ldtunk, bar érzékelhetd egyfajta puha, megha-
tirozhatatlan ragyogas. Amit hallunk, az sokkal hangsu-
lyosabb: hangos és ritmikus rdgdsnak, nyelésnek és evo-
eszkozok csikorgdsanak és kopogasdanak keveréke. A film
egyik kulcsmotivuma a fogyasztas. Ahogy a puha ragyogas
és a kellemetlentil hangos étkezés hangjaival megkonstru-
4ltdk ezt a jelenetet, az eldrevetiti a film kettdsségét. Egyfe-
161 olyan mddon szélitja meg a nézodjét, hogy azt az érzetet
kelti, mintha puha és meleg testek kozt lenne, valamint
megteremti annak benyomasdt, mintha konnyedén felol-
dodhatna ebben az anyaméhszert 6si melegségben. Mas-
felol azonban folyamatosan vissza is rantja a befogadot
ebbol az immerziv allapotbol, azért, hogy szembedllitsa az
6sztonds (On)abjekcidval, az dSnmagdt felemésztd bestidlis
emberrel, aki felfalta sajdt fajtajat.

SA fantdzidm az. Olyan fdjdalmas amennyire csak le-
het. Fdjdalom, fdjdalom. Nem tudom megmagyardzni. Nem
tervextem meg minden résletet. Azt akarom, hogy René
megegyen. Az emberek biztosan azxt gondoljdk, hogy 6riilt
vagyok. Ex azért van, mert megettem Renét. Tudom, hogy
oriilt vagyok.”*® Ezekkel a szavakkal kezdi Issei Sagawa a
torténetét. Az elsd négy és fél percben egyetlen szt sem
szol. Szuperkozeliket latunk remeg6, biitykos kezérol, de

25 Kristeva, Julia: Powers of Horror: An Essay on Abjection. New York: Columbia University Press, 1982.

26 A szerepl6 filmben elhangzo szavai (sajat forditisom).
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sohasem az arcarél. Amig el nem kezd beszélni, csak érzé-
ki impressziok homalyos, bizonytalan tomege, egy mind
mentdlisan, mind fizikailag beteg, fenyegetd entitds. Fo-
gyasztds és betegség kapcesolodik monstrudzus alakjihoz.
Egy meglehetdsen durvan kivitelezett svenkkel mozdul a
kamera a kezérdl az arcira, mikozben Sagawa probalja
megfogalmazni a megfogalmazhatatlant. Annyira sztiken
tartjdk a bedllitast, hogy az arca teljes egészében kitolti a
vasznat, mikozben egyes részletei teljes homalyban ma-
radnak. Ahogy az érzéseirol és vagyairol beszél, a kamera
kissé¢ bizonytalan, egyenetlen és remegd mozgassal keresi
Sagawa bdtyjanak arcat, hogy megorokithesse annak re-
akcioit. Ezt kovetden visszatér Issei arcara, majd a kettd
kozott ingazik ugyanezzel a hezitaldé mozgassal. Egyfelol
a kameramozgasnak, mdsfelol a képek mindségének és
tipusdnak koszonhetden valami mindig életlen marad.

A képek elkezdenek uszni, lebegni, mintha egy na-
gyobb, egyébként lithatatlan a szerepldket fogva tartd
transzcendens erd mutatkozna igy meg. Andrej Tarkovsz-
kijhoz hasonlé modon, ahelyett, hogy montazs segitségé-
vel létrehozndk a jelentést, CastaingTaylor és Paravel is
inkabb megfigyelnek, és megprobaljak megmutatni azt,
ami mar egyébként is ott van. Néha, amikor Issei életlen-
né vilik, agy tanik, mintha elhagynd a befogadhatosdg és
értelmezhetdség tertiletét, mivel sajat létezése is feloldodik
egyfajta kétértelmtiségben. A teste maga vilik a heterotopia
helyévé. Sagawa lényében van valamiféle puhasdg abban
az értelemben, hogy nincs kotott, konkrét identitiasa. Egy-

szerre felfoghatatlan és hajlékony, folyamatosan egy koztes
létben (in-betweenness) lebeg: befejezetlen, tokéletlen vagya
miatt az ittlét és ottlét kozott rekedt féluton, soha be nem
teljesitve létezését, mely a vigyott éndekonstrukcioban
olthetett volna végleges format. Az érzéki képek hasznalata
4ltal a nézd szinte megérintheti taszitd puhasagit, mely az
elttinés vdgyabdl fakad. Ami még ijesztdbbé teszi a helyze-
tet, hogy egy masik emberi lényben szeretne feloldodni,
ami tulajdonképpen egyike a legfenyegetobb dolgoknak:
onmagunk teljes felszimoldsa sajat hataraink megsemmisi-
tésével. Ez az identitds és minden addig dllandénak hitt do-
log abszolut megszinésével jarna. Annak a fizikai vildgnak
a megsz(inését vonna maga utin, amelyben biztonsdgban
és meghatdrozva érezzitk magunkat.

Mivel az elutasitist és undort nem kizarolag morilis
okok vagy a szexualitassal vald konfronticié okozza —
amely egyébként onmagdban kotddik az abjekthez, mert
perverz, tisztitalan és tabu —, hanem a monstrudzussal
és a nemlétezés horrorjaval valo szembenézés is. Frdekes
modon ez a kiillonosen valtozékony identitds abban a mod-
ban is megfigyelhetd, ahogyan kommunikal: folyamatosan
viltoztatja a nyelvet, amin megszélal. Amikor el6szor kezd
mesélni, Reneé¢ anyanyelvén, a francidul kezd beszélni.
Miskor angolra valt, megint mdskor sajat anyanyelvét, a
japant haszndlja. Ugyan a Caniba nem tartozhat a Linda
Williams altal bizonyos mainstream hollywoodi mufajokra
(melodrama, horror, porno) alkalmazott ,testmiifajok”
kozé, mégis egyfajta testfilmként is tételezhetd.”” Ehhez a

27 Williams, Linda: Film Bodies: Gender, Genre, and Excess. Film Quarterly (1991) no. 4. pp. 2—13.
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kategorighoz pedig nem csupan bizonyos foku horroriszti-
kussdga, a hitborzongatoval valo kapcsolata révén, hanem
a pornogréifidhoz valo viszonya miatt is kotodik. Williams
pornografidrol alkotott koncepcidjra utalva, erre a filmre
is igaz, hogy az extdzis mind oriilet formdjaban, mind pedig
szexudlis elragadtatdsként jelen van. Bér a film kozponti
problémdja erésen kapcsolddik a  szexualitishoz, ez
mindossze egyszer jelenik meg expliciten egy pornéfilmbol
bevagott inzert formajaban. Ebben a videdban Issei és egy
japan nod szexudlis aktusat lathatjuk. Williams szerint az
elragadtatastol razkodo testek latvanya a noi test szexudlis
telitettségével egytitt feltétlentil élvezetet okoz. Ahogy a nézd
leutanozza a karakterek reakcidit, amelyet a latvany és nézd
kozotti nem megfeleld esztétikai tavolsag hiv eld, az fizikai
gyonyorrel jar a befogadd szdmdra, melyet valoszintleg
maszturbacion kereszttil ér el.

Ahogy én litom, ebben a konkrét esetben, amelyben
a pornograf betét a kannibalizmus kontextusdban kertil
el6 mint a szexudlis vagy egy formdja, az sziikségképp
megvaltoztatja a Williams 4ltal felvetett megkozelitést. Bar
az alapvetd mechanizmusok automatikusan mukodésbe
lépnek, a nézoi kielégiilés lehetdsége folyamatosan falba
tutkozik. A gyonyor helyére inkdbb a szégyen és undor
keveréke kertil. Nem szdmit milyen érzékiek a képek vagy
milyen er6s a karakterek gerjedelme, a befogadd szamiize-
tésbe, egyfajta fdjdalmas pozicidba kertil, ahol sztintelentil
a felkindlt gyonyor, megvetés, irtdzas és (6n)abjekcio ko-
zote orlodik. A kategoridkat tagabban értelmezve tehit a
film egyszerre kotodik a horrorhoz és a pornshoz, hogy
majdnem minden szinten rendhagyo stratégidkat kovetve
egyfajta hatborzongatoan érzéki testfilmmé valjon.

Osszefoglalas

A szoveg célkitlizésének szellemében egy konkrét esetta-
nulményon keresztil igyekeztem bemutatni, hogy a do-
kumentumfilm és avantgdrd filmes hagyomdny kozt mar
korabban felvetett kolesonhatisokrol, dtfedésekrol ma is
érdemes gondolkodni. Egyetlen kortdrs film példdjanak,
a Sensory Ethonraphy Lab keretein beliil készilt Cani-
bdanak a segitségével arra igyekeztem felhivni a figyelmet,
hogy léteznek olyan filmek, melyek a klasszikus katego-
rizdldson kivil esnek, egyszerre egyesitve a klasszikus

dokumentumfilm és az avantgard film stratégidit. Bar a
Caniba alapvetden etnografiai film, radikdlis, szubjektiv
formai megoldasaival a kortirs kisérleti filmes szcéna fi-
gyelmét is kivivta magdnak. Kivételes témajanak megraga-
ddsdhoz olyan szélsdséges formanyelvet alakitottak ki az
alkotdk, mellyel ugyan lemondtak a dokumentumfilmek
altal vdgyott latszolagos objektivitds és tdrgyilagossag eléré-
sérol, mégis valami zsigerit, dszintét és valdsdgosat voltak
képesek igy megragadni. A teljes érzékszervi bevonddast
célozva meg, a befogadok elemi dsztoneire hatva probal-
tak a gyokerekig hatolni.

Bori Mdté
Between documentary and avantgarde
Subiectivity and documentarism in Caniba

This article attempts o reexamination of the relations and interconnections
between documentary and avantgarde film, grodudlly separated dffer the
1920s. Through the close analysis of the respective works of such theorists
as Bill Nichols, Michael Renov, Carl Plantinga, lucas Hildebrand and
Scott MacDonald, this essay outlines the matter of certain films that are
generdlly placed info very different documentary traditions due fo their
distinctive styles, but somehow cause disruption in classical categorization.
To be able fo prove the premises, the ariicle gives a defailed examination
of one of the Sensory Ethnography Lab's films, Caniba (Lucien Castaing:
Taylor = Verena Paravel, 2017), which is usually claimed not only by
documentary filmmakers but also by experimental cinema.
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Margithdzi Beja
Anyagmozgas

Okoesztétika, nonhuman apparatus és a filmi

materialitas szinrevitele a The Rubban (2018)

»-.. a ldthaté képet létrehozd fényérzékeny exiistsék vékony yselatinrétegen foglalnak he-

Iyet, melynek f6 osszetevdje a kollagén. A kollagént dllati csontok és kitdszovetek fozésével

allitjak els. A celluloidalapot, amelyre az emulziot folviszik, cellulézbdl gydrtjak. Vagyis

az »élet«, amit a vdsynon mozogni ldtunk, lényegében novényi és dllati élet reanimdldsa,

a hagyomdnyos mozi mechanikai/kémiai appardtusdn keresztiil.” (Scott MacDonald)'

Otétség, esdkopogas, fehér korvonalu, eldzmény

ss folytatas nélkil pulzilo folttenger. A feketefehér
masszdba testesebb, sziirke tonusu formak kusznak be
fokozatosan. Mennydorgés. Elmosodott, homdlyos em-
beri alakok, arcok villannak fel a vibralo mintik kozott,
beszédhangfoszlanyok keverednek az egyre er6s6do zene
sz6lamai kozé. Szalagszéli perforacié. Karcolasok, ecset-
vondsok. Universal, Columbia. Targyak réontgendrnyéka.
Tancold hangesik. Krakogas, hangproba: ,Lenni vagy
nem lenni?”

A The Rub eldjatékdnak néhdny percében a természe-
tit idéz6 audiovizudlis kornyezetbe fokozatosan szivdrog-
nak be az emberi jelenlét technikai és kulturalis lenyoma-
tai. Lichter Péter és Maté Bori kortdrs eurdpai és holly-
woodi filmtrailerek, hiradofelvételek filmarchivumbol,
privat gyijteményekbol dsszeszedett 16 mme-es és 35 mm-
es celluloidszalagjait vetették ala tjabb materidlis, kézmu-
ves és természeti beavatkozasoknak filmjiik elkészitéséhez.
A mintegy harmincezer festett celluloidkockdbol allo,
egyords mi Shakespeare Hamletjét a cimszerepld belsd

monologjai révén idézi fel, Hajdu Szabolcs szinész, szin-
hézi és filmrendezd hangjan. Exkluzivnak hat¢ villalasai
dacdra a The Rub ,konzervativ’ kisérleti darabnak tin-
het: ,tisztelettuddan” adaptdlja forrasmivét, kép-szoveg
utalasai gyakran direktek,? és a celluloid found footage
ilyen kozvetlen, invaziv (pl. roncsolas, karcolds, festés, fa-
kitds formajaban) manipuldldsaval is a kisérleti film tobb
évtizede alkalmazott technikdihoz csatlakozik. Mindezek
ellenére amellett szeretnék érvelni, hogy Lichter és Mdté
ezredforduld utani mozgoképe az antropocén kori poszt-
digitalis, ujmaterialista tendencidkra rezonalo, ,kortirs”
kisérleti filmként szolal meg akkor, amikor egyszerre hoz-
za jatékba a humanista ,emberi alak” valsiginak esztéti-
kai kérdését,’ a film kulturalis-természeti bedgyazottsagat,
valamint a vetités technikai, nonhuman koriilményeit.
Ebben a tanulmanyban az alkotéi munka materialis,
fizikai oldalat is bekapcsolva a vizsgalatba, a The Rubot
olyan muként értelmezem, mely a filmet, a digitilis kor-
szakvaltds utan, romlds-, szin- és fényérzékeny, ugyanak-

kor rezisztens médiumként konceptualizalja, amelyet a

1 MacDonald, Scott: The ecocinema experience. In: Rust, Stephen — Monani, Salma — Cubitt, Sean (eds.): Ecocinema Theory and
Practice. New York—London: Routledge, 2012. pp. 17—42. loc. cit. p. 18.
2 Béron Gyorgy: Kortarsunk Shakespeare. Elet és irodalom (2018) no. 12.; Varga Baldzs: Enyészet. Filmuildg (2018) no. 3. pp.

48-50. Illetve: Sods Tamds: , Tarr Bélit szivesen eldstam volna”. Interju Lichter Péterrel és Maté Borival. Kortdrsonline (2018. 07.
16.) https://www.kortarsonline.hu/aktual/film-lichter-mate.html (Utolso letoltés: 2019. 11. 03.)

3 Horvath Mérk — Lovasz Addm — Nemes Z. Mdrio: A poszthumanizmus wvdltozatai. Ember, embertelen és ember utdni. Budapest:

Prae Kiado, 2019. p. 230.
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szerzok annak torékeny, halandod anyagisigdn keresztil
kozelitenek meg, és hulladékka valasa utdn ujabb alkotoi
program ,hordozasdra” tesznek alkalmassd. A tovabbik-
ban a kortars Gjmaterializmus miivészeti és kisérleti filmes
kontextusdba helyezve a The Rub texturdinak, rétegzddé-
seinek és apparatuskoncepciojianak harom kilonbozo, de
egymassal organikusan 6sszefonddo szintjét értelmezem,
fontos szerepet tulajdonitva az anyagok interakcidjanak, a
filmkép okoesztétikai vonatkozasainak, és ezen filmkészi-
tési mod emberit és nem emberit, élot és élettelent, tech-
nikait és természetit kontinuitdsba foglald gyakorlatinak.

Ujmaterializmus és kibillentett
antropocentrizmus

A humadn és tarsadalomtudomanyokban, illetve a mu-
vészetekben a nyolcvanas évek végétdl korvonalazodo j
érdeklodés a vildg és a dolgok anyagisiga irdnt egyarant
kiterjedt az emberi test, él6 organizmusok, targyak, terek,
a kornyezet, a graviticio, az idd, a képzelet és az emlékezet
materialis vonatkozdsaira.* A dolgok anyagisdgaval valo
foglalkozds eszmetorténeti hagyomanya ennél joval ko-
rdbbra, Démokritosz dkori atomelméletéig vezet vissza, és
eltéro értelmezést kap Kant, Hegel, illetve Marx esztétikai,
illetve filozofiai rendszereiben, majd Walter Benjamin,

Clement Greenberg és Marshall McLuhan muvészeti,
médiumelméleti szovegeiben. Az ezredvégre felerdsodo
‘anyagi fordulat’ (material turn) az eszkaldlodd poszthu-
manista elméletek és posztantropocentrizmus® jegyében
egy olyan ,4j” materializmust propagil, melynek legaldbb
annyira célja a humén dgencia kozponti szerepének le-
bontasa, mint a dolgok , torékenysége” (fragility of things)
iranti érzékenyités az antropocén korban. Mindebben
hatirozottan kimutathaté Gilles Deleuze és Félix Guat-
tari mikrofizikai filozofigjanak a hatdsa,® mely dinamikus,
komplex és nyitott viligot modelldlt, melynek miitkodését
kilonbségek és heterogenitds, megjelenés és folyamatos
alakulas jellemzi, ¢s amelyben az ¢l6 és élettelen anyagok,
emberi és nem emberi erdk kozotti kapcsolat nem hierar-
chikusan, hanem rizomatikusan szervezédik.” Bruno La-
tour cselekvohalozat-elmélete,® Graham Harman és Levy
Briant tirgyorientalt ontolodgidja (objectoriented ontology),’
vagy Rosi Braidotti poszthumanista szovegei egyarant a
hagyomdnyos dichotomigk feloldasdt hirdetik, a termé-
szet és kultura, elme és anyag, ¢l6 és élettelen kozti kon-
tinuum elvének nyomatékositdsaval, a nonhuman egész
vilagot dthato jelenlétét hangstlyozva.

Az 0j materializmus nem a torténelemmel vagy a tarsa-
dalmi korilményekkel szakit tehdt, hanem egy kordbban
megalapozott szempontrendszert revideal az wj évezred
megvaltozott kortilményeinek kontextusaban.!® A kornye-

zetpusztulds és az dkoldgiai tudatossdg erdsddésével par-

4 Fox, Nick J. — Alldred, Pam: New materialism. In: Atkinson, Paul — Delamont, Sara — Hardy, Melissa — Williams, Malcolm
(eds.): The SAGE Encyclopedia of Research Methods. London: Sage, 2018. https://www.researchgate.net/publication/320016117_
New_Materialism (Utolsé letdltés: 2019. 11. 03.)

5 Braidotti, Rosi: The Posthuman. Cambridge: Polity, 2013.

6 Lasd: Deleuze, Gilles — Guattari, Félix: Anti-Oedipus. Capitalism and Schizophrenia. London: Athlone, 1984.; Deleuze, Gilles —
Guattari, Felix: A Thousand Plateaus. London: Athlone, 1988.

7 Ez részben magyardzza az (j materializmus késdbbi népszertiségét a feminista, queer és posztkolonialista elméletek képviselodinek,
illetve aktivistaiinak korében, akik egyrészt a testhez és anyagisighoz valé viszony Gjragondoldsdnak, masfelol a hatalom, illetve ellen-
illas formdinak alternativ artikulacios lehetdségeit ldtjak benne. Errdl bévebben lasd: Braidotti, Rosi: Nomadic Theory. New York:
Columbia University Press, 2011.

8 Latour, Bruno: Reassembling the Social. An Introduction to Actor-Network Theory. Oxford: Oxford University Press, 2005.

9 Harman, Graham: Tool-Being: Heidegger and the Metaphysics of Objects. Chicago: Open Court, 2002.; Bryant, Levi: The Democracy
of Objects. Ann Arbor: Open Humanities Press, 2011.

10 Lasd: Coole, Diana — Frost, Samantha (eds.): New Materialisms: Ontology, Agency, and Politics. Durham NC: Duke University
Press, 2010.; Van der Tuin, Iris — Dolphijn, Rick: New Materialism: Cartographies and Interviews. London: Open Humanities
Press, 2012.; Bolt, Barbara — Barrett, Estelle (eds.): Carnal Knowledge: Towards a New Materialism through the Arts. London: 1. B.
Tauris, 2013.
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huzamosan az ezredfordulo kérnyékén Gjra sziikségesnek
ldtszik a vildg alakitdsaban részt vevd, emberi és nem em-
beri erok diverzitasdnak, a fizikai, biologiai, tirsadalmi,
technikai és érzelmi relaciok!! kolcsonhatisdnak tuda-
tositdsa, valamint az alakulds, kapcsolddas, kontinuitas,
illetve dtmenetiség aktualitdsinak nyomatékositdsa a hie-
rarchikus rendszerekkel és a dichotomidkkal szemben.!?
Mindez beleillik abba a nagyobb léptéku, egyes szerzok
iltal ,nonhumdn fordulat”-nak nevezett, a nyugati kultt-
ra tobb évszazados antropocentrizmusit radikalis kritika
al4 helyez®, a kornyezeti (bioldgiai, geolodgiai, klimatologi-
ai, uj médias, affektiv stb.) hatasokat felértékeld trendbe,
melyet ugyanez a perspektivaviltas jellemez.!

A mivészetekben, ahogy Katve-Kaisa Kontturi fogal-
maz, az Ujmaterializmus ,elismeri (...) a materdlis, testi és
»formdlis« er6k involvdléddsdt, szerepét a jelentésalkotds-
ban”, és kifejezésre juttatja a ,finoman mozgd, folyamato-
san dtalakulé, mindeniitt jelen lévs és a vildgot vibrdlévd
[vibrant] alakité materialitdsok irdnt tijonnan ébredt ér
deklodést”'* — ami a m témajan, vagy mds szavakkal a
sreprezentdcion tuli” rétegeket jelenti. Ezzel Kontturi ugy
a befogadds, mint az alkotds sordn a dolgok és anyagok
kozotti interakciokra, és az ezekben jelen lévo ,finoman
mozgd” anyagok iranti érzékenységre hivja fel a figyelmet.
Kolesonhatasok, relaciok, aramlas lép miitkodésbe akkor
is, mikor egy mualkotds témdjdval, jelentésével parhuza-
mosan ,textirdkat és haptikus mindségeket (...) érzékeliink.
Ezekben a taldlkozdsokban nem tartés és dllandé tdrgyakkal

11 Lasd Fox—Alldred idézett szovegében.
12 ibid.

szembestiliink; inkdbb valami megérint, kozeledik hozzdnk,
és ex a moggds 1igy vonz magdhoz, hogy potencidlisan a mi
kélesonds, mégis dtalakult mozgdsunkkd vdltozik.”"” Konttu-
ri szerint tehdt az Ujmaterializmus fogalomrendszerében
nemcsak a befogadas, hanem az alkotéi munka is leirhato
a testek és anyagok kozotti érzéki, fenomenoldgiai folya-
matként, melyben az érzékszervek, a dolgok materialitisa
és a térbeli kapcsolatok lépnek interakcidba.

A materialitaisnak egy képzomuvészeti tirggyal szem-
ben kilonleges stitusza van a film esetében. A klasszikus
narrativ filmben a nyersanyag tagadasa és elrejtése mellett
a vetitett kép lathato fény-drnyék hatasainak anyagisiga
is az illuzidteremtd reprezenticiés modnak rendelodik
ala. A mainstream filmkulturaban a filmkép materidlis,
fizikai hordozojanak ugrasszert felértékelddése paradox
modon retrospektiven, a technologiai korszakvaltas kor-
nyékén tortént meg, amikor a filmipari digitalizdcio egy
addig soha nem tapasztalt celluloidféltést véltott ki. Az
yanalog nosztalgia” és a celluloidszalaghoz mint fizikai
targyhoz valo cinefil, fetisisztikus ragaszkodas'® szinte par-
huzamosan szokkent szarba a digitdlis filmkép anyagta-
lansiganak, immaterialitaisdnak hangsulyozdsaval, mikoz-
ben a szoftvergenerlt film létrehozdsa ugyantgy energiat,
anyagi és targyi erdforrdsokat igényld, nagyon is materi-
alis apparatussal mikod®, hardver- és szdmitogépfiiged
iparag.'” Mig azonban az ezredfordulé kornyékén, masok
mellett, Laura Mulvey, Jennifer Baker, Laura U. Marks,
Lucy Fife-Donaldson és lan Garwood a haszndlatbol ki-

szoruld celluloidrél mint a film ,eloregedd testérol” ir-

13 Grusin, Richard (ed.): The Nonhuman Turn. Minneapolis—London: University of Minnesota Press, 2015.

14 Kontturi, Katve-Kaisa: Moving matters of contemporary art: Three new materialist propositions. AM Journal of Art and Media
Studies (2014) no. 5. pp. 42—54. loc. cit. p. 42. A ,vibrant” kifejezéssel a szerzo itt Jane Bennett: Vibrant Matter: A Political Ecology
of Things (Duke University Press, 2010) hires 6kofilozdfiai konyvének cimét idézi.

15 Kontturi: Moving matters of contemporary art. p. 43.

16 A digitilis korban jelentkezd analog nosztalgidrél bovebben lasd: Schrey, Dominik: Analogue nostalgia and the aesthetics of
digital remediation. In: Niemeyer, Katharina (ed.): Media and Nostalgia: Yearning for the Past, Present and Future. London: Palgrave
Macmillan, 2014. pp. 27-38.

17 A digitalis (im)materialitisarol hasznos attekintést ad Van den Boomen, Marianne — Lammes, Sybille — Lehmann, Ann-Sophie
et. al. (eds.): Digital Material: Tracing New Media in Everyday Life and Technology. Amsterdam: Amsterdam University Press, 2009.
és Garbys, Jennifer: Digital Rubbish. Ann Arbor: University of Michigan Press, 2013. Kifejezetten a filmgyartas (tobbek kozott a
digitdlis utdomunka) dkoldgiai labnyomét Nadia Bozak uttord konyve vilagitia meg revelativ modon: Bozak, Nadia: The Cinematic

Footprint. New Brunswick: Rudgers University Press, 2012.
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tak,'® a klasszikus avantgard (pl. Man Ray, Arnaldo és
Bruno Ginanni-Corradini, Len Lye stb.), illetve kisérleti
filmet (pl. késobb Isidore Isou, Norman McLaren, Harry
Smith, Stan Brakhage, Cécile Fontaine, Jennifer West
stb.) mindig is foglalkoztatta énnon materialitasanak, a
film anyagianak direkt, kozvetlen formalasa, az alkotasi
folyamatba valo leplezetlen bevondsa.”

(Uj) materializmus a kisérleti
filmben

Peter Wollen felvetése szerint a film ontoldgiaja iranti ér-
deklodés a hatvanas években viltott irdnyt, mikor Bazin
fosodorbeli példairol a kisérleti filmre tevodott dt, mi-
kozben hangsulyai is megvdltoztak: a Bazin-féle, emberi
beavatkozas nélkiili, technikai és fotokémiai valosagrepro-
dukcio helyett tobb experimentalis filmest is a technikai
és fotokémiai folyamatokkal valé tudatos kisérletezés kez-
dett foglalkoztatni.? Ezzel lényegében a technoldgia nem
emberi folyamatdba a lathato nyomokat hagyd alkotod
lépett be. Stan Brakhage, George Landow, Kurt Kren,
Paul Sharits vagy Malcolm LeGrice 1966 utani valtozatos
filmfelszini jatékokban tobzodé munkaiban trividlis for-
mai elemek (pl. tirgyak, kosz, ragasztis, képkockahatdrok
sth.) gerjesztettek észlelési megszakitdsokat és zavarokat.
A ,hibak” ilyen ,elotérbe allitasa” (foregrounding) azt az
orosz formalistdk (pl. Sklovszkij), illetve a Pragai Iskola
nyelvészei (pl. Jakobson) dltal a koltészetben beazonosi-
tott technikat idézi, mely a nyelvi automatizmusok lebon-
tasa (pl. szotagok, bettthalmazok szokatlan alkalmazisa)

révén a mavészet konstrualt jellegére igyekszik rdmutat-
ni. Brakhage szerint e hibak elotérbe dllitisa ,esztétikai
szempontbdl 1igy miikodik, mint egy visszavdgds, (...) [a néz6]
kivdgdsa (...) az eszképista csomagoldsbol, emlékeztets a mes-
terkedésre, ami a mitivészet maga (mint példdul a fényfoltok
vagy karcok sajdt filmjeimben).”*!

A celluloid nyersanyag ,megmunkalasat” mar a het
venes évek kisérleti filmesei is konceptudlis kilonbségek
mentén gondoltik el. Peter Gidal, ahogyan erre Wollen
is felhivja a figyelmet, materializmus alatt nem csupin
a film anyagdnak a felfedését értette, hanem alapvetoen
egy illuzionista” médium ,antiilluzionista” esztétika-
jat igyekezett kidolgozni. Gidal amellett érvelt, hogy a
ystrukturalista/materialista” filmnek nem csupdn egy
onreflexiv alkotdi gesztust, hanem a teljes mozgdképi
folyamat demisztifikdldsat, a domindns mozi kritikajat
kell célul tiiznie: ,A film dialektikdja a lapossdg, sxemcsék,
fény és moggds materialitdsa és a reprezentdltak feltételezett
valésdga kozotti fesziiltségben jon létre. (...) minden film a
sajdt készitésének a bizonyitéka (nem reprezentdcidja és nem
reprodukciéja).”?* Malcolm LeGrice ennél is tovabbmegy,
mikor a Material, Materiality, Materialism cim@ 1978-as
szévegében kijelenti, hogy a film anyagi alapja nemcsak
a készités eszkozeiben, hanem a bemutatas pillantaban is
manifesztalddik, mivel a vetitési helyzet olyan ,anyagi/
materidlis esemény”, melynek soran ,az aktudlis valésdg
tudatosuldsa a filmnézési szitudciéban a materidlis tudatos-
sdg modellhelyzetét teremti meg”.”> Ahogy Ed Halter is
utal r3, ezzel a film form4jan tul a nézdre gyakorolt kogni-
tiv hatdsok tudatositisa is bekertilt a célok kozé.

Gidal és LeGrice gondolatai masképp csengenek hi-
rom évtizeddel késobb, mikorra a digitalis korszak rekon-

18 Errol részletesen irtam itt: Margithdzi Beja: A pikkely-pixeltol a kvantum-végtelenig. Litvanyositott texturak és a kés® kapitalizmus
érzéki logikdja a kortars hollywoodi effektfilmekben. Metropolis 27 (2017) no. 1. pp. 28—49. Lisd a Nosztalgia és képzaj: a digitdlis

médium ,sajdt” textiirdja c. alfejezetet pp. 32—34.

19 A direkt vagy kameramentes, kézzel késziilt filmkisérletek filmtorténeti hagyomdnyairdl lasd: Schlicht, Esther — Hollein, Max
(eds.): Zelluloid: Film ohne Kamera — Cameraless Film. Bielefeld: Kerber Verlag, 2010.

20 Wollen, Peter: ,Ontolégia” és ,materializmus” a filmben (1982). (trans. Miillner Andras) Apertiira (2010) tavasz.
http://uj.apertura.hu/2010/tavasz/wollen-ontologia-es-materializmus-a-filmben/ (Utolso letoltés: 2019. 11. 03.)

21 Brakhage, Stan: A Moving Picture Giving and Taking Book. Film Culture (1966) no. 41. pp. 47—48. Idézi: Wollen ibid.

22 Gidal, Peter: Theory and definition of structural/materialist film. In: Gidal, Peter (ed.): Structural Film Anthology. London: BFI,

1978. pp. 1-21. loc. cit. p. 1.

23 LeGrice, Malcolm: Material, Materiality, Materialism (1978). In: Ub.: Experimental Cinema in the Digital Age. London: BFI,
2001. pp. 164—172. Idézi: Halter, Ed: The New Materialism. Printed Project (2012) no. 15. pp. 87-91. loc. cit. p. 89.
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textualizalta a "film’, 'médium’ és 'nyersanyag’ fogalmat, igy
a celluloid értekét is. A kilencvenes évektol ezzel a tech-
nikaval dolgozé experimentilis filmek ,,ujmaterializmusa”
éppen erre a megvaltozott értékrendre reflektil, melyben
egyszerre meril fel a film, illetve a mozi ,haldlanak”
gondolata, illetve ezzel parhuzamosan a filmes 6rokség ar-
chivalasdnak, illetve restauralasénak formatum- és hordozo-
fliggd, taroldsi és etikai kérdései. A 16 mme-es és 35 mm-es
celluloidszalag haszndlata lathatd nyomokkal jiré fizikai,
kémiai beavatkozast (karcolds, fehérités, festés, emulzio
eltavolitasa), illetve intenziv kézi munkat feltételez,”* aho-
gyan erre a ,kézmuves (hand-crafted, hand-made) film” ter-
minus is utal, az alkotd testét, a dolgozd kéz beavatkozasat,
az anyagok atalakitisira, megmunkaldsdra tett erdfeszitéseit
érzékeltetve.” A hatvanas-hetvenes évek strukturalista, ma-
terialista hagyomanyan és az ezredvégi analog nosztalgian
til, ez a fajta Gjmaterialis gyakorlat tehdt felér a filmkészi-
tésrol, illetve a szélesebb értelemben vett technologiai és
kulturalis elavulasrol alkotott kritikai allasfoglaldssal.?®

A The Rub alkotodinak kezei kozott a celluloid mate-
ridlis szempontbol is tobbfunkcids nyersanyag lesz. A
celluldz-acetat vagy poliészterszalag sajatos tulajdonsaga,
hogy nemcsak a ra rogzitett film, hanem a kornyezeti ko-
rilmények (homérséklet, nedvesség, fény) és a haszndlat
(vetités, tdrolds, megjelolés) archeoldgiai dokumentuma
is: fényérzékeny kémiai emulzidja materidlis szempontbdl
egyszerre tartalmazza az eredeti felvétel indexikusan rogzi-
tett képeit, és az id® muldsaval rakerult fizikai kopas, faku-
14s, esetleg karcolas, szennyezddés nyomait. Peter Delpeut
(Lyrical Nitrate, 1991) vagy Bill Morrison (Decasia, 2002;

Dawson City: Frozen Time, 2016) a némafilmek termé-
szetes roncsolodasdt alkotisaikba komponalo gyakorla-

1?7 szoges ellentétben Lichter és Maté a , kontrolldlt

tdva
roncsolds”, vagyis a szdndékos, koncepcidzus bomlasztds
eljardsat valasztja, amivel a celluloidot felgyorsitott fizikai,
kémiai és biologiai degradacio targyava teszi, hogy végiil
rezisztens, de materalisan érzékeny médiumként mutas-
sa fel. A benjamini auraval felruhdzodo celluloidszalag
valéban nem vildgra nyilo ablak tobbé, hanem viszon,
avagy fehér lap, melyen a technolégia, az emberi kéz és
az okoldgiai-természeti folyamatok egymds utin hagyjak
ott a nyomaikat, és amelyet a vetités vibrald, intellektu-
alis és érzéki informaciokban tobzodd élménnyé fordit
le. Ilyen értelemben tehat a The Rub tjmaterializmusa a
film anyagisdgdnak performativ felmutatisdban, a human
és nomhuman kozti dinamikus interakci¢ tematikai és
vizudlis dsszekapcsoldsaban valosul meg, a texturak, réte-
gek, illetve a teljes appardtus vonatkozasdban.

Textorak: a celluloid oko-

esztétikdja

A filmkészitok eljarasainak egyik inspirdcios forrdsa
Steven Woloshen animétor és filmkészitd sajit kiadasu
sreceptgyljteménye,” mely olcsd és egyszert modszere-
ket mutat be a roncsolas technikai kivitelezésére, illetve
a sérilt, kdrosodott filmszalagok uj, kisérleti miivekbe
valé integralasara.”® Woloshen takarékossdg jegyében

24 Lasd pl. Peggy Ahwesh: The Color of Love (1994), Naomi Uman: Removed (1999), Jennifer Reeves: Fear of Blushing (2001),
Christina Battle: Buffalo Lifts (2004), Elke Groen: Tito-Material (1998), Glen Fogel: Endless Obsession (2000), Peter Tscherkassky:
Instructions for a Light and Sound Machine (2005), Roger Beebe: TB TX Dance (2006), Luther Price: Inkblot #40: Sleep (2011). Egyes
alkotok (pl. Ahwesh, Reeves, Fogel, Beebe) az analog technikdt digitalissal vegyitik. ibid. p. 90.

25 ibid. p. 90.

26 Frederique Devaux és Alia Seyd néhény filmjét elemzi igy példaul Beugnet, Martin — Knowles, Kim: The aesthetics and politics
of obsolescence: Hand-made film in the era of the digital. Moving Image Review & Art Journal (2013) pp. 55—64. A forgatokonyv nél-
kiili, improvizativ és részvételi eljardsokon alapulo, a nyersanyag manipuldciojara épiil6 alkotas folyamat jellegét hangstlyozd process
cinema elnevezés ezt a fajta filmkészitést ahhoz hasonlitja, mint amit a punk és postpunk DIY esztétikak, vagy a festészetben az action
painting, az irodalomban a spontdn préza, a zenében az improvizacio testesit meg. Lisd: MacKenzie, Scott — Janine Marchessault
(eds.): Process Cinema: Handmade Film in the Digital Age. Quebec City: McGill-Queen’s Press, 2019. p. 4.

27 Errol bovebben lasd: Chare, Nicholas — Watkins, Liz: The matter of film: Decasia and Lyrical nitrate. In: Barrett, Estelle — Bolt,
Barbara (eds.): Carnal Knowledge: Towards a ‘New Materialism” Through the Arts. London—New York: 1. B. Tauris, 201 3.

28 Woloshen, Steven: Recipes for Reconstruction: The Cookbook for the Frugal Filmmaker. Montreal: Scratchtopia Books, 2010.;
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sziiletett kézikonyve olyan djrahasznalhato vagy konnyen
beszerezhetd, koltségkiméld anyagokat és Osszetevoket,
kézenfekvd modszereket ajanl a celluloid megmunkaldsa-
ra, melyek egyfel6l az utobbi évek hasonlo, kisérleti filme-
sek altal osszedllitott do-it-yourself tipust receptkonyveit
idézik,” masfelol pedig 6sszhangban allnak a fenntart-
hatésdag 6kologiai megfontolasaival. A The Rub dkono-
mikus alkotds: készitdi zérohoz kozelitd koltségvetéssel,
meglévd anyagokbol, az Gjrahasznositds jegyében hoznak
létre mivészetet.*® Natrium-hipoklorittal (hipo) fakitjak,
marjak az emulzidban 6rzott eredeti szineket, formdkat,
és/vagy, ezzel mintegy ellentétesen, kézi festéssel visz-
nek fel 4j szineket és mintdkat; a természeti kornyezetet
leginkabb bekapcsold eljarasként pedig tejjel, gyimol-
csokkel dsszecsomagolva assak foldbe, teszik ki bakterialis
erjedés, rothadds folyamatainak a filmszalagokat,” hogy
végil tjra filmmeé, mozgd képpé illesszék dssze.

A Scott MacDonald dltal a mottdban felvetett ©ko-

materialista néz6pontbdl a film anyagi appardtusa (a nyers-

anyagtol a felvételi és vetitési technoldgiaig) eredendden a
természeti (dsvanyi, novényi, dllati) és kulturalis-technikai
hatisok érintkezését testesiti meg. MacDonald szerint az
emberi technika kornyezetrombold erejének ellenstlya
az a fajta, pl. Sharon Lockhardt, Andrej Zdravi¢, Peter
Hutton vagy James Benning altal mvelt, kontemplativ
okofilm lehet, mely hossza bedllitisaival, figyelmet foku-
szalo képeivel visszavezet a természethez, vagyis kert tud
lenni a modern élet és tomegmédia gépezetében.’> A The
Rub okoesztétikdja nem kitartott tdjképekkel és nem is
brakhage4 molylepkeszarnyakat és novényeket filmszalag-
ra présel®d (Mothlight, 1963) kozvetlenséggel, hanem éppen
ellenkezd nyomvonalon formalédik. A Benning filmjeit
elemz6 Silke Panse szerint az dkoesztétikai megkozelités-
hez nem feltétlentil szitkséges természeti témak vagy tijak

Woloshen, Steven: Scratch, Crackle & Pop! A Whole Grains Approach to Making Films without a Camera. Montreal: Scratchtopia

Books, 2015.

29 Hill, Helen (ed.): Recipes for Disaster: A Handcrafted Film Cookbooklet. Halifax—New Orleans, 2001. Magéankiadas. (Online:
http://www.filmlabs.org/docs/recipes_for_disaster_hill.pdf — Utols6 letoltés: 2019. 11. 03.) Hill fénymadsolatban, illetve online ter-
jedo zinejének példdjabol inspirdlodva lasd még: Worm Collective: To Boldly Go: A Starter’s Guide to Hand Made and D-I-Y Films.
Rotterdam, 2008. Magankiadas.; Ramey, Kathryn: Experimental Filmmaking: Break the Machine. Burlington MA: Focal Press, 2015.

30 Az alkotok elmonddsa szerint leselejtezett, de gy(ijtoktdl, mozigépészektdl olcson vasdrolt felvételeket egyardnt felhasznaltak. Lasd:

Soos Tamis: , Tarr Bélit szivesen eldstam volna”. Interju Lichter Péterrel és Maté Borival.

31 Horvith Bélint: A miivészet nem kincskeresés. Beszélgetés Lichter Péterrel a The Rub tdrsrendezdjével. magyar.film.hu (2018. 06.

14.) https://magyar.film.hu/filmhu/magazin/lichter-peter-a-muveszetnem-kincskereses.html (Utolso letoltés: 2019. 11. 03.)

32 MacDonald, Scott: The ecocinema experience. pp. 17—42.
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megjelenitése — vagyis okofilm és 6koesztétika nem felté-
telei egymasnak.’® A képek és az alkotd ugyanugy részei a
vilagnak, ahogyan filmjének targya is; egytittesen alkotjak a
kornyezetet, hdrmojuk immanencidja ezért lehet egyszerre
okologiai és etikai kérdés.* Panse szerint az alkotoknak,
igy a kisérleti filmesnek is, ki kell lépnie a laboratoriumi
izolaltsdg és a vildgtol vald szétkapesoltsag dllapotabol, és
ugy kotni Ossze az esztétikait az dkologiaival, hogy a kor-
nyezeti folyamatokbol lathatéva véljon mindaz, amit nem,
vagy csak nehezen lehet ,kozvetlen modon észlelni”.®
Ilyen értelemben az okoesztétika inkabb erok, rejtett Osz-
szefliggések megragadasdn és nem tudatos cselekvéseken
vagy okologiai témdkon keresztil hat.

A The Rub elasott celluloidja a filmi nyersanyag ,visz-
szavezetése” a természetbe. A komposztilds ©kotudatos,
kornyezetkimélod, hulladékesokkentd hétkoznapi gyakorla-
tanak performativ felidézésén, imitilasan tul a filmkeészitdk
ezzel a gesztussal a filmszalag rendeltetésszertt miikodését
terjesztik ki, amennyiben a fold alatti mikrobiologiai folya-
matokat ,dokumentlé”, a szabad szemmel nem lathato
kozvetlen  kontaktusba

mikroorganizmusokkal kertilo

p R RN SN 'd
The Rub

emulzio késobb, a vetités sordn a bioszféraban rdexpond-
lodott erjedési, rohadasi folyamatokat forditja le ldtvanyra.
Ezzel a ,,bomlaskomponalassal”, ahogy Jiirgen Reble (és a
Schmelzdahin csoport) vagy Jennifer Reeves hasonlo kisér-
leti filmes gyakorlataira utalva Emilie Vergé ezt a mddszert
nevezi, az alkotok a természeti titon eldidézett roncsolddast
wformaalkoté eljardsként haszndljdk, és az igy keletkezett min-
tdakra és syinekre absztrakt motivumként tekintenek” .3 Ez a
kameramentesen létrejovd, oOkoesztétikai vizualizacié az
elmulasrol, élet és haldl materialitdsdrol (. Atya szelleme,
Yorick koponysja) elmélkedo, egyuttal azt meg is testesitd
film erds, jol beazonosithatd latvanyeleme lesz. Mas textu-
rat eredményeznek ugyanis a kilonbozd vegyszeres (hipo),
avagy kézmiives (festés, karcolds) beavatkozasok, illetve a
biokémiai (bakterialis) degradacio,’ és a formajuk, minti-
zatuk, sot sziniik is eltérod: a zold-sarga drnyalatok példaul
natrium-hipoklorit jelenlétére, a kék-piros foltok természe-
tes rothaddsra utalnak. Ez a materidlis diverzitis éppen
azon emberi és nem emberi kozti kolesonhatasok és ,fo-
lyamatok” irdnt érzékenyiti a nézot, amit az Ujmaterialista
kezdeményezések is tudatositani igyekeznek.

Rétegzddések: human és
nonhuman kozott

A The Rub a képért felelos anyagisdgok kozotti jatékteret
az eredeti filmszalag felismerhetd, olvashato részleteivel
nyitja meg. A filmszereplok kicsipkézett, hidnyos, gyl-
rott képe tdrgyiasitja igazan a roncsoldst, azt, ahogyan az
alkotok, mintegy ellenarchivistikként nem megorzik és
konzervaljak, hanem tonkreteszik a celluloidkockdkat,

33 Hasonlot erdsit meg Lanyi Andras: Oko-esztétika. In: Keserii Katalin (ed.): Természetmiivészet — vdltozatok. Katalogus. Budapest:

Miicsarnok—MMA, 2016. pp. 33-39.

34 Panse, Silke: Ten Skies, 13 Lakes, 15 Pools — Structure, immanence and eco-Aesthetics in the Swimmer and James Ben-

ning’s land films. In: Pick, Anat — Narraway, Guinevere (eds.): Screening Nature: Cinema Beyond the Human. Oxford—New York:

Berghahn Books, 2013. pp. 37-59. loc. cit. p. 37.
35 ibid. p. 44.

36 Vergé, Emilie: Decomposition as Composition: Analog Experimental Film and the Physico-Chemical Process. Conference on Preca-

rious Aesthetics, Berkeley Center for New Media, University of California, Berkeley, October 15—17, 2015. Kézirat. (Koszonet

Blos-Jani Melinddnak a referencidért.)

37 Vergé kiilon tipoldgidt alkot meg a hevités hatasara keletkezd emulzidrepedések, a kémiai kezeléstdl kicsapodo sok kristalyszerke-

zete, a penészfoltok és szines buborékok stb. texturdinak megkiilonboztetésére. Lisd: Vergé: Decomposition as Composition.
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melyek pusztuldsit, Paolo Cherchi Usai archivista szavai-
val, ,lehet fékexni vagy lassitani, de teljességgel feltartoztatni
lehetetlen”.?® Kozelmultbeli eurdpai szerzoi (pl. Lars von
Trier: Melankélia [Melancholia, 2011]; Jacques Rivette:
Ki tudja [Va savoir, 2001]; Claire Denis: Kinzé minden-
napok, [Trouble Every Day, 2001], stb.) és hollywoodi fil-
mek (pl. Richard Donner: Bérgyilkosok, [Assassins, 1995];
Doug Liman: Bourne-rejtély [The Bourne Identity, 2002];
Len Wiseman: Underworld, 2003. stb.), de Chaplin-klasz-
szikus, hiradd- és dokumentumfelvételek egyarant targydt
képezik az eldsas és késdbbi exhumalds szimbolikus te-
metési ¢és feltimasztasi eljdrdsanak, mely egyfeldl felidézi,
masfelol teljességgel kiforditja azt, amit Giovanna Fos-
sati a film archivumi (archival) életének, vagyis a ,film-
tdrgy” archivumba kertilése utdni folyamatok és eljardsok
Osszességének nevez.*

A palimpszeszttechnika® foleg a proldgus utin, a szinek
megjelenésével bontakozik ki, mikor egyre gazdagabb
és észlelhetobb lesz a rétegzddeés, és a felszinek kozotti
viszonyrendszer. Az organikus-absztrakt textarik oko-

esztétikdjan tul ez a kozottiség a film hagyomdnyosan

antropocentrikus médiumdban egy eltindben lévo, bi-

zonytalan emberi jelenlétet (noi és férfialakok) és human
kulturat (jatékfilmek, sztirok) vazol fel. A biokémiai fo-
lyamatok alkotderejét latvanyositd, ugyanakkor kontroll
alatt tarto képeket nézve a valamikéntldtds és benneldtds
viltakozo jatekatol fligg,*! hogy a médium és a téma ko-
zott hogyan oszlik meg a figyelmiink: nézopont kérdése,
azt latjuk-e hogy, az eredeti filmeket a rajtuk rogzitett em-
berek képével egytitt hogyan eszi meg a szinpompas bom-
14s, vagy hogy a nonfigurativ, festbien absztrakt texttrak
kozott rendre kitliremkedd emberi alakokra figyeliink fel.
Barhonnan is nézziik, a kozos keretbe foglalt természeti
és emberi, haldl és élet, pusztulds és fennmaradis vég-
eredményben a nonhumdn és human tényezdk materidlis
viadalardl tudésit, mely a nonhuman oldal feltilkerekedé-
sébe latszik torkollni.

Lichter és M4té filmjének a kisérleti szcénan beliil is
rendhagyé jellegét egyords jatékideje és a shakespeared
referencia erds kerete adja. A szdamtalan megfilmesités,
klasszikus, illetve kisérleti szinhdzas eldadds ellenére a

dan kirdlyfi torténetébdl még nem késziilt ilyen hossza

38 Cherchi Usai, Paolo: The Death of Cinema: History, Cultural Memory and the Digital Dark Age. London: British Film Institute,

2001. p. 17.

39 Fossati, Giovanna: From Grain to Pixel. The Archival Life of Film in Transition. Amsterdam: Amsterdam University Press, 2019.

40 A palimpszeszt eredetileg olyan pergamenlap, melyre tobb rétegben irtak szovegeket, az Gjabb kedvéért levakarva egy kordbbit.

41 Wollheim, Richard: Valamikéntlatis, benne-dtds és a képi reprezenticio (trans. Papp Zoltan). In: Bacsé Béla (ed.): Kép fenomén

valésdg. Budapest: Kijarat Kiado, 1997. pp. 229-241.
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experimentilis film.** Hamlet kihagydsokkal szabdalt,
Hajdu Szabolcs altal felolvasott monologjai és a The
Rub képei kolcsonos fiiggésben értelmezik egymdst: a
protagonista elmélkedéseinek a roncsolt ldtvany ad testet,
a hidnyzo szereploket és pdrbeszédeket a felbukkano,
felismerhetd filmképek idézik meg és latjdk el intertex-
tudlis utaldsokkal: a meggyilkolt Apa szellemével vald
talalkozas kilonbozo jeleneteiben a visszafelé oregedd,
vagyis fiatalodo Benjamin Buttont formélé Brad Pitt (Da-
vid Fincher: Benjamin Button kiilonos élete [The Curious
Case of Benjamin Button, 2008]), Arnold Schwarzeneg-
ger (Jonathan Mostow: Termindtor 3: A gépek ldzaddsa
[Terminator 3: Rise of the Machines, 2003]), a fovampirt
alakito Bill Nighy (Underworld) roncsolt, de felismerheto
kozelképei mind antropomorf, de a human és nonhu-
man létformak kozti hatdrt feszegetd karaktereket idéznek;
a lakomdzo udvari népet karhoztatd Hamlet szavait kisérod
Melankélia eskiivoi vacsorajelenete, majd a film foszerep-
l6inek tovébbi feltiinései az emberi lét torékenységének,
végességének jelentésrétegeit erositik. A spektralis, kisér-
teties humdn jelenlétet masik szintre emelik az Ophelia
gydszszertartasan kifakado, a veszteségek és csaloddsok
nyomdn meghasonulni latsz6 Hamlet szavai (,Ki az, ki-
nek fdjdalma tigy az égbe folkidlt (...)? Az én vagyok, Hamlet
a ddn.”), melyet a sajit tiikkorképei elott téblabolo Chaplin

hdrom parhuzamosan filmszalagon is megjeleno alakja

The Rub

fest ald. De hasonlo rétegzodés, egymdsbajatszas valosul
meg akusztikai szinten is akkor, mikor régebbi, csak dia-
logusaikban bevégott filmek (pl. Roger Corman két miive
mellett Laurence Olivier: Hamlet, 1948; John Borman: A
jdtéknak vége [Point Blank, 1967] vagy Don Siegel: Testrab-
lok tamaddsa [Invasion of the Body Snatchers, 1956]) pér-
beszédei keverednek Hajdu/Hamlet hangjdval, és a Hor-
vath Adém Marton altal kredlt soundscape-ekkel — annyi
kilonbséggel, hogy a hangsdv, még ha zorejek, természeti
és targyhangok kiséretében is, de sértetlenebbiil l4tszik
Orizni az emberi jelenlétet, mint a képek.

Apparatus: nonhuman gépezet

A filmszalag materidlis jelenlétére semmi sem figyel-
meztet egyértelmibben, mint a filmkockdk szam- és be-
tikodokkal ellatott, elkeretezett perforacidi és hangsav-
jai, melyek a Peter Gidal 4ltal eloirt ,demisztifikdcios”
programot vagy a Brakhageféle foregrounding”-ot
idézik. A nyersanyag és a munkafolyamat felfedésével,
a valosagilluzio lebontasdaval a The Rub vertovi dnrefle-
xioval (Ember a felvevigéppel [Chelovek s kino-apparatom,
1929]) teszi tobb szinten is transzparenssé a filmi gé-
pezet materialitasdt, ,a képkockdk kozti killonbség’-tol
a vetités mechnikai appardtusdig, és ezzel nemcsak a

42 Cartelli, Thomas: Reenacting Shakespeare in the Shakespeare Aftermath. The Intermedial Turn and Turn to Embodiment. New York:

Palgrave Macmillan, 2019. pp. 255-291.



Margithdzi Beja
Anyagmozgds

transzcendentdlis szubjektumot, de a Baudry 4ltal leirt
teljes antropocentrikus reprezenticios rendszert is sar-
kaibol forditja ki.* Lichter ¢s Maté ugyanakkor a found
footage-ot nem egy olyan tomegkultira- vagy Holly-
wood-kritika jegyében haszndlja, ahogy azt Vertov vagy
késobb pl. Bruce Connor (A Movie, 1958), illetve Guy
Debord (Society of Spectacle, 1973) kisérleti filmjei tették.
Megkozelitésiik analitikus-cinefil, a szalagok boncolasd-
val, prepardldsaval a film és a mozi materilis tovabbgon-
dolasdnak lehetdségét firtatjak: a proldgusban és a végefo-
cimben felttiné studiclogdk vetitdgépbe rosszul beftizott,
agyonkopott filmtekercset idéznek; Hajdunak a hamleti
karakteren fogast kereso, a szdveghez hangot, habitust il-
lesztd kisérletezései a probat is az elvadds részévé avatjak,
igy a szaggatottsdg és a toredékesség ugyanannak az alko-
toi intenciénak a része lesz, ami a meghuzott, monolog-
jaira redukalt shakespeare-i szévegben is megnyilvanul.

Cimével osszhangban,* a The Rub 6t hosszabb
kozjdtekot is tartalmaz, ami a filmes apparitus tovabbi
részleteinek, a vetités materidlis feltételeinek prozai, tir-
gyilagos felmutatasdval zokkenti ki szdndékosan a nézot
az érzéki, pulzalo képkockdk hipnotikus ¢sszjitékdba valo
belemertilésbol. Az intermezzokban egy mozi killonbozd
helyszinei tiinnek fel, eldszor a folyosdk, majd a nézotér,
a moziszékek és az tires fehér vaszon képei, amit Olivier
Hamletfilmjének hangjai kisérnek. Ezeknek a képmezd
kozepét elfoglalo, érezhetden mds formdtumu és text-
uraju, térfigyeld kamera felvételeit idézo, személytelen,
statikus képeknek az eredetére is fény dertil, amikor vi-
deokazetta-csere hangjaira kék képernydre vagy mds hazi
felvételekre valt a latvany. A videdkép tipikus, csikozott,
elektronikus glitch-ei a szintén idejétmult, leselejtezett,
nosztalgikusan fetisizalt VHSformatumnak allitanak em-
léket; a néha bevillang, idokodos home video képek egy
tobbszoros felvételeket, rétegzett, eltind emlékeket tartal-
mazé médium, illetve az elektronikus kép , torékenységét”
¢s mulékonysagat kapcsolja a celluloidéhoz.

L

The Rub

A beékelt kozjatekok a fokozatossag jegyében visznek ko-
zelebb a folyosotol a nézdtéren dt a géphdzig, a filmszala-
gokat latvannyd fordito gépezetig — egy csehszlovdk mar-
kaju vetitdgéphez. Az analog kijelzok, orsok, tircsak, do-
bozok ¢s filmtekercsek statikus kozelképei utan, Hamlet
cselekvési szandékaval parhuzamosan mozgdsba lendtil a
gépezet is, felgyulladnak lampai, tdrcsara kertilnek a film-
tekercsek és felvillannak az els6 fénysugarak és drnyékok.
A celluloid tirgyiasitisa igy valik totdlissd az apparatus
minden szintjén: mikozben a filmbeli filmben, Ham-
let monologjai kézben az egymas mell¢ helyezett film-
szalagok anyagi valdsagukban, optikailag is megjelennek,
a géphdzban is felttinik a beftizott, mozgasba lendiilt cel-
luloidkopia. A kor bezarul, a kivetitett mozgoképek parbe-
szédfoszlanyokkal kisért drnyéka mindenféle latszolagos
emberi beavatkozas nélkiil visszavetil a vetitdgépre.

Ez a nonhuman (vagy poszthuman) atmoszféra azzal
vilik egyre kisértetiesebbé, hogy a felfedett appardtus ép-
pen a céljit, értelmét latszik elvesziteni akkor, amikor a
filmek tapinthato, tobb oldalrdl feltirt jelenlétéhez az €16,
husvér emberek (nézok, személyzet, mozigépész) totdlis
hidnya tarsul. A The Rub olyan mddon billenti ki a ha-
gyomanyos filmek antropocentrizmusat, hogy nemcsak

43 Baudry, Jean-Louis: A filmi appardtus ideoldgiai hatasai. (trans. Huszar Linda) Apertiira (2006) 6sz. http://apertura.hu/2006/

osz/baudry (Utolso letoltés: 2019. 11. 03.)

44 A hamleti nagymonoldgban Shakespeare az elmuldsba, dlmoddsba belefeledkezést megtorod kételyre hasznalja a kifejezést: ,, To die,

to sleep; / To sleep, perchance to dream — ay, there’s the rub: / For in that sleep of death what dreams may come / when we have shuffled

off this mortal coil, must give us pause.” Arany Janos forditdsdban: ,Meghalni — elszunnyadni — és alunni! / Taldn dlmodni: ez a bokkens;
/ Mert hogy mi dlmok jonek a haldlban, / Ha majd lerdztuk mind e foldi bajt,/ Ex visszadsbbent.” (Nadasdy Adam ,baj”ként forditja

a ,rub’-ot, a filmben ez a valtozat hangzik el.)
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az emulziorol lugozza ki, rohasztja le a figurativ elemeket
(szinészek, karakterek, emberi alakok), de a nézdtérrdl,
a géphdzbodl is eltiinteti a ,human faktort”, mikdzben a
nonhumdn alkotéerejét hangsulyozza, és végiil fészerep-
lojét is kivégzi. A haldoklé Hamlet utolsé szavait valoban
csond, surrogd gépezet és a masodpercekig tiresen futd
celluloidkép koveti, hogy a végiil tjra bedlld sotétséget a
szemerkéld esd hangja boritsa be.

,Folyamatosan képeket gydrtunk és veszitiink, mint minden
emberi test, amely bioldgiai élete sordn sejteket termel és
haszndl el. Ennek nem vagyunk mindig tudatdban, ami leg-
aldabb annyira j6, mint amennyire elkeriilhetetlen” — helyezi
szélesebb perspektivaba a filmarchivélds kérdését Cher-
chi Usai a jovo filmkuratorainak szerkesztett tizennégy
pontos kialtvainydban, melyet egy film nélkiili, filmen tuli
vildg megidézésével zar: ,Jobb ha tisztdban vagyunk wvele,
hogy a vildg nem érdekelt a filmmeg6rzésben. Az emberek
képesek, és képesnek kell lenniiik, film nélkiil élni.”* Az
Ujmaterializmus felvetése szerint a klimakatasztréfa, a
globdlis kapitalizmus, a migraciés hullimok, a génmo-
dositds, a digitdlis és virtulis technikak kordban sem az
élet vagy halal filozofiai kérdéseivel, sem a tipldlkozas,
a rekredcid vagy a hétkoznapi élet legtrivialisabb moz-
zanataival nem foglalkozhatunk anélkiil, hogy ne szem-
bestilnénk kornyezetiink egyre radikalisabb materialis
dtalakulasaval. A lokdlis és a globalis utin a planetaris
perspektivaval és az ember jocskan dtalakuld helyével
valé megbaritkozas része a dolgok, tirgyak, mutalkotdsok
anyagi Osszeszereltségének megfigyelése és megértése.*® A
The Rub nem egy megkésett strukturalista/materialista
film, és lényegét tekintve nem elsdsorban Hamlet-adap-
ticid, hanem a (film)enyészetet megtestesitd, az emberi
jelenlétet elhalvanyito, a kortdrs szemléletvaltd folyama-
tokba illeszked® mt. Mi van a filmekben, és mi van a
filmeken tul? — teszi fel a kérdést, amire a sajat haldok-
lasat konzervald és egy haldl utdni, poszt- és nonhuman

vilagrol tudosits filmmel vélaszol.*

Beja Margithdzi
Material movement
Ecoesthetics, nonhuman apparatus and staging filmic
ateriality in the The Rub (2018

Creators of Hungarian experimental film The Rub [2018) submit 35mm
and 16mm archive stock fo various handmade and environmentakorganic
processes fo finally refell Shakespeare's Hamlet'from within the mind of the
protagonist. Considering the material aspects of human and environmental
filmmaking as a physical work, Margithézi inferprets Péter Lichter and Bori
Mat's piece as a manifesto about film (and cinemal in a postdigital era,
in which they approach celluloid in ifs mortal materiality, as a subject of
chemical and physical degradafion. Under the considerations of ‘New
Materialism’, the arficle looks through the three different, but organically
inferwoven levels of The Rub's textures, layering, and apparatus, exposing
the ecoaesthetic aspects of flmmaking, and the ways it swiiches human
and nonhuman, living and inanimate, technical and natural pracices info
a reflected and disturbing confinuum.

45 Cherchi Usai, Paolo: The Lindgren Manifesto: The Film Curator of the Future. Journal of Film Preservation (2011) no. 84. p. 4.
46 Coole, Diana — Frost, Samantha: Introducing the New Materialism. In: Ubk. (eds.): New Materialisms: Ontology, Agency, and

Politics. pp. 5—6.

47 A The Rub 2019 6szétdl szabadon elérheto itt: https://vimeo.com/244629484 (Utolso letoltes: 2019. 11. 03.)
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Hoposy ANNAMARIA: BioMozi. OKOKRITIKA ES POPULARIS
FiLm.
SzeGED: TiszaTA] KONYVEK, 2018.

Nem ismerek id®szertibb, magyar szerz$ dltal irt filmes
konyvet Hodosy Annamdria Biomozijanal. A kétetnek
esélye van rd, hogy a tudomanyos kozegen kiviil megér-
kezzen abba az értelmiségi-kozéposztalybeli diskurzusba
is, amely az utobbi néhdny évben kozponti témdvd, a leg-
aktudlisabb tirsadalmi koziiggyé emelte a klimavalsdgot,
illetve az ahhoz valo lehetséges viszonyulasi modokat.
Oda, ahol a percepcios és cselekvési mintizatok kozott
az egyéni feleldsség hangsulyozdsa és az életmodvaltas
ykotelessége” viaskodik a rendszerszint(i valtoztatast
stirgetd, aktivista attitiddel. A korabban elsésorban iro-
dalomelméleti ¢s genderfokuszi tudomanyos szévegeket
publikal6 Hodosy, a Szegedi Tudomanyegyetem Vizudlis
Kultura és Irodalomelmélet Tanszékének oktatdja egy
lépést hatral, és kulturaelméleti, pontosabban ékokriti-
kai szirén keresztiil mutatja be, hogyan artikulalodnak
az dkologiai, klimaiigyi kérdések a kortars tomegfilm
reprezentativ alkotasaiban. Kritikai kozelitésmodjat a
feltdrds és elemzés, olykor egyenesen a leleplezés igénye
motivalja: mit arulnak el a filmek ember és természet
viszonydrol, nd és természet ideologikus kapcsolatardl,
az allatokkal valé bandsmod torténeti alakulasarol? Oko-
kritikai filmelemzései mogott pedig — az olvaso né-
zépontjabol mindenképp — ott bujkal a tarsadalmi
értelemben legfontosabbnak tekinthetd, mégis nyilvinva-
loan naiv kérdés: a bemutatott filmek megértése képes-e
oldani a fenyeget® klimakatasztrofa okozta szorongasain-
kat? Van-e kiut!

Két fogalom rogton tisztizasra szorul. Az egyik, az
okokritika, a kritikai kulturakutatds ismert terepének sza-
mit, mig a masik, a ,biomozi”, Hodosy sajit leleménye,
amely kifejezetten az Skokritikai aspektusbol gytiimol-
cs6z6 elemzésnek aldvethetd filmeket fedi, ily modon a
meghatarozasa bevallottan kissé onkényes — biomozi az,
amit a szerz6 annak lat. ,,Okokritikai olvasatokat kivdnok
adni exekrdl a filmekr6l, dm nem feltétleniil abban az
értelemben, hogy a természet kizsdkmdnyoldsdnak reprezen-

tdciéjdt vagy ennek kritikdjdt keressem benniik. Inkdbb

azokat az elézetes elképzeléseket, konvencidkat, narrativdkat
és retorikai stratégidkat vizsgdlom, amelyek a természet
filmes reprezentdcidit és féként azok wjabb vdltoydsdt meg-
hatdrozzdk; arra prébdlok vdlaszt taldlni, hogy a jévével
kapcsolatos félelmeink és reményeink miért, és miért épp

igy koncentrdlédnak a kérnyezethey valé viszonyunk
megjelenitései koré. (...) A kiilonboz humdn diszciplindk
okolégiai sxempontokat érvényesits dgait dsszefogs, s tijab-
ban »kornyezetboleseletnek« (Environmental Humanities)
newezett teriilet egészérdl igyekszem megldtdsokat gyiijteni

a kényv értelmezési horizontjdnak gazdagitdsdhoz, a kor-
nyezettorténettsl az oko-pszichoanalizisig” (pp. 44—45.).
Hodosy ezekkel a szavakkal jeloli ki elemzései hatokorét,
munkdjihoz pedig elsdsorban angolszasz szakirodalmat
hasznal, kultara- és természettudomanyi maveket egya-
rdnt. A forrasmiivek gazdag valogatisan jol lathato, hogy
az Okokritikai, egydltaldn az dkotudatos gondolkodas
alapmiivei milyen mértékben hozzéférhetetlenek magyar
nyelven — a hazai szakkdnyvek koziil a szerz6 leggyakrab-
ban a Linyi Andras szerkesztésében megjelent szoveg-
gytjteményekhez, humanokoldgiai bevezetdkhoz kanya-
rodik vissza (Természet és szabadsdg, 2000.; Kornyezet és
etika, 2005.; A fenntarthaté tdrsadalom, 2007.)

A Biomozi tehat az dkokritika elemzési metddusaiba
valo dltalanos bevezetésként is olvashatd, ami mar csak
azért is tanulsagos, mert jellegzetesen interdiszcipling-
ris tudomdnyteriiletrdl, modszertanrol van szd, amely
érintkezik a posztkolonidlis és a feminista elméletekkel,
haszndlja a marxista és a foucaulti tarsadalomelemzés
szokészletét, és a ,posztstrukturalista filozéfia nagyjait sem
hagyta érintetleniil” (p. 43.). Legegyszertibben azonban
az elemzett muivekben felismerhet6 természetszemlélet
azonositasat és kritikajat takarja, amelyet Hodosy a
nemzetkozi szakirodalom alapjan harom jellegzetes ideo-
logiai sémdra bont: ,,Ezeket 1. »uralmi modellnek« vagy
rimperialista« természetszemléletnek, 2. »pdsztori modellneks«
vagy »kérnyezetvédd« szemléletnek, és végiil 3. »okocentrikus
modellnek« vagy »rendszerelvtic természetszemléletnek neve-
zem, s gyakran haszndlom majd ay egyes filmek értelmezése
sordn” (p. 25.). Az elemzett filmek pedig a ,biomozik”,
amelyek meghatdrozdsaban maris érezhetd, hogy a szerzo
valdban 6sszefiiggésbe kivanja hozni elemzéseit az dko-
logiai valsiag megolddsat célzo tarsadalmi parbeszéddel.
»Vajon nem lehete, hogy a filmek — pontosabban a biomo-
2 — akdr akaratlanul is olyan stratégidk kiépitését, olyan
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attitiidok, készségek és igények kialakuldsdt teszik lehet6vé,
amelyek a valésdgos problémdk megolddsdban is jél johet-
nek? S6t, tudtunkon és készitdik tudtdn kiviil is ezt a célt
szolgdljdk?” — teszi fel a koltdi, 4m nagyon is reménytel-
jes kérdést (p. 364.).

Hodosy azt allitja, hogy az 6kologiai kérdéseket fel-
vetd biomozi a kortdrs tomegfilmben népszertibb, mint
korabban, de ez inkabb megérzés, mintsem adatokkal
aldtamasztott megallapitds. Nehéz is lenne adatokat keri-
teni hozzd, mert Hodosy egyrészt kikilép a tomegfilmes
példaanyag keretei koziil (és részletesen elemzi Lars von
Trier Melankélidjit vagy Todd Haynes Elkiilonitve-jét),
masfelol olyan filmeket is ¢kokritikai modszertannal
elemez — tehat ,,biomoziva” avat —, amelyekben az dko-
logiai szorongds aligha tapinthaté ki (mint péld4ul a
Mint a kdmfor cim(i romantikus vigjatékban). Elemzési
mintdja tehat sokszin és kissé széttarto, az értelmezések
alapossaga, modszeressége azonban az dsszes citalt film
feldolgozasat indokolttd teszi. Az 6kokritika gondolko-
ddsi iranyaiba bevezetd fejezetet és a biomozi ,, retorikai
stratégiait” altalanosan sszefoglald tanulmanyt kovetden
a kotet mas-mas okokritikai aspektusokat kidomboritd
filmelemzésekbol all, amelyek voltaképpen az dkokritika
kultiratudomanyos kapcsolddasi pontjainak kilénbo-
26 lehetdségeit is sorra veszik. A btinbeesés valldsos
mitoszdnak okokritikai értelmezését nyujtd filmekként
jeloli meg a Darren Aronofsky rendezte Noét ¢és, ami
izgalmasabb, Jim Jarmusch Halhatatlan szeretkjét — a
masodik elemzés maris bizonyitja, hogy Hodosy bator és
provokativ értelmezd, aki olyan filmekkel kapcsolatban
is meggydzden érvel a biomozi kontextusanak alkalmaz-
hatdsaga mellett, amelyeket a mainstream értelmezések
jellemzden nem illesztenének ebbe a csoportba. A szerzod
stratégidjahoz alkalmasint a feminista gyoker elemzések
esetében tirsul a legszélesebb elméleti hattértudas. Mind
»A Fold iszonytatd noisége”, mind a ,,Gynokologia: a
feminizmustdl az dkofeminizmus felé¢” cim( fejezetben a
természet és a ndiség kozott huzott parhuzam nagy ideo-
logiai hagyomanydbol indul ki, azt azonositja vagy bontja
le az elemzett filmekben (koztitk az Alien-sorozat negye-
dik részében, az Avatarban vagy az Armageddonban). Sot
az ,Okopszichozis: a betegség mint kornyezetpolitikai
ellendllds” fejezetben elemzett két film, a Melankélia
és az Elkiilonitve is erdteljesen kapcsolddik a feminista
diskurzusokhoz. A konyvet az allatokkal vald banasmaod

tjszert, dkotudatos maddszereit szcenirozod Jurassic World
és A suttogo elemzése, illetve az 6koldgiai valsag tech-
nologiai alaptt megold4sait, illetve az azokat bemutato
filmeket (Csillagkapu: Atlantisz, Csillagok kozott, James
Bond: A Quantum csendje) értékeld fejezet zarja.

Hodosy hidnypotld kotetének nyelvezetére egyszerre
jellemzo a koriltekintd, tudomanyos alapossag és a
helyenkénti csapongds vagy — a jobbdra csak a filmek
adatolasdval, mufaji meghatirozasdval kapcsolatos —
fésiiletlenség, amely taldn a szerzének a tudomdanyos
érdeklodésen tulmutatd, személyes érintettségével ma-
gyarazhatd. A retorikailag is szdimos kérdésfeltevéssel
¢lo, polemizald, provokativ stilus az dkotudatos életmod
képviseletével tarsul, ez a mar-madr aktivista attit(id érez-
het6 példaul a veganizmus ellen érveld gondolatmeneten
(pp. 176—177.). Ugyanakkor Hodosy elemzdi-értelmezoi
kreativitasa, tdg szellemi horizontja olykor a fejezetek f6
témdin til is gondolatgazdag felismerésekhez vezet — lab-
jegyzetben kozli példaul az egyik legszebb, egymondatos
Solaris-olvasatot, amellyel talalkoztam (p. 234.).

A Biomoziban felvetett esztétikai és tarsadalmi kérdé-
sek, problémacsoportok természetesen szdimos irdanyban
tovdbbgondolhatdak, amelyek koziil kettdt vetnék fel.
Hodosy csak nyugati (amerikai) filmekkel foglalkozik,
mikodzben az dkotudatos vagy egyenesen okokritikai gon-
dolkodas nyilvdnvaloan a vildg mas filmgyartisaiban is
megjelenik, és a szerzd egyébirant utal is a posztkolonia-
lis elméletek és az okokritika kapcsolatara. Killonosen a
japan film teljes melldzése tiinik kihagyott lehetdségnek,
tekintve, hogy a japan populdris filmkultardban az dkok-
ritikai alkotdi stratégidknak gazdag torténeti hagyoma-
nyai vannak, legyen sz6 a Godzillafilmekrol vagy Mija-
zaki Hajao rajzfilmjeirol. Ugyancsak tovdbbgondolasra
érdemes az dkokritika mint lehetséges filmnyelv azonosi-
tisa. Vajon elképzelhetd-e olyan film, amely a természet-
nek kivan ,hangot adni”, képes megragadni a természeti
és a természetben valo lét élményvilagit, fenomenolo-
giajat? Milyen biomozikat talalhatunk a kortars kisérleti
filmek kozott?

Krdnicz Bence
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Szerzoink

Czirra REkA

1984-ben sziiletett Tatdn. Az ELTE BTK filmelmélet és
filmtorténet, valamint angol nyelv és irodalom szakdn
végzett. A Metropolisban tobb izben is jelentek meg filmes
témdju forditdsai.

KrANICZ BENCE

Az ELTE BTK Film-, Média- és Kulturaelméleti Doktori
Programjanak hallgatoja, doktori kutatdsaban a XX. szd-
zad elso felének magyar filmkritikai diskurzusait vizsgalja.
A Budapesti Metropolitan Egyetem 6raadé oktatdjaként
miifajelméleti kurzusokat tart. Ujsagiroként is dolgozik,
filmes tdrgya cikkei a Filmvildgban, a 24.hu-n és a Prizma
Online-on jelennek meg. Lichter Péterrel kozdsen jegyzett
konyve, a Kalandos filmtorténet — Szerzk, miifajok és irdny-
zatok 2019-ben jelent meg.

LicHTER PETER

Filmrendezo, filmesztéta, a Priyma folyoirat szerkesztod-
je. Az ELTE filmtudomanyi képzésén végzett, jelenleg a
PTE adjunktusa. 2002 6ta készit kisérleti filmeket, me-
lyeket szdmos filmfesztivdlon vetitettek, példdul a Berlini
Filmfesztival Kritikusok Hete programjaban vagy a New
York-i Tribeca Filmfesztivalon. Kétszer nyerte el a Magyar
Filmkritikusok Dijat (Rimbaud, Fagyott mdjus). Filmes
tirgyu irdsait a Prigmdban, a Filmvildgban és a hvg.hun
publikilta. Az elmult években négy filmtorténeti konyve
jelent meg, legutobb a Kranicz Bencével kozosen jegyzett
Kalandos filmtorténet (Scolar kiado, 2019).

MARGITHAZI BEJA

Az ELTE BTK Filmtudomany Tanszékének adjunktu-
sa, kordbban a PPKE, illetve a Sapientia EMTE tandra.
Erdeklodési ¢és kutatdsi tertiletei: klasszikus és kognitiv
filmelmélet, vizualitiskutatds, traumaelmélet, dokumen-
tumfilm. Konyvei: Az arc mozija. Kozelkép és filmstilus
(Kolozsvar: Koinénia, 2008), Vigudlis kommunikdcio
szoveggyljtemény (Blasko Agnessel tirsszerkesztve, Bu-
dapest: Typotex, 2009). A Filmtett alapitd szerkesztdje
(2001), A magyar film tdrsadalomtérténete kutatdcsoport
tagja (2015—2020), 2019-t6l a Metropolis szerkesztdje.

Kritikdi, forditdsai és tanulmdnyai 1995 ota kilénbozod
szinhdzi és filmes havilapokban, magyar, angol, német
és romdn folydiratokban, illetve tanulmanykotetekben
jelentek meg.

MATE BORI1

Kisérletifilm-rendezd, 2019-ben végzett az ELTE BTK film-
tudomany mesterszakan. Filmjeit olyan fesztivalokon
mutattdk be, mint a Berlin Critics’ Week vagy a Jihlava
IDFF. Magyar és angol nyelvii irdsai a Prizma, Filmszem,
Filmuildg, Acta Universitatis Sapientiae: Film and Media
Studies és a Millennium Film Journal folyoiratokban jelen-
tek meg. 2019 oktoberétsl a Universitit fiir angewandte
Kunst Wien doktori hallgatéja.

O’Pray, MICHAEL

(1945-2016) kuritor, iro, kutato, az University of East
London oktatdja, az Afterimage szerkesztdje. A Film and
Video Umbrella iranyitdjaként éveken 4t dolgozott a kisér-
leti film népszertsitésén, olyan alkotok munkait kurélva,
mint Kenneth Anger, Andy Warhol, Jan Svankmajer
és a Quay testvérek. Szerkesztdként jegyzi a The British
Avant-Garde Film: 1926-1995, An Anthology of Writings
(1995), illetve a The Struggle for Form: Perspectives on Po-
lish Avant-Garde Film, 1916-1989 (Columbia University
Press, 2014, Kamila Kuccal kozosen) cim antoldgidkat.
Sajat kotetei: Derek Jarman: Dreams of England (British
Film Institute, 1996); AvantGarde Film: Forms, Themes
and Passions (Wallflower, Short Cuts 2003), illetve Film,
Form and Phantasy: Adrian Stokes and Film Aesthetics
(Language, Discourse, Society, 2004).

Szaray DoroTTYA

A Szinhdz és Filmmivészeti Egyetem doktorjeloltje és az
intézmény nemzetkdzi oktatdsi programjanak oraaddja.
A PTE filmelméletfilmtorténet szakdn diplomazott.
Vendégkutatoként mikodstt a pozsonyi VSMU, a pragai
AVU, a torontoi CEMDC és a bécsi sixpackfilm intézmé-
nyeiben. Az artincinema portdl alapitdja, a reflexio cso-
port vezetdje és a NANE Egyestilet allando munkatarsa.
Kutatssi és érdeklodési tertiletei: genderelméletek, a femi-



nista miivészet, az experimentilis film interdiszciplindris
kapcsolatai, a tirsadalomtudatos mtivészet és a nem nar-
rativ mozgoképes formak interszekcidja, a keleteurdpai
avantgard. Magyar nyelvii irasai az Alféld, a Filmoildg, a
Prizma, az Apertiira és a Filmtett oldalain jelentek meg.
Jelenleg els6 esszékotetén dolgozik, amiben a nok elleni
erdszak killonbozd formdinak kisérleti filmes reprezenti-

ciojdt vizsgalja.



maganszemélyeknek, cégeknelk,
partnernyomdaknak egyarant.

Kapcsolat:




I Metropolis hivatkozasi rendid

Kérjitk minden szerzénket és forditénkat e hivatkozasi rend betartasara.

1. BIBLIOGRAFIAI ADATOK
A. Folyoirat esetén:
Szerz6: Cim. Folyéiratcim évfolyam (év) Szam. Oldalszam.
Pl. Polan, Dana: Cinéma 1: L’Image-mouvement. Film Quaterly 18 (1984) no. 1. pp. 50-52.
Kulfsldi szerz8 esetén a vezetéknév all elsl: Deleuze, Gilles.
Osszevont szamok esetén a no. 1. helyett nos. 1-2. 4ll.
Ha az évfolyambdl és a szambdl nem deriil ki egyértelmtien a megjelenés idépontja (hénap, évszak), akkor azt a zardje-
len beliil kell jelezni: Reader, Keith: The Scene of Action is Different. Screen 28 (Summer 1987) no. 3. pp. 98-102.
Ha a foly6irat nem jeloli meg az évfolyamot, hanem folytonosan szdmozza az egyes szamokat, akkor az évfolyam értelem-
szer{fen kimarad: Deleuze, Gilles: Fragment d’un texte inédit. Cahiers du cinéma (Déc. 1995) no. 497. p. 28.
Napilap esetén az évfolyam és a szam megjeldlése nem sziikséges, a kiadds datuma a zaréjelben szerepel: Daney, Serge:
Nos amies les images. Libération (1983. 10. 03.) p. 31.
B. Kényv esetén:
Szerz8: Cim. Viaros: Kiado, évszam.
Pl. Buydens, M.: Sahara, 'esthétique de Gilles Deleuze. Paris: Vrin, 1990.
Kilfsldi szerz8 esetén a vezetéknév all elsl: Deleuze, Gilles.
Tobbkotetes mif esetén a koteteket rémai szdmokkal jeloljiik, a kotet sz6 vagy annak barmilyen nyelv{ roviditése (Vol,
Tom) nélkiil. Nichols, Bill (ed.): Movies and Methods. II. Berkeley: University of California Press, 1985.
C. Tanulméanykotet esetén:
Szerz8: Cim. In: Szerkesztd (ed.): Kétetcim. Varos: Kiadd, évszam. Oldalszam.
PL.: Bogue, Ronald: Wird, Image and Sound. In: Bogue (ed.): Mimesis in Contemporary Theory. Philadelphia: John
Benjamins, 1991. pp. 77-97.
Kiilfsldi szerzs, fordité vagy szerkeszts esetén a vezetéknév all elsl: Deleuze, Gilles.
Ha egy kotetnek tobb szerkesztSje van, akkor (ed.) helyett (eds.) all. Pl. May, Todd: Difference and Unity in Gilles
Deleuze. In: Boundas, Constantin — Olkowski, Dorothea (eds.): Deleuze and the Theater of Philosophy. New
York-London: Routledge, 1994. pp. 33-50.

2. SZOVEGKOZI HIVATKOZASOK

Az idézett szovegek idézGjel kozott, kurzivalva jelennek meg, a f6szoveggel folytatdlagosan (tehét nincs Gj sor és szitkebb
margd). A cimeket (filmcimek, kényvek) idézsjel nélkiil kérjiik kurzivalni. Az idézett szdvegek helyét minden eset-
ben labjegyzetben (nem a f&szévegben) kérjiitk megjeldlni, feltiintetve az idézet oldalszamat, valamint a forditét.

Pl. Godard, Jean-Luc: Introduction & une (véritable) histoire du cinéma. Paris: Albatros, 1980. Magyarul 1d. Bevezetés egy (vals-
di) filmtorténetbe. (ford. Pacskovszky Zsolt) Metropolis 1(1997) no. 1. pp. 38-44. id. h. p. 38.

A szovegben kordbban mar hivatkozott kdnyvészeti adatoknal az Gjbéli hivatkozés esetében csak a szerzd vezetéknevét,
a f8cimet, illetve az oldalszamot kell feltiintetni.

A roviditések mindig kisbetdvel éllnak: cf., ibid., pp. stb. Kivétel: In:. Az oldalszdmokat és a korabban feltiintetett
konyvekre a hivatkozést a bevett latin roviditésekkel jeloljiik: ibid., tobb oldal esetén pp. 45-46., egy oldal esetén p. 4.

Ha egy sz6veg korabban megjelent magyarul, akkor azt a magyar szdveget kell idézni, kivéve ha a szerz8 nyomés okkal

hasznélja a sajét forditasat. A magyar kiad4s adatait ebben az esetben is kérjiik a fordité nevével egyiitt feltiintetni.

A hianyos hivatkozasokat kénytelenek vagyunk kihagyni.
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