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indittatasbal készitették alkotdsaikat és gyakran szorul-
tak szponzoraldsra (mint példaul Flaherty a Nanuk ese-
teben) vagy dnfinanszirozdsra. A konvencionalis Gt be-
szamoloknak régi ,bérelt helyik” volt a piacon, a Szov-
jetunion kiviil az jitd torekvesek kevés, vagy szinte
semmi hivatalos, intézményes timogatast nem élveztek.
Az alacsony bevételek és rossz megtériilés ellenére az
ipari (nsm;,okban a nem-fikcios filmeket meégis szamos
helyszinen mutattak be. Az Egyesiilt Allamokban példa-
ul a Nanuk, az eszkimdét, a Berlin: eqy nagyodros szimfonidjit,
az Ember a feloevdgéppelt és mas hasonld filmeket rendsze-
resen vetitették a nagyvdrosi mozikban, tehat rendsze-
res, tobbé-kevésbé taldlo és értd kritikdk is jelentek meg
roluk (bdr a Berlint a New York-i kritikusok gvenge ti-
rajznak mindsitettek). Az olyan filmeket, mint példaul a
Manhattan, gyakran rovidfilmként vetitették a hivatalos
programok dllandé miisoraiban, az avantgard doku-
mentumfilmeket pedig a mlvészeti galéridk tizték m-
sorra. Europdaban a filmklubok haldzata nyujtott a miiveé-
szi és politikai szempontbdl radikalis dokumentumfil-
mek szdmédra forumot. Minden rend( és rangt kultura-
lis intézmény és politikai szervezet mutatott be — sét al-
kalmanként szponzoralt is — dokumentumfilmeket. A je-
les dokumentumfilmek még a Szovjetunioban is gyorsan
eljutottak a varoskozponti mozikbal a munkasklubok

prolongalt vetitéseire. Mivel a legtobb nem fikcios film-
nek oktatasi vagy informacios célja is volt, a tarsadalmi
élet szamos szférdjdban, peéldaul templomokban, szak-
szervezeli gylleseken, iskolakban ¢s kulturalis intézmeé-
nyekben vetitették. A huszas évek végére a dokumen-
tumfilm egyre szélesebb kérben terjedd, bar pénzugyi
szempontbol igen kényes jelenség volt, melyel a gyartas
€s a bemutatds kortilményeinek sokfélesége jellemzett.
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A film és avantgard

A. L. REES

A modern mivészet egy idében sziiletett meg a néma-
filmmel. Amikor hisz év utdn elGszor 1895-ben kiallitot-
tak Cézanne festményeit, a kdzénség dltal hevesen eluta-
sitott képek forradalmian hatottak az 1907 és 1912 kozot-
H mivészetre, s a népszerd film is a fejladés uj fazisdhoz
érkezett ekkoriban. Egyes festdk és a modernizmus mas
képviseldi, tallépve a miivészi és kozonségizlést elva-
lasztd egyre szélesebb mezsgvén, az amerikai kaland-
film, Chaplin és a rajzfilmek elsG rajongoi kizé tartoztak,
mivel felismerték benniik a modern varosi élet, a varat-
lansag és a véltozas irdnti vonzodast. Mig Henri Bergson,
a nagy hatasu filozdfus biralta a mozit, amiért pontatla-
nul szakit meg idéfolvamatokat, élénk metaforai vissz-
hangot keltettek s meghatarozova valtak a moderniz-
musnak a vizudlis abrdzolasrol alkotott dllasfoglaldsaban:
»a forma csupan az atmenetrGl készitett pillanatfelvétel.”

Az id6 és az erzekeleés mivészetben betoltott szerepé-
vel kapesolatos Gj elméletek, valamint a mozi népszerd-
sége a miveszeket arra Gsztonozte, hogy filmes kozeg-
ben ,mozgasban lévé képeket” hozzanak létre. Az elsd
vilaghaboru kitérésének eldestéjén a koltd Guillaume
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Apollinaire, a Les peintres cubistes (A kubista festdk’,
1913) cimi esztétikai elmélkedések szerzGje az animaci-
0s eljdrdst magyardzgatta lapjdban, a Les Soirées de Paris-
ban, s lelkesen , tizijatékokhoz, szokdkutakhoz és villa-
mos jelekhez” hasonlitotta a Léopold Survage festd altal
tervezett Le Rythme coloré (‘Szinritmus, 1912-14) cimi
absztrakt filmet. 1918-ban az ifju Louis Aragon azt irta
Louis Delluc Le Film cimii folyoiratdban, hogy a filmnek
Jhelyet kell kapnia az avantgard tajékozadasi korében
A filmnek is megvannak a maga formatervezdi, festdi és
szobrdszai, Hozzajuk kell fordulnia annak, aki némi tisz-
tasagot akar vinni a mozgas és fény mfivészetébe,”

A tisztasag, vagyis a minden illusztrativ jellegtél és tor-
ténetmesclestol megtisztitott autondm muvészet igényet
a kubistak mar 1907-es elsé nyilvanos kiallitasukon meg-
fogalmaztak, de a ,tiszta” és ,abszolat” film elkészitéset
problematikussa tette a film mint médium hibrid jellegc
Meélies ugyanabban az évben igy tinnepelte a filmet: |,
Osszes mivészeti dg kozil a legesabitobb, mivel szinte
mindegyikiiket telh.\sznal a.” A modernizmus azonban
~ Lessing klasszikus esztétikajdra utalva — éppen az iro-




—s2<t ertekek zdirzavara miatt megkérddje-

= mek mai realizmus, a melodrama, az epi-
= ¢ fordulasat. Mihelyt a piacra szant film a
e “ezes (virazsirozas, arnyalds) segitségével, a
g s Gesa '.R':.'nsmrf'rf\'-elképze]ések=t €s az art
=8 =Pszert forméban visszhangozva, kizel ke-
_F ~ez1a dllapotahoz, a modernistak anem tor-
me=cis film irdnyaban kezdtek kutatdsokba.

£ A ES A KORATI AVANTGARD

B =vantedrd alapvetden két tton haladt. Az egyik
W Seilezte a neoimpresszionistik igenyét, hogy a
ey mindenekeltt szinezett sik feliilet legyen; ha-
WSSETPen az avantgard szdmara a film atlatsz6 sza-

R keresztiilfut egy vetitan, F nézetet 1912 tajan a
WSSE vitatni kezdtek, s utat nyitottak az absztrakcig
WES2 Survage absztrakg filmterveit megeldzték a fu-
estvérpdrn, Ginna és Bruno Corra kisérletei, akik
{L-ben készitettek kézzel festett nyers filmeket
=2 eljarast majd az 1930-as evekben fedesi fel ujra
Lve és Norman McLaren). Az absztrakt animacio az
s 1925 kozott német avan tgardban is uralkodg el-
a képet tiszta grafikai formava csupaszitottak,
zzel ironikus médon egyben a szinesztézia moder-
 valtozatat is megvaldsitottak: azzal, hogy megtisz-
3K a vetitévasznat az egyertelmi emberi cselekve-
l, ritmikus kélesonhatgst teremtettek az alapvetd
pek (négyszog, kor, hdromszég) kozott. A szinesz-
e valtozatiban a zene lép az elbeszglés helyébe,
Ozgasban 1évé plasztikus miivészet” korai megsej-
figvelhets meg Ricciotto Canudo 1911-ben irott,
aux images (A hatodik muivészet sziiletése’) cimii
i€ben: Nietzschét, az emelkedett drémaisdgot és a
sta gépi dinamizmust ihletetten, bar kiss¢ szertele-
*gVitd miiben,

f‘ﬁw
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A mésik tton halad mivészek eljutottak a burleszkig,
illetve a parodizils filmig, mely a film kezdetleges elbe-
s2€1Gi stilusdbol meritett még azeldtt, hogy (sok moder-
nista hite szerint) 4 realizmus megrontotta volna azt.
Ugyanakkor e filmek azoknak a mivészeti mozgalmak-
nak is dokumentumai, melyek szarnyat adtak fejlédésik-
nek. Jatszott benniik tobbek kézott Man Ray, Marcel
Duchamp, Erik Satie és Francis Picabia (Felvonskiz, 1924),
illetve Eizenstein, Len Lyve és Hans Richter (Ezwydny “
‘Minden nap’, 1929). A modernizmus ironikus humorat
olyan (azéta részben elveszett) filmek juttattsk kifejezés-
re, mint a Vita Futuristq (1916) és orosz parja, A futuristg
kabaré dramdja (Drama futurisztyicsesgkovo kabare, 1913),
majd a Glumoo naplija (Dnyevnyik Glumova; Eizenstein,
1923) és Majakovszkij komikus guignol-filmjei, valamint
olyan késabbi kultirbohézatok, mint Clair klasszikus
Felvondskize és Hans Richter fekete komédiaja, a Délelgtti
kisértetjiris (Vormittagsspuk, 1928). Ezt a tipust elsgsor-
ban a dadaizmus és 4 szlirrealizmus fedezte fol magdnak:
utobbi a filmmontézsnak és a kameraképnek (camera
image) tulajdonitotta a legfontosabb szerepet az dlomsze-
Il érzékfeletti” irracionalitas kifejezésében.

A miivészi avantgarddal egy idében masik gt is veze-
tett a filmhez mint maveészi formahoz (e specifikus je-
lentésben értelmetlenne valik az altalanosan elfogadott
tétel, miszerint minden film miivészi alkotas), s az elté-
ré torekvések 1912 és 1930 kozott idonkeént kereszteztek
egymds atjat. Az art mozit (art cinema) vagy elbeszélgi
avantgdrdot a német expresszionizmus, a szovjet mon-
tazsiskola, a francia JAmpresszionistak” _ Jean Epstein és
Germaine Dulac -, valamint olyan fuggetlen rendezgk
valdsitottik meg, mint Abel Gance, E W. Murnau és
Carl Theodor Drever A filmkészits képzémiivészekhes
hasonléan 6k is elutasitottdk a kereskedelmi értékesités.
re szant kommerszet 3 komolysagaban és mélységében
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a tobbi miivészeti aggal vetekedd kultirfilm-mivészet
nevében. A némafilmkorszakban, mikor még alig akad-
tak nyelvi akadalyok, ezeknek a rendkiviil vizualis fil-
meknek éppolyan nemzetkozi kozonsége volt, mint a
Hollywood iranyitotta fGaramnak, mellyel szembehe-
lyezkedtek. Parizs, London és Berlin filmklubjaiban ki-
alakult a nem tizleti céllal késziilt filmek vetitésének szo-
kasa, ezeket a filmeket radikalis miivészeti lapok (G, De
stijl) és szakfolyéiratok (Close-Up, Film Art, Experimental
Film) népszertsitették. A vetitésekkel egybekotott kon-
ferenciak és fesztivlok — a sajtovetitésekkel és elGada-
sokkal kiegészitett stuttgarti Film und Foto volt az elsd
1929-ben — néha szintén megrendeltek G, a veteran ope-
rator Guido Seeber-féle fényjatékokhoz, kronofotogra-
fiakhoz és a Fritz Lang rendezte Kiphdbol valo Klipekhez
hasonlé kisérleti filmeket. (A Kipho egy 1925-ben meg-
rendezett film- és fotocikkvdasart reklamozott.) Az Uj
filmmiivészetet mivészek dltal alapitott politikai szer-
vezetek is tamogattak, példaul a November Csoport a
weimari Németorszagban, a francia filmklubok pedig
fiiggetlen produkcios alapot probaltak létrehozni vetité-
sekbdl és egyeb forrasokbdl szarmazo jovedelmekbal.

Az clsé évtized miivészfilmjeinek kategorijat még
nem hatéroztik meg szigortian klubokban, tjsagokban,
vitaférumokon és fesztivalokon, mivel elkotelezett rajon-
g6i egyforman tamogattak mindenféle kisérletet, még a
jelentcktelenebb, lenezett miifajokat, példaul a tudoma-
nyos filmet és a rajzfilmet is, vagyis mindent, ami eltért a
kommersz jatékfilmektol. Tobb jelentds alkoto tullépett a
narrativ és a poétikus avantgardot elvdlaszto hatarokon;
Jean Vigo, Luis Bunuel, Germaine Dulac, Dziga Vertov,
valamint Kenneth McPherson a taldlé cim Borderline-nal
(‘Hatarvonal’, 1930, melyben H. D. kélts, Bryvher ird és
Paul Robeson jatszottak a fobb szerepeket).

Az eurépai és amerikai avantgdrd vagy art filmes el-
képzelések a tomegfilmmel szemben allo szamos cso-
portosuldshoz kapcsolhatok. Ugyanakkor az éretté valo
mivészfilm narrativ, lélektani realizmusanak fejlodése
fokozatos elszakadast eredményezett a nem-elbesz¢loi
miiveészi avantgérdtf)l, melynek Lfilmkolteményei” ko-
selebb lltak a festészethez és szobraszathoz, mint a ra-
dikalis drdma hagyoményéahoz.

Ez azoknak a kinai stilusban rajzolt tekercseknek az
esetében jutott a legdramaibban kifejezésre, melyeket
1916-17-ben Svajcban rajzolt egy svéd dadaista mavesz,
Viking Eggeling. A kisérletsorozatok a zenei és festdi
harmonia kapcsolatat vizsgalo kutatasokkal kezdddtek.
Eggeling 1918-t0] dadaista tarsdval, Hans Richterrel
folytatta az analdgiakutatast, s 1920 tajan Németorszag-
ban filmre vették munkajukat. Eggeling 1925-ben halt
meg, nem sokkal azutin, hogy befejezte a Symphoinie
diagonalet (‘Diagonalis szimfonia’), mely egyedilallo
modon banik a finom, mar-mér art decés hangokkal és
szinekkel. Intuitiv racionalizmusat a kubista muveszet,
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Bergsonnak a tartalommal kapcsolatos filozofidja €s
Kandinsky szinesztéziaelmélete formélta. A mivet a
November Csoport egyik hires fellépésének alkalmaval
mutattik be eldszor (Berlin, 1925), melyen kubista, da-
daista és a Bauhaushoz tartozé miivészek absztrakt
filmjeit vetitették le: Hans Richterét, Walter Ruttmannét,
Fernand Léger-ét, René Clairét és Hirschfeld-Mackeét
(aki fényjaték-vetitéssel szerepelt).

Abszoltt értelemben sosem kiilonult el a narrativ €s a
poétikus avantgdrd. Ez Bunuel vagy Vigo pélyaképén is
megfigyelhetd, kiilonosen utdbbi két kisérleti dokumen-
tumfilmijében, a lassitott idejd, viz alatti felvételekkel is
dolgoz6 Jean Tarisban (La natation par Jean laris cham-
pion de France, 1931), valamint a karnevili hangulatu,
de politikai izenetet is hordozd Nizzdrdl jut eszetitbe
(1930) cimiiben. Ugyanez igaz Vertov esetében, akinek
A Donyec-medence szimfdnidja (1930) cima filmje ajra-
éleszti a futuristdk ,zajzene”-elméletét, mikozben elte-
kint a kommentaroktél és szemérmetleniil naturaliz-
musmentes, annak ellenére, hogy tudatosan tnnepli a
szovijet Otéves tervet.

Az 1909 és a hiiszas évek kozepe kozott virdgzo futuris-
ta, konstruktivista és dadaista csoportok timogattak a
képzomiivészek dltal készitett filmeket. Ezra Pound sza-
vaval élve, az aktivitas-,0rvény” (vortex) magaban foglal-
ta a Bauhaus-miivészek fényjaték-kisérleteit, Robert és
Sonya Delaunay orfista kubizmusat, az orosz rajoniz-
must, Severini és Frantisek Kupka kubofuturizmusat, va-
lamint ennek a LEF-csoport dltal miivelt orosz valtozatat.
Masfeldl azonban mindezek a kisérletek, legalabbis resz-
ben, a Braque és Picasso altal 1907-1912 kozott elinditott
kubista forradalomban gyokereztek. A kubizmus a tore-
dékek miivészete volt; eloszor egy sor valtozo szogbdl ab-
razolt targyat vagy kolldzst allitott Gssze papirbél, nyom-
dai kellékekbél, festékbdl és mas anyagokbol. Hamarosan
mar Ggy tekintettek ra, mint a kor emblémajara: elsoként
talan Apollinaire vetette fel 1912-ben az j festészet és az
uj fizika kozti analogidt, valamint azt, hogy a kubizmus
mas miivészeti agak, killonosen a formatervezés ¢s az
épitémiivészet meguijitdsaban is egyfajta katalizatorként
miikodik. A vizualis fragmentdcié nyelvét 1905-ben
André Derain fauvista festd (Eggeling mentora) a ,szan-
dékolt diszharmoniak” mivészetének nevezte, ami Osz-
szecseng a disszonancia térhoditasaval az irodalomban
(Joyce, Stein) és a zenében (Stravinsky, Schonberg).

A KUBIZMUS

Mig a kubizmus fest6i megfelelést keresetta latvany fris-
sen felfedezett esetlegességének, a filmmiivészet gyors
iramban haladt az ellenkezd irdnyba, s tdvolrdl se mon-
dott le a torténetmesélésral, hanem kadot esinalt hozza.
Az 1895 ¢és 1905 kozott készult , primitiv” szkeccseket,
rovid bohdzatokat magabiztosabban realista terkihasz-
naldsi és szinészi munkat alkalmazo mavek kovettek.




— . Lore bovilt, a cselekmeény és a tettek mozgato-
lemek sorsan keresztiil véltak vilagossa. Az Uj

: im leglényegesebb vonésa az volt, hogy a ku-
=snak az egyszerre tobbféle nézdpont lattatasaval
~en elsimitotta a jelenetek kozbeni véltasok, a lat-
~cletek, a lathatatlan vagas” torlé nyomait,
amatos, képzeletbeli idGdramlast hozzon létre.

- ionnek ellenére nyilvdnvald, hogy a kubizmus ¢s

— —aveszet ugyanazon kor terméke, s néhany évig

< ~osen hatottak egymadsra: Eizenstein a montazs-
~-emciot legalabb annyira a kubista kollazsok, mint
=+ &< Porter filmjei alapjan dolgozta ki. Ugyanak-
- - Lot miveszeti ag killonbozd irdnyt vett. A modern
Gvészet megprobalta kiirtani azokat az irodalmi
“lis értékeket, melyeket a filmmiivészet hasonlo
~=alommal igyekezett magdba olvasztani és kiakndz-

~<sben azért, hogy nagyobb tiszteletet ébresszen,
e~ hogy sajat formanyelvet teremtsen). Ezek az
-« képezték példaul az akadémikus realista festé-
jat is, amelyet a korai modernistak elutasitot-
nemiisitett 1atomezd, az embert kozéppontba
natika, az ¢érzelmi azonosulas avagy empatia,
s=mint az illuzérikus felszin.

* wubizmus hirdette meg a tagan értelmezett mo-
ust, mely iidvozolte a technikai vivmanyokat es

—coek kort, s merdben (j, megrazo latasmodjat a

-~ purizmussal, az utca életébdl vett motivumokkal,
-—int a kézmiivesek dltal hasznalt anyagok keveré-
<seliditette. Ugyanakkor a kubizmus, akdrcsak

~ - “—Gvész, Marcel Duchamp és Man Ray sakkozik René Clair Felvondskozének (1924) egyik jelenetében

t6bb késobbi eurdpai modernista mozgalom, elutasitott
sok olyan kultarértéket, amely beépiilt az altala kedvelt,
de mar akkor is nagyrészt Hollywood uralta filmbe. A
festk és a formatervezék nyugodt szivvel hagyatkoz-
tak amerikai témakra és megolddsokra, am a kubizmus
utdni avantgard filmek formdjukban, stilusukban és ki-
dolgozasukban egyarant észrevehetoen Hollywood-el-
lenesek, mivel ebben az iddben fuggetlenek maradtak
Amerika kozvetlen befolyasatol.

A kubizmus hatasara az avantgdrd film felsorakozott
az curépai maveészfilm és tarsadalmi dokumentumfilm
mellé az amerikai tizletiességgel szembeni kiizdelem-
ben: mindharom tipus megprobalt olyan filmkulttra-
modellt 1étrehozni, mely kiviil esik a szorakoztatas kate-
goriain, de jatékfilmes megoldasok sem jellemzik. An-
nak ellenére, hogy az amerikai filmrél 52616 gyakori
dicshimnuszok legmegszallottabb olvaséi egyértelmaen
a sziirrealistik lettek (mikézben azon sopankodtak,
hogy a film ,fejlddésével” megndtt az illuzionizmus le-
het6sége), kevés rank maradt avantgdrd film emlékeztet
ezekre az ikonokra. Taldn csak a bohdzat, példaul a Fel-
vondskiz (1924), meritett kozvetlenil az amerikai forra-
sokbal, de a gyokerek ebben az esetben is dsszefonod-
nak Mélies hatasaval.

AZ ABSZTRAKT

Richter, Ruttmann és Fischinger absztrakt filmjei a festés
és mozgés egyiittesének koncepcidjara épultek, de a vi-
zudlis zene iranyaba is tettek lépéseket, ami olyan ci-
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mekben jutott kifejezésre, mint Ritmus (Rhythmus,
Richter sorozata, 1921-24) és Opus [-IV. (Ruttmann,
1921-25). Az avantgardnak ez a szirnya erdsen idealista
volt, a filmekben a tiszta forma egyetemes nvelvének
utopikus céljat latta, melyet olyan szinesztéziaelméletek
tamogattak, amilyeneket Kandinsky fejtett ki Uber das
Geistige in der Kunst (A szellemiség a miivészetben’)
cimu irasaban, amely a mivészetek és az érzékek kap-
csolatait kutatta. Oskar Fischinger, a csoport legnépsze-
riibb és legnagyobb hatdsu tagja olyan kulcsmiveiben,
mint A kér (Der Kreis, 1932) és a Motion Painting (‘Mozgo
festészet’, 1947) hatdsosan hangolt 6ssze szinritmusokat
Wagner és Bach zenéjére.

Fischinger, aki palyajan végig az absztrakt animacioval
kisérletezett, végul az Egyesiilt Allamokban katott ki,
Mads német rendezdk a hiszas évek kozepe utan elfor-
dultak ettdl a filmtipustol, részben gazdasdgi okokbol (a
nem kereskedelmi céli absztrakt filmmiiveszet minima-
lis anyagi timogatast kapott). Richter lirai kollazsokat ké-
szitett, példaul a Filmtanulmdnyt (Filmstudie, 1926), mely-
ben absztrakt és figurativ jelenetek valtakoztak, s az itt
lathatd egymasra filmezett lebegd szemgolyok a filmes
térben hanyddo nézé metafordjakeént funkcionaltak. Ke-
sGbbi filmijei a sziirrealista pszichodrama iskolapéldai let-
tek. Ruttmann dokumentumfilm-rendezéssel probélko-
zott 1927-es Berlin: eqy nagyudros szimfonidja cimi alkota-
saban, majd allamilag tamogatott jatékfilmek ¢s doku-
mentumfilmek készitésében vett részt, igy dolgozott Le-
ni Riefenstahllal is (A berlini Olimpia — Olympia, 1938).

A SZURREALIZMUS

Franciaorszagban néhdny filmrendezot, példaul Henri
Chaumette-et (René Clair fivére és rovid cinéma pur fil-
mek készitdje), Dellucét, s killondsen Germaine Dulacot
a ,minden érzék dsszhangoldsa” jellegt elméletek von-
zottak, s a montazsok keészitesekor eldallo vizualis szer-
kezetekben a harmania, az ellenpontozas ¢s a disszo-
nancia hasonlésagat fedezték fel. Am a szarrealistik
visszautasitottak ezeket a kisérleteket, amelyek ,rendet
teremtettek” ott, ahol ¢k inkabb ellentmondasokat ¢és
rendszertelenséget akartak felmutatni.

A szurrealistak legfontosabb filmjei elfordultak a moz-
gasban levé forma retinalis latdsatdl, melyet kiillonbozo
eljarasok soran fedeztek fel maguknak a francia ,imp-
resszionistak” csaktgy, mint a Gance- és U'Herbier-féle
gyors vagdsoktol és az optikaibb s vitazobb jellegt film-
mivészetre torekvé német avantgardtol. A latvanyt
komplexszé, a képek kozotti kapesolatot bizonytalanna
tették, az érzékelést és a jelentést megkérdojeleztek. Man
Ray 1923-as emblematikus dadaista filmje, a Visszatérés az
értelemhez (Le retour a la raison) a felvilagosodas parodi-
ajat adja, ami mar a Voltaire-kabaré nevében is benne rej-
lett (a dadaista Cabaret Voltaire klub Ziirichben muko-
dott). A film a szalagra nyomott, sorol, borsrdl, szdgekrol
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&s flirészlapokrol készilt fotogramokkal kezdédik, hogy
igy érzékeltesse a film lelkuletét és felszinét. Egy vidam-
park, amyak képe, a miivész miterme és egy kétszer fel-
vett mobil szobor teremti meg a vizualis teret. A film ha-
rom perc mulva egy ,fénnyel szemben” lefotézott mo-
dell ,fest6i” kepével ér véget, pozitivban és negativban.
A filmet itt mint jegyzékszert fotogramot, ikonosztazt és
jelképtarat fedezik fel, s dadaista jellege a formajaban er-
hetd tetten: homalylo sitétségben kezdddik, és egy tisz-
tan kinematikus képpel fejezddik be, amint egy alak a
Jnegativ” térbe fordul at.

Man Ray késdbb keletkezett A tengeri csillaga (L Etoile
de la mer, 1928) lazan kapcsolodik a koltd Robert Desnos
altal irt szovegkonyvhoz, s a latszat mindenhatosagat
tagadva egy szemcsés lencsén at némi homalyt koleso-
noz egy kudarcra itélt szerelemrdl szolo amugy is kodos
torténetnek, amelyet szojatékokra épiild inzertek és ko-
mikus jelenetek (ollok tamadnak egy tengeri csillagra,
borton, balul elsiild szexjelenet) segitségével vazol fel a
konnyed kezii rendezd. A kidolgozds inkabb a jelenetek
kozti killonbséget, mintsem a kéztiik levo folvamatossa-
got hangstlyozza. Ezt a technikat Man Ray maskor is al-
kalmazta, igy ,az elutasitdis mozijat” megvalosito,
egvenletes ritmust és feltiinden szertelen képsorokbol
allé Emak Bakidban (‘Ne zavarj!’, 1927) vagy az ismétl6-
dén dres szobdkat mutatd Les mystéres du chiteau de Dés
(A Kocka-kastély titka’, 1928) cimd filmben. Mig a sziir-
realista filmmiaveészetet gvakran a tilzo és latvanyos keé-
pek hajszolasakeént jellemzik (akarcsak a szurrealista el-
meélet altal modellalt alomsorozatokban), a csoport valo-
jaban a bandlisban igyekezett megtalalni a csodalatosat,
mely épp annyvira kifejezte Hollywood iranti csoddlatat,
mint utdnzasanak elutasitasat.

Marcel Duchamp intellektualis sikon hivta elé és tor-
zitotta el az absztrakt képet ironikus cim antiretinalis
filmjében, az Anémic cinémaban ('Vérszegény mozi’,
1926), melyben a lassan forgd spiralok hordozzék a sze-
xualis motivumokat, mikdzben ezeket a  tiszta” képeket
sikamlos és majdnem megfejthetetlen viccek szakitjak
meg, melyek Joyce ezzel egy idében keletkezett, s ha-
sonloképpen korkords szerkezet Finnegans Wake cimen
megjelent munkajara, a Work in Progressre (‘Készuld
mii’) emlékeztetnek. Man Ray filmjei a Duchamp-éinal
kevésbé leegyszerisitden, de szintén szemben dllnak a
wizualis €lvezettel” és a nézonek a filmbe vald bevona-
saval. A montdzs lelassitja vagy megismétli a cselekvése-
ket és a targyakat (spiralokat, kifejezéseket, forgoajtokat
s kocsikerekeket, kezeket, gesztusokat, fétiseket, fény-
jeleket), hogy meghiusitsa az elbeszélést s lehetetlenné
tegye a nézo szamara a film altal felidézett fantaziake-
pek pontos megragadasat. Ez a szigoru, de jatékos stra-
tégia kihivdst intéz a szemnek a fikciés filmben betoltott
szerepe, valamint a fikcids film dltal megcélzott kinema-
tikai tokeéletesség érzese ellen.




A FILM ES AVANTGARD

NASKOZ ES A KOITO VERE KOZOTT

= worszakban harom francia alapfilm — Clairtél a Felvo-
= (1924), Léger-t6l a Gépi balett (Ballet mécanique,
=2 s Bunueltél Az andaliziai kutya (Un chien
sodzlou, 1928) - dinnepli a montazstechnikat, egyuttal
“=onban lehetetlenné is teszi ritmikai hordozéként vald
\alhatosdgdt a mindent 1at6 szem szdmédra, A Fel-
iskozben az elszabadult halottaskocsi iildozése, a szé-
“t0 hullamvasutazas és a balerina atlényegulése tiill-
«nvas szakallas férfivd mind-mind vizualis zavart
«=it es talanyt jelent; a jelenetek mar fliggetlenedtek a
“oksagi viszonyoktol. A Gépi balett tgy utasitja el
san dramlo id6 képzetét, a sima elrehaladas ér-
=iet hogy varatlanul bevag egy képsort egy vigyorgo
“osondrol, amint éppen meredek kélépesdkin halad
f Daumier-szerti kontrasztot teremtve ezzel
rmp elegansan fotokinematikus festmenyével, az
ben festett Lépcsdn lemend akttal, mikozben a gépek
ztrakt formdit a montdzs szokatlan mértékben egy-
=rre lassitotta és gyorsitotta. Léger a ,dokumentumté-
“vek’ ujfajta lattatasa okdn tidvézolte a filmet mint me-
“umot. Késokubista nézetét a képrsl mint objektiv jel-
"l megerdsitik a chaplini cimek és a korkoros szerkesz-
i a filmet a romantikus fikciot parodizalé jelenet

fa es zarja (Madame Léger lassan az orrdhoz emel

egy rozsaszalat). A filmnek a megfagyott idd két pillana-
ta kozott lebegG tiargyként valo meghatdrozasa késébb
Cocteau A kdltd vére (Le sang d’un poete, 1932) cimii
filmjében tér vissza, nevezetesen a leomlo kéménnyel.
E filmek szertelen stilusa a korabbi , tisztibb” filmmve-
szetet idézi: a Felvondskiz a farce-ot, a Gépi balett Chap-
lint, A kaltd vére a primitiv , trikkfilmet”.

Mas avantgdrd filmalkotdsokhoz hasonléan ezekben
is modern komponistak — Satie, Auric, Honegger, Autheil
- szerzeményeit hasznéltak filmzeneként. Kivétel Az an-
daliziai kutya, melyet gramofonrol jatszott Wagner-ze-
nével és tangokkal kisértek. Kevés avantgard film volt
néma, talan csak a szigort Symphonie diagonale, amelyhez
Eggeling megtiltotta a zenei alafestést. Richter szerint
meg a populdris dzsesszel is kacérkodtak a rendezék.
A korai film hatdsa fokozta a dadaista rogtdnzést és az
amerikai filmmuvészet antinaturalista tilzdsokba ©s0
pillanatai irdnti hodolatot. A késébbickben emelkedetté
valt, am teremtdik, példaul Braque és Picasso éltal a ma-
guk idejében még csak nem is sejtett modernista esztéti-
kdhoz valé hozzajaruldsukkal ezek az avantgard filmek
nem annyira a formai tisztasagra valé torekveést, mint in-
kdbb a forma fogalom meghaladdsinak vagy tjjaterem-
téseének igeényét kozvetitik, ugyanazt, amit veliik egy
idoben Bataille fejtett ki a prozai elbeszélést és az idealis-

Germaine Dermoz
mint unatkoza feleség
Germaine Dulac
Beudet asszony mosolya
(1923) cimd filmjében
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Carl Theodor Dreyer

(1889-1968)

Koppenhdgdban sziiletett és nétt fol, egy szolgaldlany és
egy svéd gydros torvénytelen gyermekeként. Az 6rok-
befogadé csalddban nyomortisigos és szeretet nélkili
gyermekkor jutott osztilyrészéil, igy amilyen hamar
csak lehetett, munka utdn nézett. Egy ddn tjsagnal he-
lyezkedett el szinhazkritikusként és tuddsitoként. Meg-
prébalkozott a filmforgatokonyv-irdssal is, e miivei ko-
ziil az els6 1912-ben keriilt vaszonra. A kivetkezs évben
megkezdte inaséveit a Nordisknal. Kiilonbézé munka-
korékben dolgozott, s mintegy hiisz forgatokényvet irt.
1919-ben megrendezte elsd filmjét, Az elndkot, egy kissé
darabos, griffithi narraciéji melodramat, mely ugyanak-
kor fejlett vizualis érzékrdl tett tantbizonysagot. Ezt a
szokatlan A Sdtin napldjibol kovette, egy olyan keretes
film, mely részben a Tiirelmetlenség alapjan késziilt 1919-
ben, de csak 1921-ben mutattak be.

Az ifju Dreyer a mise en scéne-ben, a szinészek kiva-
lasztasaban és instrudldsaban egyfajta tokéletességre to-
rekedett. Fz szakitdshoz vezetett a Nordiskkal, igy a ren-
dezd fiiggetlen palydra lépett, s tovdbbi némafilmeket
készitett 6t kilonbozé orszagban. A pap dzvegyét (1920)
Norvégiaban forgatta a Svensk Filmindustri részére.
Mig ez a film stilisztikai értelemben Sjostrom és Stiller
adésa marad, észrevehetden a jellemébrazolast részesiti
elényben a torténetfejlédés rovasara. Ugyanezt a benyo-
mast erfsiti az 1924-ben Németorszdgban forgatott
Mikael, egy szerelmi hiromszog térténete, melyben egy
festd, egy férfi modell és egy orosz nemesasszony szere-
pel, aki agy hoditja el a fiat a fest6tdl, hogy kivonja a ha-
tasa alol. Noha a Mikaelben igen erGsek a szimbolista fel-
hangok (ezeket els6sorban a Herman Bang altal irt azo-
nos cimii regénybdl kolesonzi), mégis ez Dreyer elsé iga-
zi kisérlete a jellemek belsé életének elemzésére a kor-

nyezethez valé viszonyuk éltal. Miutan Dreyer dsszekii-
16nbozott Erich Pommerrel, a Mikael producerével, visz-
szatért Ddnidba, ahol elkészitette A hdz ura (1925) cimi
filmdramajat egy apdrdl, aki 6nz6 és onkényeskedd ma-
gatartisaval terrorizalja feleségét és gyerekeit. Itt az ar-
cokat mutaté premier planok mar donté szerephez jut-
nak. ,Az emberi arc — irta Dreyer - olyan terep, melynek
felfedezésére soha nem un ra az ember. Nincs annal na-
gyobb élmény, mint mikor egy stadiéban az ember meg-
figyelhet egy, az ihlet rejtélyes hatalmaba keriilt érzé-
keny arcot.” Ez a gondolat ad kulesot a Jeanne d'Archoz
(1928), melyben a premier planok megdicséilnek a fe-
nyegetére komponalt s a konkrét térbeliség hijan csak
még nyomasztobb héttér elétt, Jeanne hossztra nytjtott
vallatasa alatt.

Dreyer utolsé némafilmijét, a Jeanne d’Arcot Franciaor-
szagban forgattdk j6 technikai felszereléssel, szilard
anyagi alapokon, s az alkotok nagy miivészi szabadsa-
got kaptak a munkdhoz. A filmet rogton mestermiiként
dicsérte a kritika, de a piacon kudarcot vallott, s a kivet-
kez6 negyven évben Dreyer minddssze ot tovabbi jaték-
filmet forgathatott. A Vigmpir (1932) még nagyobb bukas
lett. A kizardlag amatdr szinészeket foglalkoztato film
minden id6k egyik leghatborzongatébb horrorja, mely-
ben a homaélyos és megfoghatatlan fényképezési stilus
fokozza a hangulat hallucinaciés és ldtomasos mindseé-
gét. Am a kézonség rosszul fogadta, s Dreyernek pélya-
ja cstcsan meg kellett érnie, hogy unalmas, maximalista
zsarnoknak tartsdk, akinek minden produkci6ja bukas-
ra van itélve.

A kovetkezé tiz évben néhdny sikertelen filmet rende-
zett Franciaorszdgban, Anglidban és Szomalidban, majd
Déaniaban visszatért az ajsagirashoz. Végiil 1943-ban tj-
ra rendezéshez jutott: A harag napja szuggesztiv vallo-
mds hitrél, babonarol és a vallasi tiirelmetlenségrél. Szi-
kdr és visszafogott md, stilusa az absztrakciohoz kozelit,
amelyet tovdbb hangsilyoz az erésen kontrasztos fény-



képezés. A dan kritikusok a naci zsidéiildézésre vald
utalast lattak a filmben, s meggy6zték a rendezét, hogy
szOkjon Svédorszagba, A habort utan Dreyer visszatért
Koppenhdgdba, s egy mozi mikodtetésébol dsszekapart
valamennyi pénzt, hogy finanszirozhassa Ordet (Az ige’,
1955) cimfi filmjét, mely két kiilonbozé vallasfelekezet-
hez tartozé csaldd viszalykodasardl szél. Ennek a torté-
netnek van egy szerelmi szdla is, amely a szembendllo
csaladok sarjai kozott szovadik.

Az Ordetben tovabb szigorodik a diszlet és a mise en
scéne, amit csak fokoznak a hosszi, lassi bedllitdsok.
Még szélsdségesebbre sikerult a Gertrud (1964), amely
portrévézlat egy olyan asszonyrdl, aki az eszményi sze-
relmet keresi, de nem taldlja meg sem a férje, sem két
szeretGje oldaldn. Ezutdn az asszony az aszkézist és a
maganyt valasztja; lemond a szexualitdsrol. Mig az Ordet
visszafogott klasszicizmusat 1955-ben Arany Oroszlan-
dijjal jutalmaztdk a velencei filmfesztivalon, a Gertrud
meg nem alkuvdsa és statikus bedllitasai, melyekben
tgy tlinik, mintha hosszi iddn keresztiil se a kamera, se
a szinészek nem mozdulnanak meg, a kritikusok leg-
tobbje szamara talzénak tiintek. Toméntelen sértd bira-
lat érte mindazt, ami pedig megérdemelte volna, hogy
Dreyer miivészi testamentumat lassdk benne: a tiszta és
magasztos elmélkedés mitivét. Dreyert tovabbra is cso-
daljak vizudlis stilusdért, amelynek, a felszini egyenet-
lenségek ellenére megvan az alapvetd belsé egysége és
dsszetartottsdga, de életmiivének tematikus egynemii-
sége, mely olyan témak koré csoportosult, mint a nék és
artatlanok egyenlétlen kiizdelme az elnyomadssal és a
tarsadalmi tiirelmetlenséggel szemben, a sors és haldl
eldl val6 szokés reménytelensége és a gonosz hatalma a
foldi életben, mar kevésbé népszerd. Utolsd munkajat
Krisztus életérdl forgatta volna: remélte, hogy ebben a
filmben megteremtheti az dsszes 6t foglalkoztato stilaris
és tematikus kérdés szintézisét. Nem sokkal azutan érte
a halal, hogy a hitisz éve tervezett vallalkozdsa szamara
sikeriilt pénzt szereznie a dan kormanytdl és az olasz al-
lami televizi6tol.

PAOLO CHERCHI USAI

FONTOSABB FILMEK

Az elndk (Praesidenten, 1919); A pap ozvegye (Prastinkan, 1920);
A Satan naplojabol (Blade af Satans bog, 1921); A megbélyegzettek
(Die Gezeichneten, 1922); Der var engang (‘Egyszer volt, hol

nem volt’, 1922); Mikael ('Michael - Valakit szeretni kell’, 1924);

A haz ura (Du skal @re din hustru, 1925); Glomdalsbruden
(‘Glomdal menyasszonya’, 1926); Jeanne d’Arc (La Passion

de Jeanne d'Arc, 1928); Vampir (Vampyr, 1932); A harag napja
(Vredens dag, 1943); Tva manniskor (‘'Két ember’, 1945);

Ordet (Az ige’, 1955); Gertrud (1964).
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Balra: Jelenet az Ordet (1955) cimd filmbél

ta absztrakciot egyszerre sujto kritikdjaban. A filmcimek
talmutatnak a film vildgan: a Felvondskiz a szinhdzra (egy
Satie-balett ,sziinetében” volt a premierje), a Gépi balett
a tancra, A kiiltd vére az irodalomra utal; csupan Az anda-
liziai kutya marad meg titokzatosnak.

A talanvos cim — Az andaliiziai kutya - figgetlenséget
€s meg nem alkuvast hirdet. Kiillénds médon azonban
a sziirrealizmus eme mostohagyermekét, mely egyben a
mozgalom legfontosabb ¢és minden bizonnyal legna-
gyobb hatdst filmje, ifji spanyol rendezdje még azel6tt
készitette, hogy csatlakozott volna a hivatalos mozga-
lomhoz. A borotvaval atvagott szem a normativ latds és
a nézbi kenyelem elleni tdimadas jelképe: a vasznon a
nezd kepzeletbeli szemét vagjak keresztill. A statikus,
szemmagassagba emelt kamera objektiv realizmusa le-
hetetlenné teszi a fest6i absztrakciot, mikozben a teret és
idét lerombolo, kegyetlentil eltorzitott és felcserélt jele-
netek gunyt tiznek a koltGi-lirai filmbdl. Posztkubista
montazstechnika tanti lehetiink, amely megkérdéjelezi
a latas egyértelmiségét. 1dordl iddre ravaszul ostoba
kozcimek szakitjdk meg a filmet azzal a céllal, hogy az
abszurdda csupaszitds segitségével tovabbi csapast mér-
jenek a ,néma” filmre, tartozzon az akar az uralkodé
aramlathoz, akar az avantgardhoz.

Az andaliiziai kutya széles kérben ismert, noha kifeje-
zetten rejtélyes ,szimbolikajat” — a hds csikos fétisei,
glzsba kotott papok, szamarak, hangversenvzongorak,
egy noi far, mely mellekké lényegiil at, vérszivo halal-
fejes lepke ¢s hangyak — hosszi ideig vitatta a kritika. Az
utobbi iddben a figyelem inkdbb a szerkesztésre tereld-
dott, mellyel e képek létrehozhatokka véltak. A film ir-
raciondlis terekké varazsolja a szobédkat, lépeséket és ut-
cdkat, felboritva ezzel az idébeli egymasutanisagot, a
két, bizonytalan személyazonossagu férfifészereplé pe-
dig nyugtalanitéan hasonlit egymasra.

Az avantgard film térténete soran leginkabb a fentiek-
ben vazolt két filmkészitési modot gyakorolta. A rovid,
homalyos tartalma, a Man Ray-i hagyomanyokat kove-
td eljaras, illetve az absztrakt német film legtdbbszor az
elbesz€l6i dramaétol eltérd teret épitett fel a latds szama-
ra; e terben a megbizhato érzékelést meg-megszakitjak,
és a targy, valamint a kép azonosithatatlansaga a cél.
Az andaliziai kutya allitotta fel a masik modellt, melyben
a narracio elemei és a szinészi jaték lélektani sikon a né-
26t is bevonja a cselekménybe, illetve a jelenetbe,
ugyanakkor az atélés lehetdséget, a jelentés és a lezaras
elutasitasaval el is tavolitja magatol. Ime, a tudathasadé-
sos erzekelés, avagy kettds tudat”, melyet a sziirrealiz-
mus a maga naturalizmus-kritikajaban magasztalt.

Keét masik francia film fejleszti tovabb e stratégiat a
hangosfilm idején, az avantgard filmkészités korszaka-
nak végén, még Hitler hatalomra jutdsa elétt: Az aranykor
(Lage d'or, Buiuel, 1930) és A kaltd vére (1932). Ezek a
majdnem nagyfilm-hosszusagu alkotasok (létrejottitket
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A NEMAFILMKORSZAK 1895-1929

Noailles vicomte-janak anyagi timogatasa tette lehetove,
aki felesége két egymast koveto sziiletésnapjara adta
ajandékba e filmeket) asszekapesoljak egymassal Coc-
teau vildgos klasszicizmusdl és a sztrrealizmus barokkos
mitoszteremtését. Mindkét film narrator, illetve inzertek
segitségével ironizal a vizualis jelentésen — a hangosfilm
térhaditisanak idején mindkét rendez egyarant hasz-
nal beszélt és irott szoveget. Cocteau rekedtes hangja
szatirikusan ellenpontozza a hirnévtdl és halaltol meg-
szallott Koltéet. (,Akik szobrokat zuiznak szét, vigyazza-
nak, nehogy beldliik is az valjon.”) Ezzel parhuzamba al-
lithato Az aranykor elején egy kozcimes Jfanulmany” a
skorpidral és a régi, illetve mai Réma elleni timadasrol.
Bunuel a klasszikus kor bukasat fé céltablajahoz, a ke-
reszténységhez kapesolja (mint abban a jelenetben, ahol
Krisztus és tanitvanyai éppen egy Sade markit idézG or-
gia utan tavoznak egy kastélybol). Maga a film tidvozli
az ,Griilt szerelmet”. A premieren nyilvanossagra hoztak
egy sziirrealistak altal fogalmazott, Aragon, Breton, Dali,
Eluard, Peret, Tzara és masok altal alairt szoveget: ,Az
aranykor, melyet meg nem torzitott el a tetszetdsség, a ka-
pitalizmus problémdjaval asszefliggésben mutatja meg
érzelmeink csédjét.” A manifesztum Vigonak Az andalii-
ziai kutya ,vad koltészetére, mint tarsadalmi fontossagu
filmre” (szintén 1930-ban) kimondott aldasat visszhan-
gozza. ,Egy andaluziai kutya {ivélt — irja Vigo — ki hat a
halott?”

Bunuel filmjétdl eltérden Cocteau alkotdsa nem egyer-
telmiien egyhazellenes. KoltG hdse szembetalalja magat
az archaikus miivészettel, magiaval ¢s ritusokkal, Kina-
val, az opiummal, valamint a transzvesztiizmussal, még
mielétt kirtyazas kozben a kozonbos nezosereg szeme
littdra meghalna. Cocteau filmje végiil is nem tagadja
meg a megvaltd ereju klasszikus hagyomanyt, de a sze-
mélyiség felbomlasanak abrazoldsa ellentmond a nyuga-
ti mivészet tanitdsanak a stabilitdsrol €s az ismétlodés-
161, s azt hangstlyozza, hogy barmilyen modern klasszi-
cizmus szitkségszertien ,neo” kell hogy legyen.

AZ 1930-AS EVEK

Az e filmekben felhasznalt kisérleti zenék és minimalis
mennyiség( szinkronizalt beszéd nyomdn fogalmazo-
dott meg a nem-naturalista hangosfilm iranti igeény
Eizenstein és Pudovkin 1928-as manifesztumadban, s
nyert kifejezést Vertovnal (A Donyec-medence szimfonidja,
1930). Ezt az utat a kommersz hangosfilm népszertisége
és realizmusa hamarosan folytathatatlanna tette. A film-
készités novekvd koltségei e€s az avantgard alkotasok
korlatozott hozzdférhetosége siettette e filmtipus ha-
nyatlasat, A nagyrészt baloldali bedllitottsagt avantgard
_mind a sziirrealistakat, mind az absztrakt konstrukti-
vistikat bonyolult szalak faztek a kommunizmushoz és
a szocialista szervezetekhez — az 1930-as evek folvamdn
két meghatdrozo, egymdstol elterd politikai rendszer
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alatt torzult el fokozatosan: az 1933 utani hitleri Néme-
torszagban elharapddz6 nemzeti szocializmus, illetve a
néhany évvel késabb szervezodott, Moszkva iranyitotta
antifasiszta Népfront idején. A nepi realizmus” neve-
ben a ,szélsdséges” miivészet és az avantgard ellen indi-
tott timaddsok hamarosan meggatoltik a nemzetkozi
egyiittmiikodést, mely korabban lehetové tette, hogy
német-szovijet koprodukcioban jojjon létre Piscator for-
mailag kisérleti montazsfilmje, a A haldszok ldzaddsa
(Vosztanyije ribakov, 1935) vagy Richter elsé nagyjatek-
filmje, a Metall (‘Fém’), amelynek az 1933-as naci hata-
lomatvétel utan nyoma veszett. A radikalis szovjet ren-
dezéket, akarcsak kozmopolita” kiilfoldi elvtarsaikat,
megszabottabb iranyokba kenyszeritették.

A politika irant fogekonyabb rendezék maguk is felfi-
gyeltek erre az 1930-ban Belgiumban megrendezett ma-
sodik nemzetkozi avantgard konferencian. Az elso, ke-
véshé ismert 1929-es La Sarraz-i (Svajc) kongresszuson,
ahol Eizenstein, Balazs Béla, Moussinac, Montagu,
Cavalcanti, Richter és Ruttmann is jelen volt, megfogal-
mazédott az igény az esztétikai és formai kisérletezeés
irant, mely Richter 1929-ben megjelent optimista kony-
ve szerint részét képezi annak a folvamatnak, melynek
sorén ,a ma filmellenzéi a holnap filmbaratai” lesznek.
Egy évvel késobb a hangsuly mar a politikai aktivizmus-
ra, Richter szocialis imperativuszara esett: ,A kor doku-
mentalt tényeket kovetel.”

Ennek elsé eredménye az lett, hogy az avantgard ha-
tas direktebben érvényesilt a dokumentumfilm-keészi-
tésben. A politikai és tarsadalmi értékekhez kotodd do-
kumentumfilm még mindig kisérletezésre batoritott, s
késznek mutatkozott fejleszteni a hang- és képmontazst
(j jelentések létrehozasa érdekében. Raadasul melldzte
2 szinészeket, s ez volt a donto kilonbség az avantgard
és a hagvomanyos iranyzatot képviseld mozifilm kozott,

A dokumentumfilmet (allami és vallalkozdi finanszi-
rozassal) altalaban arra hasznaltak, hogy tarsadalmi ba-
jokat mutassanak be €s gyogvirt is ajanljanak orvosla-
sukra — ez az eljards sok kisérletezo kedvi europai ren-
dezdt megragadott, példaul Richtert, Ivenst és Henri
Storckot. Az Egveslt Allamokban, ahol az 0j filmnek,
akarcsak az irodalmi, festészeti és fotomiivészeti kezde-
ményezéseknek, csak kevés, de lelkes népszertsitoje
akadt, a radikalis avantgard ugyet az Experimental Film
és a hozza hasonlo magazinok karoltak fel, és lassanként
Kialakult a New Deal-mozi olyan rendezdkkel, mint
Pare Lorentz és Paul Strand. (New Dealnek nevezték a
gazdasagi vilsag ellensulyozasara meghirdetett Roose-
velt-féle reformprogramot.)

Eurdpaban, kiillonasen John Grierson, Henri Storck és
Joris Ivens neve alatt a kisérleti és a tényszert filmmuveé-
szetet vegyitd Gttord alkotasok szitlettek. A részvénytar-
sasagi timogatast a kreativ tevékenységgel dsszeegyez-
tetni dhajté Grierson atvitte alkotogardajat a Posta Fo-
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tosaghoz (General Post Office - GPO), és megalaki-
= 2 GPO-filmesoportot. Az Ejszakai posta (Night Mail,
=50 amu filmjében Auden-Britten montazsa a modern
“rsadalmi érintkezés emblémajaként tinnepli a postat,
* = mim vegen Grierson razendit egy glasgow-i éjszakérdl
=200 himnuszra: ,Hadd dlmodjdk almaikat...”

“iberto Cavalcanti és Len Lye osztalyrészéiil jutott a
“wadat, hogy a dokumentumfilmet nyitotta tegye az G
“sepzelesek és technikdk irant. Lye majdnem mindig
“iami vagy befektet6i timogatdssal dolgozott, de soha
n alkudott meg filmrendez6i pélyafutdsa soran; s
cetmave arra nyujt peldat, hogy Eurdpaban és Ameri-
n meg a gazdasdgi valsag idején is szponzoraltak a
Tiveszetet. Ebben az idGben késziilt két olesa és derii-
s kezmuves jelleg( szines kisérletében kinnyeden ke-
=1 2 hetkoznapi témdkat (a minden tekintetben abszt-

2t 1935-0s Colour Box — ‘Festékdoboz' - a csomagkiil-
w0l. az 1937-es Trade Tattoo — A szakma jele’ - a hajnal-
“2n dolgozo postasokrol szol). E filmek a tiszta szinek-
“=7 e a ritmikus hang-kép montazsban rejls élvezete-
<=t unneplik. Lye és Grierson egviittmiikodésének az
=tett veget, hogy az 1940-es évek utin mindketten

"

LARMONIA ES SZETESES
* Lermaine Dulac rendez6né és Antonin Artaud koltd
20t az utobbi forgatdkanyvébol késziilt A kagyls és a
=2 (La coquille et le clergyman, 1927) miatt kirobbant
czendas konfliktus az avantgdrd film tobb kuleskérdeése-
“= = ravilagit. Dulac egyarant készitett absztrakt filmeket,
| az Arabeszk-et (Etude cinégraphique sur une ara-
“esaue, 1927), 6s elegdns elbeszéléseket, melyek koziil az
7000 jelentdségd, feminista Beudet asszony mosolya (La
cnante Madame Beudet, 1923) a legismertebb. Miveé-
“ex ezen aspektusaihoz zenei elképzelést tarsitott, mely
“rmusok és szuggesztiv harmonidk segitségével” volt
vatva crzeéseket Kifejezni”. Artaud élesen szembefor-
“ult mindezzel, de magaval az abrazolas mikéntjével is,
~& manifeste du thédtre de la cruauté (A kegyetlen szinjatszds
Tanitesztuma’, 1932) cimii szinhazelméleti munkéjaban
Tar eldrevetiti a nézdket és a szinpadot, a jétékot és az ér-
“meket, a szinészt és a maszkot elvalaszto gatak leomla-
2t A filmben, mint 1927-ben irta, ,tiszta képeket” akart
melveknek jelentései a verbalis asszocidcioktol
mul, ,magukbdl a képek bensé hatderejébal”
maznanak. A bensd hatderdnek ellendllhatatlannak
w=l lennie, ,a szemre hato megrenditd effektust” kell hor-
. .olvan megrendité effektust, mely, mondhatni, a
as bensé lényegeén alapszik”. Dulac szdmara is ,ha-
7" a film, de az altala kiviltott hatas jellegzetesen ,tii-
“ekenve. hasonldan a zenei harménidkéhoz.” Dulac fo-
tosan dlomallapotként értelmezte a filmet (amit
* waculo és a lelkész Gsztatasai fejeznek ki), igy jutott el a
~szichodramaig, dm Artaud azt kivanta, hogy a film csu-

g

pan az dlomallapot legerdszakosabb és legmegrazabb mi-
nasegeit rizze meg, megsziinteve ezzel a latvany kival-
totta réviiletet.

E ponton az avantgdrd a néza szerepére koncentralt.
Az absztrakt filmben nem-elbeszéldi miivészi eljdarasok-
kal kutattdk az analdgidkat, s ezzel kihivast intéztek a
filmmiivészet mint drimai forma ellen. Ez vezetett a ,vi-
cudlis zenehez”, avagy a ,mozgasban lévé festmeny-
hez". Jean Coudal 1925-6s sziirrealista Osszefoglalasiban
a filmnézeést a ,tudatos hallucinaciohoz” hasonlitja,
melynek sordn a test ,iddlegesen személytelenné valik”,
megfosztatik ,sajat létezésének érzékelésétél. Nem va-
gyunk mar tobbek, mint két szem, mely a tizméternyire
1év6 fehér vaszonra Gsszpontosit merev, ira nyitott pillan-
tassal.” E nézetet fejlesztette tovabb Dali az Abstract of a
Critical History of the Cinemi (A filmmitoészet kritikai tirte-
netének kivonata’, 1932) cima muveben, s ugy véli, a film
Jritmikus benvomasokban” megvalosulo ,érzéki alapja”
a harmaénia béte noire-jahoz (bi nbakjdhoz) vezet, amelyet
az ,absztrakeid”, avagy idealizacio ,kifinomult terméke-
kent” definial. Az absztrakcio a Jfilmkepek gyors és fo-
lyamatos egymasra kivetkezésében” gyokerezik, ,az eb-
ben rejlS tjszeriség egvenesen ardnyos a kifejezetten al-
taldnosité vizualis kulttrdval”. Ennek ellentmondéan
Dali ,koltészetet” keres a filmmuvészetben, egy ,trau-
matikus ¢és erdszakos, a teljes irracionalitds felé haladé
egvensulytalansagi allapotban”,

A radikalis toredezettség megvalositasinak celja nem
csupan a vizudlis képre vonatkozott; optikai és illuzori-
kus (Bunuel), illetve retinalis és latvanytritkkos (Du-
champ) értelemben szintén létezett. A filmben léve
nyelvi kédokat (irottakat és beszédben kifejezetteket)
szintén megtisztitottak, példaul Man Ray, Bunuel és
Duchamp filmjeiben, melyek mind eljatszanak az inzer-
tekkel, hogy tirt hozzanak létre sz0, jel és targy kozott.
A naturalizmus elleni timadds a hangosfilm-korszakban
is folvtatodott, killondsen Bunuelnek a spanyolorszagi
szegeényekrol szolo dokumentumfilmiében (Fald kenyer
nélkiil — Las Hurdes, 1932). Itt a sziirrealista Pierre Unik
crezhetden ellentmonddst nem tiird Jharratorhangja” a
ténykozIG filmek modoraban lassan érvénvteleniti a ké-
pek realizmusat, megkérdojelezve a targy helyes abra-
zolasat (¢s latasat) egy sor varatlan vagy olyan jelenetek-
re valo utalas altal, melyeket a stab, mint megtudjuk,
rosszul vett fel, nem vett figyelembe vagy egyszeriien
nem volt hajlandé felvenni. Hézagok tamadnak hang,
kép és igazsag kozott, éppugy, ahogy Az andaliiziai kutya
szematvagasi jelenetében.

Paradox madon a szem (vagy a latds mechanizmusa)
elleni timadas visszavezethetd arra az ~optikai tanul-
mdnyra”, melyet Cézanne ajanlott a festék figvelmebe
a modernizmus hajnalan. Jellegzetes modon finomitott
ezen Walter Benjamin 1936-ban, mikor Osszekapesolta
egymassal a témeges sokszorositast, a filmmiivészetet
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és a képzomivészetet: Valtozd funkciojan keresztill a
kamera bevezet minket egy tudattalan optikaba, épp-
agy, ahogy azt a pszichoanalizis teszi a tudatalatti im-
pulzusokkal.”

A toredezettség elve képezi alapjat az avantgard kules-
fontossagu retorikai alakzatanak, a parataktikus mon-
tizsnak, mely megszakit egy aramlast, illetve ,folytonos-
sagot” snittek és jelenetek kozott, szemben az elbeszeld
szerkesztés bensd lényegével. , A kontextus, amelybe be-
lehelyeztetett, sziinetel” — igy szolt Richter definicidja a
montazsnak errdl a formajarol, mely abban a pillanatban
bukkant fel elszor az avantgardban, mihelyt a hagyo-
manyos film tokéletesitette narrativ szabdlyait. Célja
elbeszélésellenes, minthogy disszondns képeket kit Osz-
sze, melyek ellendllnak az emlékezet és érzékelés szoka-
sainak, hogy kiemelje a filmesemény jelenség voltat és
kozvetlenségét. A mellérendelés egyik polusan a csupan
a puszta kereteket meghagyo gyors vagasok szakitjak
meg a linearis id6 clérehaladasat (mint a Gépi balett abszt-
rakt formainak ,tancdban”). A masik poluson a filmet ke-
rettelen és kortalan nyers szalagkent kezelik, amelyre
Man Ray fotogramokat, Len Lye kézzel festett képeket
készitett. Mindkét alternativa a modern vizualis mive-
szetek kaleidoszkopjabol szarmazo variacio.

E valtozatossag, mely abban is kifejezGdik, hogy a ta-
mogatason ¢s az onsegélyezo szovetkezeteken keresztill
igyekeznek elkeriilni az tizleti tokét, azt mutatja, nincs
kizarolagos modellje az avantgard film gyakorlatanak,
amelynek kapcsolatat a hagyomanyos film mel kiilonbo-
26 hasonlatokkal irtak le: e viszonyt parhuzamba éllitot-
tak mar a koltészet és proza, zene és drama, festészet és
fras kapesolataval. A meggy6z6 analogiak egvike sem
tokéletes, részben azért nem, mert maga az avantgard
hangsulyozta, hogy tsszetettsége ellenere a film specifi-
kus médium, legyen alapvetoen fotogenikus” (ahogy
Epstein és masok gondoltdk) vagy Jtartami” (a filmet
Liddalapuként” definialta Walter Ruttmann 1919-ben). A
miveészetet nyelvként felfogo modernista credo hozta
kiszel a korai avantgard miivészetet Kulesovhoz (,a snitt
mint jel”), az Eizenstein-féle montazshoz és Vertov ,szu-
net tedriajahoz”, amelyben a snittek kozott hézagok,
akarcsak a csendek a posztszerialis zenében, egyenérte-
kiiek a snittekkel (az egy bedllitassal késziilt jelenetré-
szekkel).

Mig az allitolag egységes konstruktivista mozgalom-
nak (mely racionalista ¢és spiritualista alapvonast is muta-
tott) szintén megvolt a kinematologidja” (Malevics):
Stefan és Franciszka Themerson dadaista filmjei (1937-
ben Lengyelorszagban készitett Eqy jo polgdr kalandjai ci-
mi filmjuk ihlette Polanskit az 1957-es sziirrealista Két
ember a ruhdsszekrénnyel — Dwaj ludzie z szafa megrende-
zésére); Moholy-Nagy Laszlo absztrakt Fekete-szii rke-fehér
(Schwarz-grau-wei@, 1930) cimfi filmje és késtbbi rovid
dokumentumfilmjei (néhanyat, mint a Lubetkin-féle
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londoni allatkertrdl szolot, Anglidban forgatott); a fiatal
lengyel miveész €s politikai aktivista Mieczystaw
Szczuka szemiotikai filmprojektjei; valamint a Bauhaus
fényjatek-kisérletel. Az emlitett és mas miivészek szama-
ra a filmkészités jarulékos tevékenység volt csupan,
egyéb miivészeti agakban kifejtett munkassaguk mellett.

EUROPABOL AMERIKABA

A két vilaghabori kozti periodust jelképesen az zérja le,
hogy 1940-ben Richter Amerikaba emigral a nacik dltal
megszallt Eurépabol. Nem sokkal korabban fejezte be
The Struggle for the Film (‘Kiizdelem a filmért') cimi kony-
vét, melyben a klasszikus avantgardot, a kezdetleges
filmeket és dokumentarista alkotasokat egyarant a to-
megfilm ellenfeleiként tinnepelte, ez utobbit viszont
olyannak irta le, mint amely manipulalja kozonseget,
még akkor is, ha (természetével ellentétben) 4j vizualis
megoldasokat nyajt. Az Egyesiilt Allamokban torténesz-
ként és levéltarosként foglalkozott a kisérleti filmmel,
amelynek torténetében maga is nagy szerepet jatszott;
forgalmazta (feltehetoleg Gjravagta) sajat és Eggeling
korai filmjeit. A hires 1946-0s San Francisco-i Art in
Cinema-vetitéseken, melyeknek egyik szervezoje volt, a
klasszikus avantgard mivek mellett Maya Deren,
Sidney Peterson, Curtis Harrington és Kenneth Auger 1]
filmjeit mutattak be; feltaimasztottdk az avantgardot egy
olyan korban, amikor a mozgalmat jorészt maér talhala-
dottnak tekintettek.

Richter hatdsa az tj hullamra (New Wave) korlatozott
volt, de erdteljes. Sajat késobbi filmjeit, példaul a Megud-
irolhatd dlmokat (Dreams that Money can Buy, 1944-47)
sokaig alabecstilték, barokkos élvezkedést latva bennitk
(a Meguisdrolhatd dlmok egyes epizodjait raaddsul mas
emigransok, példaul Man Ray, Duchamp, Léger és Max
Ernst rendezték); szembeallitottdk Gket tovabba a hu-
szas évek ,tiszta” s a kés6bbi nemzedékek szamara erd-
teljesebb ,materialista” vonasokat mutatd absztrakt
filmjeivel. Az egykor _archaikusnak” tekintett Megodsd-
rolhaté dlmok mai szemmel nezve hatborzongatoan meg-
sejtette korunk posztmodern érzékenységét. David
Lynch valogatott beldle részleteket néhany Vertov- és
Cocteau-részlet mellé az 1986-ban a BBC-n sugarzott
Arena cimi filmtdrténeti dttekintéséhez. A stilusos kulcs-
részletek kozé bekeriilt Duchamp dtdolgozasa sajat spi-
ralis filmjeibdl és korai festményeibdl, melyek maguk is
a kubizmusbdl és a kronofotografiabol szarmaztak, ze-
néjiiket pedig John Cage szerezte. Man Ray egy jatékos
burleszkkel szerepelt a latasrol; ebben a félig-meddig
hipnotizalt kozonség fokozatosan engedelmeskedni
kezd az abszurd utasitisoknak, melyeket az allitélag al-
taluk nézett film ad ki. A bemutatott Ernst-epizod szel-
soséges kozelképekkel és pazar szinekkel erotizdlja az
arcot és a testet, megeldlegezve ezzel a mai kisérleti film-
miivészet és video ,test-filmjeit”. Richter hires filmelme-
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<0 orait egyebként tobbek kozott a szintén emigrans

nas Mekas is latogatta, akibdl hamarosan az ,4j ame-
“xai film” lendiiletes magusa valt.

fet evtizeddel kordbban az avantgard az idé dimen-
2oiaba emelte a kubizmust és a dadaizmust, mikor a film-
; et részeve tette Sket (mindkét mozgalom gyakorla-
“lag veget ért akkorra, mikor a miivészek lehetdséget
waptak filmjeik elkészitésére). Az 1940-es évekre egy
urabb avantgard is megtette mar a maga hasonlo kitérd-
<t 1smet hangstlyozva a nemzetkoziséget és a kisérleti-
seget, egy olyan korban, mely éppugy kedvezett az At-
lanf-oceanon tali mavészetnek, mint amennyire a korai
modernizmusnak kedvezett a kor Richter nemzedéké-
nek adejeben. Talan az a legfdbb kulonbség, vallja D
“dams Sitney, hogy az elsé avantgard a filmet a mivész
zltal gvakorolt potencialis és hagyoméanyos médiumok
koze sorolta be, mig az Gj amerikai (és hamarosan eurd-
pai) filmkésziték a masodik vilaghdborti utan mar fig-

getlenebb mtivészi formaként tekintettek a filmre, amely
képes az 6nallo létre, ugyhogy a képzdmiivész filmkészi-
tok ebben az onallo kozegben is alkothattak miiveket.
Ironikus médon ez a nemzedék szintén felfedezte a né-
mafilmet, elzarkézva a naturalista hang fejlédésétal,
mely egy évtizeddel korabban megadta a kegyelemdo-
fést az avantgdrd elédoknek a , poétikus moziban”.
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Sorozatok

BEN SINGER

n vagyok a sorozat. Fn vagyok a filmesaldd fekete baranya, a
tikusok kikozositettje. En vagyok a paria, akinek se lelke, se
kolesel, se jelleme, se tartasa. Szégyen fejemre... O jaj, miért is
nem tisztel engem senki? Miért all égnek a kritikusok haja, ha
szemuk ele kerilok, miért kialtjak arcomba: ,Gyalazat! Pénz
szulotte! Mavészet fattya!”

(A sorozat nevében”, New York Dramatic Mirror,
1916. augusztus 19.)

A tizes évek reklam-tjsagcikkei roppant ritkan tértek el
2 flmgyartds orok varazsigéjeétdl: ,A mi kozonségink
Kifinomult kozonség; A mi filmjeink a legszinvonalasab-
bak; A legmagasabb erkolesi és mivészi szempontokat
tartjuk szem el6tt...” Az ilyesfajta kijelentéseket persze
nvilvan kevesen vették komolyan, s kiilonben is, e kétes
Jszinteségli fogadkozdst, mentegetézést csak a mozit
rosszindulattal vegyes lenézéssel kezeld kulturalis intéz-
menveknek szantak. Mégis szokatlan — s egyben drulko-
20 - hogy éppen George B. Seitz, a Pathé sorozatféno-
ke dontott Ggy, hogy egyszer s mindenkorra felhagy az
erkolcsnemesités” szajkozasaval. A sorozat semmiféle
szerepet nem jatszhatott a mozi vdgyott és ahitott re-
habilitacidjaban, ennek latszatat is felesleges volt fenn-
tartani. A sorozatot sajat torténeti és mufaji hattere kar-
hoztatta ,szalonképtelenségre”. Gyokerei egyfelél a 19.
szazad végi proletar szorakoztaté mifajra vezethetdok
vissza, az olcsé melodramadra (a vérfiirdés valtozatra),
masfelol pedig a ponyvaregénvek, regényujsagok, fillé-
res fuzetek és feuilletonok cselekményére, tehat egyértel-

miien az iskoldzatlan kozonséget céloztak meg. A ci-
mekbdl The Perils of Pauline ('Egy dollarkiralyné kaland-
jai") = New York rejtelmei — The Exploits of Elaine, A rémiilet
hiza — The House of Hate, vagy The Screaming Shadow —
‘Sikolto drny’) vildgosan kitlinik, hogy a sorozat elére
gydrtott szenzaciohajhdszas és borzongatas. Fobb miifaji
hozzavaloit Ellis Oberholtzer, a tizes évek harapés penn-
sylvaniai fécenzora igy irja le: ,Biin, erdszak, vér és
mennydorgés, de mindenekelStt és mindenekfolott
szex.” A sorozatok elGszeretettel részletezték a veszély és
rémiilet minden lathato formajat, és robbanasok, titkézé-
sek, kinzasok, hosszas verekedések, tildozések, illetve
megmenekiilések latvanyos vélasztékat kinaltak nézsik-
nek. A cselekményben szinte kivétel nélkil alvilagi ban-
dak vagy titokzatos gonosztevdk (The Hooded Terror — A
csuklyds rém’, The Clutching Hand — *Vasmarok') térnek a
szep fiatal hésnd és déleeg szerelme életére, vagy orok-
segiiket akarjak fondorlatosan megkaparintani. A bo-
nyodalomhoz kellGen félelmetes kornyezet is tarsul:
a vakmerd ifjii hésnd rendszerint titkos rejtekhelyekre,
Gpiumbarlangokba, fiirésztelepekre, gyémantbanydkba,
esetleg elhagyott raktarhdzakba merészkedik.

A sorozat az Gtcentes mozi masnapos utéize volt.
Mindig is kissé alantasnak szamitott, de akkoriban a
filmgyértds vegyes kazonségnek szant igénytelen, de
artalmatlan filmek gydrtasaval probélta szélesiteni pia-
cat. Az tjonnan épitett nagy mozikba todult is a kdzon-
ség. A lassacskdn kiépild hollywoodi intézményrend-
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