Patricia Castello-Branco

Tiszta érzékek? Az absztrakt filmtol a digitalis képekig

Absztrakt

Ez a cikk a ,film mint érzékelés" [film as sensation] koncepcidjat tanulmanyozza. Az absztrakt film
gyakorlatainak Ujfajta megkozelitését nyujtja, €s azt szemlélteti, hogy ezek a ,tiszta érzet" idegjat
foglaljak magukba. Ennélfogva az absztrakt filmet nem volna szabad kizarélag csak strukturalisan
és fogalmilag értelmezni. A szerzé amellett érvel, hogy a ,film mint érzékelés" a kezdetektdl fogva
a film lényegi része. Az okfejtés az absztrakt film térténetének rovid felulvizsgalatabol indul ki
azzal a szandékkal, hogy bemutassa, miként van jelen a ,film mint érzékelés" a filmtorténet
kitintetett pillanataiban. Azt allitja tovabba, hogy a film ezen koncepci6ja nem feleltethet6 meg a
film és vizualis hatasok ,tiszta szérakoztatasként" valo felfogasanak, hanem ,kritikai torésként"
érthet6 meg. A  kritikai torés" ezen elképzelése elméleti taimaszat az ,észlelési sokk" vagy ,észlelési
trauma" koncepciojaban talalja meg, amelybél Walter Benjamin az Gjonnan sziletett mivészet

esztétikai szandékait indokolta.
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Benjamin felfogasa: a film mint ,fizikai sokk”

Az 1930-as évek kozepén Walter Benjamin nézete a filmélményrél a film megértésének
radikalisan j moédjat kinalta. Benjamin szerint a film elsGsorban az éles valtasokrol, mozgasrol és
defragmentaciorol szol. Ertelmezése erételjesen azt sugallja, hogy a film kozénsége a mozgasnak
és a vagasnak koszonhet6en ,traumatikus élményt” €l at, amelyben a 1élekjelenlétet fizikai sokk
helyettesiti. Ez a sokk els6dlegesen érzéki és észlelési. Ellentétben egy festménnyel, amely
lehet6vé teszi, hogy a néz6i szem elid6zzon a kiils6 ingereknél és alkalmazkodjon hozzajuk, a
mozik6zonség a film ritmusanak és a képek sokkolo egymasmellettiségének van kitéve. Benjamin
a filmélményt a dadaizmus traumaival is 6sszehasonlitja, és ugy véli, a film meghaladja ezeket.
Ahogy maga Benjamin mondja (1936): ,,[a] fizikai sokkhatast, melyet a dadaizmus még valamiféle
moralis sokkhatasba csomagolt, a film technikai struktarajanal fogva szabaditotta ki ebbdl a
burokbol”. I A filmet tényleges fizikai sokk és fizikai trauma hatja 4t, mig a dadaizmus a moralis

sokkra és moralis traumara korlatozodik. S6t, mig a hagyomanyos mualkotasok ritualisak voltak és

A kikapcsolodas fogalma, ahogyan Benjamin hasznalja, szintén nagy jelent6séggel bir, mivel
megalapozza a fizikai és a kritikai 6sszeolvadasanak lehet6ségét, vagyis a fizikalitason keresztil a
kritikaiva valas modjat kinalja fel, de nem teljesen tudatosan. Ennek megfelelGen a filmnek
kritikai, ugyanakkor szérakozo [distracted] k6z6nsége van. Benjamin nézépontjabdl a
kikapcsolédas potencialis hatalma inkabb a valtozd, bizonytalan észlelésben, mintsem
reprezentativ vagy kognitiv szinten talalhaté meg. Minthogy a film felgyorsithato és lelassithato,
kilonbo6z6 nézépontokat és idéket mutathat nekiink, a szorakozo6 nézé a valosagot fizikailag
képlékenynek €li meg. A k6zonség azt latja, amit a kamera lat, és ezért elismeri, hogy az
atalakithatja a vilagot. A film ahelyett, hogy elfogadna a vilagot olyannak, amilyen, arra 6szténzi a
néz6t, hogy menjen és maga alkossa meg a vilagot. Kérvonalakban ez képezi Benjamin leirasat a

film ,fizikai sokkhatasaré6l” és annak kovetkezményeirdl.

Ez a cikk a ,fizikai sokk” fogalmara fokuszal, és azt targyalja, hogy ez mennyiben esik egybe a
Lfilm mint érzékelés” elgondolasaval. A film mint érzékelés elméleti alapfeltevése az els6 absztrakt
filmek 6ta mindig is jelen volt, ekként kezdettdl fogva a film 1ényegi részét képezi. A ritmus, a

vagas és a vizualis effektusok révén a filmkészitGk ugy tekintettek a filmre, mint a hétkéznapi



észlelések esztétikai kritikajanak modjara, ami 4j észlelési, testi élményeket kinal fel.
Kovetkezésképpen az absztrakt filmes gyakorlatok un. strukturalis értelmezését felil kell vizsgalni.
A film mint érzékelés” idedjanak meghatarozasa maga utan vonja az absztrakt film térténetének
gjragondolasat ebben az 4j megvilagitasban. Ez a narrativa a Leopold Survage-féle ,szines
ritmustol” elindulva a francia avantgard és a német abszolut film elsé néhany filmes kisérletére,
aztan Oskar Fischinger és Len Lye animacios filmjeit kovetéen a Harry Smith-hez és Jordan
Belsonhoz hasonl6 filmalkoték eredményeire 6sszpontosit, majd pedig John Whitney digitalis

abrazolas felé tett el6relépésével zarul.

A survage-i film mint ,szines ritmus”

Akik jartasak az absztrakt filmben, azoknak eszébe juthat Survage 1914-ben megjelentetett hires
cikke, amelyben a mivész fejtegetései a film dinamikus muvészetként valo felfogasat allitjak
el6térbe, melynek leglényegesebb eleme a ,szines vizualis forma”. Survage szerint ezt ,az elemet
harom tényezé hatarozza meg: 1. A szorosan vett (absztrakt vizualis forma); 2. A ritmus, azaz e
forma mozgasa és atalakulasa; 3. A szin” (1988 [1914]: 90 — magyarul: 29). Survage esszéjében két
egymassal 6sszefliggd elképzelés domborodik ki: egyrészt a film azon fogalma, amely mentes a
narrativ, az expressziv és a reprezentativ elfogultsagtol, masrészt pedig a képi manipulacio és a
ritmus jelentésége. Survage szamara a film végsé soron ritmust, absztrakt formakat és szint jelent.
Ez a nézet esztétikailag természetesen azokhoz a forradalmakhoz igyekszik igazodni, melyek az
absztrakt és a kubista festészetben mentek végbe, és amelynek egyik f6 képviselgje Survage volt.
Egyuttal viszont ez moédot ad annak megallapitasara is, minek kellene képeznie a film lényegét,
azaz hogy milyen legyen az igazi filmmiivészet. Survage szamara kétségtelen, hogy a film nem az
irodalom vagy a szinhaz leforditasa vizualis formava. A filmnek a képkezelésre 6sszpontosito igazi
vizualis muivészetté kellene valnia, amely az id6ben és az id6n keresztiil bontakozik ki. Survage —
eltavolodva a narrativ elemektdl és regiszterekt6l — egy Uj tipusu filmet magasztal, amelyben a
mozgasbol, szinekbdl és formakbdl felépilé abrazolas ugy mikodik, mint a zenemivekben a
hangok. Amint a miivész fogalmaz: ,Az a méd, ahogyan az elemek idében egymast kovetik,
hasonlatossagot mutat a zene — a hangzo ritmus — és a szin-ritmus k6zo6tt, melynek

mozgoképvetitével torténé megvalositasat tartom legjobbnak” (90 — magyarul 29).

A film ezen fogalmaban Survage egy masik elgondolasa is benne rejt6zik, amely nagy
jelent6séggel bir és amelyet érdemes kiemelni: a szines ritmus azzal a képességgel rendelkezik,
hogy valéban elbizonytalanitja a hétkdznapi észlelést, és ezt a kubista és az absztrakt festészetnél
joval sikeresebben teszi. A filmmel 6sszehasonlitva ,[e]gy mozdulatlan absztrakt forma még nem
sokat jelent. Legyen kerek vagy hegyes, hossza vagy szogletes, egyszert vagy Osszetett, a forma
csak egy igen zavaros érzetet kelt, nem mas, mint képi jel6lés” (91 — magyarul 30). Survage ezen
fogalma a filmrdl — amely f6leg a vizualis forma €s a ritmus szévetségét hangsulyozza —
6sszhangban all a benjamini elgondolassal, miszerint a film fizikai sokk, s bomlaszt6 hatast

gyakorol a vizualis és észlelési rendszerekre. A film altal 1étrehozott érzékek mindkét esetben a



megszokott észlelési rend teljes 6sszezavarasaval kapcsolodnak 6ssze. A film helyi kataklizmakat
idéz el6 (Walter Benjamin a film tekintetében észlelési traumarél beszél) és ez jelenti a ,kiutat” a

megszokott mindennapi képiség [imagery] kliséibol.

Noha Survage-nak sohasem sikerilt befejeznie terveit, elképzelései fontos szerepet jatszottak a
film jovobeli fejlédésében, kitarva a kaput nemcsak a teljesen absztrakt film, hanem az absztrakt
filmbe nem sorolhaté ,tiszta film” el6tt is (v6. Haas 1985: 131-134). A képeket — megszabadulva a
reprezentacio els6dleges vonatkozasatol — mindkét esetben a ,tiszta érzetek” felfedezése
érdekében manipulaltak. Egyszéval a ,tiszta érzetek” ezen elgondolasa elsédlegesen észlelési és
fizikai, nem pedig reprezentativ, kognitiv vagy emocionalis. Amint korabban emlitettem, ez
kozvetleniil a mozgas, a ritmus és a vizualis effektusok ideainak fiiggvénye. A kovetkez6 rész az
elsé francia avantgard és a német abszolut film vonatkozasaban Survage elképzeléseinek masféle

megkozelitését nyujtja.

A német és a francia avantgard: plasztikus és zenei analogiak

Az 1920-as években a francia avantgard cimkéje alatt a film impresszionista elméleteinek olyan
keverékét talaljuk, amely magaba foglalja példaul Germaine Dulac és Jean Epstein elgondolasait
(hogy csak néhanyat emlitsiink); a szlrrealista iranyzatokat (mint amilyen Man Ray elmélete); a
realistabb, illetve a tarsadalmilag és politikailag elkotelezett aramlatokat (példaul Vuillermoz és
Louis Delluc munkassagat), valamint a plasztikus és absztrakt nézeteket (Henri Chomotte, Marcel
Duchamp és Fernand Léger). A teoretikusoknak valgjaban nehézségeket okoz ezt a mozgalmat
meghatarozni, illetve azt, vajon mozgalomnak tekinthet6-e egyaltalan. Mindazonaltal, bar ezek a
nézetek és vizsgalodasok kiilonboznek egymastol, valamennyien osztoznak abban a hitben, hogy a
film mint miivészeti forma egyedisége nem a szinhazi és az irodalmi paradigmak atvételének
tulajdonithat6, hanem az alapvet6en vizualis hatasok kutatasanak. Ezeknek a koncepcioknak a
hatterében az a szemlélet all, hogy a film elsésorban éles valtasokrol, mozgasrol és
defragmentaciorol szol. Es ez az a szemlélet, amely a korszak fotoindexikus és animacios
filmjeiben egyarant teret nyert. Nagy altalanossagban szélva azt lehetne mondani, hogy mindkét
tendencia filmesei meg voltak gy6z6dve arrdl, hogy a filmek djfajta érzetek kiprovokalasanak
képességével rendelkeznek, amelyek megzavarjak és széttorik hétkoznapi észleléstiinket,
megszabaditanak benntnket a vilaggal valé klisészerl viszonytodl, és hogy elsésorban fizikai,
mintsem mentalis vagy kognitiv szinten mikoédnek. Amellett érveltek, hogy a film a ritmikusan
mozgasba hozott formakrol és szinekrdl szol, és a vilag megszokott targyai (egy fa, egy szék vagy
egy arc) is csak ugy tehetnek szert esztétikai értékre, mint sajatos ritmust mutaté szines formak. A
kozonség élményére tamaszkodva ezek a filmkészitok ugy gondoltak, hogy az ilyenféle film
nyilvanvalé fizikai sokkal jar egyiitt. Ez az a fizikai sokk, amelyre altalaban ,tiszta érzetekként”
hivatkozunk (Porte 1926: 10).

Nézziik a ,tiszta érzet” ezen elképzelését részletesebben! Ez két kulcsfogalomra, a fotogéniara [2] és

a kinetikus latvanyra tamaszkodott. Az el6bbit olyan filmes hatasnak tekintették, amely a



felvételek (vagyis ami a kamera el6tt van), a mechanika (a kamera, a vagas és a vetités), valamint a
filmkészité kombinacidjabdl sziiletik. Utdbbi pedig a képek vagasahoz és ritmikus sorozatba
rendezéséhez kapcsolodik. Minthogy a film felgyorsithato és lelassithato, kiillonb6z6 latészogeket
és id6t mutathat nekiink, a néz6 Gj modokon éli at a valésagot, s ezek els6dlegesen fizikai szinten
miukodnek. A film elidegenités és Uj észlelési, illetve fizikai realitasok felnyitasa. A fotogénia
koncepcioja idénként valojaban teljesen elsébbséget ad a ritmus eszméjének. A kinetikus latvany
aztan tisztabb és még radikalisabb megmunkalason megy at Marcel Duchamp Anémic cinéma (
Veérszegeny mozi, 1927) cimi miivének kisérleteiben, valamint Henri Chomette absztrakt filmjeiben,
példaul a Jeux de reflets et de la vitesse (A reflexiok és a sebesség jatékai, 1923) és a Cing minutes de cinéma
pur (A tiszta film 6t perce, 1925) cimi alkotasokban, amelyekben a muvész igyekszik a gyakorlatba
atultetni a film azon lehet6ségeivel kapcsolatos elméleteit, miszerint ,a hanggal egyetemben
létrehozza a fény, a ritmus és a formak birodalmat” (Chomette, 1988 [1925]: 372). A kinetikus
latvany koézvetleniil kapcsolodik ahhoz az elképzeléshez, miszerint a film lényegében mozgas €s
ritmus. Ezt az elgondolast vilagosan kifejtette Germaine Dulac (1926), aki példaul igy érvel: ,A
filmbeli mozgas, amelyben a zenei ritmusoknak megfelelS vizualis ritmusok adnak a teljes

mozgashoz jelentést és hatalmat”, a film alapveté eleme (36).

A film ritmus, vagas és vizualis manipulacio, és a filmnézo észlelési rendszerének megszolitasat és
annak elbizonytalanitasat célozza meg fizikai sokként. A francia avantgard filmben a ,film mint
érzékelés” ideajanak ez a magja, amely ragaszkodik ahhoz, hogy a filmes érzékszervi élménynek —
legkivalt a ritmusnak és a mozgasnak — els6dlegesen fizikai szinten kellene miikddnie. Ezt jelenti a
Lfilm mint érzékelés”. Azt az allaspontot képviseli, hogy a filmes érzékszervi élményt abbdl a
szempontbdl kellene megértentiink, hogy mennyiben sikerill vagy nem sikertl 4j vizualis
terileteket megnyitnia, ahol a pontos referenciak elmosédnak: a fizikai érzet és az Gj észlelések a
filmes élmény fontos alkotorészét képezik. Ezt a véleményt széles korben osztottak a korabeli
avantgard mivészek, akik elutasitottak azt az elképzelést, miszerint a film raison detre-je
expressziv képességein nyugszik: ,Nem hiszek a filmben mint kifejezéeszkdzben” (Duchamp
1990: 117 [Magyarul: Duchamp 1991: 205]).

A filmnek megvan az a képessége, hogy elbizonytalanitsa a latast, olyan hatasokat idézzen el6,
melyek koézvetlenil fizikai szinten mikodnek, ténylegesen hatast gyakorolnak a k6zonség testére.
Amint Picabia fogalmaz: ,a filmnek szédilést kellene nyujtania nekiink; egyfajta mesterséges
paradicsomnak, intenziv érzetek el6idézdjének kellene lennie, felilmulva a repiulégép
»bukfenceit« és az 6pium 6romét” (1985 [1924]: 137). Ugyanezek a torekvések jelentették Abel
Gance egymasra fényképezéseinek €s polivizualis technikainak lényegét is, melyeket a Napoléon
ban (1927) vagy a Szdguldo kerék (La Roue, 1922) hires jelenetének felgyorsitott ritmusaban
figyelhetiink meg. Azzal, hogy ezek a fotoindexikus filmek a kinetikus latvanyra 6sszpontositanak,
a vizualis ritmussal radikalisan kisérleteznek, valamint a vizualis formakat egyszerd, mozgasban
1év6 formaként és szinként, nem pedig indexikus realitasként gondoljak el, lényegét tekintve az
absztrakt animaci6val azonos problémakon és esztétikai célokon osztoznak. El6fordult, hogy a két
technika egyuttesen érvényesult, amint azt Fernand Léger és Dudley Murphy Ballet Mécanique (
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, 1924) cimd filmjében lathatjuk, amelyben Man Ray is kézremiikodott.

Ahogyan a francia filmkészit6k a gyorsitott lejatszast [time lapse], a sebességet és a ritmust
hasznaltak, az tulajdonképpen egybeesett az animacionak az idét alakité és tomoritd
képességeivel, azzal, ahogyan lehet6vé teszi élettelen targyak (formak, festmények stb.) mozgasat,
és Uj értékekre tesz szert, amint az a német abszolut filmben, példaul Walter Ruttmann, Hans
Richter és Viking Eggeling miveiben megfigyelhet. A vagasnak és a ritmusnak tulajdonitott
jelent6ség tovabba mindkét iranyt kozelebb hozta a zenei szerkezetekhez, vizualis zenei
kompoziciék kivitelezésének kisérletéhez. Ezt a vagyat fedezhetjik fel Ruttmann ,vizualis
szimfoniaiban”, amelyek a hangok altal 1étrehozott zenei érzékek vizualis tertletre torténé
atforditasaként mikoédnek. Vilagos példai ennek Ruttmann korai filmjei — az Opus 1. (1921), az Opus
11. (19238), az Opus I11. (1924) és az Opus IV. (1925) -, melyek teljesen absztraktak és kimondottan a
képi ritmus kutatasa érdekében sziilettek. Es bar Ruttmann Berlin, egy nagyvdros szimfonidja
Berlin: Die Sinfonie der Grofistadt, 1927) cimu filmjében fotografikus képeket hasznalt, ezt a filmet a
ritmus és a zenei kapcsolatok szimfoniajaként alkotta meg. Nem maga Berlin varosa, hanem

inkabb annak atvaltozasai és ritmusa képezik a film 6 targyat.

Ugyanez a vagy mutatkozik meg Hans Richter és Viking Eggeling miiveiben. Ok a zenét
modellként alkalmaztak olyan hatasok vizsgalatara, amelyek — Richternél négyszogekként,
Eggelingnél pedig vonalakként tételezett — egyszeru vizualis egységek mozgasaira, valamint
ezeknek az elemi egységeknek a kapcsolataira és kolcsonhatasaira fokuszaltak. Eggeling a
Diagonalis szimfonia (Symphonie Diagonale, 1924) cima filmjében példaul az ellentétek elméletén
dolgozott, a fesziilltség és a mozgas ellentétes polusait hozta létre. A film fekete hattér el6tt
elhelyezkedé fehér, absztrakt formakbol, nevezetesen vonalakboél, gorbékbdl és ellengorbékbdl all,
amelyek néha szimmetrikusan ellentétben allnak egymassal, és szimmetrikusan egy atlos
tengelyen nyugszanak. Az ellentét €s a fesziiltség azonban gyakran jelenik meg a vagas
eredményeként, a képkockak valtakozasaval is, melynek soran az azonos alakzatok ellentétes
palyat irnak le: egy emelked6 atlés vonal a kévetkezé képkockan ereszkedé atlés iranyban jelenik
meg. A ritmus fogalma dénté moédon jarul hozza az alakzatok nagyitasa vagy kicsinyitése altal
fokozott kontraszt és fesziiltség hatasainak létrehozasahoz. Eggelinghez hasonléan alapvetéen
Richtert sem 6nmagaban a fotoindexikus targyak vagy vizualis formak foglalkoztattak, hanem
inkabb a mozgas lehetéségeinek feltarasa és a formak 0j kapcsolatainak 1étesitése irant mutatott
érdeklédést. Richter sajat szavaival élve: ,nem a »forma« érdekelt benniinket, hanem a
kapcsolatokat iranyité elvek” (Richter 1997: 64). Richter szuggesztiv médon Rhythmus 21-nek
elnevezett els6 filmjét négyzetek és téglalapok alkotjak, ezek kiilléonbo6z6 tonusaival (a fehérrel, a
feketével és a sziirkével) jatszik, és a formak kozotti kapcesolatok elvét aknazza ki, melyre Richter
sellentét-analogiaként” utalt. A feliiletek kapcsolatai folyamatosan valtozé mozgast, sajatos ritmust
hoznak létre. Richter a film altal véghezvitt mozgas eredetiségét bizonygatja: ,Nem a természetes
mozgas az, amely a filmben kifejezést kolcsénodz a targyaknak, hanem a miivészi mozgas, vagyis a
ritmikus mozgas, amelyben a valtozatok és luktetések a muvészi terv részét képezik” (Richter 1927:

70). Richter nézépontja szerint ,a ritmus nem végleges vagy megszokott térbeli vagy idébeli



egymasutanisag, hanem olyan egység, amely az 6sszes részt egybekapcsolja” (52).

Igen meglepé modon a vizualis ritmussal valé kapcsolat a korabeli francia avantgard
fotoindexikus filmjeinek is alapveté célkitlizése volt, és ez magyarazatot ad arra, hogy a filmeket
miért szinte egyontetiien zenei analégiakkal hatarozzak meg: ,zenei szimfoniaként”, ,plasztikus
zeneként” vagy pedig — Gance hires kifejezéseit hasznalva — ,fényzeneként” (Gance 1923: 4) és
Jfényszimfoniaként” (Gance 1959: 73). Ezeket a fogalmakat helyenként egymas szinonimaiként
hasznaljak. Amint Marcel L’Herbier (1978 [1931]) allitja: ,,A filmkészités képek, hangok, ritmusok
zenéjének feltalalasa, vizualis értékek megkomponalasa, amelyeknek nincsen megfelelgje a

mivészet semmilyen mas formajaban sem” (28).

Igy egyfeldl a zene, masfeldl pedig a festészet és a tiszta vizualis értékek jelentették mindkét
tendencianak a lényegét. A filmet a plaszticitas és a mozgas fel6l értették meg. Ez nyilvanvalo
Léger és Murphy Ballet Mécanique cimu filmjének egymast valtd és egymasba attliné formainak
radikalis kisérletezéseit tekintve épplugy, mint Ruttmann Opus II. és Opus III. cimi munkait
illetéen, amelyeknek alapvet6 problémaja a képi illuzionizmus, a kétdimenziés jelleg kutatasa,
vagy éppen ellenkezéleg, a mélységilluzio kutatasa. Marcel Duchamp Anémic Cinémadja (1927) a
kinetikus illuziot furkészte, amely megfigyelheté Ruttmann Opus IV. cimi filmjében is: a
vizszintes reddk jatékos nyitédasan és zarodasan keresztil a miivész a vaszon kétdimenzios terét
szemlélteti annak toredékessége és red6zése révén, vagy olyan négyszogek bemutatasa
segitségével, amelyek eltlinni latszanak a vasznon, majd visszatérnek a felilletre, hAiromdimenzios
illaziot teremtve ezzel. Ugyanez torténik Richter Rythmus 21 cim filmjében, ahol is a feltlet
kiilénb6z6 kontrasztos tonusai komplex térillaziot hoznak létre az 6sszekottetések kozotti
bizonytalan egyensulyozassal és a képi élmények olyan, kizarélag a filmre jellemz6 alkalmazasa
segitségével, mint példaul a vaszon kétdimenzios tere, a filmes illuzié korlatai és a negativ film

darabjainak hasznalata.

A francia avantgard és a német abszolut animaciés film — egyre er6sebben meggy6zédve arrol,
hogy a film lényegében azonos a ritmus és a képek szerkesztésével -, elidegenitésre és 0j észlelési s
fizikai realitasok megnyitasara sarkallt. A moziban a nézé 10j, prekognitiv észleléseket €l at,
amelyek els6dlegesen fizikai szinten mikédnek. A film ezen szemlélete, valamint az a méd,
ahogyan az absztrakt alakzatok és animacids technikak efféle hasznalata feltarja a sebességben
rejlé killonb6z6 potencialokat, a formak kapcsolatainak eltéré lehetSségeit, illetve ahogyan
megérti a mozgas szerepét a formak megszerkesztésében és egymasban valé feloldédasaban, az
teljesen egybevag az altaluk létrehozott hatasok kutatasaval: a valodi észlelési sokkal, amely a
megszokott sebességet és a formak hagyomanyos viszonyait felforgatja. A sebesség ezen Uj
dimenzioira és a formak kapcsolataira val6 6sszpontositassal a film teljesen 4j, forradalmi

esztétikai élményt kinalt fel a publikumnak.

Bar a ,film mint érzékelés” a hangosfilm megjelenésével csaknem eltlint a francia szintérrdl,

tovabbélt az animacios film legkreativabb alkot6i k6zé tartozé Oskar Fischinger és Len Lye



munkassagaban. Ezek a filmesek a ,film mint érzékelés” korabbi koncepcioit Gj, misztikus
tendenciakkal 6tvozték. Vagyis az absztrakt festészet aramlatai fontos szerepet jatszottak ebben a
valtozasban, filmesek révén fedezve fel azt, hogy a sajatos filmszeri hatasok miként gyarapitottak
yj fejleményekkel a festéssel 1étrehozott vizualis kisérleteket. A ,film mint érzékelés” j jelentésre

tett szert, amit a képi manipulacié 4j, radikalis technikainak feltalalasa batoritott.

Oskar Fischinger és Len Lye: miszticizmus és mozgo6 vizualis formak

Részben mert hitt annak a lehet6ségében, hogy a film Gj észleléseket eredményez, és radikalisan
megkérdgjelezi a mindennapi kapcsolatokat a vilaggal, Fischinger egy sor 4j filmes technikat
fedezett fel, 4j kisérleteket ambicionalt az animaciods filmben. Ezt példazzak 1921 és 1926 kozott
viasszal végzett kisérletei. Ezek hatperces valogatott valtozata a Wachsexperimente (Viaszkisérletek)
(v6. Moritz 1974: 83-5). A ritmikus strukturak vizsgalata volt Fischinger masik érdekl6dési kore,
ami nyilvanval6 azokban a kisérleteiben, amelyeknek ,alapvet6 latvanyvilaga ritmikus
mintazatokban fel-le mozgatott, éles korvonalti parhuzamos savokbol allt” (Moritz: 85). A miivész
papirbdl vagy fabol vagta ki ezeket a savokat, és Orgelstibe (Orgonarudak) cimmel mutatta be a
velik késziilt mozgoképeket (1923-1927). Ugy tlnik, az optikai illuzié maradt Fischinger egyik f6
torekvése. Az Orgelstibe esetében példaul helyenként bonyolult vagasi eljarasokat hasznalt, 6t
egymasra filmezett képréteget kombinalt, s mindegyiknek sajat 6nallé mozgasa volt. Pontosan
ugyanezt az eszkozt alkalmazta a Seelische Konstruktionenben (Lelki konstrukciok, 1927) és a Spiralen (
Spirdlok, 1924-1926) cimd, toredékekbdl készilt 6sszeallitasaban is, melynek képein mozgasba

hozott korok és koncentrikus spiralok hivatottak létrehozni az optikai illaziot.

Ahogyan a német abszolut film és az els6 francia avantgard film, Fischinger is a néz6 fizikai
bevonasat célozta. A képeket a ,tiszta érzetek” kutatasa érdekében manipulalta. Vagyis a ,tiszta
érzetek” ezen ideaja észlelési és fizikai volt, nem pedig reprezentativ vagy emocionalis. Abel Gance
egymasra fényképezéseit és polivizios technikait idézve Fischinger tobbvetitds technikakat
fejlesztett ki, ezuttal absztrakt alakzatokhoz. Fieber (Ldz, 1926-1927) cimi filmjét, amelynek — ugy
tinik — nem maradt fenn egyetlen kopiaja sem, tébbvetités bemutatasra szanta. Fischinger olyan
tobbvetitds rendszert tervezett, amely egyszerre harom képet vetitett harom, egymas mellett
parhuzamosan elhelyezett vaszonra. Egyetlen megmaradt tébbvetités rendszerét (harom vagy 6t
vetitével és szamos egymast atfedé filmmel) R-1 ein Formspielnek (R-1, egy formajdték, 1927) nevezte,
mely Fischingernek az animaciés technikak szamos aspektusaban szerzett szakértelmérol

aruékodik.

Ugyancsak Fischinger alapvet6 célkitlizései kozé tartozott, hogy szines formakkal kisérletezzen.
Miiveiben bizonyos tekintetben azoknak a filmmiuvészeti elveknek a feltarasat lelhetjik fel,
amelyeket Survage magasztalt: a film dinamikus muvészet, melynek alapvet6 eleme a harom
tényez6 — vizualis forma, ritmus és szin — altal meghatarozott ,szines vizualis forma”. Ez a szin
iranti érdekl6dés magyarazza, hogy Fischinger k6zremiik6dott a Gasparcolornak nevezett szinezési

eljaras feltalalasaban, amit a Kreise (Kérok, 1933) cimi absztrakt filmben hasznositott. Fischinger



geometrikus absztrakci6iban a szin voltaképpen alapvet6 elem, s a miivész szamos szinezési
eljarassal kisérletezett a filmjeiben. Fischinger k6ézvetlenil a ,film mint érzet” koncepcidjan
munkalkodott, mivel ez is egyértelmiien a mozgas, a ritmus és a vizualis effektusok ideain
nyugszik. Osztozott abban a meggy6z6désben, miszerint a képek vizualis manipulacidja az észlelés
Uj terlletei elGtt tarja ki a kaput. Fischinger filmjeiben mindazonaltal az ,érzékelés” Gj jelentésre
tett szert. Mig a korabbi iranyzatok alapvetéen magukra a formakra és azok formalis értékeire
fokuszaltak ennek az észlelési sokknak a megfelels elérése érdekében, addig Fischinger ugyanezt a
torekvést a kés6bbi tudomanyos és spiritualis érdeklédések komplex keverékével egyesitette. A
teozofia mellett Fischinger mivei killonb6z6 realitasok, példaul a keleti miszticizmus — jelestl a
tibeti buddhizmus és a mandala meditativ struktdraja -, Einstein relativitaselmélete és a
Heisenberg-féle 0j fizika kozvetlen hatasat mutatjak.

http://www.youtube.com/watch?v=KnyfysH3h9A

Ezek az Gj hatasok is a festészet absztrakt iranyzatainak befolyasabdl, példaul Kandinszkij
absztrakcigjabol és Mondrian plaszticizmusabol szarmaztak, s 4j jelentéssel gazdagitottak ,az
érzékek mozijat”. Ez az (j jelentés a fizikai jelleg (az élettelen materialis targyak és a néz6k
testének) szempontja volt, melyet a spiritualitashoz vezetd utként fogtak fel, s azt tartottak rola,
hogy hozzakapcsolodik a kozmikus térvényekhez — ezek a mogottes struktirak pedig minden
anyagra hatast gyakorolnak. Kandinszkijt és az 6 teozofiai elméleteit kovetve ugy gondoltak, hogy
a test mint materialis elem képes fizikailag kapcsolatba kertlni belsé materialis eréivel. A ,film
mint érzékelés” tobbek kozott azt célozta, hogy lehet6vé tegye ezeknek a kapcsolatoknak az
gjraegyesitését. Nyilvanvald, hogy ez olyan erds miszticizmusok kévetkezménye, mint a teozofiai
elméletek (amelyek Kandinszkij szamara kéztudottan donté fontossaguak voltak) és a keleti

miszticizmusok.

Moritz érthetéen elmagyarazza, hogy a Radio Dinamics (Radiodinamika, 1942) talan a legjobb példa
arra, hogy ezek a hatasok hogyan kapcsolédtak 6ssze Fischinger munkassagaban. Moritz szerint
(1974) a film

maganak a jéganak a strukturajaval rendelkezik: el6szor gyakorlatsorokat latunk, csak
éppen a szemnek vagy a lat6érzéknek szant gyakorlatokat, hullamzo és nyujtott
négyszogletes targyakat; azutan két, meditaciot reprezentalé ikon bemutatasat latjuk, az
egyik képen véges mozgas altal hatarolt végtelen 6rvényt latunk ropkoddni, a masik képen
pedig két szem irisze nyilik és tagul/huzodik 6ssze, mikoézben k6zottiik a belsé/kozmikus
tudat harmadik szeme névekszik. Ennek a harom témanak révid, bevezetd expoziciéjat
kovetéen mindegyik hosszabb, tovabbfejlesztett valtozatban ismétlédik, a gyakorlatok
komplex stroboszkoépikus vibralasba fordulnak, és a tagul6/6sszehuzodo szemek
hipnotikus ritmusai egyesilnek az 6rvény eltiinedezé gylriiinek mozgasaval, a repulést
kétiranyuva, befelé és kifelé iranyulova téve, ugy repul az 6rvénnyel a megfigyel6 szeme,
mint a vilagegyetem szeme. A tetépont pillanata a valtozo szinek, méretek és

sebességérzet manipulaciéjaval Einstein relativitaselméletének egyik aspektusat fejezi ki —



az energia, az anyag és a sebesség kozotti egyensulyt -, tisztan, de emocionalisan,
egyszerd, mégis finom és komplex moédon, teljes mértékben vizualis, ami torténik, és

szavak hozzaadasa nélkil kozvetlenil is megérthetd. (157)

Fischinger kisérletei a filmmel mint fizikai entitassal, mely a materialis €s spiritualis elemekhez
egyarant kapcsolodik, Len Lye radikalis technikaiban talaltak visszhangra, példaul a kozvetlenil a
filmszalagra torténé kézi festésben és a film materialis elemei altal hagyott nyomok hasznalataban.
Ebben az az érdekes, hogy Lye technikai azt tizték ki célul, hogy a film és a filmnézés materialis
aspektusait mint a filmélmény meghatarozé alapfeltételeit tudatositsak. A képeket a ,tiszta
érzetek” feltarasa érdekében manipulalta Lye. A ,tiszta érzet” ideaja tehat az észlelési, a fizikai és a
materialis szinttel 6sszekapcsolodva kézvetleniil a mozgas, a ritmus és a vizualis hatasok eszméire

tamaszkodik.

Lye miiveiben a film mint fizikai entitas materialitasanak tudatossaga az észlelési aktus és a filmes
befogadas fizikai jellegének tudomasulvételével parosult. Az anyag mindkét esetben utat nyitott a
spiritualis felé. Lye meggy6z6dése szerint a spiritualitas jelen van az olyan fizikai erékben és
elemekben, mint a nézé teste. Ez hatalmas elmozdulast jelentett a korabbi francia és német
kisérleti filmes iranyzatok vizualis egységeinek és ritmusainak szigortian formai hasznalatatol.
Ezekhez a tendenciakhoz hasonléan azonban Lye szerint is felszabadité élményt jelent a filmnézés
a fizikai sokk és az észlelési trauma folytan. S6t, Lye gy gondolta, hogy ez a fizikai sokk
felszabadithatja az elnyomott és termékeny energiakat. Eppen ezért Lye olykor erésen absztrakt
stilusaban kapcsolatot fedezhettink fel a testi reakciok és a szUrrealista élmények kozott. A Free
Radicals (Szabad gydkik, 1957) vagy a Particles in Space (Részecskék a térben, 1961-1968) cimi filmekben
példaul Lye olyan eszkozoket hasznal, amelyekkel parhuzamos vonalakat rajzol a fekete-fehér
film megkarcolasaval. A vonalak mozgasat az afrikai ritualis zenével szinkronizalja, a struktarak
hasonléak a testmozdulatokhoz és torzsi diszitérajzokhoz. Filmjeinek szamos képsorat spontan
modon festette, anélkil, hogy elére végiggondolta volna, hogy ezaltal kozvetlentl a tudatalatti
elméhez €és a testi energidkhoz forduljon, s hogy a ,tiszta érzékek” kutatasa érdekében kozvetleniil
a mozgas, a ritmus és a vizualis effektusok ideaira tamaszkodjon. Tehat a ,tiszta érzékek” ezen
elgondolasa észlelési, fizikai és materialis szinten kozvetlentl a mozgas, a ritmus €s a vizualis
effektusok ideain nyugszik, és kozvetlentl kapcsolodik az amerikai absztrakt film és a digitalis képi
manipulacié késébbi kisérleteihez.

http://www.youtube.com/watch?v=cEs_qxyIAKO

Az amerikai absztrakt film: a digitalis képek felé — érzékelés vagy

matematikai intuicio?

Fischinger és Lye kisérleteihez hasonl6an a ,film mint érzékelés” amerikai kérnyezetben is
kozvetleniil a korabbi eurdpai kisérletekbél sziletett, de mutatott némi kiillénbséget is. Mit

jelenthet hat a ,film mint érzékelés” amerikai kontextusban, és hogyan kapcsolodik a korabbi



absztrakt filmekhez? J6llehet néhany amerikai absztrakt filmest — akarcsak Fischingert
németorszagi tartdbzkodasa soran — a Kandinszkij és Mondrian nézeteit6l 6rokolt erds
miszticizmus ihlette, oly médon, ahogyan az nem volt jelen korabban az eurépai avantgardban, a
ritmus és a vagasi lehetéségek kutatasara iranyulo6 érdeklédésiik éppugy koézos volt, mint az a
meggy6z6désiik, hogy a film valéban forradalmi médon valtoztatja meg az észlelést €s j észleleti
tertleteket tar fel. Egyarant hittek abban, hogy a film és a vagas altal lehet6vé tett vizualis hatasok
képesek megvaltoztatni a hétkdznapi észlelést, hogy 1j elképzelések, 4j dimenziok felfedezése
el6tt torjenek utat. S6t, néhanyuk osztotta azt az allaspontot is, hogy az Uj eszmék és a korabban
ismeretlen realitasok ideai csakis Uj észleleti terek révén valnak hozzaférhet6vé, amelyek Gjfajta,
fizikai jelleget kovetelnek meg Ez 6sszekapcsolja Gket az ,,érzékelés” észlelési sokként szemlélt
francia és német leirasaival. Ennélfogva érdekes megfigyelni, hogyan egyesiilt a korabbi kisérleti
film a nyiltabb misztikus beallitédassal, illetve az elidegenités és a fizikai sokk korabbi koncepcioi

itt miként épultek be az érzékcsalodasos és az észlelést modosito kisérletekbe.

Az film mint érzékelés” formalisztikusabb felfogasa az eurdpai avantgardban nyilvanvalo
kiulonbségeket mutat az amerikai filmkészit6k misztikusabb beallitédasahoz képest, ennek
ellenére a cél mégis alapvetéen ugyanaz maradt: hogy lehet6vé tegyenek és el6idézzenek 1j
észleléseket, illetve a fizikai jellegen keresztill elérjék az észlelés 0j szintjeit a Benjamin altal 1936-
ban szorgalmazott kritikai és fizikai 6sszeolvasztasa érdekében. Emellett az az erés képi
manipulacid, ami jelen van ezekben a filmekben, szintén ahhoz a térekvéshez kapcsolédott, amely
kezdettdl fogva athatotta a ,film mint érzékelés” eszméjét, ez pedig a kép és a hang, vagyis a film
és a zene analo6gidja. A vizualis kompozicidkat iranyit6 strukturak hasonléak azokhoz, melyek a
zenét iranyitjak. Mindekozben a sajatos ritmus, struktira és mintazatok keresése soran

matematikai szigorral 6tvoz6édik a képi manipulacié. S minden bizonnyal ez ad magyarazatot arra,

miként talalja meg a ,film mint érzékelés” eszméje sajat folytatasat a kortars digitalis képiségben.

Harry Smith az egyik példaja annak, hogyan 6roklédik az amerikai absztrakt filmben Walter
Benjamin és az eurdpai avantgard a ,film mint érzékelés” eszméje, s ezt az absztrakt képalkotas és
annak ritmikus alkalmazasa biztositotta. Smith elsé harom filmje, a No. 1. (1939-1942), a No. 2.
(1940-1942) és a No. 3. (1942-1946) teljesen absztraktak és nem fotokémiai rogzitéssel készultek.
Ezekben az esetekben — hasonléan Lye miiveihez — a ,batiknak” hivott médszert kovetve
kozvetlenil a celluloidon eszk6dzoltek beavatkozast. A |, batikolt” animaciéban Smith ,borotvaval
vagott ragasztoszalagot vagy gyarilag elGallitott tapados korongokat helyezett a képkockak
feliletére, majd szinnel fajta be 6ket. A szines feluleteket védészerrel, példaul vazelinnel kezelte, a
ragasztokat eltavolitotta €s a védtelen feliileteket bepermetezte” (Le Grice 1977: 78). A No. 1 cimi
filmet Smith Ggy irja le, mint a ,,piszkos formak animaciéja — az orgazmus hosszara redukalt
foldtani id6szak torténete” (Smith, Sargeant-nal, 1997: 93), a No. 2-t pedig igy magyarazza, mint
»batikolt« animaciot stb. stb. A térténés vagy a Nap belsejében, vagy a svajci Ziirichben megy
végbe” (94). Noguez szerint Smith No. 1 és No. 2 cimi filmjei nagyon hasonlitanak Richter Rhytmus
21 és Rhytmus 28 ciml munkaihoz, az el6bbiek esetében azonban maga a hattér folyamatosan

valtozik. Ez rendkivul hallucinativ képeket eredményez, az alakzatok nagyon komplex moédon



kapcsoloédnak egymashoz. Smith a kovetkezéképpen irja le a filmet: ,Az élettelen négyzetekbdl
készult »batikolt« animacio6 a legkomplexebb kézzel festett film, amely elképzelheté” (Le Grice,
1977:78).

A kovetkez6 filmek — a No. 4 (1950), a Fischingernek ajanlott és Circular Tensions-nek (Kérkords
Sesziiltség) nevezett No. 5 (1950), valamint a No. 7 (1951) — esetében Smith felhagyott azzal a
technikaval, hogy kézvetlenil a filmre dolgozzon, és hagyomanyosabb fotografikus képalkotast
kezdett hasznalni. Le Grice szerint (1977) ezekben a filmekben a ,mozgas a kameramozgas és a

A No. 7 Smith talan a legosszetettebb absztrakt filmje, ,,csodas pszichedelikus mesterséges tliz”
(Noguez 1985: 106), amely erésen hallucinaciés. Smith azt allitja, hogy a filmet kokain hatasa alatt
forgatta, s a kovetkez6képpen magyarazza: ,Pitagoreizmus négy mozdulatban, négyzetekre,
korokre, racsszerkezetekre és haromszogekre tamaszkodva, egy kisérlethez kapcsolodo
kozjatékkal.” (Smith, Sargeant-nal, 1997: 95)

Nagyon érdekes megfigyelni mindezekben az allitasokban, hogy Smith mennyire a matematikai
okfejtés és az €l6 tapasztalat, az absztrakt gondolkodas és a materialis fizikai allapot, az érzékelés és
a megismerés keverékeként irja le filmjeit. A francia és a német avantgardhoz, késébb pedig
Fischinger és Lye animacios kisérleteihez hasonléan a vagas és a vizualis hatasok itt is 4j érzékek
el6idézési modjaként tarulnak fel. A test ennélfogva utnak tekintheté mind a létezés, mind pedig a

tudat kiillénb6z6 dimenzidinak eléréséhez.

z

A film mint érzékelés” koncepcidjat illeté misztikus allaspontja kozel hozza Smith-t Jordan
Belsonhoz. Bar ezek a filmkészit6k nem hasznaltak a fogalmat, az ,érzékelés” irant mutatott
érdekl6dés mindig is jelen volt a kisérleteikben, melyekben a képeket azért manipulaltak, hogy
koézvetlentiil a mozgason, a ritmuson és a vizualis effektusokon mint észlelési, fizikai és materialis
szinteken nyugvo ,testi érzeteket” furkésszék. Belson voltaképpen egyike azoknak, akik ezeket az
elképzeléseket az absztrakt filmre alkalmaztak. A hallucinogén drogok hasznalata még segitette is
6t kreativ folyamatai soran 3] — nyilvanvaléan ez ihlette egyik filmje, az LSD (1954) cimét. A
tagadhatatlan killonbségek dacara technikaja az eurdpai avantgard vilagos hatasat mutatja, amely
egyértelmuen latszik abbol, ha a filmjei soran hasznalt hallucinogén anyagok hatasat
osszehasonlitjuk Francis Picabia ,szédulésre és 6piumra” vonatkozé, korabban mar idézett

allitasaval.

Az eurépai avantgard hatasanak masféle példait talalhatjuk meg Belson els6 két filmjében, a
Transmutationban (Atalakuldsok, 1947) és az Improvisations No. 1-ban (1948), melyek Richter Rhythmus
21 cimd filmjéhez hasonléan festett tekercsekkel késziiltek, és minden egyes rész egymast koveto
fotografikus képkockakra osztédott. Kdvetkezé filmjei, a Mambo (1951), a Caravan (1952) és a
Mandala (1953) korkoros formaikkal bizonyos esetekben a szivverés ritmusahoz kozelitettek,
meditacios modokat latszottak bemutatni, mégis valojaban Fischinger erds hatasarol arulkodnak.
A Vortex Concertsben (Orvény-koncertek, 1957-1959) kozremiikddve — a Flight (Repiilés, 1958), a Raga

(1959) és a Séance (1959) ciml munkakban — Belson teljesen Gj médon hasznalta fényvetiték és



hangsugarzok keverékét, hogy totalis misort hozzon létre, s ezeket a koncerteket ,az elektronika,
az optika és az épitészet kombinacidjan alapuld Gj szinhazi formaként... kozvetlenul az
érzékszervekhez fordulé tiszta szinhazként” (Belson, Curtisnél, 1971: 58) magyarazta. Belson
mozija tehat megidézte az érzékek eurdpai avantgard mozijat, még Gance radikalis haromvasznas
technikajat, illetve Fischinger tobbvetitds kisérleteit is. Belson tulajdonképpen az érzékek mozijat
és a sziirrealista tendenciakat kombinalta. Amellett allt ki, hogy a képi kombinaciok és a vetitett
hangok kozvetlenil iranyuljanak egyfeldl a tudatalatti, masfel6l pedig az érzékszervek felé — a
fények geometrikus mintazatai és a hozzajuk tarsulé hangok kozvetleniil az egyén tudatalatti

allapotat célozzak.

Az absztrakt film ezen tendenciaja tovabbra is a képi manipulaciéra és a képek ritmikus és formai
kapcsolatainak kutatasara helyezte a hangsualyt. A filmkésziték technikai talalmanyai és kisérletei a
misztikus célokat egyesitették a formai torekvésekkel, és mindig is az észlelés 1j, alternativ modjait
kinaltak fel, amelyek tovabbra is az észlelési sokkal fiiggtek 6ssze. Nem érdekelték 6ket a film
reprezentativ, narrativ, sem pedig fotoindexikus lehetdségei, ehelyett inkabb az volt a
meggy6z6désiik, hogy a formai kapcsolatok és a ritmikus strukturak jelentik képi manipulaciéik
lényegét — ebben az értelemben az eurdpai avantgard ,film mint érzékelés” idedjat 6rokolték. ,Uj
érzékek” és Uj észlelések feltarasa érdekében lényegében kozvetlenill a mozgasra, a ritmusra és a
vizualis effektusokra tamaszkodtak. Ezeknek a miivészi tendencidknak az egyuttesét gyakorta
kifelejtik a filmtorténeti 6sszegzésekbdl: torténetiik azt a kutatast kérvonalazza, amely a film
alapvet6en vizualis hatasainak megismerésére iranyul, s ennek soran feltarja és leleplezi e képi

manipulaciok mélyen érzéki és felforgatd hatalmat.

Lattuk, hogy pontosan ugyanez a meglatas ihlette Walter Benjamint 1936-ban, amikor a film
észlelési sokkjarol és traumajarol beszélt, és annak szokvanyos hétkéznapi életinket felforgato és
azt felszabadito hatasai mellett emelt szot. Benjamin esszéje szamos olyan filmes kisérletnek ad
hangot, amely a mozgoképek altal kivitelezett észlelési €s fizikai zavarok ideajara 6sszpontosit. Azt
is lattuk, hogy ez mennyiben jarult hozza a ,film mint érzékelés” eszméjének kereséséhez a francia
avantgardban, és hogyan miik6doétt kozre annak elméleti védelmében, felfedezve a verbalissal
ellentétes fizikai érzék teriiletét. A film és a zene kozelitése egymashoz, illetve eltéréstuk a verbalis

és az irott nyelvtdl, itt alapvets jelent6séggel bir.

Annak kiemelésével szeretném befejezni, hogy ugyanez az absztrakt tendencia vetette el a magjait
annak, ami az elmult évtizedekben a legnagyobb forradalmat hozta a filmben: ez pedig a digitalis
képi manipulacio. Az elmozdulast a materialis alapi animacios filmkészitést6l a szamitogép altal
generalt képalkotas felé részben a ,vizualis zene” egyik kisérletez6je kezdeményezte, aki a hang és
a kép szinkronizacidja irant tanusitott érdekl6dést: John Whitney. Ennélfogva kézvetlen kapcsolat
mutathato ki az eurépai ,tiszta film” és ,abszolut film”, valamint a digitalis képi manipulacié

kozott. Maga Whitney az, aki megvilagitja ezt a kapcsolatot:

Sohasem hallottam ilyenfajta filmrél. Azt gondoltam, én mar feltalaltam az absztrakt film

fogalmat... Csak amikor visszatértem Kaliforniaba, akkor hallottam Oskar Fischingerr6l és



a huszas évek elejének parizsi avantgard filmeseirél. (Whitney 1970: 28)

John Whitney legfontosabb elképzeléseinek alapja az audiovizualis szerkezetek koncepcidja, egy
olyan elgondolas, amely szoros kapcsolatot teremt a materialis €s a testi erékkel, mintazatokkal és
érzékekkel, melyek kozvetlentl a vizualis zene és a képi manipulacié révén szolithatok meg
(Whitney, 1980). Az érzékek ideaja ismét csak kdzvetlentl a mozgas, a ritmus és a vizualis
effektusok fogalmaira tamaszkodik. Ez létesit direkt kapcsolatot Whitney, illetve a német és a
francia avantgard, tovabba az amerikai absztrakt filmes kisérletek és az észlelési sokk benjamini
fogalma kozott is. Whitney azonban mindezeket forradalmain 4j elemmel toldotta meg. Egészen
Uj technologiat vezetett be, a képek szamitogépes létrehozasat €s manipulaciojat. Az a tény, hogy
ezek kozvetlenil az absztrakt film és a tiszta film kisérleteib6l szarmaznak, mar 6nmagaban olyan
realitds, ami csak megerdsiti az érzékszervi téren rejlé 6riasi tartalékokat, és hozzasegit minket

z

ahhoz, hogy megértsiik az elmozdulast a ,film mint érzékelés” ezen ideajatol az Gjmédia felé.

Kovetkeztetés

A filmtorténet egészén végig tekintve, beleértve az ugynevezett hegemonikus tendenciakat — a
narrativ és dokumentarista filmet, amelyekben a jelenetek linearis lancolata az események vagy
tények logikai sorozataban kovetkezik -, mindig is 1étezett egy masik trend. Ez a mozgokép
alapvet6en vizualis hatasait kutatja, s ennek soran feltarja és leleplezi ennek a technolégiai
eszkdznek mélyen érzéki és felforgato hatalmat. Pontosan ugyanez a belatas ihlette Walter
Benjamint 1936-ban, amikor a film észlelési sokkjarol és traumajarol beszélt, és annak szokvanyos
hétkoznapi életiinket felforgato és azt felszabadité hatasai mellett emelt sz6t. Benjamin
elképzelései valojaban szamos avantgard filmes kisérlet 1ényegét képezik, miszerint a film
érzékszervi létiink kiterjesztését kinalja, s a mozgoképek altal végrehajtott észlelési és fizikai
zavarok idedjara 6sszpontosit. Ez az iras azt targyalta, hogy pontosan ugyanez az elképzelés
milyen moédon hatott az absztrakt filmre, s ezt hogyan kellene értelmezniink a ,,film mint
érzékelés” koncepcidjaban. Azt is érintette, hogy ezek az esztétikai célok hogyan hozhatjak
Osszefluiggésbe az 1910-es és 1920-as évek absztrakt filmjét a jelenlegi digitalis mozgdoképekkel, és
azokkal a moédokkal, melyek egyarant a ,tiszta érzet” fel6l értelmezheték és ahhoz kapcsolhatok.

Ezt a tanulmanyt a film radikalisan 4j megértési médjanak manifesztumaként kellene olvasnunk.

Forditotta: Gerencsér Péter

A forditast ellendrizte: Varga Zoltan

[Forras: Castello-Branco, Patricia: Pure Sensations? From Abstract Film to Digital Images.

Animation: An Interdisciplinary Journal, 2010/1. 25-40.]



Jegyzetek

1. Az idézet a sokat biralt Barlay-féle forditas helyett a széveg (j magyar forditasabol szarmazik. V6. Kurucz-
Meélyi. A korabbi forditas lelGhelye: Walter Benjamin: 4 mialkotds a technikai sokszorosithatosig korszakdban.
Ford. Barlay Laszl6. In u6: Kommentdr és Profécia. Budapest, Gondolat, 1969. 301-334., jegyz. 386-394. [-

A ford.]

2. A fotogénia fogalma — melyet elséként Louis Delluc hasznalt, és a kamera s a vaszon kézvetité hatalma
iranti érdekl6désébdl szarmazott (Delluc, 1920; 1. Epsteint is, 1924) — Ggy értelmezhetd, mint ami mélyre
hato észlelési és fizikai zavart okoz.

3. Maga Belson figyelt fel erre a hatasra, Gene Youngbloodnak adott interjijaban beszélt réla: ,GENE: Ugy
érzi, hogy a drog hatasa alatt atélt tapasztalatok jotékonyan befolyasoltak a munkait? JORDAN: Teljes
mértékben. Mar életem korai szakaszaban kisérletezgettem a pejottal, az LSD-vel és a tobbivel. De

filmjeim sok szempontbdl megel6zik sajat élményeimet.” (Youngblood 1970: 174)
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