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A kamera mdst és mdskent ldt, mint az emberi szem.

Ez az alapigazsdg felmérhetetleniil nagy dtrendezodést ideézett el6
a hagyomdnyos képzomiivészeti miifajok rendszerében és sok
tekintetben alapjaiban hatdrozta meg azt a valamit, amit modern,
avanigadrd, illetve tijabban posztmodern miivészetnek neveztink.
Az aldabbiakban arra tesziink kisérletet, hogy vdzlatosan és
lehetdleg didaktikus egyszertiséggel érzékeltessiik ennek az oridsi
dtrendezddésnek a legfontosabb csomopontjait. A sok-sok 1ij médium
koziil a fotogrdfidra, a filmre és a videora dsszpontositjuk
Sfigyelmiinket, mikozben olyan példdkra szoritkozunk,
melyek miivészettorténeti jelentdsége immedr vitathatatlan.

A legfrissebb jelenségek ismertetésérol és elemzésérol mdr
csak terjedelmi okokbdl is le kell mondanunk.

Fotohasznalat

A fot6 és a képzomiivészet kolcsonhatasa nem uj keletli jelenség. A két kifejezési esz-
koz parbeszéde egészen a mult szazad kozepéig nytlik vissza, de a képzémiivészek széles
kort, uj alapokra helyezett fotohasznalata igazabol csak szdzadunk masodik felében bon-
takozott ki. Ennek ellenére nem art legalabb tévirati stilusban felidézni az elézményeket.

Mint ismeretes, 1838-ban jelentették be a Francia Tudomanyos Akadémian, hogy
Daugerre feltalalta a fényképezést. A nagy jelent6ségii hir révidesen lazba hozta az egész
vilagot, és két partra osztotta az érdeklddoket. Egyesek szerint a festészet ezzel meghalt,
mert olyan eszkdz jutott az emberiség kezébe, mellyel a valosag minden eddigit feliilmu-
l6an pontos abrazolasa érhet6 el, amire az emberi kéz soha nem lesz képes. Mésok azt
hangoztattak, hogy valamilyen csalasnak kell lennie a dologban; az 01 taldlmény a tome-
gek megtévesztésére tor, s egy mechanikus eszkozzel lehetetlen miivészetet 1étrehozni.

Az eldallt helyzetre a miivészek kezdetben tigy reagaltak, hogy a fotosok megprobal-
tak fest6i fényképeket csinalni, a festék viszont sok-sok megoldast vettek at az ) kifeje-
z0eszkoztol, s6t olykor a fotonaturalizmusig is eljutottak. A 19. szdzad vége felé azonban
mar nyilvanvaléva valt, hogy mind a festészetnek, mind a fotonak olyan uton kell halad-
nia, amire a masik nem képes. Igy a képzémiivészek fokozatosan elfordultak a kozvetlen
latvanyabrazolastol, mig a fotomiivészet a maga sajatszeriiségét elsdsorban a felvételek
dokumentumértékében, a lencsék emberi szemtdl eltérd rajzolataiban, a fényképezett pil-
lanat kivalasztasaban, a fény és az arnyék kreativ alakitasaban talalta meg.

A kifejezési eszkdzok elvalasztdsa azonban nem jelenti azt, hogy a fotd és a festészet
ne Iépjen j meg uj kdlcsonhatasba egymassal. Ma mar tudjuk, hogy nemcsak a dilettan-
sok, hanem szamos nagy festdmiivész is egyfajta segédeszkdzként hasznalta a fényképet:
az els6k kozott Delacroix és Courbet, az impresszionistak koziil Manet és Degas, s6t ma-
ga Cézanne ¢és Gauguin is.

A kubistaknal, a dadaistaknal és a sziirrealistaknal szintén dont6 fordulatra figyelhe-
tiink fel: szandékosan — és nemegyszer sokkolo hatassal — kész fotokat vontak be képi
szamitasaikba. Mindenekel6tt papirképeket, nagyitasokat vagy ujsagokbol és katalogu-
sokbdl vett reprodukcidkat haszndltak fel kdzvetleniil kollazselemként akvarelljeiken és
festményeiken. A fotografikus példa — ami gyakran csak egy részlet — ezekben az esetek-
ben a festészet szandékos, nagyon hatasos ellentéteként szerepel. A dadaistak azt igye-
keztek kdzolni ezekkel az idézetekkel, hogy a fényképezéssel valoban sokkal jobban tel-
jesithetd a festészet egyik régi rendeltetése, a targyak kiilsédleges szemletének kozveti-
tése. Igy aztan vették a megfeleld targyfotokat, és egyszeriien beillesztették dket képeik-
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Francis Bacon: Festmény, 1946
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be. A fotokollazsokat tehat afféle valosagidézetként hasznaltak, akarcsak korabban Picas-
so, amikor hires csendéletén egy beragasztott nyomtatott papirlap szalmafonatot imitalt.

A masodik vildghaborut kovetd iddszakban a festészet és a fotd dialogusanak 1j kor-
szaka kezdodik. Az els6 1épés megtétele Francis Bacon, angol miivész nevéhez flizodik.
Az oOtvenes évek elejétdl kezdve a fotografikus hatasokat ugy iiltette at festményeibe,
hogy ko6zben az eredeti képet nem sziintette meg. Kiindulopontként olyan felvételeket va-
lasztott, amelyek mar 6nmagukban expressziv erével, gazdag pszichikai toltéssel rendel-
keztek. A fekete-fehér mintak részleteinek a miivész rendszerint vérpiros-ibolya szineze-
tet kolesonzott és alaposan eltulozta az egyébként is dinamikus mozgéseftektust. A ,,be-
mozdult” felvételek, a hirtelen fej-elmozditasok és kettds expoziciok elmosodott részle-
teit a festd eszkozként hasznalta a figurak kifejezéerejének fokozasara. Félelmetes szug-
gesztivitasy, 0sszeslirlisodott vagy remego testeket és arcokat sikeriilt ily moédon alkot-
nia. Sok test gy néz ki képein, mintha megnyuztak volna, s bonyolult tobbértelmiiségé-
bdl olyan mogottes rejtélyesség arad, ami messze tilmegy a fotografiai eloképen. Ugyan-

Bacon festdi fotohasznalatat az 6tvenes évek végén Robert Rauschenberg, amerikai
miivész fejlesztette tovabb ugynevezett ,kombinalt festményein”. Olyan alkotasokrol
van sz0, melyekben a hagyomanyosan festett és csurgatott részletek mellett, olykor eze-
ket hattérbe szoritva, konkrét targyak, a hétkoznapi élet banalis dolgai és mindenekel6tt
fotok jelennek meg. Ezek a fényképek tobbnyire ujsagkivagasok, nevezetes vagy épp tel-
jesen érdektelennek tetszd rutinfotdk sport- €s politikai eseményekrdl vagy autdszeren-
csétlenségekrol késziilt felvételek. Az egymas mellé helyezett fényképek felismerhetosé-
ge és azonosithatosaga ellenére Rauschenberg mégis altalaban absztrakt képi rendszerben
gondolkodik. A fotografia szamara nem 06nallo kifejezési eszkoz, hanem poetizalhato
targy, a nagyvarosi mindennapok hulladéka, amit aztan a festd dinamikus, vagdalkozo
ecsetvondsai értelmeznek. A grafikai és festdi kifejezdértékek olyan vibralo jatékat hoz-
za létre, amely egyfajta fliggonyt alkot koztiink és a nyersanyagul hasznalt fotovaldsag
kozott.

Nagyon hasonld kérdéscket feszegetett az amerikai pop-art bizonyara legjelentésebb
alkotoja, Andy Warhol is, de az 6 szitanyomatain a fot6 még nyersebben, még kozvetle-
nebbiil jelenik meg. 1962-ben kezdi meg példaul hiressé valt Marlyn Monroe-sorozatat.
Ebben a sok szaz lapbol all6 széridban egyetlen jol ismert, agyonreklamozott Monroe-fo-
tot hasznal fel, amit kiillonb6z6 szinvariacidkban, kiillonbozé alapra, kiillonb6zé kompo-
zicidban nyom ujra, mintegy emblémaként hasznalva az eleven emberi arc e kettds atté-
tel soran maszkka valt fotojat. Warhol kiilonosen a sztarok fotoi irant vonzodott, de a hat-
vanas évek masodik felében autobalesetekrol, korozott személyekrdl vagy példaul ka-
tasztrofakrol késziilt felvételeket is felhasznalt. Warhol mintegy magara vallalta azokat a
mechanizmusokat, amelyeket a fogyasztoi tarsadalom intézményrendszere hajt végre az
altala befogadott, felhasznalt és prezentalt nyersanyaggal, legyen az gép vagy eleven em-
ber. Epp a gépiesség, a mechanikus-technikai ismétlés jellege foglalkoztatta Warholt, va-
gyis az a kérdés, hogy az emberi kreativitas miként érvényesiilhet az olyan szupertechni-
kai tarsadalomban, mint amilyenek a hatvanas évek modern ipari tarsadalmai voltak.

Mig Warhol és a pop-art miivészei altalaban a fotd felnagyitasatol és sokszorozasatol
vartdk az esztétikai hatést, a hatvanas évek végén megjelené medialis vagy analitikus fo-
tozas kozponti kérdése a fénykép és a valdsag viszonya, illetve — ezen keresztiil — a mi-
vészet mibenlétének kérdése. Olyan fényképekrdl van sz, melyek altalaban nem a nézd
érzelemvilagan keresztiil, hanem inkabb intellektualis uton kivannak hatni. Vagy el6re
megkonstrualt 1atvanyt rogzitenek, vagy meghatarozott gondolati koncepcié dokumentu-
mait mutatjak fel, de az emocionalis hatasu feliileti szépséget altalaban keriilik. Ilyen ér-
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telemben a fotd valoban csak felhasznalasra keriil, tobb esetben a miialkotas folyamata-
nak csak egyik szakaszaban szerepel, és a nézd elé keriil kész miiben mar nincs is jelen.

Tipikus példaja ennek a hozzéaallasnak a holland Jan Dibbets tevékenysége, aki a fotd
segitségével kifejezetten képzomiivészeti kérdéseket feszeget. Fotosorozata adott eset-
ben nem mas, mint egy tengerparti részlet 180 fokos ,,végigpanoramazasa”. Eljarasa ed-
dig a pontig azonos a korbefényképezd, majd az egyes fotokat egymas mellé illeszté mult
szazadi panoramakeészit6kével. De Dibbets tovabbmegy: a fazisfotokbol kiilonféle pers-
pektivatorvények segitségével absztrakt alakzatokat épit, hogy példaul a nyilegyenes ten-
gerpart Uistokossé, spiralld vagy merészen a magasba emelkedd hegységgé valjon.

Végiil feltétleniil meg kell emliteniink azt a hetvenes évek elején kialakulod festészeti
iranyzatot, amelyet a szakirodalom valtakozva nevez hiperrealizmusnak, fotérealizmus-
nak és radikalis realizmusnak. Az iranyzat a tdomegmédiumok altal meghatarozott 1atas-
mad tényebdl indul ki. A festd alapanyaga mindig fénykép vagy kivetitett diapozitiv, és a
teremto aktus” abban meriil ki, hogy ezeket a miivész bamulatos technikai virtuozitassal
oridsi méretli festménnyé nagyitja. Az emberi szemnél élesebb és pontosabb kameralen-

Andy Warhol: Marlyn Monroe
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Andy Warhol: Empire, 1964
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Robert Rauschenberg: Monogram, 1955-59

csén keresztiil latott valosagdarab igy teljesen irredlissa valik, és olyan kérdéseket fesze-
get, mint a valdsag és a latvany viszonya, a fotolatas objektivitasa és a manipulalt 1atas mi-
benléte.

Az iranyzatra jellemz0, hogy képviseldinek tobbsége tematikailag szakosodott: Richard
MecLean szinte mindig lovakat és l6versenypalyakat fest, Chuck Close portrékat, Richard Es-
tes olyan nagyvarosi utcarészleteket, ahol szinte kételezéen van fényreklam és kirakatiiveg,
Rolf Goins a kaliforniai autéutak mentén lathatd szegényes boltokra és kocsmakra speciali-
zalta magat, Ed Rusche benzint6lt6 allomasokra, John Salt pedig 6cska, kiszuperalt autokra.

A hiperrealista festmények tobbsége a jolfésiilt, kiils6ségeiben tetszelgd reklamvalo-
sag apologiajaként hat, de nemegyszer finom kritikai toltésre is felfigyelhetiink. Richard
Estes példaul olyan szogbdl mutatja a kirakatiivegeket, hogy azok tiikkorként funkcional-
nak, st gyakran egy masik tiikorbol visszatiikr6z6d6 latvany jelenik meg benniik.
Amennyiben magat a nyersanyagul hasznalt fotot is a valosag egyfajta ,.tiikrének” tekint-
jik, a m{ tobbszordsen is a tiikor tiikreként értelmezhetd, ami mar 6nmagaban is meg-
kérddjelezi a milivész altal valasztott ,,objektiv leképzés™ hitelét.

Hasonlo a helyzet Chuck Close portréi esetében is, azzal a kiilonbséggel, hogy 6 in-
kéabb a foto ,,objektivitdsarol” vall, amikor eleve olyan fényképeket valaszt nyersanyagul,
melyeken a fényképezOgép objektivie csal: az arcnak nem minden része van egyforma
tavolsagra a lencsétdl, s igy aztan a dolog természeténél fogva nem lesz mindenhol egy-
forman éles. Close ilyen fényképeket nagyit fel és fest le minden egyéb valtoztatas nél-
kiil — tehat hibaikkal egyiitt — driasi méretiire.

Mintha ugyanazt akarna kozolni, amit a fotoval kacérkodo képzémiivészek altalaban
sugallnak: az ugynevezett valosdgot manapsag nem Maya fatyla, hanem az azt kdzvetitd
foté rejti el a szemiink el6l. Eppen ezért, a képzOmiivész két dolgot tehet: vagy tamadast
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intéz ellene és megkisérli leleplezni hamissagait, vagy pedig a miivészet szolgalataba al-
litja azokat az 11j effektusokat, melyeket épp a fotonak kdszonhetiink. Mig a hatvanas-
hetvenes években inkabb a kritikai attitiid volt az uralkod6, napjaink miivészetét — ami-
nek részletezésére itt nem térhetiink ki — mar joval kevésbé izgatja, hogy a fot6 csal. El-
végre bizonyos értelmezések szerint maga a miivészet sem mas, mint Nagy Csalas — ter-
mészetesen 6nként vallalt, bevallott és tudatos csalas.

Kisérleti film

Ugysz6lvan minden miivészeti agat egyfajta kettésség jellemez, ami egyiittesen hiva-
tott kifejezni igymond a teljes embert. A miivész egyrészrdl elmeséli, Gjrajatssza, illetve
ujraértelmezi a vilagot, masrészt pedig magyarazatok helyett dntérvényd, képzeletbeli
valosagot teremt. Ennek megfelel6en a zenében egyik oldalon az operat, a masik oldalon
a tiszta hangot talaljuk; a festészetben az elbeszélo képpel a mértani elemekbdl épitkezd
kompozici6 all szemben; az irodalomban pedig az epikus meseszovés €s a lirai koltészet
néz farkasszemet egymassal. Az egyik oldal elbeszél, torténeteket mond el, a masik ol-
dal pedig hangokat, szineket, ritmusokat teremt.

Nincs ez masként a filmmiivészetben sem, még ha itt az elébbi oldal dominal is. A fil-
mek tulnyom¢ tobbsége — az ugynevezett jatekfilm — dsszetett vizudlis, zenei €s verbalis
nyelven irodalmilag rendszerint mar megfogalmazott torténeteket kovet végig, illetve
»mesél el”. A filmmiivészet masik oldalanak megjelenésére, amit leginkabb kisérletinek
szokdas nevezni, egészen a tizes évekig kellett varni, széles kori kibontakozésa pedig az
Otvenes évektol napjainkig terjedd idészakban zajlott le.

Leopold Survage, finn szarmazasu, Parizsban ¢élt festé 1912-ben megjelentetett egy
programot, amely olyan 01j id6beli vizualis miivészet megteremtését tiizte ki célul, amely
,.szines ritmuson” és ,,ritmizalt szinen” alapul. O azonban csak a megfogalmazasig jutott
el, mert késziilé filmjét technikai okokbdl félbe kellett hagynia. Néhany évvel kés6bb a
svéd Viking Eggeling, a német Walter Ruttmann és a szintén német Hans Richter egymas-
tol fiiggetleniil latott hozza egy-egy hasonld program megvalositasahoz, és — ha egyel6-
re csak fekete-fehérben is, de — megvalosult Survage alma: az absztrakt film.

Ezeknek az alkotasoknak mar nincs se torténetiik, se hagyomanyos értelemben vett
szereplogardajuk: akarcsak az absztrakt képzémiivészetben, itt is mértani alakzatok, vo-
nalak és kiilonféle racsszerkezetek jelennek meg, melyek egymashoz vald viszonyabol
Osszetett vizualis ritmus alakul ki. Gazdagabb, sokrétiibb, mint a képzOmiivészetben,
mert az absztrakt filmekben a latvany mozgassal egésziil ki.

A tovabbi filmmiivészeti kisérletek mas-mdas iranyba mutatnak, de a legjelentdsebb
impulzusok tovabbra is a képzémiivészet és a zene feldl érkeznek. A sziirrealistak — élii-
kon Salvador Dalival és Louis Bunuellel — az dlomszer(i hatas érdekében lemondtak a lo-
gikus cselekményrdl; a kubista Fernand Léger Mechanikus balett cimi filmjében torté-
net helyett ritmikus forma- és tértanulmanyt kapunk; a francia Marcel Duchamp-t min-
denekel6tt a szoveg és a latvany kozott fesziild ellentmondas izgatta; a dadaistak pedig
rendszerint abszurd szituaciok alig Osszefliggd lancolatabol épitették fel filmjeiket.

A huszas évek végére kialakultak a kisérleti filmezés alapvetd iranyzatai, melyek
egyiittesen bizonyitottak, hogy a film nem csak tomegszorakoztatasi eszk6z és az iroda-
lom szolgéloleanya lehet, hanem olyan kisérleti laboratorium is, amelyben még soha nem
latott effektusok sziiletnek. Izgalmas torténetek és andalité melodramak helyett furcsa
ritmusvariaciok, mozgd mértani formak vetiiltek a mozivaszonra, s az érzelmek megje-
lenitése és elemzése helyett az optikai érzékelés kutatasa lett a f6 cél.

A masodik vilaghabort utani idészak gyokeresen uj kutatasi programot nem hozott, de
egész sereg Otlet megvalositasara csak ekkor nyiltak meg a technikai lehetdségek. A 1¢-
nyeget tekintve azonban tovabbra is olyan torekvések immar igen széles kort elterjedé-
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Richard Serra: Azonositdsok, 1971

sérél van szo, melyek valamilyen médon kikezdik, kérdésessé teszik a torténelmileg
adott filmezési mod addig érintetlen, természetesnek tartott alapjait, s ezen keresztiil al-
taldban arra a kérdésre keresik a valaszt, hogy mi is a film tulajdonképpen. Mivel az ural-
kod¢ filmezési mod, amit az experimentalistdk kétségbe vonnak, idérdl idére azért val-
tozik, és a kiilonféle mozgalmak a film mas-mas elemét veszik célba, a kisérleti torekvé-
sek egész tomegével allunk szemben.

A kisérleti film széles korii elterjedésével parhuzamosan megjelent egy sereg 01j termi-
nus, melyek az alternativ film egy-egy szempontjat emelik ki. A fiiggetlen és egyszemé-
lyes film elnevezés a kisérletek tarsadalmi-gazdasagi oldalat hangsulyozza: a kisérleti fil-
mezés kialakulasanak anyagi feltétele az volt, hogy egy-egy alkotd vagy alkotoi csoport
a szorakoztatoipartol fiiggetleniil nyalhasson a filmhez. Az antiilluzionista film olyan
produkciok gyijténeve, amelyek a médium illtziokelt vonasait elemzik vagy leplezik
le, mikdzben a ,tanulsag” rendszerint az, hogy a kamera mast és mashogy lat, mint az
emberi szem. Az ugynevezett strukturalis film a nyelvészeti kutatasok haboru utani fel-
er6sodésével parhuzamosan alakult ki és sok tekintetben a szazad eleji absztrakt film ha-
gyomanyat kdveti: az alkotok a filmben nem a valosag reprodukalasanak eszkozét latjak,
hanem a médiumot dntdérvényii nyelvi rendszernek tekintik, melyet hasonl6 szigorral kell
elemezni, mint ahogy azt a lingvisztika miiveldi teszik a verbalis nyelvvel.

Igen népes mozgalmat jeldl az underground vagy foldalatti film elnevezés is, mely nem-
csak a hollywoodi moziszokasokkal allt szemben, hanem az amerikai politika bizonyos
alapelveivel is. A New Yorkban székel6 mozgalom, melynek 6nallé folyoirata is volt, for-
mailag fdleg a sziirrealista hagyomanyhoz nyul vissza. Modszerei koziil megemlithetd a
kapart, savval maratott filmanyag hasznalata, tobb filmszalag egybekomponalésa, a szokat-
lan alul- és tilexponalas, a vetités folgyorsitasa és lelassitasa stb. Az alkotok dramaturgia-
ilag gyakran eltekintenek a cselekménytdl és inkabb a kdzvetlen, stilizalatlan képi megje-

.....

telenek és szivesen keresik az élet negativ, s6t perverz jelenségeit. SzElsdséges megolda-

M10




Iskolakultara 1998/5

Melléklet

soktol sem riadnak vissza: Andy Warhol nyolcoras filmet készitett egy alvo emberrdl, mi-
kozben a kamera meg sem mozdult; Robert Beer kockarol kockara vagja filmjeit; Ken
Jakobs €16 arnyjatékkal ér el filmszertiséget, Nam June Paik gy csapta be a kdzonséget,
hogy iires filmszalagot vetitett; Andrew Noren egyik produkcidjaban pedig azt latjuk, hogy
egy lany egyre kozeledik a kamerahoz, és végiil ujjaval nyomja el a lencsét, akar egy bo-
garat.

A haboru utani kisérleti filmezés természetesen ezeknél komplexebb eredményeket is
produkalt. Ilyen példaul az amerikai Stan Brakhage Alkotas ciml huszperces filmje. En-
nek jellegzetes moédon minddssze egy ,,szerepldje” van, a szerzo kilencven szdzalékban
vak, mégis zsenialisnak mondhatd szeme. Brakhage mindent megtett, hogy zardjelbe te-
gye filmje ,,alapanyagat”, a nyers, naturalis latvanyt, hogy aztan tisztan kinematografiai
eszkozokkel szerkesztett filmvalosagot teremtsen. Alapeszkozei: a vagas paratlanul
gyors liteme, a kamera szinte kaotikus futkarozasa és a miivész reszketd keze. A szerz6
radikalisan kihasznalja a kamerat tart6 kéz altalaban bosszant6 remegését. Hagyja, hogy
egész teste pulzalasat atvegye a kamera, hogy sajat legmélyebb rezdiilései adjak meg a
kész produktum ,,logikéjat”.

Ezeket a reszketd, szaggatott, olykor sztroboszkdpszertien villogd képeket azutan he-
lyenként szép nyugodt részek ellenpontozzak: méltosagteljesen hompdlygd lavina vagy
megejtéen szép, békésen g6zolgd fenyves erdd. A rovid, ideges és a megszokott hosszisa-
gu snittek remek érzékkel kialakitott ritmusa ezt a filmet egyfajta vizualis muzsikava teszi.

A szintén amerikai Standish Lawdert dokumentaristanak nevezik, ami megtéveszto,
mert nem dokumentumfilmeket csindl, hanem filmdokumentumokon dolgozik. Vagyis,
alapanyaga altalaban valamely kész film, egy kész film részlete, vagy olyan filmhulla-
dék, amit kiilonféle filmgyarak szemetes kosaraban vagy nagyapja padlasan talalt. Leg-
helyesebb tehat afféle guberald filmesnek nevezni, ahogy Baudelaire is legszivesebben
ilyennek rajzolta meg a modern koltdt: ,,Amit a nagyvaros elhajit, elveszit, lefitymal,
amire ratipor, azt 6 Osszegyujti, rendszerezi. Kipécézi maganak a holmikat, és bdlcsen
valaszt; akar a kincseit féltd fosvény, 6sszegylijti a sok kacatot, amely az Ipar istenndjé-
nek allkapcsai kozott valami hasznos, halas targy alakjat 6lti magara”. Lawder Nekrolog
cimil filmje csupa ilyen kacatbdl van Gsszevagva. S a miivészt egyaltalan nem zavarja,
hogy az dsszeguberalt filmkockak mar megsziirkiiltek, elkoptak, kilyukadtak, hiszen az
6 nekrologja mar eleve csupan emlékek kusza toredékeit kivanja elénk varazsolni. Nem
vilagos emlékeket akar mutatni — ilyesmi egyébként is alig akad az agyunkban —, hanem
inkdbb az emlékezés mechanizmusat filmesiti meg. Erre viszont mi sem alkalmasabb,
mint ezek a homalyos lim-lomok. Lawder tehat a készen talalt filmrészletekb6l 0j, ontor-
vényl miivet alkotott, de egyuttal azt is elérte, amit igazabol soha nem lehet elérni egy
nekrologban: végig az ,.elhunytak”, a régi filmek ,,beszélnek” dnmagukrol.

Lawderrel szemben Phil Solomon mér tényleg izig-vérig dokumentarista. Egyszer pél-
déul rejtett kamerat helyezett el egy mozgdlépcso elbtt. A kész filmben koriilbeliil 6t per-
cig az latszik, amit ez a statikus kamera folvett: kiilonos szoborszerti alakok siillyednek a
mélybe — gyaszos csendben és groteszkiil fegyelmezett tekintettel. A mozgdlépcsé ugyan-
azokat a Onbizalomtol dagado kontyos haziasszonyokat, fényképezdgéppel felvértezett
bamba turistakat és labdafejii diplomatakat szallitotta, akiket oly jol ismerhetiink mar az
amerikai hiperrealistak vasznair6l. A film ,,poénja” — ha szabad igy mondani —, hogy miu-
tan eltlinik a vetitovaszonrol ez a siralmas tarsasag, elkezddédik a ,,szereposztas™: a filmen
latott emberek nevei koriilbeliil olyan iitemben kullognak végig a szemiink eldtt, mint eldt-
te visel6i a mozgdlépesén. Kozben béségesen van idénk, hogy eltdprengjiink: vajon hova
vitte a mozgolépcsd — a sors? — ezeket a feltlinden ismerds embereket, pontosabban tipuso-
kat?

Az angol Guy Shervin Portré sziileimmel cimii munkéja egy régi tipusu kameraval ké-
szilt: sziileit filmezi, a tiikorbol a kamerat kezel6 muvész is lathatd. Akar azt mondhat-
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nank, igy teljes a csalad, de nem csak errdl van sz6. Mivel a filmet sokan nevezik a va-
l6sag tiikrének, Shervin valdsagos tiikrot tartott a metaforikus értelemben vett tiikor elé.
Igy lett filmjének igazi, sét egyediili téméja az, hogy hogyan is késziilt a film.

Malcolm Le Grice munkainak kozponti kérdése altalaban a film sokat emlegetett va-
l16saghtisége. Egyik produkcioja példaul teljesen hétk6znapi torténettel kezdddik, amibdl
azutan egyre tobb részlet marad ki, mig végiil a csak hébe-hoba felvilland képek segite-
nek abban, hogy hozzavetélegesen megsejtsiik, vajon minek is kellene torténnie ,,norma-
lis esetben” a vasznon. Egy id6 utan mar csak a néz6 tudataban pereg egy — nyilvan min-
denki szamara mas-mas — film, ami egyre gyakrabban kertil konfliktusba a szerzd film-
jének mind ritkébban felvilland képeivel.

Gregory Markopoulos azon faradozott, hogy a latdidegek fényvillanasokkal torténd iz-
gatasaval szagérzetet keltsen, Tony Conrad Remegés cimi filmje pedig a fekete és a fe-
hér mezok sokkoldan gyors valtasaival az erésebb idegzetii néz6kbol szinérzeteket, a
gyengébbekbdl fotogén epilepszialis rohamokat valtott ki.

Végiil el kell mondanunk, hogy a kisérleti filmnek igen kicsi a kozonsége. Altalaban
nem is mozikban, hanem specialis filmklubokban ¢és a kisérleti filmezés tdmogatasara 1¢-
tesitett intézményekben mutatjak be 6ket. Ez azonban rendszerint nem akadalya annak,
hogy a ,.,komoly” filmrendezok rendkiviil inspirativ forrasai legyenek, s legsikeriiltebb
formai ujitasaik valamelyest kicsinositva és letompitva keriiljenek vissza abba a kozeg-
be, amely ellenében 1étrejottek: a kommersz filmbe. Aki azonban a mozitél azt varja el,
hogy a vilagot friss, még el nem koptatott filmszemmel lattassa vele, a legnagyobb kielé-
giilést minden bizonnyal a kisérleti filmekt6l varhatja.
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Videomiivészet

A videomiivészet magaban foglalhat minden olyan miivet, amely videoeszk6zok fel-
hasznéalasaval késziilt: televiziés kameraval, képmagnoval és vetitével, valamilyen
képmodositod berendezéssel, illetve altalaban valamilyen televizids rendszer segitségé-
vel. A videot felhasznalo szobraszati munkak elsésorban még mindig a szobraszat fo-
galomkdrébe tartoznak: tér-, idé- és rendszer-problémakat dolgoznak fel, de gyakran
foglalkoznak pszichologiai és metafizikai kérdésekkel is. Hasznalhatjuk a video szot
azokra a videoszalagokra is, melyeket a muzeumok és a galéridk zartlanct tévén mu-
tatnak be, vagy amelyeket a gylijt6 otthon tekint meg, de ugyanez a szalag a kommersz,
illetve kabeltévén egyszeriien televizidnak mindsiil, pusztan a két rendszer tarsadalmi-
gazdasagi kiilonbségei miatt.

Bar a video megsziiletése idében egybeesik a technikai miivészetek hatvanas évek ele-
jén fellangolt divathobortjaval, forrdsa mashol kereshetd. A videomiivészet nem kizaro-
lag a médium technikai vonzerejébél sziiletett. Ugy tiinik, inkdbb azoknak a tagabban ér-
telmezett esztétikai problémaknak a véletlenszerli egybeesése vezetett ide, amely végiil
is a mtargykészitéstdl valo altalanos elfordulast is eredményezte.

Az els6 videdt felhasznald milalkotasokat Nam June Paik koreai és Wolf Vostell német
miivész készitette. Paik, aki eredetileg zeneszerzd és zenész volt, tévékisérleteit a kép
mechanikus eltorzitasaval kezdte: a képernydre magnest helyezett, illetve szandékosan
rosszul allitotta be a késziilék alkatrészeit. Elektronikusan ,,preparalta” a tévékésziiléket,
akarcsak Cage korabban a zongorat. Vostell és Paik el6szor 1959 végén hasznalt ,,prepa-
ralt televiziot”, s mindketten az akciomiivészet, illetve a happening eszkozét lattak ben-
ne. Paik 1964-ben New Yorkba koltozott. Alig egy éve élt ebben a varosban, amikor a
Sony cég bejelentette, hogy piacra kivan bocsatani egy hordozhaté televizidkamerat,
amely koriilbeliil az addigi miisorr6gzit6 berendezések egyhuszadaba fog keriilni. 1965
végén, ugyanabban az évben, amikor Marchall McLuhan kiadta A médiumok megértése
cimi hires konyvét, Paik megszervezte, hogy 6 vasarolhassa meg az elsé New Yorkba ér-
kez6 késziiléket. Nem is csoda tehat, hogy altalaban 6t tartjak a videomiivészet papaja-
nak: preparalt televizioja a video megjelenését megel6z6 videomiinek szamit, azota pe-
dig kétségteleniil 6 a miifaj legelszantabb propagaldja és miiveldje.

Paik egy mérnokkel kozosen fejlesztette ki 1970-ben az tigynevezett videoszintetiza-
tort, melynek segitségével szinte korlatlan lehetségek nyiltak a tévékép tervszert defor-
malésara, illetve 0, 6ntorvényi képi vilag kialakitasara. Eppen ezért, egy 1973-as rotter-
dami videokiallitas utan Paik kijelentette, hogy ,,az elektronikus médium katodja potol-
ni tudja az ecsetet €s az olajfestéket”.

A miivészek altal készitett videonak egyarant van mivészeti és mivészeten kiviili
multja. Létrejottében a zene, a festészet, a szobraszat, a térplasztika, a performance, a
happening és a Fluxus nevii nemzetk6zi avantgardista csoport hagyomanyai kapcsolod-
nak Ossze a kibernetikaval, a szamitégép-programozassal, a viselkedéstudomanyokkal,
valamint a legtagabban értelmezett kultura azon 6sszetevéivel, amelyek a kommersz te-
levizidra is hatottak: a filmmel, a radidval és a szinhazzal.

A video atvette a film szamtalan vagasi szabalyat és narrativ szerkezetét, majd megte-
remtette az at(iszas, az elsotétedés és az egymasra fényképezés videds megfelelgjét. A
TV-stadid kiilsére hasonlit a szinhdzi mintdk alapjan felépiilt radidstadiora, példaul a
mikrofonok elhelyezésében vagy a vezérl-helyiség felépitésében. A miivészi videdra
emellett jelentds mértékben hatott a kommersz tévé stilusa és miifaji sokfélesége — a rek-
lamok, a vetélkedOk, a hiradok és a dokumentumfilmek.

Az elmult két évtizedben a miivészi videdk legalabb harom f6 csoportra oszthatok:
absztrakt és elbeszélé miivekre, valamint ugynevezett zartlanct video-installaciokra. Az el-
sO csoportot, az absztrakt videot, talan pontosabb lenne dnmagara utalé videénak nevezni.
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Az ilyen videdban hagyomanyosan a képet mesterségesen hozzak létre a televizio frekven-
cigjanak valtoztatasaval, és ez az iranyzat kozvetleniil a tévé technikai lehetéségeibdl szar-
mazik. Az 6nmagara utalé videdmiivek gyakran tobbmonitoros rendszerek, amelyeket tobb
csatornas kapcsolo berendezés vezérel, amit viszont gyakran szamitogéppel programoznak.

A video masik tipusa inkabb narrativ, elbesz¢l6 szerkezetekkel dolgozik. Ez a tipus mi-
metikus, illetve utanzo, még akkor is, ha gyakran alkalmaz visszacsatolast. A harmadik
tipus a zartlanch munkak kore. Ez esetben a kiallitasi teret legalabb egy monitor és egy
kamera uralja. Az dnmagara utald vide6tol eltéréen azonban a zartlancu 6sszeallitasok-
ban nagyon fontos szerep jut a nézd viselkedésének is. Ezek a munkak rendszerint a va-
z0t kiszakitsak a térbeli tajékozodas megszokott formaibol.

Az elektronikus képfelvétel alapjan a video szamara harom teriilet adodik, amely a
miivészi kifejezés mas médiumaiban — festészet, fotd, szinhaz, film — ebben a formaban
nem allt rendelkezésre: a kép azonnali ellendrzése, a kiilonféle elektronikus beavatkoza-
si lehetéségek és a kép visszaaddsa monitoron (akar a felvételezéssel egy iddben is). A
szorosabb értelemben vett videomlivészet hagyomanyosan e harom 1j lehetdség vizsga-
latara és felhasznalasara 6sszpontosit, tehat a mar kiilonben is miivészi szandéku esemé-
nyek — akciok, happeningek, szinhdzi el6adasok — puszta dokumentalasa nem tartozik a
videomiivészet 1ényegéhez.

A kreativ videomunkak tobbsége a médium nyelvi-kifejezésbeli kutatasara 6sszponto-
sit: a képernyd elektronikus lehetdségeit faggatja, a képvaltoztatas, a torzitas, a megfor-
ditas és a visszacsatolas kiilonféle formaival kisérletezik. A video segitségével szinteti-
kusan lehet eldallitani és valtoztatni a szineket, késleltetett felvételek készithetOk és azo-
kat a valosagos iddvel lehet kombinalni. Mindezekkel a lehetdségekkel gyakran élnek a
videomiivészek. Ugyancsak gyakori a video bevonasa kiilonféle akciokba és performan-
szokba, ,,szabalytalan” tiikdrként torténd hasznalata pedig — a jobb ¢és a bal oldal a moni-
toron nem cseré¢lédik fel — immar a videomtivészet kozhelyének szdmit. A vide6zaés terii-
letén azonban az igazi forradalmat a szamitégép bevondsa — a kép digitalizalasa és a vir-
tualis valosag kiilonféle formainak megvaldsulasa — jelentette, ami lehetové tette képze-
letbeli 1ények naturalisztikus hiiséggel torténd megjelenitését és a kép addig imaginari-
usnak szamito valosagaba torténd belépést. De ezeknek a lehetdségeknek a taglaldsa mar
messze tilmutatna a hagyomanyos értelemben vett videomiivészet problémakdrén.
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