AVANTCARD FILMMUVESZET: A MASODIK HULLAM

rai miveiben érhet6 tetten. Sokatmonds tény az is, hogy
egy ebbdl a miliébsl szarmaz6 korai filmosszeallitas a The
Dream Machine (Az dlomgep’, 1984) cimet viselte.

Az, hogy egyes szerz6k az ,alaptechnika” és a szuper
8-as film felé fordultak, egybeesett a kommersz film ha-
tareseteinek fejlddésével; az uttérék ebben a miifajban
az eklektikusan kibontakozé rockvidedk és promocios
filmek voltak, amelyben ezek a bizonyos szerz6k is részt
vallaltak. A nyolcvanas évek végére a hatarvonalak az Gj
kommersz rockkulttra centruma felé htizédtak. Sophie
Muller a Burythmics egyiittesnek készitett Savage-e
{‘Barbar’, 1987) avantgard elliptikus szerkezetet kever
komikus utdnzattal {az Americanaté] Julie Andrewsig)
¢s a nyolcvanas évek urbinus paranoidjval. Ez az qj
szubkulturélis stilus erdsen tdimaszkodott a kisérleti film
esztétikajéra. Paradox médon a strukturélis forma ma-
radvanyai (az ismétlés, a tartam, a rezgéstechnika és a
pacak) sose szakadtak el mindenestiil az tjromantikus
filmektdl, hanem végiil dtszivarogtak az indusztridlis
filmbe és videoba.

A strukturdlis forma felbomlasa egyiitt jart a harcos ki-
sebbségi kulttrak fejlédésével, melyek az utén nyertek
teret, hogy a széles értelemben vett politikai baloldal &sz-
szeomlott az Egyestilt Allamokban és Europaban. Akdr-
csak a ,meleg” filmgyartas, a fekete és a feminista mfiveé-
szek is a tanaskodo film felé fordultak, mely egyszerre 13-
zadta ,formalista” strukturalista film ellen és (mint a pop
promocios film esetében) folytatta annak tekintélyrom-
bolé gyakorlatat. Spike Lee (Egyesiilt Allamok) és Tsaac

Tnlian illofve Jaha Abwinfial (IN¥ayy-DLLEL L) KOTEL LR
jel is beletartoztak a posztavantgardnak ebbe a kulturalis
miligjébe, amikor a toredezettséggel és a hangmontazzsal
probaltak felidézni a feketék varosi élményeit.

Azzal, hogy elfordultak a strukturalis purizmustél, a
nyolevanas évek retrogradjai paradox médon hozzajs-
rultak a megtjuldsra kész kisérletezd mfivészet audiovi-
zualis nyelvének szélesebb kulturkérokben vald elterje-
déséhez. Valaszul e jelenség fogyasztot aspektusaira, né-
hany mivész a video-médiumhoz fordult, mely a kép-
zomiveszeten beliil jelentkezd installdcios és helyspeci-
fikus 4j hullamhoz kapcsolddott, egy olyan torekvéshez,
melyet a hatvanas-hetvenes években fejtett ki eldszor
Wolf Vostell Németorszdgban, Nam June Paik az Egye-
silt Allamokban és David Hall Nagy-Britannidban, Az
Eeyesalt Allamokban Bill Viola és Gary Hill, Német-
orszagban Maria Veder és Nagy-Britannidban Judith
Goddard jelenlegi munkassaga példa erre a fordulatra:
alkotasaik a barokk és a sziirrealizmus egyes elemeire t4-
maszkodnak, amiket a nyugati vizualis miivészetek csak
nemrégiben tettek a maguk szamadra ismét érvényessé.

A kisérleti film jelenlegi allapota (s ma mér a vide6é is)
dacol mindenfajta meghatérozassal. Mikozben nincsen
olyan tiszta profilja, amilyent a kiilonbozé klasszikus
avantgard mozgalmak, a kubizmustél a strukturalista fil-
mig, csticspontjaikra jutva megvaldsitottak, az efféle ki-
vételes pillanatok maguk is az utélagos térténelmi tisz-
tanlatds termékei, valamint a képzémiivészek filmjei és
nagyobb kulturdlis tendencidk kozti egyediilalls kapcso-
lédasokeé. A kommersz médiakulttra, mely ritkan képes
uj elgondoldsokat generdlni, tovabbra is timaszkodik a
kisérleti miivészet tartalékaira, {gy aztin a tOmegtajékoz-
tato eszkozok hibrid és moho természete kiildnbozd re-
akciokat valt ki, melyek a szélséséges elutasitastsl (Gidal)
a tamadasokra val6 felhivasokon (Hall) keresztiil a majd-
nem teljes értekii részvételig (Greenaway) terjednek.

Mikozben az avantgardot gyakorta halottnak nyilva-
nitjdk, a Jegtobb altalunk emlegetett még él6 miivész,
valamint sokan masok, akiknek a neve itt nem szerepelt,
gondtalanul folytatja tovabb a filmkészitést, akdrcsak
sok fiatalabb rendez6. Az eurépai mezény feldarabolo-
dott (a legtobb avantgard torekvés letéteményesei egy-
massal feliiletes kapcsolatban 4ll6 személyek), de az
Egyesiilt Allamokban tovabbra is kiadnak olyan sajté-
termékeket, mint a Millenium, a Cinematograph, a Motion
Picture és az October; ezeket gyakran a test kortdrsi kép-
szimbolikdjanak szeatelik, melyet Menken- és Dwoskin-
téle rendezdk inditottak utjara. Még a Film Culfure is fel-
tint djra, hosszil pihentetés utdn, s éppolyan excentri-

kus, mint hajdan volt. Ahogy az elektronikus média be-
TOLL az urt az oriast Koltsegvetessel kesziilt jatékfilmek

€s a kis pénzbdl forgatott kisérleti filmek kézott, felme-
rill a gondolat, hogy talan e két véglet marad a filmkor-
szak egyetlen talélGje. Ha igy lesz, tovabbra is szemben
allnak majd egymassal, Gjonnan felmeriilt szempontok
alapjan, annak a kulturalis megosztottsdgnak ellentétes
oldalain allva, melyet a film kovetkezd évscizada sziik-
ségszeriien 6roksl majd a multjatol.
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Chicken Ranch (‘Csirkefarm’, 1982) cimii filmje egy nyil-
vanoshdzban jatsz6dik: az egykedviien pergd film ak-
kor éri el csticspontjat, amikor az operat6ri stabot végiil
kihajitjdk az ajton. Az Aileen Wuornos: The Selling of a
Serial Killer (Aileen Wuornos: egy sorozatgyilkos kiaru-
sitdsa’, 1993} cimd filmjében Broomfield részt vesz a
Wuornos kériili médiacirkuszban: a prostitudltat azzal
vadoltik, hogy meggyilkolta hét kliensét, s kikisliottak a
vilag els6 néi sorozatgyilkosanak. Broomfield filmre vet-
te sajat iizleti targyaldsait a ng tigyvédjével és nevels-
anyjaval, két olyan személlyel, aki els6rendfien érdekelt
abban, hogy nagy dsszeget nyerjenek az {igytn. Végiil
Broomfield bemutatja, hogyan korrumpaltik az igaz-
sdgszolgaltatast, és hogy Wuornos iigyét miként aknaz-
tak ki a végrehajté hatalom hivatalnokai, akik mindent
elkgvettek, hogy leendd tévéfilmek producereit6l pénzt
szerezzenek a sztoriért cserébe.

Ugyan maga Errol Morris nem jelenik meg a The Thin
Blue Line (Az a vekony kék vonal’, 1988) képkockain, je-
lenlétét végig erdsen érezhetjiik a megvilagitis, a vagas
€s zene gondos kivilasztdsaban, és a jelenetek erGsen
stilizalt dramaturgidjii bevezetésében, Ez az erételjes
dokumentumfilm azt bizonyitja be, hogy egy embert dr-
tatlanul itéltek el egy dallasi renddrtiszt meggyilkolasa-
ért, végiil feltdrja, hogy az dllam milyen eszkozdkkel en-
gedte magdt rdszedni a valddi gyilkostél, egy megnyerd
modord tinédzsertdl, aki tijabb gyilkossdgra szénta el
magat. Morris a filmben teremtett jelent6s szellemi t6ké-
vel igyekezett Gjraéleszteni és tijjaformalni az elmult ti-
zendt eévben rossz hirbe keveredett filmigazsag fogal-
mat: az igazsag nem biztos, hogy benne lesz a filmben,
de keresése alapveté feladat. Ugyanigy Susana Mufioz
és Lourdes Portilio Mothers of the Plaza de Mayo (A Plaza
de Mayo anyai’, 1985) cimfi filmjében az argentin hadse-
reg képviseldi kijelentik, nem felelSsek a fiatal didkok és
baloldaliak ,eltinéséért”; a film, ellentmondva e hazug-
sagoknak, mint szOrnyfi igazsagot mutatja ki a hadsereg
reészvételét a gyilkossagokban.

Korunkban két széttarté iranyba fejldott tovabb a
dokumentumfilm. Mig a fitggetlen dokumentaristak
fesztivdlokon nyfizsdgnek és j6 kritikakat kapnak, a ren-

dez0k dontd tobbségének televizids allomasok adnak
megbizdsokat és 6k jegyzik filmjeiket: az itt vetitett do-
kumentumfilmeket a tévémdisor részének tekintik, és el-
varjak toliik, hogy megfeleljenek a televiziés kovetelmé-
nyeknek. Sok esetben az eredmény nemzetkézi egyiitt-
miikddés keretei kozott 1étrehozott sorozat lesz, mely-
nek idomulnia kell az alapjat képezd ideologiai elképze-
Iésekhez, melyeket viszont kiilonbozé allami pénzen
miikodtetett/tdmogatott/iranyitott vallalatok sugallnak,
az pedig nemegyszer el6fordul, hogy ezeknek némileg
eltérd elképzelései vannak az objektivitasrol. Igy volt
ez a tizenketl részes Vietnam: A Television History ('Viet-
nam: televizids térténelem’, 1983, a sorozat producerei:
Richard Ellision és Stanley Karnow) esetében, mely az
amerikai WGBH, a brit Central Independent Television
€s a francia Antenne-2 nemzetkozi koprodukcisjaként
jott létre. A haborit e hdrom orszagban igen eltéréen ér-
telmezték. Altalinosabban: a televizi6s csatornak veze-
6sége a programjaikhoz hii kézénséget akar nevelni az-
altal, hogy programré! programra és évszakrol évszakra
kovetkezetes hangiitést és kiillemet biztosit miisorai-
ban. A dokumentumfilmeknek mindig is alkalmazkod-
niuk kellett a szponzorok igényeihez. Ervényes forma-
ként valo fennmaradésuk mindinkabb attél fagg, sike-
riil-e olyan szponzorokat taldini hozzajuk, akik tisztelet-
ben tartjdk a mifajnak azt a jogat és kotelességét, hogy
eldszor is az igazsagot keresse, s csak masodsorban al-
kalmazkodjék.
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Avantgard filmmuvészet: a masodik hullam

Az eurdpai avantgdard film meglepd médon nem sokkal a
habort utén tjjasziiletett, mar az 6tvenes években meg-
jelentek a fluxus, a lettrizmus és az action art provokativ
neodadaista munkai. Akércsak az eredeti Voltaire Kabaré-
ban - s hasonld okokbol -, a gliny és a szertelenség volt a
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tarsadalmi és kulturalis vonatkozdst tiltakozés fegyvere.
De a film mint 2 ,bombakultira” egyik aspektusa, gyak-
ran dacosan a perifériara szorukt, még azutan is, hogy a
hatvanas években a talaléan undergroundnak (fold alat-
tinak) elnevezett kulttira a nyilvinossag szdmara is érzé-
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kelhetGen a felszinre emelkedett. Nagy-Britannidban pél-
daul egyediil a szituacionista mfivész, Guy Debord egyik
filmjét mutatték be 1952-ben az Institute for Contem-
porary Artsban (Kortrs Miivészetek Intézetében).

Mar ebben az idében is az Egyesiilt Allamok vette 4t a
vezetd szerepet a filmgyartasban, akarcsak a festészet-
ben, amikor New York lépett Parizs helyébe mint a mo-
dernizmus févirosa. Amint a negyvenes években dia-
dalra jutott az absztrakt expresszionizmus, kisérletezd
filmrendezdk Gj generdcidi kezdték felfedezni a filmet

mint szépmfivészetet. Az amerikaiak, akik biztosabbak
vwltah as cunvpalallildl IES20€110 Uaudlsta, reszpen szur-

realista orokségiik feldl, a miivészetet miivelni akartak,
wmea iy 2102 DL A SZEINISIYES 1at0mas 1ogalmat tiiz-

tek zaszlajukra, ez lett az alapja a kaliforniai kézponti
absztrakt filmeknek és rovidfilm-kélteményeknek, me-
lyek a Los Angeles-i, San Franciscé-i és New York-i mii-

vésztelepeken sziilettek.
A omermdlyen Lewnialld$ €2YIOrma aranyban volt mate-

ridlis és ideologikus. Hordozhaté, cserélhets lencsékkel
¢s felvételi sebességszabalyzéval felszerelt 16 milliméte-
res kamerdk maradtak vissza a habortibél, és kaphaték

voltak az amatér filmpiacokon is. Az olcsé és rugalmas
L--UNDIOZIA & $ZO SZOr0S ertelmeben a rendezd kezébe

adta a forgatasi eszk6zoket. Mihelyt a 16 milliméteres lett
< 8zOKvanyos projekcios méret a téiskolakon, filmklu-

bokban és miivészi tarsasdgokban, 1ij fogyasztéi koroket
kezdett érdekelni az avantgard. Az él6ben elhangzé kol-
toi felolvasasokhoz hasonléan, melyek ebben az évtized-
ben valtak hagyoménnyd, a rendezék is gyakran mutat-
tak be és vitattdk meg személyesen a filmjeiket. Egy
olyan id&szakban, amikor az auteur-elméletet — sok vitét
kivéltva — a hagyomdnyos filmekre is alkalmazni kezd-
tek, az avantgard a személyes és kizvetlen szerzséget
és a nezdi reakcidt hangsilyozta, ezzel is provokélva a
kommersz filmmiivészetet, a gyartastol a befogadasig.

A nyugati parton 1947-ben tjjaszitletett Oskar Fischin-
ger absztrakt Motion Painting (‘Mozgésfestészet’) cimii
filmje. Emigrans kollégdjahoz, Len Lye-hoz hascniéan az
& munkéssiga is egyszeribbé és tokéletesebbé valt, amint
tizlefileg virdgzé karrierjének bealkonyult (Fischinger pa-
lydjén a nagy vizvalaszt6 az volt, amikor a Disney vissza-
utasitotta a Fantdzig - Fantasia cimit produkciéhoz készi-
tett absztrakt diszleteit). Egy csapat amerikai sziiletéstl
mitvész is kisérletezett az absztrakt animéaciéval, koztitk
Mary Ellen Bute, az elektronikus vizudlis miivészetek el-
s6 képviselSje, Harry Smith, aki korai filmjeit kézzel szi-
nezte, valamint a John és James Whitney testvérpdr, akik
a technoldgiai és fényjatékoknal lyukadtak ki, mikézben
a Duchamp-féle ,véletlen operacidkkal” kisérleteztek.

A PSZICHODRAMAIG ES TOVABB

A szinesztézidra alapuld absztrakeio tjjasziiletésével egy
idében amerikai filmrendez6k ismét felfedezték

a narrativ filmkolteményt, A ,pszichodrdma” (vagy
~transzfilm”) mintéja az 4lom, a lirai vers és a modern
tanemivészet volt. Jellemz6 médon az ilyen film egy
kozponti figura vagy fészerepld személyes konfliktusait
mutatja be. A vagyakrdl és hidnyokrdl szdlé szoveg-
konyv, amely egyetlen tudat szemszogébdl lattatja az
eseménycket, vagy megvéltdssal, vagy halallal végzddik.
A realista eljarassal szemben a montazseljras gyors ét-
meneteket feltételez térben és idGben. A szubjektiv,
gyors mozgast kamera inkibb résztvevdje az esemé-

nyeknek, mintsem koziimhdis regiaztrilaia avalnal
bzt az 1) elbeszeldi avantgardot a ma mér klasszikus-

nak szdmit6, Maya Deren és Alexander Hammid altal ké-
szitett Meshes of the Afternoon (A délutdn szévevényer',

1943) cimil film szimbolizdlta. Az egymasba illeszthetd,
egyre kisebbedd dobozok elvét kévets elbeszélé forma
éppiigy beugratja a fGszereplét (Deren), mint az 6t koriil-
vevl torzultan otthonos kérnvezetet. Az emblematilus
Jelentdségii kés €s kules kicsuiszik a kezei koziil. Az ese-

mények félbeszakadnalk; lemez szdl egy iires szobsban,
egy villajarol leakasztott telefonkagyls himbalddzik. Egy
futdlag megpillantott figura latomasszerti uldozése ers-

szakos jelenetben, talan ongyilkossdegal véezddik. A cim
megjelenésekor elmondott tinnepélyes Deren-szdzat el-

lenére erotikus ¢s menthetetlentil freudista film a spirdlis
szerkezetet festGi kameramunkaval és bonyolultan kidol-

gozott matt snittekkel kombindlja (péld4ul amikor az alvé
né szembenéz maésik ,énjeivel”, akik egymast kovetd 4l-
mokban tdnnek fel). Mind a f3szerepls, mind a néz6 az
Osszekdtd szalakat keresi, s a kutatds téma egyszerre van
jelen a film tartalmdban és stilusdban.

A Deren 4ltal faradhatatlanul népszertisitett filmmii-
vészet negyvenes években bekovetkezett reneszdnsza
egy tagabb értelemben vett amerikai kultarforradalom
részét képezte. Ide tartoztak (Clement Greenberg kifeje-
zését hasznélva) az ,amerikai tipusi” festészet, a Pound
utani koltsk és a Joyce utani irok egymdssal verseng is-
kolai, valamint Merce Cunningham tancmiivészeti és (a
tilmmiivészeti avantgardhoz is igen kozel alld) John
Cage zenei tGjitasai. E ponton a miivészeti dgak kevere-
dése inkdbb alkalminak, mintsem elvszerfinek volt
mondhaté. S ha az eurépaiak némelyike felfedezte a mé-
diumok dsszeolvasztasanak lehetGségeit, az amerikaiak
nem annyira a miivészeteket elvéilaszté hatarvonalak el-
mosasdn, inkabb a hatdrok szabad felfedezésén munkal-
kodtak. Ennek fényében a tisztdn absztrakt képzémiivé-
szet, zene €s tdnc iranyitotta filmdrama Gjbéli felbukka-
nésa egy kulturalis milidben mér nem clyan abnormalis
jelenség, mint amilyennek latszik. Felelevenitette a régi
vitat a film mint festészet és a kameraszemmel valg latas
hivei kdzott: mindkét tabor a filmmiivészet mint plaszti-
kus mitvészi forma kiilénleges helyét hangsilyozta.

Néhéany rendezé (példaul Harry Smith) ingadozott a
ket szemléletméd kozott, de sokan a teljes nonfiguracié
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Dedikalt foté a Meshes of the Afternoon (A délutén szivevényei', 1943) cimii klasszikus avanigard filmbdl. Rendezte Maya Deren
¢s Alexander Hammid; Deren mint t6rbecsalt szereplé miikadilk kézre

gyakorlatdhoz ragaszkodtak (mint a Whitney-fivérek),
amelyre megint mdsok gy tekintettek, mint a kamera
azon képességének semmibevételére, hogy tgy abrazolja
a dolgokat, ,ahogy vannak” (Deren). Deren szamara a
filmnek volt egy objektiv aspektusa, amely a t6bbi mfivé-
szeti 4gakbdl teljesen hidnyzott. Ugyanakkor az id6vel és
térrel valt manipulalés is a filmformabél kévetkezett, te-
hat a szerkesztés képes valt megsziintetni a filmezés fel-
szini realizmusat, hogy egy, csak a filmre jellemz dj nyel-
vet hozzon 1étre. A kisérletezésnek ebben az idészakdban
sziilettek meg Kenneth Anger, Curtis Harrington és Sid-
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ney Peterson els§ filmjei, melyek alapjét a fekete humor
és az oidipuszi valsag jelentette. Harrington menekiils fia
az On the Edge-ben (A hatéron’, 1949) a sz6 szoros értel-
mében a kotéfonal segitségevel talal vissza anyjahoz, mig
James Broughton Mother’s Day {Anydk napja’, 1948) cimnd
filmjében a gyerekek szerepeit felnéttek alakitjédk. Peter-
son a The Lead Shoes (‘Olomcip(‘ik’, 1949) cimfi, San Fran-
cisc6-i miivésznovendékekkel forgatott filmjében, melv-
ben a szereplSk egyben héborts veteranok és talélsk is
voliak, torzit6, amorf lencséket alkalmazott, lithaté ben-
ne tovabbd egy Kali istennére emlékezteté kalifornia:
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anya €s bavarruhéba bjtatott fia, s rekedt hangon, ,re-
szeldsen” adtak el§ benne régi balladdkat. {,Mitsl véres
a késed, Edward?” - kantalja a disszonans kérus.)

Ennek ellentéteképpen Anger Fireworks (‘Tizijaték’,
1947) cimii munkéjaban a képzeletbeli matrozok, akik
kegyetlenil elverik a hést, inkdbb egy eizensteini mon-
tazsbdl, mintsem az amerikai flottsbdl valok; egyébként
a film mindketts elStt tiszteleg, akarcsak az ,amerikai
kardcsony €s a tizenhét évnyi élet” el6tt. Az égéd illumi-
naci6 kétségheesésbe, majd halélba kergeti az almodé
fészerepldt; ebbdl az allapotbol a testére dntitt onddsze-
rii tejfolyam és egy fallikus titzijatékbol eredd fényess
menti ki. Az dlmodé egy 1j tudatossdgra ébred, még
mindig az dgydban, de mér ,nem egyediil”.

Marie Menken ekkorra mar jelentds lépést tett annak
iranyaba, hogy felszabaditsa a kamerét a mindenfajta el-
besz€l6 film, még a legradikdlisabb pszichodramak Altal is
alkalmazott kozponti emberi szem uralma aldl. A Visual
Variations on Noguchi (' Vizualis varidcik Noguchira’, 1945)
cm@ filmben, mely eredetileg a The Seasonshoz (Az év-
szakok’), egy Cage-Cunningham-baletthoz késziilt kisé-
retként, a kézi kamera korbetapogat egy absztrakt szob-
rot, amitd] a film terében egy improvizativ tinc kel életre.
Az elbeszéld kozvetitést mellszve lirikus formit keres a
film, mikor konnyedén hidat ver az absztrakt és a figura-
tiv elemek kozé. A kamera, fény és bohdckodés segftsége-
vel transzformalt ,mindennapisigra” vonatkozé késdbbi
kisérletei a Notebookban (Tegyzetfiizet, 1963) dltSttek tes-
tet. A legtobb avantgdrd miivésztdl eltéréen Menken fes-
t6 volt, nem pedig iré — megszabadul4sa a filmdramatdl
arra Gsztdndzte a fiatal Stan Brakhage-t, hogy szabad ka-
meramunkat alkalmazzon dtmeneti jellegi Anticipation
of the Night (Az éjszaka elGérzete’, 1958) cimd filmjében.

Deren és Anger a pszichodramatol is eltavolodtak az
otvenes években. Filmjeikben megndtt a gesztusok je-
lentGsége és absziraktabbd valtak. Mindkett&jiiket von-
zotta a magia, s sajat teremtésii mitoszaik specialistai let-
tek. A haiti vudu érdekelte Derent és Aleister Crowley
miivei Angert. Ugyanakkor filmjeik egy olyan hagyo-
manyban is gytkereztek, amely elsSbbséget biztositott a
fotogén latvanynak és a montazsstruktiranak. Anger
ezek koziil az elsét hangstilyozta, legkidolgozottabb for-
maban az Inauguration of the Plegsure Dome (A kéjlak
megnyitoja’, 1954-1966) cimdi filmjében, amelyen az ot-
venes évek nagy részében dolgozott, s amelyet hiisz év
alatt ktilonbozG valtozatokban tett kizzé, tdbbek kozott
harom vészonra vetitve. Az attiinések és a Magus szik-
rizdan fényes gyfriijének és uralkoddi jelvényeinek
egymdsra filmezése egy orgiasztikus beavatasi szertar-
tasban kulmindl, melyben maszkok, testfestészet és ri-
pacs szinészkedés szolgal a film ersen manierista stilu-
sanak ellentételezésére és idézdjelbe tételére,

A mitosz €s a tinc kozponti szerepet kapott Angernél
és Derennél is. Deren esetében mindez klasszikus for-

mat oltdtt, mint példaul pszichodrdma-trilégidjanak, a
Ritual in Transfigured Time (‘'Ritus a megvaltoztatott idé-
ben’, 1949) zarofilmjében, ahol Anais Nin is felt{inik. Itt
egy koktelpartibl lesz gyermekek tarsasjatéka (rogzitett
kepkockak ritmusdnak hatdsara), szobrok elevenednek
meg (szaggatott mozgdssal) és két néi f6szerepld, akiket
Deren és egy fekete bér(i szinészn6, Rita Christiani ala-
kit, személyiséget cseréinek egy viz alatti zarGjelenet-
ben:  hogyan lesz az 6zvegybdl menyasszony” - nega-
tivban fotézva.

Utols6 filmjei nem pszichologizéljak tobbé a transzélla-
potokat. A Meditation on Viclence-ben ("Mediticié az erd-
szakrol’, 1953) a transzéllapotot egy kinai harcmiivész ri-
tuélis, balettszer(i gesztusai rejtik magukban. Lasst moz-
gdsra epitett sz0loja egy fegyvertelen, imitalt kiizdelem
rajzos mozdulatait mutatja be fuvolazenére. Majd gyor-
sulnak a lépések egy dob hangjara, mignem egy, az egész
képet felforgaté hirtelen montézs meg nem mutatja a for-
g6, immar bedllozott és kardot szorongatd harcost. Az el-
80 szekvencia megismétlsdik, ezattal azonban minden
majdnem felfoghatatlan sebességgel visszafelé mozog.
A Deren korai bravirjaitél bearnyékolt késébbi filmek
formélis minfmalizmusa mar az egy évtizeddel késdbb
keletkezett strukturalis filmeket elSlegezi meg, s6t hata-
suk még messzebb ér abban, ahogy a kultarak hibrid mo-
don keverednek benniik, valamint abban, ahogy Deren
explicit médon szélaltat meg ,egy néi hangot”.

Anger életmfive is profetikusnak bizonyult, bar mas
modon. Miutén az dtvenes éveket Eurépaban toltsite,
ahol elkészitette furcsdn barokkos Eaux dartifice (‘Vizi
jaték’, 1953) ciml munkéjit és mas projekteken kezdett
dolgozni, visszatért Amerikéba, ahol varatlan (s sziméra
egyedi) médon - az erSteljesen mitclogizalt — mai élet fe-
1é fordult a Scorpio Risingban (1964), amelyet arra a rock-
és ifjusagi kultiirara véalaszul készitett, melyet tizenot évi
tavollét utdn talalt a hazajéban. E kultiira a fenyegetd lu-
ciferi korszak elGjelének szamitott Anger szamara, amely
korszak jelképei a ,bike boy” (biciklis fii) kultusz nar-
cisztikus ritusaiba voltak belekddolva. A film e démoni-
kus fivérek hiivos, dokumentarista invokacigjaval kez-
dédik, akiket késdbb naci stilust ruhék felvétele kizben,
illetve kenetteljes jelenetekben latunk viszont. A mon-
tazs lassan szubjektivizalodik; egy szipuzé biciklis fit
~bepipul”, Brandérdl (A vad; a tévében) és Krisztusrol
{egy valldsos némafilmbdly késziilt képeket szakitanak
meg képregényrészletek és felvillané képkockak (fasiz-
mus ¢s szex). Egy torzsi beavatas és egy templom meg-
szentségtelenitése utdn a film egy versenyt szdgulda bi-
cildiket, hallt, szirénakat és renddrautok villog6 lampa-
it mutato gyors montizzsal fejezédik be.

A Scorpio Risingbél Klasszikus underground kultusz-
film valt, részben a ,kudarcra itélt ifjtisag” sodré lendii-
leti témdjanak koszoénhetSen. Anger gyakorlatdhoz ké-
pest szokatlanul nyitott szerkezetdi, de a mai under-
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ground kedvelt stilusdnak megfelelden talalt filmrészle-
teket, stilizalt portrékat, improvizaciét és dokumen-
tarista elemeket tartalmaz (egy formalis struktGran belil,
amely bentrél halad kifelé, s mesterséges fény vilagitja
meg nyitaskor és zdrdskor). 5 ami mindennél lényege-
sebb: a filmzene kortars rock {elStte csak Bruce Conner
¢lt ezzel a megoldassal a Cosmric Rayben ~ ‘Kozmikus su-
gar’, 1961), példaul a Kék birsonybdl (Blue Velvet), amely
késobb David Lynch filmjének cime lett. Részben Anger
brit csodéléjdnak, Derek Jarmannak a kézvetitésével a
Scorpic... jelentds hatast gyakorolt a zenei videdk kifino-
mult formdinak fejlédésére, melyek a nyolcvanas évek
soran egyszerre innepelték és ginyoltak targyukat.

AZ UNDERGROUND MOZCALOM

A modern mfivészet Gjonnan nyert néven (‘moderniz-
mus’) az §tvenes években bekdvetkezett intézményesi-
lése élénk reakcidt valtott ki a még nem elfogadott vagy

Snittpar Peter Kubelka ironikus hangvétel Unsere Afrikareise
(Afrikai utazasunk’, 1966) cimii film]ébal
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.Holiywood mmt fﬂmgyar mmtaado szerepe chlolgoz-

ta a foxdftott sztirolasi rendszert is: olyan sose hallott ne-

vl ﬁlmcsﬂlagokat foglalkoztatva és d1c501tve ;1
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de:van bennik egy duchamp-i minimalist: csévan Az
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_tel az Empire State Buildingrél; a Slecp (Alvés’,; 1963) egy
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eltez]edoben levo performance art és happe
Jack Srmth g;roteszk szmhazmuveszete volt

:}f ﬁ'hatéro?ott sorrend nelku! Szemben Warhol

kibb miivéizies orientdcitit probatkozasaiv

filmeket, mint a Lonesonie Cowboys, szintidzakbi \ mutat-
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a ‘filmijeiben megjelend szexualitds, homoszexualitds és
trans 'Vesztitizmi:s_ i¢ élesebben konfrohtaladott a pia-
con kijeldlt legatis hataroldkal. Noha filmjeiben rengeteg.
felert jelenet és a szexudli jarszadozasoknik is tag -
adott; Wathol zéirzavar- ¢s urialomesztétikdja még-

ornografia ellentéte. A Warhal-féle szexiialitds: siex: -

izgalom netkil, szex, amely inkabb beszédre, mint fet-
tekre épisl; szex, amelyet a- groteszkség érvénytelenit. -
Niindazonaltal a Lonesome Cowhoys homoszexudlis fel- -

hanga clegendbnek bizonyult ahhoz, hogy Kivivja az .
FRBI haragjal: Warholt obszeén termékek dllamkozi szal-
Hrdsdnak gyandjéval vadoltdk 1669-ben a-filmet elko-
bpztak Atfantdban, megvagtik, majd djta miisorra tiz- -
ték, annak ellenére, hogy az FBI'azt javasolta a helyt ha-
tosagoknak, emeljen vadat a rendezd elleri obszcent
sért. KésSbb a Blus Movie/Fuckot { Szomor fil/Baszés
1968} mindsitettek kemény pornografianak New: York
Cityber; ezt a dontést helybenhagyta minden jogi 0
egészen az Bgyesiit Allamak legfelsibb tanacsdig;
_Wartiol utolsé. filmkészito korszakaban egy sor film
hez adta a nevét, amelyet Paul Morrissey-vel egyiitt ke
szitett. Bizonytalan, mennyiben vett részt ezekniek a ke
sei Rlmekriek a \étrehozataldban, de tgy tanik, Morrise
elt azére, amit dltaldban veszieségniek mondanak, mi
| Ggy feligyelte az egyes jelerieteket, mift-valami
nindenfato katalizdtor Az olyan filmekben, minf a Flesh.. -
(HiGS, 1968), a Trash (‘Szemét’, 1970) 63 a Heat (H&, 197,
ninimilis riarracié teszi lehetdve, hogy agimprovizaliv
qetek valami torténetszeriiséggé alljanak Bssee, mely
serint szexudlis vagy- gazdaségh coereiizleteket.

._-.-'_..-..'._.._-__.-..-;.a‘.-.‘._-.‘-_-_'-_.;._.-__

re

baklovéseket tartalmaz. Amikor G sorge Citkor megnezte
a Elesht; ,autentikiisan csatornaszaginak? nevezte a f
met: a kifejezés annyira megtetszett Warhelnak, hog
felhasznalta a film reklamozasakor. Bzek a filmek igen th-
ol “keritltek a hollywoodi nartcios &3 illedelmességi |-
sténdéquktél;vi’szom bemutattik, hogyan héditotta
meg Warhol a filmipart, amelyet Kiganyolt, imadott €§ -
bifngozet: - . 0 RSP
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Cowboys (Magaryos cowboyok', 1968); Blue Movie/fuck & o7 w0
(Szomand filmybaszas’, 1968); Flesh (Hi6s’, 1968); Trash - o B
(Sremar, 1970); Heat {He, 1972); Bad (Rossz', 1976). e
Finkelstein, Nat: Andy Warhol: The Factory Years; 1989
Hackett, Pat: The Andyj Wirhol Diaries, 1989, - ° T g B R
Koéh, Stephern: Sidegazer: Andy Warhol s Wnrld and his Films, 1973..

O Pray, Michaek: Andy Warhol Film Factory, 1985, ¢ Lo ow
Warhal, Andy: The Philosophy of Andy Wathol: From A to B and Back

‘Again 1975, S .

Balris Andy.warhol, westernfilmie”, a Lonesome Cowboys -
(Maganyos cowboyok', 1968) forgatisalor

ellenzékbe szorult miivészek részérdl. Mikdzben azt a
célt tiztek ki maguk elé, hogy a milvészeteta muizeumo-
kon &s azok szabalyrendszerén kivitlre helyezik, a malt-
hoz fordultak (kiiléndsen a dadaizmushoz), amikor an-
nak ,negativ pillanata” — a miivészet mint az élet birdloja
_ a csticsra ért. T mozgalombol lett lésobb az yeltenkultu-
ra”, népszeribb nevén az underground. A hangstlyelto-
16das sokatmondd; egy katonai kifejezést, az Jelovédet”,
amely becserkészi a terepet a csapat elstt, most felvéltja
egy masik fogalom, mely rejtett ellenallast, puskatoltés
helyett alagitfarast sugall, igy visszhangozvén a parti-
zanokkal és a foglyokkal vald habort utani azonosulast.

Az underground mozgalmat egymashoz lazan kap-
csolodd csoportok és ma ganszemélyek alkottak, akik
humort kevertek tekintélyrombol6 nézeteikhez és meg-
alkuvdst nem ismer6 torekvéseikhez. A mozgalom ma-
nifesztaci6i a beatkdltészettSl egeszen az agressziv mfi-
vészi performance-ig terjedtek, de idetartozott a Pino-
Gallizio-féle antomatikus festészet, a Fluxus-csoport Li-
sérletei és John Cage ,véletlen zenéje”. E kulturat a bim-
boz6, pamfletekbd] es magazinokbol all6 underground
sajto taplalta, amely az 0j Zeitgeistet egészen Japdnig, st
(ahol aztdn igazan undergroundnak szdmitott), a Szov-
jetunidig rapitette el.

A hatvanas években virdgzo underground gydkerei a
vilaghdbori utani évekig nylnak vissza. Az Otvenes
svek elején 1jbdl filmeket készithettek Franciaorszagban
azok a periféridra szorult masképp gondolkozdk, akik a
Jkultiripar” ellenségeinek szamitottak. A kultara ellernt
tamadéast a parizsi lettrista (a vizualisan ¢lvezhetd befi-
kéltészetet miveld, avantgard) csoport kezdte meg,
amelyet 1947-t6l Isidore Isou vezetett. A dolgok jelentése
és az értéke ellen elkovetett merényleteik Rimbaud-ra,
Nietzschére és a dadaistakra utalnak vissza, és William
Burroughs nézeteit vetitik clére. ,Détournement”, vagy-
is felforgato eljarasaik kozé tartozott az is, hogy Isou és
Maurice Lemaitre a 20 20108 értelmében darabokra te-
pett kommersz talalt filmanyagokat, sszekarcoltak és
befestették a film feliiletét és keretét, szivegekkel és film-
zenével egészitették ki mindezt, hogy tovabb torzitsidk az
eredeti jelentést. Ezek a gyakran igen hossz( mivek is
hozzAtartoztak a kolldzsversekbol, manifesztumokbol és
provokaciokbot allé lettrista fegyvertarhoz.

Még szélstségesebben kezelték (legaldbbis teoretiku-
san) a milvészetet mint a tarsadalmi ,beavatkozds” egyik
formajat a szituacionistik: ez a nemzetkozl csoportosulas
tobbek kozott olyan kidbrandult lettristakbol allt, akik
Debord és Isou 1952-ben bekovetkezett szétvalasa utan
az elébbivel tartottak. Ujsagjuk, az Internationale Situation-
niste (1958-69) a kollazsok, kirohanasok és urbénus néze-
tek vegyiilékével a latvany tarsadalma” ellen inditott kii-
lonleges timadasaval hatast gyakorolt Godard-ra. Mind-
azonalial a szituacionistik szerint Godard csupan ,egy
beatle volt a sok kozil”. Debord sajat hat filmje
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(1952-1978) szigortian talalt filmanyagbdl, és utdlagosan
hozzaadott, féleg idézetekbsl alld narratori szdveghdl
osszetevidd kollazs volt. Ritkdn vetitették oket, s 1984-
ben Debord végleg betiltotta mfisorra tlizésitket, igy tilta-
kozvan Gerard Lebovici baloldali publicista meggyilkola-
sanak tisztazatlan koriidlményei ellen. Nem is jatszottdk
dket egészen Debord tiz évvel késdbbi dngyilkossagaig.

Bécsben kézvetleniil a habor( utdni idében egyes ra-
dikilis miivészek hasonléképpen ellenségesen tekintet-
tek a miivészet kommodifikacidjara”, de nem vetették
el a miivészi tevékenységet (mint a szituacionistak). Az
egyik ilyen bécsi csoport miivész-, illetve filmrendez6
tagja volt Felix Radax, Peter Kubelka és Arnulf Rainer
Formai és matematikai rendszerekkel vald kisérleteik
Webernre és a hdbor elditi bécsi iskolara tAmaszkodtak,
példaul Kubelka zenei és kinetikus montazsa a Mosaik 1m
Vertrauen (‘Bizalom-mozaik/, 1954-55)szamara. Absztrakt
filmje, az Arnulf Rairer (1958-60) grafikai forgatokonyvet
hasznalt a véltakoz6 fekete-fehér képkockak eldre meg-
hatarozédsara, mig az Adebar (1957) és a Schwechater (1958)
apré emberi mozdulatok és cseppfolyds szinek ciklikus
ismétlfdését alkalmazza. Kubelka egynémely filmje, pu-
rista elképzelései ellenére megrendelésre késziilt: az
Adebar a maga stroboszképpal lelapitott tancosaival egy
azonos nevil kivéhdzat reklarnozott.

Egy maésik csoportot, amelybe Kurt Kren is {artozolt, a
hagyomanyos formdkkal szemben allé ,live-art” perfor-
mance-elmélete vonzott, Ogy, ahogy azt Hermann
Nitsch és Otto Muehl miivelte a ,Material-Action” 24sz-
laja alatt. Kren rogzitette Muehl transzgressziv, szabilyo-
kat felmigd filmakcidit, melyek egyszerre vizsgaljak az
érzékelést €s a filmidée. Maga is késziteit tobb mint har-
minc rovidfilmet, melyek egy szigorty sorozatban (TV,
1967) permutélnak jeleneteket, vagy gyors mozgast és
vagast alkalmaznak ('48 Faces from the Szondi Test’ - '48
arc a Szondi-tesztbdl’). Mas filmjei djfajta modon szem-
1élik a mindennapokat, példdul a szellemes és 6nmagdt
magyarazé ‘Eating, Drinking, Pissing and Shitting Film’
= ‘Ev, ivé, pisdld és szard film’, 1967), vagy pedig gyor-
sitott felvételek és tobbszdros megvildgitds segitségével
szemlélik a természetet, példaul a “Trees in Autumn’ -
"Fak Gsszel’ (1960) vagy az Asyl (‘Menedék’, 1975).

Az amerikai underground film kezdetben kiilénféle
nem-kommercialis, antikommercialis, illetve félig kom-
mercialis elemeket tartalmazott, példaul dokumentarista
és elbeszéldi fiktiv elemeket, s messze talndtt a szigord
értelemben velt miivészi avantgard hatarain. A sponta-
neitds és az improvizacié voltak a meghatarozok, s gyak-
ran fordultak a cinéma vérité modszereihez is, példaul
John Cassavetes vagy Shirley Clarke korai filmjeikben,
utébbi az egykori tincos, aki a tancfilmek utan olyan ja-
tekfilmeket készitett, mint a The Connection (A kapcsolat’,
1960, cbben a produkcidban a Living Theater is kdzre-
mukidott), valamint a The Cool World (A htivos vilag,
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Citromaos allékép Hollis Frampton hétperces Lemon (‘Citrom’,
1969) cimd filmjében; se a kamera, se a tirgy nem mozog,
a viltozas effektusdt a vasznon kivili fény mozgasa idézi eld
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1962). 1960-ban a New York-i milvészeti avantgard &sz-
szefogott ezekkel a fiiggetien miivészekkel, és megalaki-
tottdk a New American Cinema (NAC) Groupot: LNem
akarunk hamis, fénves, takaros filmeket; jobban szeret-
jiik, ha a film nyers, nincs rajta fényezés, de €16 - irtik
manifesztumukban. — Nem akarunk rézsaszin filmeket,
azt akarjuk, hogy vérszintiek legyenek.” A korszak han-
gulatét ironikusan idézi fel Cassavetes a New York drayai-
ban (1957}, ahol az ulcai nehézfilk allnak szemben egy
modern miivészeti kiallitdssal.

Hasonléan félig improvizativ alkotds lett Rabert Frank
65 Alfred Leslie Pull My Daisyje (Szagold foliilrdl az ibo-
lydimat’, 1958), amelyben Allan Ginsberg és Gregory
Corso beatkoltdk szerepeltek (valamint az dlnév moge
rejtéz¢ fiatal Delphine Seyrig), a narrétori komnmentaro-
kat pedig Jack Kerouac szolgaltatta. Ugyanilyen jatékos
&s anekdotikus mii Ron Rice kvézi-narrativ peatfilmje, a
The Flower Thief (A viragtolvaj’, 1960), melyben Taylor
Mead jatszotta a fGszerepet. De még ezek a lazdbban el-
beszéld filmek is hamar elttintek. Rice Chumiunia {1964}
és Jack Smith Flaming Creaturese (Langold teremime-
nyek’, 1963) vizualisan innepli az orgiat mint opéra
bouffe-ot; tombold, cseppfolydsitott szinekben (Rice), il-
letve szemcsés és halvany, elavult nyersfilmen {Smith).

A Film Culiure magazint Jonas Mekas azzal a céllal ala-
pitotta 1955-ben, hogy tAmogassa az G dokumentum- és
fikcids filmet, valamint kisérleti filmesek egy kis csoport-
jat. Végil az utak szétvaltak; az (1 amerikai filmmiivé-
szet dokumentarista és elbeszélGi szarnya a realizmus
olyan formai mellett katelezte el magat, melyeket a mii-
vészi avantgard elutasitott. 1962-re Mekas palydjan is
hangsilyeltolodds kavetkezett be, s innentd! kezdve a
magazint féként (de nem kizar6lag) a Deren és Brakhage
uténi kisérleti filmnek szentelte, akdrcsak nagy hatdsu
rovatat a Village Voice-ban. A litvan héboriis menekiilt
Mekas elkészitette a maga beatkorszakbeli elbeszElé
filmjét, a Guuns of the Treest (A fik fegyverei’, 1961), mielGtt
személyesebb rendezésre adta volna a fejét. A Diares,
Notes and Sketchesben (' Naplok, feljegyzések és vazlatok’,
1964-69) a New York-i mindennapok apro részleteit kap-
ja le egy kézi Bolex kameraval. Mint ahogy Andrew
Noren, David Brooks és Warren Sombert esetében is tor-
ténik, a ,napléfilm” fenntartja a NAC (6Gj amerikai film-
miivészet) koznapi szellemét; a filmeket inkabb a hét-
kéznapok, semmint a forgatokonyvek alakitjak.

Az ,akcibfestészet” szintén arra Osztonozte a filmmii-
vészetet, hogy jegyezze el magat a Jacobs, Smith, majd
{késdbb) Warhol altal kezdeményezet folyamatoklkal, es
a gesztusokon alapuld, kevert kdzesben létrehozott €16
mivészettel. Fontos kapesolatuk alakult ki a neodada
fluxus-mozgalommal. A fluxus-filmek (1962-66) jellegze-
tesen gunyoros kisérletek a szélsdséges premier planok-
kal {példauni Chieko Shiomi Disappearing Music for Face-e
_ ‘Eltfiné zene arcra’ —, amely egyetlen Jasst mosolybol

4ll), a permutaciéval (Yoko Ono ,Bottoms — 'Fenekek’
filmje), az ismétléssel (John Cale Police Lightja — "Rendér-
ségi fényszord'), illetve kamera nélkili filmekkel (George
Maciunas), cgyszerii szerkezett filmmel (Paul Sharits)
és banalizalt humorral {George Landow: The Evil Faerie -
‘A gonosz tindér’).

Bruce Conner hasonld szellemben késziteit filmeket
archiv anyagokbél. Mérfaldkének szamité munkéja, az
A Movie (‘Mozifilay, 1958), amely a viddm fel8l (6rilt
vagtak, iildozési jelenet autokkal és cowboyokkal) halad
a felkavard képek (reszketé menekiiltek, kivégzés, légi
katasziréfak) irdnydba. A latvdnyt kérddjelezi meg 2
filmbeli montazs, kiaknizva a ,a movie/mozgd” sz0 ki-
netikus jelenséget, illetve érzelomi hatast kifejezd jelente-
sét. Conner America Is Waiting (Amerika véarakozik’, 1982)
cimii filmjében is fenntartja szkeptikus nézeteit; a film a
hadigépezetet egy Brian Eno &s David Byrne altal irt
filmzenére ginyolja ki.

A pszichodrama értelmében vett onkifejezés Jacobs
szémara se jelentett mar elérendd célt, amikor szemétbe
hajitott filmdarabokat hasznalt fel a Blond Cobra ('Szdke
kobra’, 1963) készitésekor, amelyhez ugyancsak €16 radi-
4s filmzene kivankozik vetitések alkalmaval, akércsak
Peter Kubelka vad ,,szafarijeleneteket” megrokitd mon-
tazsahoz, melyet oszirdk turistak rendeltek meg t6le.
Filmje, az Unsere Afrikarcise (Afrikai utazasunk’, 1966)
a falank szemet dokumentdlja és semmisiti meg. A film
komplex szerkesztési rendszere kviazi-zenei, amelyben
a jeleneteket idStartam, forma és analdgia koti dssze. De
4 film téavol van attél, hogy tisztan formai legyen (ezt ma-
ga Kubelka is hangstilyozza). Népdaltoredékeket €s ba-
nélis parbeszédekel vag az {iz6tt é elpusztitott dliatokrol
kesziilt képek kozé, s az univerzalis mitoszt {(melyet a
holdat bamulé turistdk hivnak életre) a neokolonialista
valdsag érvényteleniti. A szarkasztikus (angolul elhang-
z6) zarémondatot — ,Remélem, ember, egy 5z€p napon
majd ellatogathatok a te hazadba is” — egy afrikai mond-
ja, mikozben egy tarsat latjuk, amint meztelerl tavolo-
dik a messzeségben.

A filmrendezés romantikus jellegét a legerdsebben a
termékeny és nagy hatdst Stan Brakhage tartotta fenn.
Korai pszichodramaiban a tipikusan ra jellemz6 varatlan
vagasi stilust arra hasznalta, hogy nyilvanvalova tegye a
kvazi-szimbolikus metaforat. A Reflections on Blackben
(Reflexidk feketére’, 1955) egy vak ember ,lat” esemé-
nyeket zart ajtok mogott, egy lopott csokot egy tilesor-
dulé kaveéskanna képe szakit félbe, s a zaro, kézzel kar-
colt képen fény 6zonlik a vak ember szemébd). Hasonld
modon, a The Way To Shadow Garden (Az arnyak kertjébe
vezetd ut', 1955) az Oidipusz modjara snmagat megva-
Kitott hés belsd vizidjaval zarul, melyet a negativ film
szokatlan, visszajarél mutatott formajaban lathatunk. A
latvany helyredll, de dtalakitottan.

Az Anticipation of the Nightban (Az éjszaka elGérzete’,
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1958) ez az érdekl6dés a koltSi mitosz és a megvilagoso-
dds irdnt attevédik a fény és szin formalis szintjére, el-
mozdulas észlelhets a fikcids tértsl és a kiilonds elbeszé-
16 alanytol. A torés nem volt végleges; az Anticipation egy
lathatatlan szereplé 6ngyilkos dllapotét idézi meg. De a
kamera friss és fest6i modon kezeli a zsdnertémat, szaba-
don repked a mindennapi otthoni targyak felszine felett.
Idonként szort fény és éles megvildgitds hivia fel figyel-
miinket a film-médium fizikai jelenlétére. Mashol az al-
v gyerekek elképzelt dlmait ,a valés dolgokrdl” készilt
kézvetlen snittek magyardzzak meg — egy vésartér, egy
tajkeép, allatok —, s a szubjektiv nézGpont még a korabbi
filmek csokevényes visszafelé-szerkesztettségét is helyet-
tesiti. Mégis, a kozvetlen empatiat az ismétlés, a csoport-
felvételek, a sbtétség és az akadozé mozgds nyomatéko-
sitja. Ezek a megoldasok, melyek egyszerre konstrudlnak
és distancidlnak, Gertrude Stein prozajara és Menken ka-
merastilusara timaszkodnak.

Brakhage filmjei mar igen kiilonb6z6 terjedelmiikkel
is provokaljdk a hagyomanyokat: az Eyemyth (‘Szemmi-
tosz’, 1972) kilenc médsodpercig tart, a The Art of Vision
(A latvany mivészete’, 1965) 6toris alkotds. E filmjeiben
intim portrékat lithatunk baratokrél és csaladrdl, film-
kolteményeket, tajfilmeket, onéletrajzot, valamint meg-
orokitik az utébbi idékben tértént egyiittmiikddéseket
zeneszerzOkkel és frokkal. Személyes teremtésmitosza-
nak kozéppontjdban a felvétel és a szerkesztés aktusa
all. Ugyanigy e filmek objektiv cldala: ritmusuk, metri-
kajuk, operatéri stilusuk, témajuk stlyos feladatokat r6
anezore, hogy felszinre hozza és megalkossa a jelentést,
5 igy a figyelmet a szerzé hangjardl a nézs szemére ira-
nyitsa 4t. Az avantgard film nézése itt igen kozel keriil
a modern festmények nézésének aktusihoz.

Brakhage zsenialis teljesitményébe beletartozik ,szii-
letési filmje”, a Window Water Baby Moving (' Ablak, viz,
baba, mozgas’, 1959) - Anthony Balch azt mondta errél
Burroughsnak, hogy elajult t6le -, valamint filmek az
€vszakokrol (Sirius Remembered, 1959), a gyerekkorrol
(The Weir-Falcon Saga, 1970) és a fényrdl (Riddle of Lumen,
1972). Ezekkel ellentétben a Mothlight (‘Molyfény’, 1963)
molyszdrnyakbdl, pollenbél és levelekbdl ésszeallitott
braviros kolldzs, mig a The Act of Seeing with One’s Own
Eyes (A latas cselekedete az ember sajat szemével, 1971)
rezzenéstelen nyugalommal dokumentalja a pittsburghi
hullahdz munkajit - a cim az ,autopszia” — orvosi hul-
laszemle kifejezés kifejtése.

A révid, poétikus és vizudlis — lirai — filmek divatoztak
ebben az évtizedben, killondsen a nyugati parton, ahol
Bruce Baillie fénytelenitette és filmezte egymasra a
Castro Street (1966) fenséges tehervonatait. De néhdny
tjabb, felfutéban levd rendezd szaméra a JfestGiség uta-
ni absztrakcid” és a minimal art, mind a lirikus modszer,
mind pedig Brakhage lathat6an kézi kameraja (a mavész
¢lményre adott valaszanak mutatészama vagy jele) til
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kritikatlanul voit szubjektiv. Az antiszubjektiv megkdze-
lités (és a hamarosan felbukkané strukturalis flm) elsé
szamu mentora Andy Warhol volt, akinek révid rende-
z6i palyafutdsa 1963-ban kezd6détt, s akinek urbanus, el
nem kotelezett €s személytelen miivészete provokalta
Brakhage romanticizmusat, Warhol taktikaja - a statikus
kamera, a hosszi sniit, a szerkesztés hidnya — szemben
allt a korabeli avantgard stilusokkal, s kézvetlen tima-
dast jelentett a film mint alom & metafora ellen. A
Sleepben (Alvas’, 1964) példaul a transzfilmet parodizdlja
Warhol: hat érdn at ldtunk egy alvé embert, de az 4lmait
nem. Az avantgird nagy részével ellentétben Warhol
filmjei par6didt csinalnak a hitelességre val6 torekvésbél
és az egyéniségkultuszbol. Az improvizacié és a valloma-
sossag, melyek gyakran a realizmus f6 jellemzdi, itt a 14-
tas és tudas bizenyossagat kérddjelezik meg.

Warhol objektiv kameratekintete arra inspiralt soka-
kat, hogy a film materidlis aspektusai felé forduljanak.
Elestiszott masolassal (loop-printing), ismétléssel és iires
filmszalaggal (blank footage) — a film kézegében egye-
diilallé elgondolasok segitségével — Warhol szélsGsége-
sen hosszii alkotdsokat hozott létre. Ezenkiviil finoman
manipulalt az id6vel, megkérdgijelezve a hosszit snitt 1at-
sz6lagos egyszertiségét. Az Empire (1965) majdnem teljes
sOlétségben késziilt, arra késztetve ezzel a nézd szemét,
hogy pasztazza a vasznat, hétha felfedez valami apro
valtozast, valamint az 4llhatatos nézdket arra is rivezet-
te, hogy vizsgdljak felul sajat filmnézési gyakorlatukat.

A STRUKTURALISTA FILM

A strukturalista filmmel az avantgard a csicsra ért, mi-
kézben olyan, a szerkezetet, a feflddést és a véletlent
erintd vizualis Stleteket probalt felfedezni maganak, me-
Iyek més miivészeti agakban bukkantak fel abban az idé-
ben (Cage, Rauschenberg és Johns). Eltivolodott a vizua-
lis élménytdl, s kozeledett az énreflexivitishoz. A struk-
turalista filmben a forma valt tartalommd. A latvany mo-
zijat egy olyannal helyettesitettek, amely a litast olvasa-
sl miiveletként hatarozta meg (a sz szoros értelmében
igy tortént ez Michael Snow, Hollis Frampton és George
Landow filmjeiben), egy 1j filozdfiai teriiletre helyezve
at ezzel a kisérleti filmet.

Michael Snow kanadai miivész korai képviselsje voit
ennek az Gjfajta megkozelitésnek. Legismertebb filmje, a
Waoelength (Hullamhossz’, 1967) a tagas terek ilhizidjaval
kisérletezik. A kamera negyvendt percen keresztiil lassan
¢s rendszerteleniil rasiklik egy padidstér tavoli falara és
ablakara, ezt egy emelked§ szinuszgorbe kiséri. A zoomot
a szlrdk és a nyers filmszalag, valamint néhany dramati-
kus jelenet (egy parbeszéd, egy mesterkélt haldl, egy tele-
fonhivés) 4ltal indukalt szinvaltdsok szakitjdk meg, ez
utébbiakat a lencse egy véletlen antinarrativ gesztussal a
526 szoros értelmében dtugorja. A film egy szélsGséges
premier pldnnal - a tenger hullamairé] készitett felvétel-
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le] - fejez6dik be. Egy évtizeddel késobb Snow elkészitet-
te a film r6vid parjat, a Breakfastet (‘Reggeli’, 1972-76),
ahol a kamera lassan végigsiklik egy reggeliz6asztalon, s
a megfigyelésbil tolakodas lesz, amint 8sszegyfirik eldtte
és modszeresen széttépik az asztalteritst,

Snow a La région centrale (A kbzpond teriilet’, 1971) ci-
mil filmmel folytatta kisérleteit az érzékeléssel és az idd-
vel. Itt egy tavirdnyitéval mitkédtetett kamera pdsztdz és
porog sziinet nélkiil egy hegyi taj feleit. A labirintusszerti
Rameau’s Nephew-ban (‘Rameau unokadceese’, 1974) méd-
szert valt, s a film-, drdma- és tikciokidolgozis killonbozd
irodalmi struktiraival kisérletezik; az egyik szekvencia-
ban a szinészek visszafelé mondjak el szerepiiket, igy uts-
nozva egy visszatelé jatszo magnot, egy masikban pedig
mindegyikiik mas nyelven beszél. Snow miivének ez a
szemiotikai vetillete talél folytatdsra a Presentsben (Ajan-
dékok’, 1981}, amelyben a diszlet nyilvanvalé realizmusat
sz0 szerint izekre szedik (villis emelStargoncdk), s a So Is
Thisben (‘Igy van ez’), amely elejétd] végéig a film nézé-
sét vallat6 szavakbél és mondatokbél épiil fol.

Snowhoz hasonléan Framptont is vonzottdk a rend-
szerek, szamok és a nyelvészet. A Zorns Lemma (1970) a
Z4-es szamra epiil, mely a film sebességét a latin betis
abécéhez betliihez kapcesolja (kivéve a o) -t €és a vt
Egy korai amerikai 4bécét — egy erkolcsi és nyelvtani cé-
lokat szolgalé ,iskolds olvasékonyvet” — olvasnak fel az
tres vasznon, Majd a film egykettedes snitteket valtogat
az dbécérdl, olyan képekkel, melyek fokozatosan helyet-
tesitenek minden elismételt betiit. Néhany kép statikus
vagy ismetl jellegi (egy fa, egy tizlet reklimtiblaja),
mig masokon egy folyamatos cselekvést fejeznek be a
ciklus végén (befestenek egy falat, kicserélnek egy kere-
ket, megféznek egy tojast). Végil néi hang olvas fel
metrondmritmusra egy kézépkori szdveget a fényrdl,
mikozben két kis emberi figurat és egy kutyat latunk,
amint atsétdlnak a téli tdjon, mignem ,kifehérednek” a
héban és a filmlencse fényfoltjaban.

Szintén Snow-hoz hasonléan, Framptont vonzotta az
elgondolds, hogy széles skdldn készitsen filmeket, az
idébeliségben mutatva meg a korszak Jand art”-janak
térbeli extenzivitasat. A hetvenes évek végén belekez-
dett egy The Straits of Magellan (‘Magellan-szorosok’) ci-
m, az év minden napjara egy filmet tartalmazo epikus
filmciklus-projektbe, melyet 1984-ben bekdvetkezett ha-
lala miatt nem tudott befejezni. A fennkélt amerikai sti-
lus egyik kései példdja a film, széles tematikai skaldja
ironikus gesztusként magaba foglalja a szeridlis minima-
lizmus elgondoldsait, melyeket Frampton a hatvanas
évek elején vitatott meg Carl Andre szobrdszmiivésszel,
abban az idébern, amikor mindkét miivész azon munk4l-
kodott, hogy semlegesitse a pop art eredményeit.

A strukturalista filmmozgalomhors kotddé filmren-
dezdk koéziil nem mindegyik rendelkezett vizualis mii-
veszeti hattérrel, s a médium tér-id6 aspektusai irant se

mindegyik érdeklddétt ilyen hevességgel. Yvonne
Rainer példaul (Shirley Clarke-hoz hasonldan) a tanc-
muveszet vilagabdl érkezett. Korai filmjei, koziiliik az el-
s0 a Lives of Performers (‘Szinészek élete’, 1972), egyv in-
kabb nem-narrativ (semmint narracidellenes) perspekti-
vabél inditanak, de ahogy telt az id6, fokozatosan elbe-
sz€16i és pszicholégiat elemeket kezdett miiveibe épiteni.

Kevés filmrendezd volt elégedett a ,strukturalista
film” kifejezéssel, melyet a hetvenes évek elején vezetett
be ! Adams Sitney filmkritikus, hogy igy irja le azt a
Warhol utani rendezési modszert, amelyben ,a film ki-
tart formaja mellett, s ami tartalma van, az minimalis és
mellékes a kérvonalakhos képest”. Taldn attdl vald fél-
tiikkben, hogy egy akadémikus elmélet intéz majd tama-
dast a miivészi gyakorlat ellen (ez késSbb igy is lett), a fil-
mesek nem voltak hajlandék mésképp tekinteni a
wstrukturalizmus” parhuzamos megjelenésére a humén
tudoményokban, mint véletlenre (vagy rossz hirre), még
akkor se, midén Frampton, Snow és George Landow
szemiotikai vagy nyelvészeti fordulatuk utan kiépitették
hozz4 a kapcsolataikat.

A strukturalista film azt sugallta, hogy a film anvaga-
nak megformalasa — a fény, az id6 és az eldrehaladds - az
esztétikai élvezet Gj formajat teremtheti meg, mely men-
tes a szimbalikatdl és az elbeszéléstdl. Jellegzetes madon
kombindlta a tudatos szandékot (a kameraélldsban, a
képkockdk vagy felvételek szdmaban, az ismétlésekben)
a véletlennel (azokban a kiszamithatatlan eseményekben,
melyek a felvételkor mehetnek végbe). A mondat, melvet
Landow Remedial Reading Comprehension (‘Gy6gyitd ereji
szOvegértési feladat’, 1970} cimd filmjében egy futé em-
berrdl készitett snitt f61é nyomtattak — Bz a film rélad
sz0l, nem a készitGjérdl” —, a szerzdnek arra a céljira utal,
hogy a személyes kifejezést eltdrélje és a nézének a film-
ben valé aktiv részvételét biztositsa. A futd embert ebben
az esetben Landow alakitja, tigyhogy a kijelentés ra is
éppligy vonatkozik (mint egy képen lithatd emberre,
akarcsak ,rad”). Landow parodizdlja a transz-filmet,
hogy azt sugallhassa: a latas jobban emlékeztet az olva-
sasra s a gondolkoddsra, mint az dlmodasra.

Annak elStte az avantgard film hagyomanya a kubis-
taktdl Derenig és Brakhage-ig lénycgében festdi volt, s
gyakran néma. Ez egyrészt olcsova tette ket és (ahogy
ezt Brakhage kifejezte) ,tisztava”, a naturalista hangos-
film és a ,lefilmezett drdma” alternativajava. Egy népie-
sebb vizualitas jelentkezett a hatvanas években, az
underground mozgalom virdgzasa idején, amikor tabu-
kat déntogetett a szexudlis képiséggel, mint példaul
a legszigoraibban tiltott Flaming Creaturesben (‘Lingold
teremtmények’), melyet Mekas ,baudelaire-i mozinak”
nevezett el. Warhol (Couch — ‘Heverd’, 1966), Carolee
Schneeman (Fuses — ‘Robbanoszerkezetek’, 1968) és Bar-
bara Rubin hirhedtek voltak arrél, ahogy az erotikus 14-
tomasokkal kisérleteztek. Ugyanakkor a nyugati parton
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miikédé avantgard (Jordan Belson, Bruce Baillie, Pat
O'Neill, Scott Bartlett) a tantrikus szimbolikat és a kietlen
tdjképeket iinnepelte. Erdsen fest6i szin-zenéik igencsak
romantikus, mégis piacképes alkotasok voltak, melyek
hatottak a tomegkultiirira, a reklamfilmtél (egy fejlodés-
nek indult miifajtél) egészen az elsé vonalbeli filmekig
(ez gyakran ,pszichedelikus” képsorokban fejezédott I,
példaul Kubrick 2001: Urodisszeidjaban). A strukturalista
film megjelenése megszakitotta a romanticizmus eme vi-
riagzasat, de nem tette tonkre, s némelyik aspektusa is-
mét felbukkant a nyolcvanas években.

NAGY-BRITANNIA ES EUROPA

A hatvanas évek végétdl Eurdpaban jelentkezd kisérleti
filmkészités parhuzamosan fejlédétt az amerikaival, de
nem volt azonos azzal. A The London Filmmakers’ Coo-
perative (Londoni Filmkésziték Egyesiilete) részben
amerikai gyGkerekbdl nétt ki 1965 és 1969 kozitt, a New
Yorkiol Burépéig elterjedt kooperécios elv egyik sziile-
ményeként, s olyan miivészeket vonzott magahoz, mint
Steve Dwoskin és Peter Gidal, akik madr részt vettek
Warhol ,The Factory”-jdban is. De az angol filmkészitok
gyorsan rdtaldltak a sajat itjukra. Egy (hazilag készitett)
maésolégép segitségével a Londoni Filmkésziték Egyesii-
lete a kdzvellen filmkészitést kezdte gyakorolni, azok-
nak a miivészeti iskoldknak a mesterségbeli etikaja je-
gyében, ahova a legtibb itt kézrem(ikddd miivész jart
valaha. Sok filmjiik a kor absztrakt, minimalista érdekld-
désének jegyeit hordozta magan. A masologép valt a
filmmel mint anyaggal val6 kisérletezés kdzéppontjava,
igy Annabel Nicolson Slides (‘Diaképek’, 1971) cimi
filmjében, amelyben 35 milliméteres, fényateresztd és
tizott filmre készitett didkat haztak keresztil egy kon-
taktmasolon, hogy aztén az eredmény épp azt a folya-
matot dbrazolja, melynek soran a film késziilt.

Az eurdpai strukturalista film altalaban nagyobb ér-
deklédést mutatott a film ,materialis szubsztratuma” — fi-
zikai jellegzetességel — irdnt, mint a kép vagy a felvétel
irdnt, mely az észak-amerikaiak felségteriiletének szami-
tott. Példaul a Wilhelm és Birgit Hein Altal készitett
Rohfilin (Nyersfilm’, 1968) kollazsokat, filmszalagdarabo-
kat és fogashenger-lyukakat hasznal, hogy a film alap-
anyagat és a vetitében valé fizikai jelenlétét hangsilyoz-
za. A korai eurdpai strukturalista film osztotta az under-
ground mozgalom libertinus és anarchista credojat,
ahogy az Steve Dwoskin 1975-ben Kadott Film Is (A
film") efmdi (,,a nemzetkézi szabad film” alcimmel ellatott)
konyvében megfigyelhetd, melyben a ,vad” Ron Rice és
Jack Smith magasztalasa mellett részletes elemzések taldl-
hat6k Kurt Kren és Peter Gidal strukturalista filmjeiréi.

Az efféle szOvetségek rovid életlinek bizonyultak, mi-
utan mélyilni kezdett az fir az amerikai és eurdpai
avantgard kozott. A kapesolat sose szakadt meg teljesen,
de gyakran volt fesziilt a viszony. Az olyan filmrende-
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26k, mint Jeff Keen, David Larcher és maga Dwoskin,
akik tovdbbvitték az anarchikus underground hagyo-
manyt, egy ideig a periféridra szorultak a Londoni Film-
készit6k Egyesiilet strukturalistai miatt. Az évtized na-
gyobbik felében e miivészek Kkiterjedt munkassaga,
mely gyakran a strukturalista film tropusait alkalmazta,
nagyobb népszerliségnek drvendett Franciaorszdgban,
Németorszdgban és Hollandiadban, mint odahaza.

A film nyersanyagdval valé kisérletezés dsszefonodott
az angol tijfilm-hagyvomannyal. A Whitchurch Down
{Duration) (1972) cim filmben Malcolm Le Grice hdrom
latvanyt valtogat, mindegyikhez mds és mas tonus és
szin tartozik. Gidal Clouds (‘'Felhdk’, 1969) cimii munka-
jdban egy feje tetejére allitott snittet ldtunk az égbolt egy
darabjarél, majd egy varatlanul megjelend repiilégép
szarnya billenti helyre a latvanyt. Chris Welsby Fark
Filmje (1972) gyorsitott felvételt alkalmaz, hogy egy for-
galmas utcarészlet hdrom napjat hatpercnyi filmidébe
stiritse bele. Az ilyen miivek filmes megfeleldt kerestek
a természetes fényhez és mozgashoz. Az volt a céljuk,
hogy a filmnyelvek teljes regiszterét alkalmazva Gjitsak
meg az érzékelést, a normal esetben lathatatian aspektu-
sokat (keret, felszin, képia), valamint a ,hibdkat” (fény-
folt, cslisztatds, kettGs megvildgitas) hangsulyozva. Le
Grice szdmdra ez egy ,érzékelési politikat” képezett (re-
ménykeddn nevezte el a hetvenes évek elején egy film-
sorozatadt How to Screw the CIA-nak — "Hegyan vagiuk at
a CIA-t"). Raban és Mike Leggett ,tiszta” tajfilmje (The
Sheepman and the Sheared — A juhtenyésztd &s a lenyirt
szoriiek’, 1970-75) szintén a torténelmi idd haladdsdra
utal, amit késdbb Raban a neodokumentarista Thames
Filmben (Film a Temzérdl', 1986) és a dokknegyedrol
készitett szines tanulmdnyokban (Sundial — ,Napora’,
1992) kutatott tovabb. Welsby, a ,megatalkodott dua-
lista”, a szemnek és a tudatnak szdld fitozofikusabb té-
mak nyomaban jart, mig Gidal megprébalta a kritikai el-
méletet és a formalis filmet csatasorba allitani a ,struk-
turalista materializmus” segitségével.

Az efféle filmeknek nem volt fiktiv elbeszéldi tartalma;
mintha Atugrottak volna a filmtorténet egésze folott,
5 visszatértek volna Demeny, Muybridge és a Lumiére
testvérek kisérleteihez. It egy aldszallasi folyamat kovet-
hetd nyomon a filmm{ivészet legkorabbi szakaszatol
kezdddden, melynek sordn az elbeszélés szamit az
arhgynek. A filmgydrtas ipari normdit és a munkameg-
osztast kikeriilve a primitiv kézmiives mddszer is elveze-
tett a , kiterjesztett filmmiivészethez” (vagyis a vetitGvel
készitett filmig”). Le Grice Horror Film 1. (1970) cimi alko-
tasa 816 adrmyékperformance”, melyben a vaszon el6tt
egy meztelen figura szines fénnyel jatszik. Guy Sherwin
Man with Mirrorjaban ('Ember titkorrel’, 1976) é16 akeié
duplaz rd a tobb filmvésznat felhasznal¢ illtiziora, mig
Annabel Nicolson Reel Time-jdban ("Tekercsidd’, 1973) a
jelenetet (a rendezd varras kozben) lassan tonkreteszi a
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varrdgepen atfuttatott film. Mindezek a miivek szelle-
mesen athelyezik a filmet (a rogzitett médiumot) a vélet-
len birodalmaba; az dtmenetiséget hangstlyozzak, és azt
az illaziot provokaljak, mely szerint a filmnézés idején
végig fenntarthato a valosigos idd”.

Az egyfittmikodési mozgalom szoros kapesolatokat
teremtett Eurépa-szerte a Knokkéban (Belgium), Berlin-
ben és a londoni National Film Theatre-ben megrende-
zett fesztivalokon részt vevs rendezdk kozott. A struktu-
ralista film kiildndsen Németorszdghan, Werner Nekes,
Klaus Wyborny és Wilhelm és Birgit Hein munkassaga-
val indult virdgzdsnak. Wim Wenders is olyan poszi-
warholi, hosszii snittekbél 4ll6 filmekkel kezdte palyajat
Miinchenben, mint amilyen a Same Player Shoots Again
(‘Ugyanaz a jatékos még egyszer 16, 1967). Szamos cso-
port (vagy klikk) alakult Franciaorszagban, s fontos els-
retolt helySrségek lepték el Jugoszlaviat, Hollandiat,
Olaszorszagot és Japant. Ugyanakkor Franciaorszagban,
s masutt is a kontinentalis Eurépdban, az 1968 majusa-
ban felszabadult erds politikai kultirak s a fiiggetlen fil-
mesek szdmara megnyild lehetdségek, hogy kozelebb
keriiljenek a hagyoményos elbeszél6 filmhez, mésfajta
l1okést adtak a formai kisérletezésnek. Jean-Luc Godard
tevékenysége Franciaorszagban, valamint Jean-Marie
Straubé és Dani¢le Huillet-¢ (akik Franciaorszdgban szii-
lettek, de Németorszagban dolgoztak) kérdden kozele-
dett a képhez, amely a strukturélis avantgardhoz kété-
dott, de masféle hagyomanybdl szdrmazott, s mdsféle cé-
lokat tlizétt ki maga elé.

A PRIMITIVEK ES A POSZTSTRUKTURALISTAK

Mind az Egyesiilt Allamokban, mind pedig Eurdpéban az
avantgard érdeklddése a korai filmek irdnt egybeesett a
primitiv korszak torténetének revizionista szemléletével.
A torténészek, akdrcsak a rendezdk, a primitiv filmmtivé-

Malcolm Le Grice After Lumiére-jében (‘Lumigre utdn’) — két
rendezd kolléga: William Raban, a kertész és Marilyn Halford,
a fit szerepében — 1ijra eljitssza A megdinfozott ontozit

s7etben nem csupan az §st, hanem a f6sodorba tartozé
filmek egyfajta alternativajat is lattak. E taldlkozésok 1977
és 1984 kozé estek, amikor az avantgard filmekid! sz616
hiradasok mellett egy ,Gj filmtérténet” is felbukkant
olyan lapokban, mint a Screen és az Afterimage, valamint a
Studio International és az Art Forum. Ezeket az Osszekap-
csolodasokat mar Ken Jacobs dokumentarista filmje, a
Tom, Tom, the Piper’s Son ("Iom, Tom, a dudas fia’, 1969-71)
elére jelezte; ebben egy 1905-bdl szérmazé Billy Bitzer-
film textarajat és mozgasait vizsgalja; a vaszonrdl val le-
filmezés utdn az eredetileg négyperces film kétordssa
duzzad. Hasonlé intenzitassal kisérletezik Klaus Wy-
borny Birth of a Nationje (Egy nemzet sziiletése’, 1973) a
Griffith-el6tt filmtérrel, amelyet itt néhany szinészre és
kopar tajra redukaltak. A néz6tdl vald tavolsigtartsst a
hosszil jelenetek €s az elliptikus szerkezet biztositja.
Brakhage Murder Psaim (Gyilkos zsoltar’, 1981) cimd film-
jében egy oktatofilmet Gjravagnak, és gy arnyalnak,
hogy egy furcsa gyermekkori dlmot idézzen fel. A szigo-
ra és magasztos Enreka (Heuréka', 1974), Ernie Gehr film-
je, egyszerfien lelassit egy korai, egyetlen jelenetbdl 4116
filmet, masodpercenkénti nyolc képvaltasra. A frontalis
~képet” egy forgalmas San Franciscé-i utcan lefelé haladé
villamosbél vették 161, mig csak el nem ér a végillomasra.
A szélsbségesen lassit mozgas élesiti az érzékeket, ahogy
a film is kisajtolja a komplex metafordt (utazas, torténe-
lem, mozgds, zérlat) a lathatdan véletlen képekbél.

A korai filmek boncolgatdsaval Jacobsnak és Gehrnek
az volt a célja, hogy egy onfelfedezés folyamatin keresz-
tiil feltarjak jelentéstiket. Az eurépai rendezdk kevesebb
tiszteletet mutattak a korai mévek tekintélye irént. Le
Grice egyik filmje, a Berlin Horse (A berlini 16, 1970) két
rovid jelenetet valtogat, az egyiken egy 16 fut korbe, a
masik egy részlet Hepworth 1900-ban készult filmjébol
(The Burning Barn — Az ég6 pajta’). A filmmasoldba tett
szin dltal a két jelenet ritmusa Gsszeolvad, mikozben
Brian Eno filmzenéje sz6l. A film lejatszhaté egy, két
vagy négy vasznon. A Kali Filmben (1988) Birgit Hein ko-
rai pornokbdl, haboris és szexudlis kizsdkmanyolast
mutato filmekbdl készit kollazst, egyszerre taldlva ellen-
allast és elnyomast a ,hivatalos” kultitra anarchisztikus
periféridin késziilt filmekben.

A strukturalista film kezdetben erfsen antinarrativ jel-
legd volt, ami a legtdbb kortirs mivészetre jellemzé ab-
ban az idében. Le Grice elsé filmje (Castle One {The Light
Buib Film] — "Egyes szamu kastély’ [Villanykorte-film],
1966) alapfilm voit. A filmben egy igazi villanykorte
gyullad fel egy vetitett fibm mellett (amely egy masik kor-
tét mutat, valamint egy féként ipari és politikai témaju
televiziés dokumentumfilm-jelenetekbdl alkotott kol-
lazst). De egy évtizeddel késobb trilogisja (Blackbird Des-
cending — "Leszdlld feketerigd’, 1977; Emily — Third Party
Speculation — "Emily — Harmadik csopartterv’, 1979; Fin-
negans Chin —'Finnegans alla’, 1983) mdr a nézépontra és
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anarrativ térre épilt. A kérnyezet csaladias, a ténus sze-
mélyes és rdutald, a stilus barokkosabb szinekben és 1at-
vanyban egyarant. Le Grice e hosszi mii 6ta nem készi-
tett filmet; a trildgia azt a rejtett iizenetet hordozza, hogy
»az elbesz€lés fantomja” (Frampton) mindig megkisérti a
film-médiumot. A rendez6 dttért az elektronikus és kom-
puterekre épiilé miivészetre, mely nyitottabb formailag
s az alapjat képezg rendszerek alkalmasak a forrasanyag
manipullaséra.

A nemzetkds egyiittmiikidési mozgalom politikai
gyokerei (valamint a strukturalista filmé, mely meghata-
rozta e mozgalmat) a televiziéban rendszeresen szereplé
vietnami habora elleni kampényra nytilnak vissza. Az
«erzekelés politikdja” volt a politikus miivészet fegyvere,
amelynek segitségével megprébélta ,demisztifikalni” a
média hataimat. Nagy-Britannidban az avantgard 1974-
t6l kezdGdden hallatta szavdt a nyilvanossag szémara
hozzéiférhets filmes miihelyek melletti kampényokban, s
az tjszer(t 4-es televiziocsatorndt (TV Channel 4, 1983
t6l) is részben ezek a vitik hoztak létre, bar addigra mar
megviltozott a helyzet. A ,Mozikolykok” fiatalsagra
koncentralé témegmozi-megtjitoé probalkozasai olyan
kései underground-leszirmazottakat jegyzett, mint
Cronenberg, Scorsese és Lynch, majd az erdsen atavisz-
tikus és expresszionisztikus Gj szellem kivetkezett a fes-
tészetben, Beuys, Clemente és Baselitz modoraban. Egy
erdsen reklamozott ,arucikk-kultra”, az &j média beszi-
vargasa a miivészetekbe és egy durcas politikai baloldal
— ez a kombindcio jellemezte a korszak végét, amikor az
avantgdrd nyugalomba vonult.

Az elbeszéléshez vald Gvaios visszatérés jelexte, hogy
az avantgdrd kényclmetleniit érzi magat tekintélyt pa-
rancsolo sejtelmes ruhajdban. A nem-elbeszéld stilusok
{poctikus, lirai, absztrakt vagy strukturalis) sose valtak
népszer(ikkeé, és az olyan tarsuldsok, mint a Cinema 16
vagy a kooperativ csoportok kévetkezetesen az dtlagos
mozilatogatéktol eltérs djabb kazonséget prébaltak
megcélozni. Am a korszak feszithségei néhany jelentds
Uj mavészt is kitermeltek magukbal, akik keverték az
avantgard formai hagyoményat az életrajzi elemekkel,
melyeket mar Le Crice trildgiaja is érintett, de amelyeket
a legsikeriiltebben Lis Rhodes Light Readingje (Konnyii
olvasmany’, 1979) mutatott fel,

Az Bgyesiilt Allamokban Sue Friedrich (Gently down
the Stream — 'Szeliden lefelé a folyon’, 1981) és Leslie
Thornton (Adynata, 1983) transzfilm- (az 4lom mint for-
ras), strukturdlis film- (kézzel vezéreltség), kozvetlen
performance- (Yvorne Rainer 1tjan) és feminista elmé-
let-elemeket kevertek miiveikben. Nagy-Britannigban a
strukturdlis szigort a személyes latomas és emlékek eny-
hitették. John Smith és George Landow versenyeznek
egymassal humorban és stildrisan, példaul a finoman ki-
dolgozott Slow Glassban (‘Lasst tveg’, 1988-91), mely-
ben a lebilincsels személyes elbeszélésrdl lassan kideriil,
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hogy egyrészt filmes konstrukci6, mésrészt, hogy a vé-
rosi élet metafordja. Jayne Parker, épp ellenkezéleg, el-
liptikus metafordkat és fotogén tisztasagot alkalmaz az
érzelmi éllapotok kouvetlen kifejezésére, bar hosszi
videofilmje, az Almost Out (‘Majdnem kint’, 1986) anali-
tikus kisérlet a beszéddel, a vallomassal, a meztelenség-
gel és a kettdsséggel. Smithhez hasonléan az 6 legutob-
bi filmjei is tévés tdmogatassal késziiltek {példaul a Cold
Jazz — "Hideg dzsessz’, 1993), egy varhatéan az avant-
gard ,getton” kiviili kozonség szamdra.

Noha a stukturalista film eredete igencsak tivolra
esett az akadémikus iranytol (Kren, Warhol és a Fluxus-
mozgalom munkdssigdban kell keresni), a hetvenes
évekre mér j6részt az olyan fdiskolak adtak helyt neki,
ahol sok képviselSje tanult — Buffal6tél San Franciscoig,
Londontdl Hamburgig és Lodzig. Ahogy az oktatas
mind szélesebb koriket érintett, a mar kezdetben elien-
alléerdt jelentd strukturalista filmet az évtized végére
tudalékossaggal és elitizmussal vadoltdk. Valtozdban
voltak a koriitmények is. A strukturalista film konceptu-
alis alapja az azonossdgmentességet hangstulyozta
(hang és kép; 526 és tirgy; vaszon és nézé). Ez az lizenet
1979-re mér elvesztette népszeriiségét: a hagyomanyos
mozi a fogyasztéi forradalomra késziilt, és a fiatalabb
rendezbket arra serkentette a posztpunk esztétika, hogy
szabaduljanak meg a strukturalis kotottségektsl.

A lazadas a nyolevanas évek clején robbant ki, az ala-
csony technikai szinvonalt 8 milliméteres és gyorsan
vaghato video berobbandséval. A ,skicceld” (vagyis imp-
rovizdld} videorendezék Nagy-Britannigban (George
Barber, a Duvet-testvérek, Guerilla Tapes) televizios
filmanyagot vdgtak Gjra: elsGsorban Reagan elnékrél,
Thatcherrdl és a katonai-ipari komplexumr6l”, montazs-
technikdt alkalmazva, hogy az Ivor Montagu-féle feace
and Plenty ('Béke és jolét') és a Bruce Conner filmjeire jel-
lemzé parodidt hozzanak létre. A politikailag tisztdn lato
es élesen vagoatt (gyakran rockzenét alkalmazd) filmek te-
levizios reklamokat és proméciés anya got hasznaltak fel
Gjitasaikhoz, szédiiletes sebességgel. Igy volt ez Zbigniew
Rybezynski lengyel filmrendezd szigoribb montdzs sti-
lisztikaji alkotasai {1arngo, Steps — "Tangd, lépések’) esets-
ben is, ezeket utdnozzak a ma mar hires »remegé szer-
kesztéssel” készilt Ariston moségép-reklamfilmek,

Nagy-Britannidban az ,0j romantika” fenntartolta az
érdeklédést Kenneth Anger, Jean Coctean és Jean Genet
mint a strukturalistak listajabol kimaradt szerzék miivei
irant. Genet Chant d'amouria (‘Szerelmes ének’, 1950) a
radikdlis homoszexuéalis filmkultira emblémdja lett. A
rab &s az Or kozti titkos szerelmet magasrépti szimboli-
ka (egy kéz egy rozsat dug 4t a rdcsos ablakon) és a nyers
realizmus (emberek a celliban) érzékelteti. Ez az alkotds
egy ujmodi ,torvényszegd filmre” volt nagy hatassal,
melyet a karizmatikus Derek Jarman népszertsitett, s
mely elsésorban fohn Maybury és Cerith Wyn Evans ko-



