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Maeve Connolly

»A pavilon kidllitasi térként a modernitds kulturdjat
szemléltette, hiszen képviselte a korszak dltal hozott
perceptudlis valtozds egész architektirdjat. Mivel struk-
turdjdban megjelenitette a modern ldtvinyt, a pavilon
végsGsoron egy gép volt, mely segitett litni, méghozzd
mdshogyan ldtni... A pavilon nyitottsiga pedig egyfajta
tirsadalmi integricidt testesitett meg, amely dacolt az
elitista, privatizalt térbeli kirekesztéssel. A pavilon, amely
nyilvinos tdrsadalmi térként fogant meg, megerdsitette a
nyilvinos valédi érzését és a kozonség szdmara késziilt és
dltala hasznalt tér kinetikus érzékelését.”?

(Giuliana Bruno: Public Intimacy: Architecture and
the Visual Arts)

ELOSZO

Az elmuilt években a mozgdképmiivészek olyan uj hullima jelent meg, akik mozi-
bemutatdsra szdnt jitékfilmeket rendeznek. Linda Yablonsky 2006-ban ,Hollywood
Ujhullimdnak” leirdsakor kijelenti, hogy ,egyre tobb mivész rendez nagynevd szerep-
18kkel készitett, nagykoltségvetésti jitékfilmeket gondosan kidolgozott forgatd-
konyvvel”3 Yablonsky legkiemelked6bb példaként Douglas Gordon és Philippe
Parreno Zidane: A 21st Century Portrait (2006) cimi muvét idézi, Shirin Neshat,
Pipilotti Rist és Piotr Uklanski szdmos kiilonb6z8 (vagy mdr megvaldsitott, vagy
még megvaldsitds alatt 4ll6) projektje mellett. Még hozzdtehetjiik ehhez a listdhoz
Sam Taylor-Wood hamarosan bemutatisra keriil§ filmjét vagy Steve McQueen
Hunger (2008) cimd alkotisit is, amely mind filmes mind képzémiivész kérokben
figyelemremélt6 kritikai visszhangot viltott ki* Elézményként Yablonsky szdmos

L A forditss alapja: Connolly, Maeve: The Place of Artists’ Cinema. Space, Site and Screen. Bristol,
2009. Ch. 5. Cine-material, Structures and Screens. 165-212.

2 Bruno, Giuliana: Public Intimacy: Architecture and the Visual Arts. Cambridge, Mass., 2007. 56.

3 Yablonsky, Linda: Hollywood’s New Wave. ARTNews, december, 2006. 112-117. Emlithet8k itt még
olyan kézismert filmszinészeket haszndlé munkdk, mint James Coleman Retake with Evidence-e (2007),
melyben Harvey Keitel monoldgjét lithatjuk.

4 2008-ban az Ehség elnyerte a Cannes-i Filmfesztival Arany Pilma dijt és a Sydney-i Filmfesztivilon

a Sydney Filmdfjat, illetve szdmos mds dijra is jelélték. A McQueen mdvészeti gyakorlatdhoz kapcso-
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olyan mivésznek a rendezés teriiletére torténd - az 1990-es évek kozepére esd -
»behatoldsdt” emliti, mint Robert Longo, David Salle, Cindy Sherman és Julian
Schnabel, valamint Matthew Barney folyamatban 1évé munkdja. Yablonsky Andy
Warholt is az ,Ujhullim” nyilvdnvalé referenciapontjaként azonositja, és ez az
osszefliggés Douglas Gordon és Philippe Parreno kényviink 2. fejezetében tdrgyalt
Zidaneja esetében kiilondsen hangsilyos.

Az viszont vitathatd, hogy Warhol miivészete a jelen generdcid szdmdra azért is
meghatdrozd jelentSségd, mert a moziban valé bemutatds szituicidjinak hatdrait
feszegeti. Chrissie Iles mdr kordbban rdmutatott arra, mennyire fontos, hogy az
Empire-t (1964), melynek nyolcords vetitési ideje messze meghaladja az dltagos
jatékidSt, mozikoriilmények kozott vetitsék. Iles, miutdn megjegyzi, hogy ,Warhol
éppen azt akarta elérni, hogy az emberek kisétiljanak” az Empire vetitéseirdl,
kihangsilyozza, hogy Warhol filmjét mindig celluloidrdl kellene vetiteni egy
»mozihoz hasonld jellegli térben”. Hiszen ,csak dgy kisétdlni az ajton és visszanézni
egy filmre, amiben van valami, ami nem viltozik, sokkal érdekesebb, mint az Empire
videdra dtvett, majd egy modern miivészeti muzeumban vagy galéridban bemutatott
egyik tekercsét nézni.” Iles itt mintha nemcsak a celluloidnak mint anyagnak a
jelentésége mellett érvelne, hanem ezen tul amellett a produktiv fesziiltség mellett
is, amely az Empire State Building vdsznon megjelend 4llandd, latszdlag véltozatlan
képe és a nézéknek a moziterembe vald és abbdl kifelé tarté véletlenszerdi mozgdsa
kozott johet létre. Ebben a fejezetben a mivészek mozi terébe torténd beavat-
kozdsainak materialitdsdt egy némileg ettdl eltérd szempontbdl kivinom dttekinteni,
amelyet mindazondltal dthat Iles materialitdsra helyezett hangstlya is. Kilonos-
képpen a moziszer tereknek a muzeumokban, galéridkban és mds miivészeti
helyszineken val¢ fizikai létrehozdsa érdekel, valamint azon immateridlis folyamatok
és stratégidk, amelyek kozremiikddnek abban, hogy ezek a terek a mozik termeihez
hasonlatossd véljanak. Néhdnyuk nagyon hasonlit a moziteremhez (vagy éppen
mdsolja azt), mig mdsok sokkal bizonytalanabbul meghatdrozhatéak struktira,
forma és kulturdlis érintkezések tekintetében.

Vizsgilatom elsdsorban vagy galéridkban és muzeumokban kidllitott mdvekre
(Bea McMahon, Aurélien Froment és Carlos Arnorales mdveire) terjed ki, vagy
azokra, amelyeket a Velencei Bienndlé pavilonjai dtdolgozott vagy tjonnan épitett
valtozatainak egyikében (beleértve Aernout Mik, Andreas Fogarasi, Francesco
Vezzoli és Tobias Putrih példdit) vagy egyéb bienndlékon (mint Thomas Demand
munkdja esetében) mutattak be. Valéjéban mindegyik a térsadalmi tér kialakuldsval
foglalkozik, de én két kilonboz8, dm egymdst keresztezd és dtfedS tendencidt
mutatok be. Az els6 részben tdrgyalt miivek a kollektivitst a mozi architektirdjin

16d6 film elemzéséhez 1d. Mac Giolla Léith, Caoimhin: Flesh Becomes Words. Frieze, szeptember,
2008. 124-131. Sam Taylor-Woodot kérték fel elsd jétékfilmje, a Nowhere Boy (2009) megrendezésére.
5 Jles, Chrissie: in White et al: Does the museum fail>: Pédiumbeszélgetés az 53. Nemzetkozi
Révidfilm Fesztivélon. In: Kinomuseum: Towards an Artists’ Cinema, Szerk. Sperlinger, Mike and
White, Ian. Kéln, 2008. 148.
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és azokon a fizikai (materidlis) struktirdkon keresztiil tanulmdnyozzik, amelyek a
filmszinhdzra utalnak, a kidllitdsi pavilonnak esetenként mint a mozgdsban 1évé
néz6i pozicié torténetére reflektdld térnek a szinrevitele révén. A mdsodik rész egy
mdsik szempontot kindl e néz61 pozicié és a materidlis tdrgyak kozotti kapesolatra
vonatkozdan. Ez a rész sokfajta mozg6képes mire fokuszal (melyeknek legtobbjét
vetitett formdban mutattdk be), melyek sokkal inkdbb a vetitdvdszon materidlis
tulajdonsdgait tanulmdnyozzdk, mint a moziterem mibenlétét. Néhdny esetben (mint
példdul Aernout Mik miivében) a vetitGvisznakat a testek kidllitdsi térben torténd
kozlekedésének és elrendezésének megszervezéséhez hasznaltik fel, felidézve igy a
torvények betartatdsahoz kapcsolddd tdrsadalmi kontroll materidlis architekturdjat.
Mdsutt, Bea McMahon mtivében, a vetitévdszon elhelyezkedése és a (galéria padlé-
jan visszatiikrozéseket létrehoz6) vetitSfeliilet kezelése az identitds, az architektira és
a nyilvdnos tér sokkal nyitottabb tanulmdnyozdsanak lehet8ségét hozzdk létre.
Végezetiil pedig mind Aurélien Froment, mind Carlos Amorales lehetéséget nyujt a
vetitGvdszon materidlis felépitésének tanulminyozdsdra, mely utal mind a mozi és a
muzeum kozotti torténeti kapcsolatokra (melyeket a 3. fejezet vizsgil), mind a
gyartsi szféraban az j, digitdlis technoldgidk mindenre kiterjed§ hasznélatdhoz
kapcsolédé fejlesztésekre.

Miel8tt tovibbmennénk, el kell ismerniink a Velencei Bienndlé jelent8ségét (és
sajdtos szerepét) a mozgoképmiivészet kontextusinak megteremtésében.6 Az 1990-
es évek végére mdr a tudatosan mozitermek kozegét idéz8 mozgdképes installiciok
a Bienndlé figyelemre mélté attrakcidiként tlintek fel. Két, a 3. fejezetben tdrgyalt
tobbcsatornds muvet, Shirin Neshat Turbulentjét és Eija-Liisa Ahtila Consolation
Service cim{ miivét elszor 1999-ben dllitottak ott ki, és kiemelt helyet foglalnak
el - Jane és Louise Wilson, illetve Doug Aitken munkdi mellett - legalibb egy
korabeli mozgéképmivészetet teoretizdl6 munkdban.” A  kinemateridlis” struk-
turdk legfrissebb kutatdsai rdmutathatnak, hogy a kurdtori gyakorlat elmozdult a
mozgokép felé, ami talin arra utal, hogy a Velencei Biennilén a megbizdk és
kurdtorok aktivan keresik azokat a modokat, amelyek a néz8i élményt kiilonlegessé
(és kiilonlegesen tdrgykozpontuva) teszik a képzOmiivészeti események ldtogatoi
szdméra. Emellett nem szabad elfeledkezni arrél sem, hogy a Giardini di Castello,
mely a késGbbiekben tdrgyalt nemzeti pavilonok t6bbségének helyszinéiil szolgdl,
még az Epitészeti Bienndlénak is helyet ad. Igy tehdt nemcsak az épitészeti forma
kutatdsdhoz biztosit kiilonleges helyszint, hanem egy sor a vdrosfejl6déssel és -ter-
vezéssel kapcsolatos térsadalmi és politikai probléma bemutatdsdnak helyszinéil is
szolgal 8

6 A »mozglképmivészet” kifejezés Connolly konyvének cimére utal: Artists’ Cinema, ami
természetesen nem egyezik a magyar mivészfilm kifejezés jelentésével, olyan kortdrs mivészeti
gyakorlatokat fed le, amelyek a mozi kiilonbézd kifejezési formdit alkalmazzdk a vizudlis miivészetek
keretein belill és a klasszikus moziappardtuson kiviil. [- a szerk.]
7 Bellour, Raymond: D’un autre cinéma. Trafic, 34. 2000. 5-21.
8 Shane Murray és Nigel Bertram, a 2006-ban megrendezésre keriilt 10. Velencei Epitészeti Bienn4lé
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A nemzeti identitds szimbdlumaiként (vagy legaldbbis relikvidiként) szolgdld
pavilonok helyzete a Bienndlé-kertben sajétos modon helyezi elétérbe a kapcsolatot
tdjképdizdjn, a nyilvdnos litvinyossdg és a modernitds materidlis architektirdja
kozott. Jane and Louise Wilson munkdjdnak tdrgyaldsakor Giuliana Bruno a pa-
vilonnak mint épitészeti forménak a rovid torténetét tekinti dt. Bruno megjegyzi,
hogy a fogalom minden, ,,a néz8k kényelmének biztositdsa céljabdl épiilt” struktdrat
felolel, és a pavilont olyan ,ldtvdnyos architektdraként” irja le, ,amely magdban
foglalja a modern élet litvanyossdgdt”. Szerinte a pavilon kdzvetlen parhuzamot is
kindl a mozival, mely egy ,lényegileg nyilvinos tér”: ,a tdrsas Osszej6vetel és a
nyilvinossdg dtalakuldsinak egyik befogaddhelye, valamint a ldtvinyossdg egyik
helyszine.”® Azonban kétségkiviil jelentds kiilonbségek vannak a pavilonok és a
mozitermek k6z6tt. A Giardini di Castello legtébb épitményét nem vetitett képek
befogaddsira tervezték, és néhdny dltalam tdrgyalandd épitészeti intervencié és
adapticié nyilvanvaléan praktikus célokat szolgdl. Am azt is érdemes megjegyezni,
hogy még ezen épiiletek kisebb dtmeneti mddositésai is igen koriilményesek lehetnek
kozigazgatisilag, beleértve a nemzeti kulturdlis tigynokségekkel t6rténd tdrgyaldsokat,
igy valdszindtlen, hogy a miivészek vagy a kurdtorok csak gy belefogndnak.

A MOZGOKEPMUVESZET ARCHITEKTURAI: MATERIALITASOK ES
TORTENETEK

A mozi és épitészet kozott a ,kinemateridlis” installicié formdjiban 1étrejovd
metszéspontok kapcsolatba hozhatdak a miivészek dltal az épitészet és dizdjn
terliletén végzett bizonytalan korvonali kutatdsokkal. Ez a szélesebb dramlat az
architektonikus modellek, strukturdk, épitészeti tervek és rajzok kortdrs mivészi
gyakorlatiban jelenik meg. Mindezt megerdsiti az épitészek és formatervezdk (koz-
remdkoddkként vagy kidllitékként vald) nagyobb kidllitdsokon észlelhetd jelenléte.
Alex Coles a ,Pavilonokrdl” irt egyik rovid tanulmdnydban torténetileg tdrgyalja
ezen irdnyvonalat, utalva tobbek kozott Rodchenko, Schwitters és Allan Kaprow
munkdira. Coles kiemeli Dan Grahamet mint azt a figurit, aki irdsaiban, makettjein
és tervein keresztil a legkitartobb érdeklédést tantsitjia a pavilonok irdnt, és
lehetséges utédaként Olafur Eliassont jeloli ki. Coles ezenkiviil leirja a kettejiik
kozotti legfébb kiilonbséget, megjegyezvén, hogy mig Graham pavilonjai ,a nézét
mindig a m{ felszine mogé vezetik, és igy megkovetelik, hogy 6nmaguk szemlé-
lésének aktusdra is reflektdljanak”, addig Eliasson egy ,kevésbé intellektudlis és sok-
kal fantazmagorikusabb tapasztaldsra” invitdl.10 Illetve Coles kimutat egy ,,zsikutcit”
is Graham gyakorlataban, mely ahhoz a tényhez kothetd, hogy ez a gyakorlat az

ausztrdl képvisel8i szdmos témdt vizsgdlnak jéval az épitészeti formdn tilra tekintve, 1d. ehhez Micro
Macro City: Excerpts from the Australian Pavilion, Architecture Australia, szeptember/oktdber, 2006.
97-111.

9 Bruno 2007. i. m. 57.

10 Coles, Alex: Pavilions. Art Monthly, 308. 2007. 3.



MOZGOKEPTER 29

épitészet konceptudlis aspektusait deriti fel, mikdzben a kortdrs mivészet dizdjnhoz
kot6dS hatdrait nem képes kitdgitani. Coles arra a kovetkeztetésre jut, hogy bir
Graham ,06tleteinek megvalsitasahoz eszkozokként” épitészeket és mérnokoket
alkalmaz, azonban hidnyzik ezekbdl az Eliasson munkdiban gyakran el6forduld
egytittmikodés és interdiszeiplinaritds.

Mindazondltal Dan Graham munkdja tovibbra is fontos referenciapontként
szolgdl a moziarchitektdra miivészi gyakorlatban elfoglalt szerepének kortdrs kuta-
tésathoz. A Cinema (1981), mely ma csupdn épitészeti modellként és széles korben
publikalt szovegként létezik, egy modern irodaépiilet foldszintjére helyezi a mozit,
mely egy forgalmas utcasarkon taldlhatd. Az épiiletben mind a mozinak az utcdra
nyil4 sarok csticsdban taldlhaté homlokzata, mind az azon belil elhelyezett vetits-
vészon atlatszé tiikorbdl készilt. Vetitéskor a film a mozin beliili vdsznon is lthatd,
és kintrdl, az utcdrdl is. A vetités, a tiikdr kiilsG és belsé oldalin a fényviszonyok
kiilonb6z3ségébdl eredden a kozonségre torténd rélitdst is lehetévé teszi. A
Cinemdra nyilvinvaldan erdteljes hatdst gyakorolt a ,screen theory”,l! ahogyan azt
Graham leirdsa is sugallja: ,Mozitervemben a vetitéviszon, illetve a voyeurisztikus
identifikécidk rendszere keriil a kozéppontba a mozigép helyett. Feltételezziik, hogy
a mozi minden mds perspektivikus rendszer prototipusa, mely megprébal elééllitani
egy tdrsadalmi szubjektumot azdltal, hogy manipuldlja a szubjektum imagindrius
identifikdciit. A filmmiivészetben minden tekintet interszubjektiv: nehéz elkii-
16niteni az épitészet anyagainak optikdit a filmképek altal felépitett pszichol6giai
identifikéciéktdl. Az interszubjektiv tekintetek és identifikdcidk pszicholdgiai kore
ismétldik meg benniik. Ez az épitészeti anyag tulajdonsdgainak a terméke, amely
optikai mtikodését az atldtsz6 tikor tulajdonsdgainak koszonheti. ”12

Graham Cinemdjét olvashatjuk konceptudlis gesztusként, melyet ugy taldltak ki,
hogy soha nem fog megvalésulni, de elhelyezhetd a mozivetitések torténetének
viszonylatdban is, felidézve a nézdtérbe torténd kordbbi beavatkozdsokat, példdul
Peter Kubelka Invisible Cinema cim(i munkdjat (melyet az 1950-es években tervezett
és 1970-ben épitettek fel az Anthology Archivesban). Mozi és muzeum kapcsolatat
attekintve az 1960-as évektdl Chrissie Iles elvet minden olyan fogalmat, mely ebben
a korszakban szembedllitand egymdssal a mozit és a mudzeumot vagy a filmet és
»mivészeti tdrgyat”. Ehelyett egy példdkkal illusztrilt dttekintésben Iles mind
Graham, Kubelka munkdssigit egy sor kiilonféle miivel hozza kapcsolatba, egészen
Robert Smithson Toward the Development of a Cinema Cavern, or the Movie Goer
as Spelunkerjétdl kezdve (1971) Anthony McCall Line Describing a Cone-jdig (1973),
Michael Snow Two Sides to Every Story (1974), Marcel Broodthaers Musée d’Art
Moderne, Départment des Aigles (1968-1972,), és Gordon Matta-Clark Conical

WA screen theory” kifejezés a brit Screen folydiratban az 1970-es évek kdzepétdl megjelend cikkek
dltal kirajzolt elméleti irdnyzatra utal. Mindenekeltt a pszichoanalitkus, a posztmarxista, valamint a
nyelvészeti-szemiotikai alapokra épit$ posztstrukturalista frdsok tartoznak ide. [- a szerk.]

12 Graham, Dan: Cinema. In: Alberro, Alexander (szerk.): Two-Way Mirror Power: Selected Writings
by Dan Graham on His Art. Cambridge, Mass, MIT Press, 1999. 95.
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Intersecjéig (1975) bezirdlag, illetve mai projektek sordig, beleértve a Frieze Art
Fairben az Artists Cinemit.13

Figyelemre mélté azonban, hogy Iles elvilasztja a multat a jelentdl, amikor
megjegyzi, hogy a kortdrs miivészek mozit illet6 kisérletezéseihez most valdszintileg
a celluloid anyagihoz kapcsolédd nosztalgia jelenti a kapcsolatot. Olyan mitivek
egész sordnak kommentdldsakor, mely a Deadpantdl (Steve McQueen, 1997) a
Trailer for a Remake of Gore Vidal’s Caligula (Francesco Vezzoli, 2006) cimi
munkdig terjed, lles ugy véli, hogy az 1990-es évektdl szdmitott periddust a mivészek
olyan tjabb csoportja fémjelzi, akik ,beleszerettek a moziba”, éppen abban a
pillanatban, amikor az ,vdlsigba keriilt”.1 Ez a krizis részben a celluloid fenyegetd
elavuldséban gyokerezett, amit a Kodak (Tacita Dean, 2006) kiilonosen hangsilyosan
tematizalt, és Ilesnek minden bizonnyal igaza van akkor, amikor ezt a viltozist illitja
kozéppontba. Azonban az aggodalom és nosztalgia keveréke, ami dtitatja a Kodakot,
és a kortdrs mozgoképmivészet egyéb darabjait, ugyanigy megtaldlhatd a mtivészeti
gyakorlat azon formdiban is, ahol (az ipari technoldgidk és térgyi folyamatok fogal-
maival meghatdrozott) ,filmszertiség” elvesztése nem forog kockdn.

Valéjiban a mozi irdnti szeretet kifejezése éppen annak ,elvesztése” pillanatdban
a szorongds és nosztalgia mds formdihoz is kothetd, melyek a miivészeti gyakorlatok
szdmos véltozatiban kifejezésre jutottak, ezek kozil jo néhdny olyan elédllitdsi és
kidllitist kontextusban, melyben a kulturdlis emlékezet és a nyilvinos tér kozotti
kapcsolat keriilt elGtérbe. Az egyik ilyen kontextus a nemzeti pavilon a Velencei
Bienndlén, de emellett létezik még szdmos mdsik is. Az ,épitészeti rejtélyes” és az
ahhoz kapcsolddd fogalmak, mint pl. a ,megvetemedett tér” e kisérleteiben
Anthony Vidler az épitészet azon képességére f6kuszal, hogy eldszor is (tdjékozddést
pontként) kijeloljon egy helyet, majd arra egy valaszt is megfogalmazzon. Ezenfeliil
Vidler azokat a médokat is kutatja, melyekben a fizikai teret inkdbb virtudlis koz-
vetitéssel, mint az id§ és a tér materidlis megtapasztaldsival érzékeljiik. Ugy gondolja,
hogy Rachel Whiteread House (1993. oktdber-1994. janudr) cimd munkdjdnak, egy
Artangel megbizdsibdl késziilt nyilvinos mivészeti projektnek a recepcidja és az
annak megvaldsitdsa és késGbbi leromboldsa ideje alatt folyd vitdk kozéppontjiban
a térbeliség kortdrs formdi miatti szorongds 4ll.15 Vidler szerint az ,iiresség” elbur-
jdnzdsa az olyan miivekben, mint pl. a House, a XX. szdzad végén megfigyelhetd,
tér irdnti nosztalgidhoz kothetS. Ugy érvel, hogy ez a nosztalgia fejez8dik ki abban
a nyelvezetben is, amit a térrdl szerzett Uj tapasztalatok lefrisira haszndltak, egészen
az olyan kifejezések megjelenéséig, mint a ,kibertér” vagy ,virtudlis tér”, melyek

13 Tles 2008. i. m. 123-132. Ezen mivek 4tfogdbb értelmezéséhez 1d. Iles, Chrissie: Between the Still
and Moving Image. In: lles, Chrissie (szerk.): Into the Light: The Projected Image in American Art
1964-1977. New York, Whitney Museum, 2001. 32-69.

1 Tles 2008. 1. m. 128.

15 A House-ra vonatkozé irodalomhoz 1d. Lingwood, James és Morris, Michael, Craig-Martin, Michael:
A Conversation between Michael Craig-Martin, Lisa Jardine, James Lingwood and Michael Morris. In:
Off Limits: 40 Artangel Projects. Szerk. Lingwood, James, Morris, Michael. London, 2002. 233.
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kifejezik azon igényiinket , hogy ,a térnélkiilit a tér fogalmain keresztiil gondoljuk
el”, feleletiil egy abszoluit {iresség lehet8ségére (vagy talin dacolva azzal). Vidler azzal
folytatja érvelését, hogy a Whiteread House-dt ért ,sértegetd timaddsokat” valdszi-
niileg ,a tér bezdrdsdnak vagy inkdbb a térbdl valé kizdrdsunknak megrenditden
egyszerd gesztusa” véltotta ki: ,Nemcsak hogy nincs hely szimunkra a House-on
beliil, de még tér sincs benne. A teret egyarint megtagadtik és leromboltdk; ki lett
toltve, mikozben a modernista vagy posztmodernista érzékenység azt kivinnd,
bércsak megnyilna valahogyan.”6 Bir ez az elemzés nem irja le teljes korden a
Whiteread-féle beavatkozds tiszavirdg-életiisége miatt felvet6dS problémadkat, mégis
megmutatja, milyen mértékig képes még egy megkérddjelezhetetlentl fizikai mial-
kotdsrdl szerzett tapasztalatunkat is alakitani az tiresség vagy hidny okozta szorongis.
Az irességtdl” vald félelmet a 3. fejezetben tdrgyalt és a tobbek kozott a Rosalyn
Deutsche éltal kidolgozott nyilvdnos tér teoretizaldsin keresztiil is megérthetjiik. Azt
hangsilyozvin, hogy a demokricia valdjiban ,egy tires hely képétdl” nyeri el sajit
legitimécidjat,” Deutsche megjegyzi, hogy a ,nyilvinos tér oltalmazdi” folyton ta-
gadjdk a demokricia kdzéppontjdban rejlé iirességet gy, hogy erejiiket a tirsadalmi
egység forrdsathoz kotik, melyeket a tdrsadalmi struktirdkon kiviiliként létez8knek
képzelnek el. Lehetséges, hogy a mozi architektirdjanak nosztalgikus Gjrafelfedezései,
legyen sz akdr a nézGtér, akdr a film torékeny materialitdsdnak élményérdl, kozveti-
tenek valamit ebbdl az ,jlirességtS]” vald félelembdl.

Mieldtt részletesebben rdtériink a kinemateridlis fordulatra, figyelembe kell
venniink még egy a materialitds, épitészet és mozgdképmivészet kozotti kapesolatot
érinté szempontot. Reagdlva az October folybirat elavulds témdjéban folytatott
felmérésére, Liisa Roberts ugy reflektdlt sajit 16 mm-es filmhasznalatdra, hogy azt a
»digitdlis alapi médiumok” ellentéteként jelolte meg: ,Szerettem volna hozzéférni a
film jellegzetes tulajdonsdgaihoz, f6ként annak a fényképezéshez fliz6d6 kapcsolata
és indexikus tulajdonsdgai miatt, vagyis amiatt, hogy képes megjeleniteni azt, ami
egy bizonyos pillanatban »aktudlis« tér és id§ volt. Erdekelt a film antiilluzionista
konstrukcidja is, ami nem a valds mozgds szimuldcidjin alapul, hanem az egyiket a
mdsik utdn egy adott mechanikus sebességgel kovetd kép fizikai realitdsdn.”18
Roberts tgy érvel, hogy mivel az (,archivval” ellentétes) digitdlis médiumok érdek-
18dése az informdcidszillitisra és a kozvetlen kommunikicids haldzatokra dsszpon-
tosul, figyelmen kiviil hagyjdk ,azt az igényt, hogy egy aktudlis tapasztalat lefordi-
tdsdbol nyert informdcidkat jutassik el egyik helyrl a mdsikra”. Két kulcspont
taldlhatd itt: el8szor is Roberts ugy véli, hogy az ,archiv” médium esetében az idd
részt vesz a tér megteremtésében egyik pillanatnak a mdsiktdl torténé elvélasztisa
révén, mdsodszor pedig az archiv anyag forditdsi folyamatok révén vélik hozza-

16 Vidler, Anthony: Warped Space: Art, Architecture and Anxiety in Modern Culture. London,
Cambridge, Mass, 2000. 236.

17 Deutsche, Rosalyn: Evictions: Art and Spatial Politics. Cambridge, Mass, 1996. 273.

18 Roberts, Liisa (cim nélkiili) in George Baker: Artist Questionnaire: 21 Responses. October, 100.
2002. 47.
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férhetévé. Tovabbad Roberts leir egy gyakorlati médot, amelyben a film (vagy az
archiv dokumentum) egy, ,a jovébeli cselekvések szdmdra potencidlis keretet”
biztosit.l Roberts eljdrdsdban a ,kép” mint keret alkalmazdsa nem korldtozodik a
filmre, ehelyett akdr egy adott épiilet alakjat is felveheti. Leir egy projektet, amely a
Finnorszdg kordbbi kulturdlis févirosdban (melyet 1944-ben Oroszorszighoz
csatoltak), Viborgban [év8 Alvar Aalto Konyvtirra fokuszdl. Az épiiletet gy
tervezték, hogy Osszhangban legyen kornyezetével a funkcionalizmus eszmény-
képeinek és Aalto dizdjner gyakorlatinak megfeleléen. Roberts szerint az épiilet
funkcionalista forméja (,,leginkabb elavuléfélben 1év6 sajitossdga”) teszi ,,multbeli és
jelenbeli informdcidk szlir6jévé”, ezdltal mindent, ami csak korbeveszi egyfajta
Jreflektiv jelenné” alakitva 4t.20 Az épiilet ezen elemzése visszautal a 3. és 4.
fejezetben a Willie Doherty és Gerard Byrne miveivel kapcsolatban mdr tdrgyalt
dltaldnos és specifikus asszocidcidk kozotti termékeny oszcillicidra, érzékeltetve azt,
hogy ugyanezek a fesziiltségek testet dlthetnek egy fizikar struktirdban (vagy azéltal).

MOZIK, PAVILONOK ES HETEROTOPIAK

A vetitéses programok a majdnem mindeniitt jelen 1év8 nyilvinos vérosi mtivészeti
projektek részévé viltak, és igy képesek feldlelni a filmes tapasztalds igencsak
ontudatos kutatdsait, mint amelyekkel Bik Van der Pol és Apolonija Sustersi¢
SunsetCinema (2007) vagy Jesse Jones 12 Angry Films (2006) cim(i mivének
esetében taldlkozhatunk. Mindkét projektnek része volt, hogy egy erre a célra
épitett id@szakos kidllitdsi térben vetitéseket és vitdkat sezrveztek, de mig a
SunsetCinema egy divatos épiiletszerkezetben kapott helyet Luxemburg kdzpont-
jiban, a 12 Angry Films+t egy dublini iddszakos autésmoziban mutatték be. A
dublini kik6t6hoz kozelesd kordbbi ipari helyszinen, egy dtépitésre szdnt teriileten
helyezték el, és csupdn hdrom éjszakdra tervezték.2l Vetitettek itt migrdciérdl,
dolgozdk jogairdl és globalizaci6rdl sz6lo egészestés filmeket, hat rovidfilmmel
egyiitt, melyek mindegyike egy kocsiban jitszodik, és amelyeket helyi miivészek,
valamint aktivistdk készitettek el vdlaszul a jdtékfilmekre. A filmzenét az autdradidk
dltal foghatd frekvencidn sugdrozték, és minden vetitésre keriil6 programot egy, a
résztvevlkkel, kutatokkal és aktivistakkal készitett radids kerekasztal-beszélgetés el6-
z0Ott meg. Ez a stratégia az elSallitds és befogadds kozotti kapesolatot hangsilyozta
ki, ugyanakkor bonyolultabbd tette a ,mobil privatizdcié” megszokott narrati-
vdjét,?2 melyben az autd a nyilvdnos élet ellentéteként szerepelt. Az autérddidnak a

19 Roberts 2002. i. m. 50.

20 Roberts 2002. i. m. 51.

21 Connolly, Maeve: Imaginary Spaces: Activist Practices In: Jesse Jones: 12 Angry Films. Dublin, Fire
Station Artists’ Studios, 2007. 17-23.

2 g fogalom Raymond Williams munkdjahoz kotédik. Ld. Morse, Margaret: An Ontology of
EverydayDistraction: The Freeway, the Mall, and Television. In: Virtualities: Television, Media Art, and
Cyberculture. Bloomington, Indiana, 1998. 100.



MOZGOKEPTER 33

12 Angry Films addsira torténd rdhangoldsa az egyidejdség hatdrozott érzetét
keltette, a kozOnséget egy tudatosan utdpisztikus térbe vonva be,23 melyben kife-
jezésre juthatott a helyi és globdlis kritikai ontudatra ébredés és ellendllds.

Eles ellentét hizédik akozott, ahogyan az autésradiot felhaszniltak a 12 Angry
Filmsben, és ahogyan Janet Cardiff és George Bures Miller egy magdval ragadd
hangélményt valdsitottak meg The Paradise Institute (2001) cimd alkotdsukban. A
Velencei Bienndlén a Kanadai Pavilonban kidllitott m{ irdnyadd esetté vélt sok
jelenlegi, a mozi épitészetét megcélzd kisérlet szdmadra, f6ként a bienndlékon. Mig
a Cardiff altal kredlt hangzémivek tobbnyire izoldciéval jellemezhetd tér- és
idéélményt nydjtanak, addig a The Paradise Institute miniatlr mozija mintha
inkdbb a kollektivitds formdjit kindlnd. Ugyanakkor a kozonség tagjainak fejhall-
gatot kellett viselniiik, igy fokozva az élmény totalitdsit, mely a ,hangokban val6
elmeriilést” és izoliciot eredményezett.?* Ezzel ellentétben Jones projektjében az
autdsrddid haszndlata mellett az autdsmoziban egyéb hangok is hallhatéak marad-
tak (f6leg azért, mert a kozonség tagjai autéik duddjét arra haszndltdk, hogy tet-
szésiiket ezzel fejezzék ki az egyes vetitések végén).2> EltérGen a The Paradise
Institute-tdl, Jesse Jones projektje a moziba és a mozibdl torténd utazdsra is felhiv-
ta a figyelmet. Nemcsak hogy az autésmozit helyezték a lakott tertiletektdl tavoli,
a kozOnség nagy része szdmdra ismeretlen teriiletre, de a helyszinre vezetd utat és
bejdratot is ideiglenes jelzésekkel ldttdk el, ideértve egy nagyméretd és nyiltan szo-
borszerd szerkezetet, amely kiirta a ,,Drive In Cinema” [,Autésmozi”] betdsort.

Az autésmozinak ez a fajta felfedezése feidézi egy mdsik korszak moziba jardsi
ritudléit, példdul azokat, melyeket Annette Kuhn az 1930-as évekbeli nagy-britanniai
mozibefogaddsrdl és -fogyasztasrdl irt etnogrifiai elemzésében teoretizalt. Annak elle-
nére, hogy a mozibemutatdst dllitotta tanulmdnya kozéppontjiba, Kuhn t6bb olyan
megldtéssal birt, mely érvényes lehet a galéridkban és azokon kiviil bemutatott mozgé-
képes installdcidkra is. A heterotdpia és a heterokrénia foucault fogalmait felhaszndl-
va Kuhn a ,mozi a viligban” és a ,vildg a moziban” metszéspontjdra (és -helyére)
fékuszdl. Azt emeli ki, hogy ennek a korszaknak filmes visszaemlékezéseit a helyi
filmszinhdz helyszinének és jellegzetességeinek kihangsilyozdsa hatdrozza meg. A tanul-
mdnyban elemzett id8szakban a helyi moziépiilet az otthon ismerds és mindennapos

23 A mozitdl eltérden a ridit és televiziot a mindennapisig mindsége jellemzi, részben mivel a
misorprogramot aszerint alakitjdk, hogy visszhangozza a mindennapi élet ritudléit és rutinjait (illetve
hogy jelentéssel ruhdzza fel azokat). A misorszords ezen aspektusdhoz 1d. még Moores, Shaun: The
Doubling of Place. In: Couldry, Nick, McCarthy, Anna: Mediaspace: Place, Space and Culture in a
Media Age. London, New York, 2004. 21-36.

24 E munka térgyaldsihoz és fogadtatdsihoz 1d. Bishop, Clair: Installation Art: A Critical History.
London, 2005. 99-101 A visszavert hang és az installdcids tér akusztikus tulajdonsdgainak érzékenysége
sok, ebben a fejezetben emlitett munka jellemzd vondsa, és a fejhallgat6 az dltalam részletes tdrgyaldsra
valasztott egyik példdban sem keriilt hasznilatra.

25 Kuhn, Annette: Heterotopia, Heterochronia; Place and Time in Cinema Memory. Screen, 45.
2004. 110.
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kiterjesztését jelentette, és élesen elkiiloniilt a ,kiilonleges alkalmakra” szént mozitdl,
melyet randeviikra, valamint tinnepélyes csalidi alkalmakra tartottak fent. Kuhn azt is
megjegyzi, hogy a vetités folyamatossdga miatt a kozonség szdmdra viszonylag megszo-
kott volt a film végét az eleje eldtt latni, vagy tobbszor egymds utdn megnézni a filmet,
kihivést intézve ,az 6nmagdban teljes narrativa koncepcidja ellen, mely szerint az
rendelkezik egy kezdettel, egy kozépsS résszel, egy véggel, ebben a sorrendben
megtapasztalva azokat”26 Bdr Kuhn azt hangsilyozza, hogy a moziid6t mindig a
kiilvildg id6beli kereteihez viszonyitjuk, egy olyan iddébeliséghez, mely végsé soron
mindig Ujra és Ujra onmagdt ismétli, a ,rendes tér és 1d8” és a ,moziidS és -tér”
taldlkozdsa és iitkdzése lehetGvé teszi a kettd egyfajta dtfedését és egyiittlétezését. A
folyamatban a mozihoz kot8d6 ,,dlmok, vigyak és kivansdgok” megszelidiilnek a filmes
emlékezetben, mik6zben a mindennapi élet sajitossdgai mdgikus mindséggel ruhd-
z6dnak fel. Ez az elemzés jOl érzékelteti, mennyire hasonldak lehetnek a mozi aktudlis
és emlékezetben fennmaradd tapasztalatai, tdlmutatva a moziterem fizikai korlitain.

A nyilvdnos térben 1étrejové projektek, mint a SunsetCinema és a 12 Angry
Films mellett a kinemateridlis konstrukcidk utat taldltak olyan nagyobb kialli-
tdsokra, mint a Documenta és a Berlini Bienndlé. Yael Bartana filmje, a Summer
Camp (2007) palesztin otthonok (tilnyomdan izraeli) aktivistik csoportja dltali
Ujjéépitését mutatja be, és a Documentdn keriilt bemutatdsra egy erre a célra
épitett szerkezetben, mely a szovjet filmvetitések korai torténetét idézte meg. A
vetités tere, melyet egy nagyjdbdl konstruktivista esztétika jellemzett, mintha a
montdzs, az avantgird film és a propaganda kordbbi egyiittllisdt idézte volna
meg, mig kozben pragmatikus megolddst kindlt a kidllitds helyszinének néhdny
akusztikai problémdjdra. Habdr Bartana mozitere nyilvdnvaléan adott célra épiilt,
mds mlvészek mdr meglévd, rendszerint eltérd célokra szolgdld szerkezeteket sajé-
titottak ki. Eric Van Lieshout el8addsdnak keretén beliil a 2006-0s Berlini Bienni-
lén egy sor, a mivészek Németorszdgon torténd dtutazdsit dokumentdlé videot
mutatott be, melyeket egy dtalakitott széllitokonténerben vetitettek, s melyet meg-
dontott faiilésekkel littak el, melyek megkovetelték a litogatéktdl, hogy lyukakba
ereszkedjenek le. A konténer elnagyolt dtalakitdsa és a klausztrofdbikus iilések
felerdsitették Van Lieshoutnak a vdsznon lithatd, a nemzeti identitdsra és migrd-
ciéra vonatkozd kényelmetlen kérdésfelvetését.

Tsai Ming-Liang It’s A Dream cimd rovidfilmje, mely 2007-ben a Velencei Biennd-
1én a Tajpeji Szépmiivészeti Miizeum prezentdcidjénak képezte részét, litszdlag a mozi-
nak mint ,nemzeti” térnek nosztalgikusabb képzetét kindlja. Meg kell jegyezniink, hogy
az Atdpia cimi tajvani kidllitds nem mindsilt hivatalos nemzeti reprezentdcionak,
hanem inkibb a Bienndlét kisér6 események egyik dtfogd programjdnak részét
képezte.2” Az 1970-es évek a tajvani filmszinhdzakban elhelyezett It’s A Dream a néz6i

26 Kuhn 2004. i. m. 113.

27 Az Atdpia része volt a kiséré rendezvények hivatalos vélogatdsdnak, amely tartalmazta tovibbd
a kovetkezket is (az Eszak-irorszagi British Council és az Eszak-frorszdgi Miivészeti Tandcs szervezé-
sében): And So it Goes: Artists from Wales, Scotland and Venice 2007 és Out of Position: The
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pozici6, identifikdcié és vdgy jatékos tanulmdnyozdsira nyujt lehetdséget, mely a
pszichoanalitikus  filmelmélet szempontjaira utal. Bir nem filmrdl jitszottdk,
Velencében egy moziterem mdsolatdban mutattdk be, melyben a vdsznon megjelend
filmszinhdzbdl szdrmazd vords plissiiléseket is elhelyeztek. Ezt a teriiletet fliggonnyel
vilasztottak le a 6 kiallitdsi tértdl, és a litogatdk csak akkor léphettek be az tilésekkel
ellitott részbe, amikor a film kezd8dott, igy érzékeltetve a ,mozi” és a kidllitdsi tér
fennmaradd része kozott hizddd hatirt, valamint az iilések mint a konkrét tajvani
mozihoz valé materidlis kapcsolddds jelentdségét.

A mozi mint ,dlomszer(” tér egészen mds tanulmdnyozdsi médjit taliljuk meg
Pierre Huyghe ,bibel8addséban és filmjében”, a This is Not a Time for Dreamingben
(2004), melyet Le Corbusier-nek a Harvard Egyetem Carpenter Center for Visual Arts
szdmdra készitett dizdjnjdra szint feleletil. Osszhangban a megkettézés feltirasaval,
mely végig jelen van Huyghe munkdiban, ez a m{ reflektdl Le Corbusiernek a
megbizds és megépités folyamatdra vonatkozd kutatdsara. Lehetetlen kiilonvalasztani a
mozgbképes munkdt és a ,bdbszinhdzat”, mivel a film magdba foglalja a Carpenter
Centerben megtartott €6 szinhdzi elSaddst és dokumentdcidjinak bemutatdsdt,
valamint az erre az el6addsra felépitett ideiglenes épiiletszerkezet kiilsé felvételeit is. A
kiilonféle elemek kozotti kapcsolatot a This is Not a Time for Dreaming egy tovabbi
alkotéelemében dokumentdlték egy rovid kozleményben, melyet 4ltaldban a film
mellett 4llitanak ki. Huyghe munkdja parhuzamba éllithat néhdny, ebben a fejezetben
targyalt projekttel abban a tekintetben, hogy azok bemutatdsa magdba foglalt egy
anyagi szerkezetet, ami egy specidlis épitészeti kontextusra reagilt. Az az elem, hogy
egy épitész ,szerz8t” helyez mive kozéppontjdba, pdrhuzamba dllitia Thomas
Demand aldbb tdrgyalt projektjével, amely Németorszdgot képviselte a Sao Paulo
Bienndlén. Ugyanakkor a This is Not a Time for Dreaming azért kiilonleges, hogy
nagy figyelmet fordit a kutatds, az el8llitds, a bemutatds és a dokumentilds kozotti
hagyomanyos id8beli kapcsolatra (és rimutat ennek a kapcsolatnak a zavarira). Ugy
tlinik, hogy ennek a folyamatnak minden szakasza dtnyulik az utdna kovetkezdbe, igy
tehdt lehetetlen kiilonvalasztani azokat. A mivész szdmdra nem szokatlan egy
installécié dizdjnjit egy adott kontextusnak vagy a helyszinnek megfelelGen alkalmazni
vagy dtdolgozni, f6ként abban az esetben, amikor a mozgdképet helyspecifikus épi-
tészeti beavatkozdssal kombindlja. Azonban Huyghe miivészi gyakorlatiban ez a stra-
tégia gyakran explicit mdédon jelenik meg, igy a kifelé irdnyuld id8beli és térbeli
kétértelmdségeket lehetetlen figyelmen kiviil hagyni.

A BIENNALE MINT CSASZARI UDVAR: TRAILER FOR A REMAKE OF
GORE VIDAL'S CALIGULA (FRANCESCO VEZZOLI, 2005)

Mieldtt ritérénk azokra a miivekre, melyek szorosabb 6sszefiiggésben dllnak a
nemzeti pavilonnal, meg kell tekinteniink egy a velencei ,nemzetkozi” kidllitdsra
adott kinemateridlis vilaszt. A filmszinhdzakban taldlhaté plissiilésekhez hasonld

Video Installations of Willie Doherty.
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székekkel berendezett, elsotétitett térben installilva Francesco Vezzoli Trailer for a
Remake of Gore Vidal’s Caliguldjat (2005) els6ként 2005-ben a Velencei Bienndlén
mutattdk be a Maria de Corral kurdtorsdga alatt, egy nemzetkdzi vélogatds részeként
az olasz pavilonban.28 Habdr az installdcié imitdlta a mozi néz6terének bizonyos
jellegzetességeit, kiilondsképpen az iiléseket, a mivet folytonosan vetitették, és a ko-
zOnségnek megengedték, hogy a helyiikon maradjanak a kovetkezd vetitésre is. Az
installiciétér elhelyezkedése az olasz pavilon sok mds black box tere mellett nem
adott mddot a ,tomeg kontrolldldsira”, lehetévé téve egy bizonyos fokd kiosz
kialakuldsit a rendezett sorok helyett, melyek ma méir szdmos mozgdképes installd-
ci6 esetében dltalinosan megszokottak Velencében.

Vezzoli munkdja t6bb szempontbdl is tandskodik a 4. fejezetben térgyalt remake
és rekonstrukcid szélesebb kort felfedezésérdl, mivel ,rengeteg elveszett referencidt hoz
jatékba”: Vezzoli mive ugyanis egy filmajnl a ,Tinto Brass 1979-es hirhedt film-
jének, a Caligulinak egy el nem készitett remakejéhez, mik6zben az eredeti mii Gore
Vidal torténileg hiteles forgatokonyvébdl sziiletett meg, és amelyet a filmrendezd
kisajdtitott és félig pornografikus muivé alakitott 4t”.2% Brass filmjének wjabb és Gjabb
bemutat6i, mely kozel sem az egyetlen egész estés verzidja a Caligula-narrativinak,
szintén lehetdvé tette a filmelGzetesek elburjanzdsit. Kihaszndlvan a film kozismert-
ségét, sok a YouTube-on tiint fel és azt bizonygatta, hogy ,a szobeszéd meg sem
kozeliti a valésagot”. Vezzoli Trailere e hiperboldt vigjdtéki magassdgokba emeli, ahogy
egy orgiajelenetet képernydre irt szoveggel tarkit, melyben Caligula torténetét a valaha
latott legnagyszer(ibb torténetként mutatja be, mely felilmulja Krisztus ,szeplStelen
sziiletését” és ,korai haldldt”. Zsigeri élményt igér, mely ,tilzdsaiban annyira szenve-
délyes, hogy sz6 szerint bevonva érezhetjiik magunkat a drdmai helyzetbe”.

Bdr csak egy ropke epizddszerep erejéig, de Vezzoli szinészként és tinnepelt
salkotdként” is megjelenik, megidézve korabbi miiveit, dgymint ,a nemzetkdzi bom-
basikert, a Le Comizi di Non Amorét (2004)”. E kordbbi filmje, melyet szintén
Velencében vetitettek 2005-ben a Prada Foundationnél, egy televiziéshow-hoz késziilt
hamis pilot Catherine Deneuve, Marianne Faithfull és Jeanne Moreau szinésznék
részvételével. A Trailer szereposztisa is, melynek sztdrszerepldi tobbek kozott Milla
Jovovich, Benicio del Toro és Gerard Butler, kdzvetlen kapcsolatot teremt az 1979-
es filmmel ,Helen Mirren mint Tiberius csdszdrné magdval ragadd jelenléte révén, e
diadalmas visszatérésben Caligula viligaba”. Ezek a sztérok kilon-kiilon tinnek fel
statisztak hadéval korbevéve, ldtvanyos hétterek el6tt, komikusan perverz szexudlis
aktusokban dsszefonddd, vonaglé testek parddéja kozepette. Mindannyian kozvetle-
niil a kamerdba nézve mondjak el soraikat ,Caliguldnak” cimezve azokat, mintha &

28 2005-ben a ,Velencei pavilon” befogadta az Olaszorzdg képviseletében érkezd muvészeket, az
olasz pavilonnal és a nemzetkdzi vilogatdsok szdmdra fenntartott (Rosa Martinez kurdtor 4ltal
feliigyelt) Arsenaléval egyetemben. 2007-ben a(z) (Vezzoli munkéjit vetit8) olasz pavilont 4thelyezték
az Arsenale szekcidjdba.

29 Tarsia, Andrea: Like Black Holes in a Bright White Space. In: A Short History of Performance.
Szerk. Tarsia, Andrea. 1-14 April 2006, Kidllitdsi katalégus. London, 2006, 27.
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lenne a film készitdje. Mig Vezzoli nemrég a politikai hatalom témdja felé fordult
olyan projektekkel, mint a (2007-ben Velencében bemutatott) Democrazy, parddidi
inkdbb a komikum, mint a kritika felé mutatnak30 Am a Trailer valéban kommen-
télja sajit kidllitdsi koriilményeit és kiilonleges helyét a Bienndlé elrendezésében. Egy
kaliforniai ,villiban” vették fel, melynek homlokzata tivolrdl felidézi az olasz
pavilon neoklasszikus épitészetét, de ami ugyanolyan konnyen fellelhetd lenne az
MTV Cribs sorozatdban is egy hires sportold, zenész vagy szinész otthonaként.

A md azt sugallja, hogy a villa és a Bienndlé pavilonja egyarint leithaté azokkal
a szavakkal, amikkel Caligula Romdjit szokds summadzni: ,egy bujasdgtdl duzzadd,
szenvedélytdl tulcsorduld, a korrupt hatalom és a szadisztikus 6romok altal uralt
hely”. A villit klasszikus szobrok giccses reprodukcidjdnak formdjdban kériilvevd
mitdrgyak feltind jelenléte a kidllitisi kontextushoz vald kapcsolédds kevésbé
finom utaldsait nyujtja. Azonban a mivészeti vildg mértéktelenségét bemutatd
stilusjatékként a Trailer legjobban reklimként mikodik, mind Vezzoli, mind a Bien-
ndlé szdmdra. A film alacsony képfelbontdsti kopidja nemrég Gjra utat taldlt a
YouTube-ra, és 2008 elején ott meg lehetett nézni, mielétt eltévolitottdk volna. Ez a
verzi6 tartalmazta sajit szOveges bevezet$jét, mely Vezzoli mlivét ,egy nemlétezd
remake hamis filmel6zeteseként” hatdrozza meg, és biiszkén nyilatkoztatja ki a tényt,
mely szerint ,2005. jinius 10-én a Velencei Bienndlén mutattdk be”.

(UJRA) ELETRE KELTETT TORTENETEK: TRICK (THOMAS DEMAND,
2004)

Thomas Demand Trick (2004) cimd mive egy egyperces szamitogépes animicid,
amit 35 mm-es filmszalagon folytonos vetitéssel mutattak be. ,Remake’-nek is
mondhaté, vagy talin még helyesebben ,reanimdciénak”,3! mivel egy korai Lumiére-
film egyik szegmensén alapul, mely stop-triikk technikdval késziilt annak az illizié-
nak a megteremtésére, hogy tanyérok magikusan porogjenek egy asztalon. Osszhang-
ban a Tom Gunning dltal leirt korai ,attrakcid mozijdnak™ keretezési és vgdsi
konvencidival, a felvétel statikus és a kompozicié nyiltan szinpadias. Az attrakci6
mozija, ellentétben a klasszikus elbeszélésmdddal, mely jorészt felvéltotta, a filmet
gyakran technoldgiai és materidlis termékként dicsditette, mely integrélta az dbrizo-
lds konvencidit, valamint a tudomdnyhoz, szinhdzhoz és vdsdri litvinyossigokhoz
k6t6dé bemutatdsi mddot.32 Demand Trickjében egy til és két tinyér forog

30 Tarsia, 2006. i. m. 41. A 2007. juniusi kidllitdsmegnyitéra fokuszdlo, a Bienndlé mint a miivészvildg
eseményének tirgyaldsihoz 1d. Thornton, Sarah: Seven Days in the Art World. London, 2008. 221-253.
31 A Deleuze-re, Pasolinire és James Coleman munkéjira torténd hivatkozds révén a George Baker ltal
elméletbe foglalt reanimécié fogalma idevonatkozénak tlinik. Baker hangsilyozza, hogy az j (digitdlis)
média nem vezet a mozi és a fotogrifia mechanikai technoldgidinak ,haldldhoz”. Ezek a kordbbi
technoldgidk inkdbb megvaltoznak, dtalakulnak és ezdltal ,ujra életre kelnek”. Ld. Baker, George:
Reanimations (I). October, 104. 2003. 44-48.

32 Gunning, Tom: Az attrakcid mozija. A korai film, nézdje és az avant-garde. In: A kortdrs filmelmélet
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folyamatosan egy kinyithaté asztalon a kép elSterében, mig a szoba hétsé részében
tovédbbi edények virnak a sorukra. Az asztalt feliilrdl vildgitjdk meg, és hatalmas
drnyak vetédnek a geometrikus mintdval diszitett padldra.

Az eredeti Lumiére-film csak egy szemcsés fekete-fehér képet ad a jelenetrdl,
olyan nyersanyagra és olyan kockaszdmmal rogzitették, ami megelSzte a filmipari
szabvinyok bevezetését. Demand viltozatiban azonban a szemcsés fekete-fehér
fényképezés 4tadta a helyét a 3D-s szdmitdgépes animécid erdteljes, tiszta vonalainak,
és valdszintleg azzal a szoftverrel hoztdk létre, mellyel dltaliban az épiiletek, illetve
a mozik és a videojitékok litvanyviliginak vizualizdcidjat készitik el. Am az
indexikus eredeti felidézése jelen van a finom képernydvibraldsokban, ami mintha
életre keltené a kép felszinét. Mint indexikus dokumentdldsra alapozott és 35 mm-
es filmen bemutatott 3D-s szdmitdgépes animacid, a Trick nyilvinvaldan imitdlja a
Demand fotografikus munkdinak elééllitdsakor alkalmazott transzpondlds Osszetett
folyamatainak szemléletét. Altaldban egy dokumentdlé fotéval kezd, amibél nagy
precizitdssal egy karton- és papirmodell késziil, majd azt Gjrafényképezi, hogy nagy-
méretli szines képet kapjon.

Demand eljirdsit néhdny kritikus az appropridcié tigabb értelemben vett hagyo-
mdnydval hozza kapcsolatba, mely tobbek kozott Richard Price életmiivét is magdban
foglalja. A Tricket és egyéb kapcsolddd miiveket elemzd frdsdban Bark Lootsma azokra
a hagyomdnyokra is felhivja a figyelmet, melyek tilmutatnak a kortdrs miivészeten, s
f6ként a japin kalligréfidhoz, illetve az épitészethez kot6dé mdsoldsi formakat
helyezik a kozéppontba. Egy olyan kozvetitési folyamatot ir le, melynek sordn a
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mdsolatok el84llitdsa képezi ,a tanulds és megértés alapjit”. A mdsolat sosem kozeliti
meg az eredeti stituszdt, ehelyett elédllitdsa inkdbb ,valami mdsnak” a létrehozdsdra
szolgdl, mely szerinte sosem hatdrozhaté meg, 4m visszavonhatatlanul Gsszefliggésben
all a veszteség fogalmdval33 Lootsma arra is rdmutat, hogy Demand jellemzden
lerombolja az el84llitési folyamat sordn haszndlt modelleket, megjegyezvén azt is, hogy
a rombolds ezen aktusa fokozza a veszteség érzését, ami a mi befejezettségéhez és
annak ,,6ndll6” esztétikai tirgy stituszahoz is sziikséges.

Itt nyilvanvaléan fellelhetd egy parhuzam a 4. fejezetben tanulmanyozott eljd-
rdsokkal, melyekben egy ,esemény” helye egy elérhetetlen modell formdjdban kertil
megidézésre. Az elmult években Demand eltért ettdl a gyakorlattdl, és bemutatott
egy fotografikus mi elddllitdsakor haszndlt modellt: a 2007-es Prada
Foundationben installdlt Grotto (2006) a Velencei Bienndlé egyik kisér$ program-
jaként egy fényképet, egy magyardzd szbveget és kutatdsi anyagok gydjteményét,
beleértve képeslapokat, mudalkotdsok reprodukcidit, rajzokat stb. mutatott be. Egy
kiiléndlldo szobdban éllitottak ki a nagyméretdi modellt egy sor fényképezéshez
haszndlt ldmpdval, mintha csak egy félbeszakitott stddidbeli jelenet helyszinét
litndnk. Ugyanakkor a forrdsanyagok eme hatalmas gydjteménye nem volt képes

ttjai. Szerk. Kovdcs, Andrds Balint, Vajdovich, Gyorgyl. Budapest, 2004. 292-302.
33 Lootsma, Bart: Suspense. In: Thomas Demand, b&k+ (a 26. Sao Paulo Bienndlé német terjesztését
kisérg kidllitdsi kataldgus). Szerk. Boiler, Suzanne. Kéln, 2004. 61.
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a md kiindulépontjdt meghatdrozni, viszont felerdsitette a Demand gyakorlatat
koriilvevd kétértelmtiségeket.

Demand jellemz8 modellrombolsi (vagy legaldbbis -megtagadisi) stratégidja olyan
veszteségekre és hidnyokra irdnyitja a figyelmet, amelyek forrdsfényképein lépnek
mukodésbe. Lootsma szerint sok, ezeken a képeken dbrizolt tér kozott fedezhetd fel
valamilyen kapcsolat: ,A legtdbb tér eredetileg egy »megélt« tér erls érzelmi toltését
hordozta. (Bill Gates szobdja a Harvardon, Hitler bunkere, a Jeffrey Dahmer lakdsédhoz
vezetd folyos stb.). A fot6krdl hidnyzd eredeti élet jobban meghatdrozza a teret, mint
annak a fizikai keretei. De éppen ez az élet veszett el belSliik, ami mar piszok, lib-
nyomok, szagok vagy hangok nyomaiban sem lelhetd fel.”34 Azonban a Tricket a
veszteség és hidny a fentiektél némileg eltérd formdi jellemzik. Mint a legtobb
Demand éltal fényképezett fizikai modell, iltaldban az animdcié alapjdul szolgild
szamitégépes modell sem hozzaférhetd a néz8 szdmadra ,eredeti” formdjaban. Taldn
ennél is fontosabb, hogy magdt a Lumiére-filmet is egyfajta mdgikus hidny {inneplése
jellemzi - az egész triikkdzés titka abban rejlik, hogy gy ldtszik, mintha a tinyérok
maguktdl porognének. Természetesen egy triikkfilm biztosan nem timasztja ugyanazt
az igényt a hiteles valésdggal szemben, mint amit a Hitler bunkerérdl késziilt fénykép,
de az eredeti Lumiére-filmszalag mégis egyfajta bizonyitékként szolgdl. Hiszen a
tényérok véget nem ér§ porgése egy miivész kordbbi jelenlétének nyomdra utal (aki
akdr a film készitGje is lehet), és a stop-triikk technika, mely a folyamatos mozgds
illuzidjét kelti, szintén a kamera mogotti emberi jelenlétet igazolja.

A szdmitégépes animdcié a Trickben a korai és a posztklasszikus film kozotti
folytonossdgra irdnyitja a figyelmet, mind a specidlis effektek haszndlata, mind a
kidllitdsi stratégidk tekintetében.3> Am a Demand filmjében eltompitott, f6ként bar-
nékra, sziirkékre és metalkékekre, illetve biborvorsekre korldtozddé szinpaletta a filmet
inkdbb az épitészeti vizualizdcidhoz kezdi kozeliteni, mint a kortdrs tudomdnyos-
fantasztikus mozihoz vagy a szdmitégépes jatékokhoz. Valéjdban a Tricket el8szor a
Demand altal és a B&K+ épitészeinek kdzremikadésével kifejlesztett épitészeti interven-
ci6 kontextusiban, a német nemzeti reprezenticid részeként dllitottdk ki 2004-ben, a
26. Sao Pauldé- Bienndlén. Bér Velencei Bienndlé mintdjira lakitottdk ki, a Sao Paulé-
eseményt a nemzeti kidllitds és verseny diszkrétebb megkozelitése jellemezte. A kidllitds
hagyomdnyosan egy helyszinen, az 1953-ban Oscar Niemeyer iltal tervezett Palace of
Industryban keriil megrendezésre, és a nemzeti bemutatdk az utdbbi években kevered-
tek a nemzetkozi valogatdssal vagy éppen teljes mértékben hidnyoztak az eseményrdl.

A Niemeyer épiiletében helyet kapd, iddszakosnak tekintheté német pavilon
struktirdjinak megalkotdsa a 26. Bienndlén az urbdnus tér és az épitészettorténet
szélesebb kord felfedezésének is tekinthetd,3¢ de ugyanigy a megkettdzés demandi

34 Lootsma 2004. i. m. 63.

35 Ld. Andrew Darley okfejtését a korai és posztklasszikus mozik ,ldtvinyos szérakoztatishoz” kap-
csol6dé egyéb formdirdl in Visual Digital Culture: Surface Play and Spectacle in New Media Genres.
London, New Yotk, 2000. 37-57.

36 Connolly, Maeve: Emporium of the Senses: Spectatorship and Aesthetics at the 26th Sao Paulo
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eljdrdsinak egyik kiterjesztéseként is értékelhetd. A B&K+ épitészekkel torténd
egytittmiikodése két, egyiket a mdsikban elhelyezd épiiletszerkezet 1étrehozdsit
eredményezte. A kiilsG szerkezet leirdsa szerint ,egy tresség koril futé korldt
szabad értelmezése és kicsinyitése”,37 mely a padl6tdl a mennyezetig tarté hirom
falbdl allt a médsodik emeleten 1év8 két mozgdlépesS koril. A belsd szerkezetet
Demand egyes nagyméret fotografidinak kidllitdsdra haszndltdk, kiilonos tekin-
tettel a Space Simulatorra (2003). A fal kiilsé oldaldra szdmos tovdbbi képet akasz-
tottak, melyeket falécekkel zdrtak le, hogy illeszkedjenek a Niemeyer-épiiletben
valahol mdsutt hasznédltakhoz. E struktira viszont kozrezdrt egy kis és a katalo-
gusban a Palace of Industry egy mdsik részében valdban 1étez8 mozi mdsolataként
feltiintetett vetitStermet, mozigéphdzzal egylitt. Ez az épitészeti beavatkozds, mely
maga is a szdmitdgépes (és a kisér kiadvinyban dokumentdlt) vizualizdcid
valtozatos formdinak terméke és megfogalmazdsa volt, a két- és hiromdimenzids
szerkezetek kozotti, illetve a fizikai és az ezeket utdnzé és mdsold digitdlis model-
lek kozotti dtforditdsi és a kicserélédési folyamatok kitdgitdsat tette lehetGvé.

Lootsma szerint Demand intervencija az 1950-es években az épitészetet és a
dizdjnt dthat6 témak (mint példdul a kozmoldgia, az Grutazds és a miniatiirizdlds)
feltardsaként olvashatd. Lootsma Deleuze Platén-tjraolvasdsat is felvazolja a Francis
Bacon. Az érzékelés logikdjabdl ahhoz, hogy kiilonbséget tegyen (a hasonldsdg dltal
jellemezhetd) produktiv mdsolat és a nemproduktiv szimulikrum kozott, amit
inkdbb a ,hasonldsdg effektje” jellemez.38 Lootsma elmélete szerint a szimuldkrum
olyan ,démoni hatalommal” bir, mely lehetdséget ad arra, hogy Demand fotografi-
kus terei szdmdra ,kisértet jarta® mindséget kolcsondzzon. Tovabbd tgy érvel, hogy
a Trck a Demand eljirdsiban mdkodd ,szellemjdrds” dinamikdjdnak egy on-
reflexivebb felfedezését kindlja, f6ként akkor, amikor Derrida ,hauntolégia” fogal-
mdra utal. A Marx kisérteteinek vége felé Derrida a szellemidézd szednszasztal”
képére forditja figyelmét, amit Marx a Tdkében az drufetisizmus elméletének magya-
rizatihoz vezet be. Marx szdmdra az asztal egy élettelen tirgy kivételes példdjiul
szolgdl, mely az drucsere dinamikdja révén kel életre. Derrida gy magyardzza, hogy
az dru misztikus vagy enigmatikus jellege valéjiban egy szokatlan tiikorjatékbdl ere-
deztethetd, melyben a dolgozdk 4rucikk formdjaban tobbé nem ismerik fel sajat
munkdjuk tdrsadalmi karakterét. [gy tehdt a szellemjirta asztal nem kizdrdlag az
drucikk kisérteties jellegére utal, hanem az druvé vélds folyamatdra is, mely az emberi
termelGket szellemekké véltoztatja 4t, megfosztva Sket (a kisértetekhez vagy a vam-
pirokhoz hasonlévé vilva) minden gondolattél.3?

A Marx ontoldgidjinak ellenérvéiil (vagy annak helyesbitéséiil) szolgilé ,haun-
tolégia” javaslatakor Derrida oly médon érvel, hogy a szellem el8szor is a hasznélati

Bienal. Third Text, 19. 2005. 399-409.

37 Lootsma 2004. i. m. 61.

38 Lootsma 2004. i. m. 68.

39 Ld. Derrida, Jacques: Specters of Marx: The State of the Debt, the Work of Mourning and the New
International. London, New York, 1994. 196. (Magyarul: Marx kisértetei. Pécs, 1995.)
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értékben tdnik fel. Fenntartja azt az éllitdst, hogy lehetetlen a ,tiszta haszndlatot”
az druvd vélds el6tt kijelolni, méghozzd az ismétlés miatt, ami sziikségszerden
Osszefligg a haszndlati értékkel. Véleménye szerint a haszndlatot nem lehet megha-
tirozni az ismétlés valamely formdja nélkiil, mely alatt ,behelyettesitést, kicserél-
het8séget, az ismételhetGséget, az egyediség elvesztését mint az egyediség megtapasz-
taldsdt, valamint a t6ke lehet8ségét” kell érteniink.*0 Ez azt jelenti, hogy a szellem
rogton jelen van, mér elsé megjelenése elStt is. A korkordsség Derrida dltal elmé-
letbe foglalt néhdny aspektusa mintha az ismétlés és a behelyettesités Demand-féle
tematizaldsiban jutna kifejezésre: ahogy Derrida megprdbdlja Marx ontoldgidjit a
hauntoldgidval levéltani, éppen tgy jdtszik Demand eljirdsa jelenléttel és hidnnyal,
mik6zben megidézi az eredetek kérdését, 4m a vilaszaddst a folyamatos behelyet-
tesités folyamata révén késlelteti.

SZABADDA TETT IDO ES KOZOSSEGI KULTURA: KULTUR UND
FREIZEIT (ANDREAS FOGARASI, 2007)

Mig Vezzoli a filmmiivészet szinpadiassigit teszi magdévd és Demand a filmes
illizié és az druforma metaforikusabb tanulmdnyozisit kisérli meg, addig mads
mivészek a nézétérnek mint a kozos szabadidd kontextusdnak kulturdlis és politikai
torténetére helyezik a hangsulyt. Kultur und Freizeit (Kultiira és szabadidd) Andreas
Fogarast installdcidjanak a cime, melynek kuritori feladatait Timdr Katalin ldtta el a
2007-es Velencei Bienndlé magyar pavilonja szdmdra. A hat videomunkat tartalmazé
projektet erre a célra épitett vetitGszerkezetben és {ilésekkel mutattdk be Six
Projection Spaces (2006-2007) &sszefoglald néven, és egy kiadvany egészitette ki,
illetve kontextualizalta a miivész épitészeti és tirsadalomtorténeti vizsgilatit. Minde-
gyik vetitési tér egy ldbakon 4ll6 nagy fadoboz, amely szembe van forditva egy
hasonlé szerkezetli padsorral, ahol legfeljebb 6t ember fér el. Ez a bemutatdsi méd
a pavilonban rendkiviil gyakorlati funkciét latott el, mivel lehetévé tette a mozgé-
képes mi bemutatdsit egy meglehetdsen vildgos, belsé udvarral rendelkezd, sokii-
veges épiiletben. Ez a ,tér a térbe” vetitési térszerkezet egyben utalds is az dtdolgozds
tradicidjdra,"! mely az 1909-es megépitése Ota dtalakitdsok és helyredllitisok egymdst
kovetd sordn dtesett pavilon jellegzetessége. Ahogyan Barbara Steiner megjegyzi,
kozvetlen kapcsolat 4ll fent a Kultur und Freizeit és az orszagpavilon torténete
koz6tt Velencében,* melynek eredeti dizdjnja népmivészeti elemeket tartalmazott
mdvészet és élet utdpisztikus egyesitésének gesztusként.

A négytdl nyolc percig terjedd videdk kozil tobb is bizonytalan 6sszjdtékot
teremt mult és jelen kozott a képernydre irt szovegek és a képen kiviili kommen-

40 Derrida 1994. i. m. 202.

41 Steiner, Barbara: Cultural Amnesia. In: Andreas Fogarasi: Kultur und Freizeit, Hungarian Pavilion,
Giardini di Castello, Venice 52nd International Art Exhibition La Biennale di Venezia. Szerk. Timdr,
Katalin. K8ln, 2007. 74. Az erre a megjelenésre vonatkozd tovébbi utaldsok roviditése Andreas Fogarasi.
42 Steiner 2007. i. m. 70,
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tirok haszndlata révén. Ezek a sz6vegek és magyardzatok bizonyos pillanatokban kér-
déseket vagy befejezetlen kijelentéseket alkotnak a kutatds és el8dllitds folyamatdra
reflektdlva. Példdul a Workers’ Club (2006) tartalmazza azt a délt betds utasitdst,
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mely szerint ,galéridban vetitend$” [,to be screened in a gallery”], mig az A
Machine for (2006) magdba foglalja a ,Hogy mi érdekem fiiz6dik ehhez?” [,What
is my interest in this?”] kérdést. Utobbi md, melyet az (1973-ban épitett) Obudai
Kulturdlis Kézpontban forgattak, betekintést enged a projektbe. Az eredmény, a
vided ldtszdlag az épiilet szerkezetének bemutatdsdt dokumentdlja - az egyik jele-
netben piros fémajtdkat nyitnak ki, hogy felfedjék a nagyszinpadot, illetve késébb
faradtsdgot nem kimélve t6bb vetitévdszonnal egy nagy nyitott teriilet megterem-
tésén dolgoznak. A képernydre irt szoveg kiillonb6zd jdmbor tevékenységekre utal,
Ugymint ,kerdmidzds, rajzolds, éneklés és sakk”, melyek vélhet8en helyet kapnak az
épiiletben, ugyanakkor rdmutat arra a némileg baljdslati részletre, mely szerint a
koz6nség nem mindig onként érkezik.

Ezen a ponton az épiilet tetejérdl készitett sorozatfelvételek a hirtelen sotétségbe
valté vigdsok dltal megszakitva egy 6ridsi szem pislogdsinak litvinyit keltik. Az
optikai metafordt a késébbi felvételsorozat terjeszti ki a f6 néz4tér megmutatdsakor:
el8sz6r széksorok araszolnak lassan el8re mechanikus nyikorgdsok és nyogések kisé-
retében. Ezt a pdholyokbdl magasan a néz6tér oldalairdl késziilt felvételek, majd a
mennyezet megnyildsa kovetik, igy a napfény elonti a bels§ teret, ezzel illusztrilva
Fogarasi képernyére irt kijelentését, mely szerint a néz8k maguk is dllandé megfi-
gyelés alatt dlltak. Persze nem mindegyik itt ismertetett konstrukci6t jellemzi a
mechanikai funkcionalitds: a Workers’ Club az 1900-as évekbdl szdrmazé épiiletre
fokuszdl. A Magyar Nyomdaipari Dolgozdk Szakszervezetének bérhizaként azonosi-
tott épiilet kiilonféle klubok (valds vagy elképzelt) helyeként szolgil, beleértve a
Miniat(ir Kényvek GytjtSinek Klubjdt, a Nyugdijas Klubot, s6t még az UFO Klubot
is. Es vannak mds szandékos zavarkeltések tények és fikcié kozott. A Workers” Club
filmzenéjét az egy ,underground punk” egyiittes, az Eurépa Kiadé 1982-es zenéje
hatérozza meg, amit sosem adtak eld ezen a helyszinen,* de szervesen kapcsolédott
az 1950-es években a szocialista-realista stilusban épiilt Ikarus Mdveldési Kézpont-
hoz, és egy mésik videofilm, az Ikarus (2007) gydjtépontjdba is kertilt.

A videofelvételek legtobbjében igen csekély cselekmény lithatd, dm a Periphery
(2006) felfedi az emberi tevékenység néhdny bizonyitékdt, mely papirlimpdsokkal
diszitett, késGbb egy gyerekeldadds diszletének bizonyulé bels§ tér képeivel kezdd-
dik. Egy mdsik szekvencidban hdban 1év8 ldbnyomok vezetnek egy bevdsdrls-
kozpont bejiratihoz. Am a vided ezt visszafelé jatssza le, ezaltal a libnyomokat két,
az épiiletbe hdtrafelé sétdlva feltiing alak szépen kit6rli, mintha valami természet-
feletti erd szippantand be azokat. A kamera jobbrdl balra svenkelve a havon
fokozatosan kozelit egy a tdvolban ldthatd épiiletegyiittesre, és a kovetkezd bedlli-
tdsban azutdn folytatddik a ,visszacsévéld” mozgds, kovetve egy egészen mds épiilet,
a Dél-budai Kulturdlis és Szabadid6kdzpont bejdrata felé vezetd dtvonalat. Mind a

43 Steiner 2007. i. m. 69.
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md cime, mind a ldbnyomok t6rlése a munkdsoknak a vdros ipari kozpontjabdl valé
torténelmi elmozditdsira utal, valamint ez az alkotds egy kozvetlenebb dialdgust is
kezdeményez mult és jelen kozott azdltal, hogy magdba foglalja egy mdsik kulturdlis
kdzpont igazgatdjival készitett csak a hangsévon hallhatd interju egyik részletét. A
képen is lithatéan kérdésre felelve az igazgaténd részletesen beszdmol egy 1988-as, a
cenzura elleni kisebb ellendlldsr6l, amely talin az A Machine for dltal leleplezett
nyilt ellenérz8 rendszerek korldtait jelzi

A sorozat egy midsik videdja, az Arbeiter verlassen das Kulturhaus (A munkdsok
elhagyjik a kulturalis kozpontot, 2006) azokat a gazdasigi viltozdsokat dbrdzolja,
amik az iparositds leallitdsdnak kovetkeztében mentek végbe az 1980-as évek végétdl.
A md cfme nemcsak a La Sortie des usines Lumiére (A munkaidd vége®, 1895) dltal
megsziiletd mozira utal, hanem arra a tSrténelmi folyamatra is, mely a munka
torténetének is emlékmdvet dllit, valamint annak folyamatdban elt6rli azt. A MOM
(Magyar Optikai Miivek), amit kordbban erre a helyszinre telepitettek, az 1990-es
évek elsd felében zért be, ,helyet biztositva egy irodahdznak, egy bevisirlékozpont-
nak és egy multiplex mozinak” - hangzik a képernydre irt szoveg. Ahogyan K.
Horvith Zsolt megjegyzi, ,a virosi tér strukturdlis és funkciondlis djraformaéldsa
talin ennek a gydrnak az esetében a legplasztikusabb”. Ez azért lehetséges, mert a
kordbbi oktatdsi és kulturdlis kozpont, a szocialista-realista dombormdvel egyiitt, a
helyén maradhatott, s igy hagytdk ,esztétikai tapasztalattd kristilyosodni azt a me-
tatorténelmi pillanatot, melyet a hatalom kézpontjai annyira szenvedélyesen tdmo-
gattak, amikor értelmiségi, munkds és paraszt szoliddris volt egymdssal”.4>

A szakszervezeti aktivista, Sergio Bologna is értékes bepillantdst engedett Fogarasi
projektjébe és a ,Freizeit” (szabadidd) fogalmdba a kataldgusban valé kozremiiks-
désekor. A fogalmat a politikai kiizdelemnek kdszonhetSen szabaddd tett idSként
értelmezi, és bemutatja a szabadid6 megszervezésében a tizenkilencedik szdzad
folyamdn bekovetkezd eltoldddst - az alkoholhoz kot8d8 szabadidStdl a nevelés
megszervezésének irdnydba. Feltérképezi ebben a folyamatban az 6nkéntes tdrsasdgok
szerepét, melyek a jolét és tdmogatds formaitdl fokozatosan elmozdultak a vallal-
kozdsok irdnydba a szakszervezeti mozgalmak, a valldsi szervezetek, majd késGbb az
dllam nyomdsa kovetkeztében. Habdr az dltala leirt vildg statikusnak, s6t zdrtnak
tlinhet, Bologna hangsilyozza, hogy mindezt azért alakitotta a migrcid is, f6ként a
kikotévirosokban, mely a ,,Kultur” viltozdsdnak nemzetkézi dimenzidt kolcsonzott.
A néi munka és tapasztalat jelent8ségét is kihangstlyozza, onnantdl fogva, hogy
harcolniuk kellett azért, hogy az otthonukon kiviil végzett munkdjukat méltinyosan

44 Felidézvén a cenziira egyik incidensét, a Kassik Klub el6z6 igazgatSja elmeséli, miként utasitotta

vissza, hogy eufemisztikus magyardzatot szolgéltasson egy filmvetités visszavondsdrl, még akkor is, ha
a hatdsdgok elvértdk azt.

* A Lumiére fivérek elsd filmjének magyar cime a Munkaidd vége, azonban sz6 szerinti forditdsban
A Lumiére-gydr elhagydsa. A md cime erre utal.

45 K. Horvith, Zsolt: Emptying Out: The Reshaping of Old Cultural Spaces in Budapest. In: Andreas
Fogarasi 2007. 1. m. 31.
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honordljk, egészen a mis jellegd munkaformakban valé elismerésiikért vivott
késébbi feminista kiizdelmekig, majd nyomon koveti a Freizeit a huszadik szdzad
késdbbi szakaszdban bekovetkezd fokozatos er6zidjét, nevezetesen hogy a szabadidd
helyei (vagy inkdbb palotdi) lassan ,egy fokozatosan eltdnd civilizdcié néma testa-
mentumaivd” degraddlodtak.*¢ A tobbek kozott Boltanski és Chiapello elméleteiben
felvizolt ivet idézve ez a késébbi pusztulds a bizonytalansig megndovekedésében
mutatkozik meg - a beszdllité cégek és a komputerizdcid elterjedésének kovetkez-
ménye a bizonytalan kdrilmények k6z6tt dolgozd munkdsosztaly.

Végezetill egy mdsik kozrem(ikods, Jochen Becker a berlini Koztérsasdgi Palota
megbrzése és 4talakitdsa koriil parhuzamosan folyd vitdkat térja fel. Osszetett di-
namikdrdl szdimol be, amely a keletnémet modernizmus kordbbi tereit réviden csak
sszabad terekként, anyagi és ideoldgiai terekként” szervezi dt, ,hogy azok nyitottnak
tiinjenek mind a sz6 szerinti, mind a diszkurziv jraelfoglaldsra®, olyan projektek
révén, mint a Néppalotdé.” Ez utébbinak részét a palota 2004-es kollektiv térré valé
id8szakos dtalakitdsa, mely eseményre Fogarasi mdve, a Fun Palace (2007), mely a(z)
(1975-ben épiilt) Pataky Mivel6dési Kozpontot jeleniti meg, cimével burkoltan utal.
Ahogyan Becker elemzése is rimutat, a mdvészek szdmdra a szabad terek val6jaban
a megujulds folyamatait segitik eld; gyakran csakugyan a neoliberdlis gazdasig vdrosi
fejlddésének strukturlis elemét hozzdk létre.

A MOZIGEPEZET: VENETIAN, ATMOSPHERIC (TOBIAS PUTRIH, 2007)

A 2007-es Velencei Bienndlé szlovén képvisel8je, Tobias Putrih Venetian, Atmospheric
(2007) cimd alkotisa két egymdssal Osszefiiggd, dm két kiilonb6z8 helyszinen
létrehozott projektet takar: egy szobrdszati modellekbdl, rajzokbdl és fényképekbdl
all6 kidllitdst a Velence kozéppontjaban taldlhaté Galleria A+A-ban, valamint a San
Servolo szigetén feldllitott id8szakos szabadtéri mozit (vagy ,,mozigépezetet”) dleli fel.
Az utébbi munka szolgdlt tulajdonképpen szlovén pavilonként, és biztositott helyet
mds miivészek bemutatkozdsdhoz egy kurdtorok dltal feliigyelt filmes programsorozat
keretein beliil. Ezen mtivek nagy részét filmre forgattdk (habdr sokat csak vide6n vagy
DVD-n vetitettek), és sok koziliik szobrdszati vagy épitészeti alkotdsokhoz kapcsol-
dott. A program tartalmazta Chris Marker és Alain Resnais Les Statues Meurent
Aussi (1953) cim( filmjét; két retrospektivet (egyet a szlovén OHO egyiittesrd],
valamint egyet John Smith mdveinek vilogatdsdrdl); illetve két kurdtori vilogatdst: az
egyik cime Future in the Past volt, és a tudomdnyos-fantasztikummal, valamint az
Ujraforgatdssal foglalkozott, mig a mésik, a Cinematic Surfaces részben a tiikrozés
motfvumdra koncentrdlt. Azonban itt engem elsGsorban az a vetitéseknek otthont
ad6 épiiletszerkezet foglalkoztat, amely egyszerre szobor és pavilon.*8

46 Bologna, Sergio: Frecing Time from Work. In: Andreas Fogarasi 2007. i. m. 19.
47 Becker, Jochen: Free Palace, Temporary Use: The Culture and Palaces of the Socialists. In: Andreas
Fogarasi 2007. 1. m. 37.

48 Manacorda, Francesco: Cinematic Psycho-Functionalism. In: Venetian, Atmospheric. Szerk Putrih,
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Putrih az 1990-es évek kozepén Szlovénidban a tirgyakkal val6 dolgozds proble-
matikdjdra helyezi a hangsulyt, hangot adva azon igényének, hogy ,legitimizdlja egy
targy eléallitisit”. Ugy érvel, hogy amig a tdrgyak létrehozdsa ,ellenallitésként”
szolgdl, a filmes struktirdk és formdk ,az egyensuly helyét” kindljék fel. Ahogyan &
fogalmaz: ,Ezért dllitottam a kozéppontba a mozi nézdterének jelenségét.” Ez egy
skOztes tér: a jarda valGsdga és a vetités fikcidja kozott”.4? Ennek a kéztes térnek a
Putrih dltali feltérképezése elsGsorban a filmszinhdz épitészetére, és abbdl is kiils-
noésen a romdn szdrmazdsd John Eberson, az ,atmoszferikus” mozi feltaldléjdnak
munkdssdgdra koncentrélt. Francesco Manacorda, (Mana Ambrozi mellett) a velen-
cei projekt egyik kurdtora szerint Eberson mozijait arra tervezték, hogy egy kint a
szabadban 1év6 egzotikus helyszin élményét nyujtsdk. Fehér kupoldkként a mennye-
zetek 1s azt az illazidt szolgdljak, hogy ,a végtelen tér benyomdsit keltsék a csilla-
gokat felidéz8 kis pislogd fényekkel és specidlis projektorokkal kiegészitve, melyek
az éjszakai égbolton 1szd felhdk baldachinjdt mintdzzdk.”>0 Mindegyik filmszin-
hézat arra tervezték, hogy valamilyen kiilonleges helyszint idézzenek meg, gy a
chicagdi Avalont (1927) egy perzsa palotdrdl mintdztik, a floridai Tampa (1928) egy
andaluz falut idéz, és a Paradise szimdra, mely még mindig megtaldlhaté Bronxban,
egy velencei tér nyyjtott alapot, és mely azutin a Venetian, Atmospheric 6 referen-
ciapontjdul szolgdlt.

Manacorda ugyanakkor hangsilyozza, hogy Putrihot nem a rekonstrukci6 érde-
kelte. Ehelyett inkdbb egy kisérleti vizsgdldddsnak kotelezte el magdt, melynek sordn
modelljei és szobrai a ,prototipusok hétk6znapi nyelvébdl” vett anyagokat haszno-
sitanak, hogy azutdn egy ,kiterjesztett fikciés dimenzidban” mikodtessék Gket.5!
Putrih a Paradise-ban a velencei barokk hatdsdt ldtja, ,védjegyeként a vetitett éggel,
kitomott madarakkal és mifikkal”, hozzdtéve, hogy az 1930-as évek sorin ennek
koszonhetden sikertilt becsdbitani a kozonséget, hiszen képes volt a vildgvalsig
idején kialakult eszképizmus komoly igényét kielégiteni. Sajit filmmivészetét az
ornamentika messze visszafogottabb felfedezése jellemzi, és azokbdl a nyersanyag-
tipusokbdl (fényezetlen fa, épitddllvany) épitkezik, melyeket széles korben alkalmaz-
nak a kortdrs mtivészeti terekben a szinhdzi elrendezés felidézésére. A harminciiléses
szerkezet ki volt téve a természet elemeinek, ugyanakkor fikkal vették korbe, hogy
némi védelmet is nyujtson elleniik. A Venetian, Atmospheric kiilseje ezt az elren-
dezést egy ,illvanyerdének, egy szabalytalan strukturdnak” koszonhetGen tiikrozi,
mely ,a bels§ teret alkot6 szinpadképet tartja meg” és ,a filmszinhdz terének hits6
oldalaként” szolgdl.”52 A belsd rész, melyet egy biomorfikus barlanghoz kivédntak

Tobias. 52. Nemzetkozi Muvészeti Kidllitds, Velencei Bienndlé, szlovén pavilon, Kidllitési katalogus.
Ljubljana, 2007. 13.

49 Natasa DPetresin interjija Tobias Putrihhal a Kvdzitudomdnyos kisérletekrdl, kozdsen épitett
objektumokrél és véletlenszerd épiiletszerkezetekrdl. In: Putrih 2007. i m. 5.

50 Manacorda 2007. i. m. 13.

51 Manacorda 2007, i. m. 12.

52 Manacorda 2007. i. m. 13.
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hasonlatossd tenni, egy gorbitett falu tlésarkot zdrt korbe a lithat6 dllvinyzattal. A
varos zajatdl és fényeitdl tévoli San Servol6-i helyszin azt is lehetGvé tette a litogatdk
szdmdra, hogy a mozibdl kilépve a valddi csillagokkal teli éjszakai égboltot néz-
hessék. Tehdt a Venetian, Atmospheric olyan filmélményt kindl, melyben a néz8
kettds helyzetben taldlja magdt, tudatdban van mind a filmnézési szitudciénak, mind
annak a kinti vildggal valé kapcsolatinak (vagy attdl vald kilonbdz8ségének). Putrih
a moziba jirds dtmeneti ritusainak szempontjait is magdévd teszi, melyek nem
dllanddak, hanem inkdbb - ,a 20-as évek amerikai filmpalotdihoz, az 50-es évekbdl
szdrmazd black box mozikhoz és a késG 60-as évek végétdl elterjedd cinemaplexek-
hez kapcsolédé” - a filmbemutatds véltozd mddozatainak megfelelSen alakultak.>3

Csédbité gondolat a velencei projektet a bienndlé szitudcidjdra adott valaszként
olvasni, nem utolsdsorban azért, mert a pavilonnak mint az elmult évek jellemzd
kulturdlis formdjdnak dtfogdbb tanulmdnyozdsardl drulkodik. Bdr a Venetian, Atmos-
phericet eredetileg a velencei kontextusra adott valaszként tervezték, mds kornyezet-
ben is bemutattdk, tgymint a Psycho Buildings kiallitds keretein beliil a Harvardon
2008-ban, ahol a London virosira nézd tetdterasz egyik pontjén dllitottdk fel.>*
Putrih is alkalmazott hasonld stratégidkat egy némiképp kiilonb6z4 kidllitdsi kontex-
tusban. A Venetian, Atmospheric megépitését megel6z8 legnagyobb munkdja, az A
Certain Tendency in Representation: Cineclub at Thomas Dane (2005), egy huszon-
ot iléses mozi életnagysigu kartonmodellje volt egy kereskedelmi célokat szolgdld
galéridban, mely mds mdvészek film- és videomunkdit vetitette. Amint a Venetian,
Atmospheric, ez a korabbi munka is ,egyszerre volt szobor és vetitdszerkezet;
optikai prototipus és dlomgépezet.”>> Mindkettében fellelhetéek bizonyos szerkezeti
formdk, mint példdul a falakhoz hasznilt vékony falemezek (vagy a kordbbi md
esetében kartonlemezek). A Cineclubban ezeket a lemezeket olyan irdnyba igazitot-
tdk, hogy a néz8k dtlithassanak az egész struktirdn, ha a vetitviszon el6tt dllnak
szemben a vetitSfilkével. A Venetian, Atmosphericben hasonlé stratégidk keriiltek
alkalmazdsra, dm az épitmény falai val¢jaban mozgathat6k voltak, mivel a lemezeket
szalagfliggdnyokként akasztottdk fel. Ezeket a ,szalagréseket” a jegyszed6k minden
program sziinetében ritudlisan kinyitottdk és becsukték. Ez tudatositotta a kiilsd
kdrnyezetet, kihangstlyozva a szerkezet koncepcidjdban az elhallgatds és kinyilat-
koztatds dinamikdit, valamint utalt a mozi néz6terének illuz6rikus mechanizmusaira.

Jollehet Putrih eljdrdsa kétségtelentil ,épitészeti jellegi”, mivel tdrgyak és szer-
kezetek konstrukcidjdt foglalja magdban, dm a felépitett kornyezet elsGsorban mint
a tapasztalat nyoma (vagy térol6ja) érdekli. E téma irdnti érdeklédése a mozi koz-

23 Putrih 2007 i. m. 7.

54 Frdekes médon a bemutatét kisérd filmes program feltlinden hivatkozott a helyspecifikus
mivészettdrténetre Jane Crawford és Robert Fiore dokumentumfilmje, a Sheds (2004) egyik részletének
beemelése révén, mely Robert Smithson Partially Buried Woodshedjét dllitja a kozéppontba (1970). A
PsychoBuildings: Artists Take On Architecture kurdtori feladatait Ralph Rugoff ldtta el, 2008. mdjus
28. és augusztus 25. kozott.

35 Manacorda 2007. i. m. 13.
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vetlen kozegén tulra is kiterjed, hogy szdmos ,kvizitudomdnyos és talin még
terapeutikus” projektet is dtfoghasson,>¢ melyekben a résztvevéktdl azt kérik, hogy
egyszeri szabdlyokat kovessenek, valamint hogy dolgozzanak egyiitt egy kozos
eléallitdsi folyamatban. Ezekben a munkdkban a kisérletezés vagy a jaték (sokkal
inkdbb, mint a moziépitészetben valé elmélyedés) az, ami sziikségessé teszi és
bizonyos fokig, igazolja is a tdrgy megalkotdsit. Mindazondltal Putrih eljdrdsiban a
mozi a kozos cselekvés és a nézbi aktivitds sziintelen tanulmdnyozdsinak mind f§
fékuszpontjaként, mind annak keretéil szolgil. A jelen fejezetben még tdrgyaldsra
keriil6 munkdk - Aernout Mikt8l, Bea McMahontdl, Carlos AmoralestSl és
Aurelien Fromenttdl - egy némileg eltérd megkozelitést képviselnek ezekre a témakra
vonatkozdan: a vetitévdszon felépitésével és materialitdsdval val6 elkdtelez8dést feje-
zik ki a befogadds filmes kontextusdnak sziikségszer(i megidézése nélkil.

LATVANYARCHITEKTURAK: CITIZENS AND SUBJECTS (AERNOUT
MIK, 2007)

Aernout Mik a 2007-es Velencei Bienndlé holland pavilonja szdmdra késziilt
projektje, a Citizens and Subjects egy hirom részbdl dll6 mozgdképsorozatot és egy
architektonikus installdciét foglal magdban. Némi parhuzamot mutat Fogarasi mun-
kdjdval abbdl a szempontbdl, hogy a nemzeti pavilon anyagi és intézményi szove-
dékébe torténd politikai beavatkozdsként keretezdik, ahogyan az olyan nemzetkézi
bienndlékon 1s torténik, mint a velencei. Akdrcsak a Kultur und Freizeit, Mik
projektje is tdlmutat a kidllitds idSkeretein, magdban foglal egy kiadvényt, ezenfeliil
felolel egy Hollandidban Practices and Debates cim alatt megrendezett nyilvinos
vitasorozatot is. A kiadvdny szintén tartalmaz utalisokat a holland pavilon kozel-
multbeli (f8ként 2005-ben Jeroen de Rijke és Willem de Rooij dltali) bemutatdira.
Ezt a pavilont olykor Rietveld-pavilonként is emlegetik, tisztelegve Gerrit Rietveld
dizdjner és épitész el6tt. Mik projektje nyilt reakcidé a holland tirsadalomban észlelt
krizisre, mely a nemzetiségi hovatartozds, nemzeti identitds és kiilonbségek koriili
diskurzusokban bekdvetkezd jobbra toldddssal hozhaté kapcsolatba. Maria
Hlavajova kurétor, aki Mik el6z8 két videdmunkdjdnak is producere volt, a projektet
egy a problémds nyilvinos szfért esetlegesen enyhitd vagy ellensilyozd jelenségként
ija le: ,Kortdrs miivészet alatt itt olyan helyet kell érteniink, ahol a kulturalis,
politikai és tdrsadalmi diskurzus nagyobb hdl6zatai 4 lehetdségeket nyitva keresz-
tezik egymdst; egy helyet, ahol az idedk, melyek esetlegesen képesek ellenstilyozni a
kozszférdban zavart kelt fejleményeket, vjradlmodhatévd vilnak, ahol a kritikus
pillanatot kompenzdlja a pozitiv alternativak kialakitdsa. A Citizens and Subjects
projekt azon siirgetd nyomds alatt sziiletett meg, hogy létrehozzon egy teret a
nagyszabdsu dlland$ kidllitds hagyomdnyos kontextusdban, melyben képzémivészek,
irék, kurdtorok, kutatdk és a nagykozonség is részt vehet a kritikai vitdban.”>7 Ez a

56 Putrih 2007. i. m. 8.
57 Hlavajova, Maria: Introduction: Citizens and Subjects. In: Citizens and Subjects: The Netherlands,
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pozitiv alternativa” kissé utdpisztikusnak tdnhet, de nem konszenzus hatdrozza
meg - sokkal inkdbb a nyugtalansig és kényelmetlenség jellemzi.

Ahelyett, hogy egy fekete dobozszerd teret kindlna fel, melyben a ldtogaték
viszonylagos névtelenségben helyezkedhetnének el a viszon eltt, Mik installdcidja
ersen van megvildgitva és oly modon van berendezve, hogy mds ldtogatok ldté-
mezejének kitakardsa nélkiil szinte lehetetlen latni a vetitési feliileteket. A videdk két
kétcsatornds mdvet tartalmaznak, a Training Groundot és a Mock Upot (mindkettd
2007-ben késziilt), ezek nagy létszdmu megrendezett jeleneteket mutatnak be,
melyekben a legvéltozatosabb mddon hol katondkként, biniild6z6 szervek ligyno-
keiként, hol siirg8sségi szolgilatok személyzeteként, vagy akdr foglyokként és Grizete-
sekként szerepld embercsoportok mozognak. Ezeket a videdkat egy Convergencies
(2007) cimt négycsatornds munka mellett mutattik be, mely teljes egészében az vj
médiaforrdsokbdl szdrmazé (vagy helyesebben fogalmazva ,onnan levaddszott”), a
tomeg irdnyitdsaval és feliigyeletével vagy gyands személyek fogva tartdséval foglal-
kozd renddrséget dbrdzold felvételeket tartalmaz. A vdszon mogil torténd vetitést
tehdt gy haszndlja fel, hogy a képek forrdsa nem viljon azonnal nyilvinvalévd, és
a vetitések mindegyike keveredni létszik azzal a kdrnyezettel, melyet irodai munkak,
élelmezési szolgdltatisok vagy elszdlldsolds szdmdra elGre gydrtott szerkezetekkel
szereltek fel. A ki- és bejdratok szintén a stratégia részét képezték, amely azt célozta,
hogy elmossa a pavilon tere és a visznon megjelenitett kozeg kozotti hatdrokat:
»El6re gydrtott és berendezett konténerekkel dolgozom ..., hogy valamilyen médon
elbizonytalanitsam a Rietveld-pavilon dltal képviselt épiilettipus hatdrait. Harom
bejdrat segitségével 6sszekdtve a pavilonnal, ezek az elre gydrtott elemek az épiiletet
valamilyen mddon belenyulnak az épiiletbe és kinyilnak belSle. Valahogy mindegyik
erGteljesen behatol az architektirdba, valamint kikényszerit egyfajta, a kiilviligra
torténd nyitdst. Ezek egyszerre sz szerinti és metaforikus értelemben is idegen tes-
tek, melyek kikezdik a pavilon modernista egyértelmdségét.”>8 Azutén folytatja a pa-
vilon és az el6re gyértott elem ,nemhelyekként” vald leirdsdt, idézve Marc Augénak
a ,szupermodernitds” antropoldgidjardl sz416, nagy hatdsu elemzését.? Ezenkiviil
Mik fogalomhasznalata, Ggymint ,idegen testek” és ,nyilisok”, sajitos médon utal-
nak a bevindorldk elembertelenitésére, a testiik, valamint mozdulataik ellendrzésére
és a biopolitika dtfogd kérdéseire.t0

Nyilvinvald, hogy a Mik dltal szinre vitt, megtekintésre szdnt tér a mozival nem
mint valami felidézett vagy elképzelt utSpisztikus kollektivitds helyszinével parhuzam-

For Example. Szerk. Braidotti, Rosi, Esche, Charles, Hlavajova, Maria. Utrecht, 2007. 11. Hlavajova Mik
két hozzéférhetd, némileg hasonld tartomdnyt kutaté a Raw Footage (2006) és a Scapegoats (2006)
cimet visel§ videomunkdjit is bemutatta.

58 Mik, Aernout: Of Training, Imitation and Fiction: A Conversation with Aernout Mik. In: Mik,
2007. i. m. 40.

59 Auge, Marc: Non-Places: Introduction to an Anthropology of Supermodernity. London, Verso,
1995.

60 Agamben, Giorgio: Means Without End: Notes on Politics. Minneapolis and London, 2000.
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ban hatdrozhaté meg. Ehelyett a nyiltan nemzeti kdzeg a vdsznak bels§ térben val6
elrendezése és a Convergencies felvételeinek forrdsa mind a televizidzdsra torténd
utaldsok. Jollehet a televizid torténetileg az 1d§ és tér megkiilonboztethetSen nemzeti
tapasztalatdnak alakuldsival 4ll kapcsolatban, a musorszords mér nem foglal el kiils-
nosképpen kitiintetett helyet az eurdpai nyilvanos szfériban. Mint olyan, a Citizens
and Subjects dltal hivatkozott krizis részint a médiareprezenticik egyik valsdgtiinete.
A Convergenciesben az operatérok szdmos ponton feltlinnek a képen, vagy a héttér-
ben tjsdgirok hangja hallhaté. Am a jellemzéen a televiziézdsban ezen anyagtipus
kontextusba helyezésénél alkalmazott kozvetitd narrativak teljesen hidnyoznak, oly-
annyira, hogy nehéz téjékozdddsi pontot taldlni vagy meghatirozni, hogy a két képer-
nyd ugyanannak az eseménynek a kiilénb6z3 nézépontjait nytjtja-e. A majdnem egy-
6réds videofelvételt gyakori elsotétitések szakitjdk meg, melyek ily médon szétvélasztjdk
egymiéstol a szekvencidkat, de a szinhelyek, a cselekvések és a kiilonféle megjelenitett
renddri er8k egyenruhdja kozotti eltérések ellenére a felvétel mégis homogén mindségd
marad. Altaliban egyenruhds személyek és beazonositatlan emberek - akik lehetnek
bevindorlé munkdsok, menedékkeresék vagy tiinteték - kozotti interakcidkat bemu-
taté kamera fenntart egy bizonyos tdvolsdgot a lefilmezett anyaggal szemben.

Ez igaz azokra a megrendezett miivekre is, melyek némak. Mig a Training Ground
viszonylag komor hangvétel(i - férfiak és nék csoportjnak akcidira fokuszal, amelyek-
ben azok még nem kdrvonalazdé mandverek strukturalt sordt ismételgetik hosszasan
-, addig a Mock Up egy csapat kamaszt filmez, és ez joval kaotikusabb hangulattal bir.
Ez utébbit Marnehuizenben, egy észak-hollandiai ,,gyakorléfaluban” vették fel, ahol
tobbféle épiiletutdnzat taldlhatd, melyek az illegdlis bevindorldk szdmdra elSre gydrtott
L,gyUjtétaborok” hitteréiil szolgdlnak. Mik szerint a falu ,kicsit olyan érzést kelt, mintha
egy felnagyitott gyerekjiték lenne”, mig a ,makettépiiletek” és romok keveréke egy
Jfurcsa koztes pillanatot” jelenit meg mult és j6v8 kozott.6! Ezt a koztes érzést” fo-
kozza a kamaszok (néhdnyan kozilik hidzsdbot viseld fiatal liny) jelenléte, akik a
fogvatartottak, 616k, renddrség, tlzoltdsig és orvosi személyzet szerepét veszik fel.

Mindkét munkét ugy dllitottdk ki, hogy a vetitett képek érintkezzenek a padl6val
és ,tiikrozzék a nézd pozicijat”. Mik szerint ez azt jelenti, hogy a kidllitds ldtogatdi
w»benépesitik a szinhelyet« és »belépnek« egy nagyobb, megvitatds alatt 4ll6 tdrsadalmi
testbe”.62 A leirds hangsilyozza, hogy a projekt tulajdonképpen mekkora mértékben
tdmaszkodik az installdcié ,szinpadiassigira® annak hatdsai okdn. A Citizens and
Subjects nem kifejezetten a vetitési appardtust helyezi elétérbe, és nem mutat koz-
vetlen érdeklédést az észlelés mechanizmusa irdnt. Ehelyett inkdbb egy kisérleti for-
gatokonyvet megalkotva a kellékek materialitdsa és a visznon megjelenitett bedllitdsok,
illetve a pavilonhoz felhaszndlt elére gydrtott alkotéelemek kozti kapcsolatot kindlja
fel, melynek révén a vdsznon megjelend és valds tér kozti hatdrmezsgye borul fel.

A kozosen megtapasztalt ,itt és most”-ként megjelend képzémiivészeti kidllitdsnak
a politikai potencidljdra torténd utaldsa révén Mik stratégidja olyan érzést kelt, mintha

61 Mik 2007. i. m. 41.
62 Mik 2007. i. m. 40.
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annak a fajta ,kritikussdgnak” a lehetGségét teremtené meg, melynek elméletét Irit
Rogoff dolgozta ki. Az I Promise it’s Political: Performativity in Art (2002) kidllitdst
kiséré katalégushoz tartozd egyik irdsdban Rogoff azt vetette fel, hogy a képzémi-
vészeti kidllitést Jean-Luc Nancynak az ,egyiittlétet” feltérképezd kutatdsdra torténd
utalds révén érthetjiik meg: ,Ha az egyiittlét az egyidejd térid4 megosztdsit jelent,
akkor ez egyiitt jar ennek a tér-idnek a megjelenitésével. Azért, hogy azt mondhassuk,
»mic, valakinek véllalkoznia kell arra, hogy prezentdlja e »mi« »itt és most«jdt. Vagy
pontosabban a »mi« elhangzdsa az »itt és most« megjelenitését viszi véghez bar-
mennyire is koriilhatdrolt az; szobaként, tijegységként, baritok csoportjaként, tirsasdg-
ként, »népként«. Sosem lehetiink az egyszertien egyedi szubjektumként értelmezett »a
mic. [...] A »mi« mindig pluralitdst fejez ki, a »mi« megosztott és kusza létezésiinket
fejezi ki; az »egy« nem az »egyiitt« valamiféle dltalinos médon, hanem minden egyes
alkalommal a meghatdrozott mddozat szerint azok, amik maguk is t6bbszorosek és
egyidejliek (nép, kultdra, nyelv, leszdrmazds, kapcsolatrendszer, csoport, pér, térsasig,
és {gy tovdbb). Ami igy minden egyes alkalommal megjelenitésre kertil, az egy szinpad
(scéne), amelyen sokan mondhatjdk ki, hogy »én«, mindenki a sajét szamldjdra, min-
denki szépen sorjaban.”®3 A megosztott tér és idS ezen igen tdg értelmezése természe-
tesen a kidllitds hatdskorén messze tulmutat. Mégis Rogoff kollektivitselemzése
kiilonosen taldlé Mik munkdssdgdnak tekintetében, hiszen azt Nancy ,ldtvinyossigot”
taglalé elmélete jérja dt. Emlitést téve a ,ldtvanyos elidegenedés” kritikai tendencidjdrdl,
mely megkiilonboztet ,j6” és ,rossz” litvanyossigot, Nancy elutasitja ezt a kiilonb-
ségtételt, mivel ez megkisérli elkiiloniteni a megjelenitést és a reprezentdcidt, a kifeje-
zést és a képet, figyelmen kiviil hagyva azt a tényt, hogy ezek egymdsba fonddnak.
Ehelyett § azt hangsilyozza, hogy a ,tdrsadalmi 1étezés” lényegében a ,kidllitva 1éte-
76s” kérdése; azaz nem kovetkezik a magdban levés immanens dllapotdbdl... ,,Emiatt
veszi magit koril litvinyossiggal minden tdrsadalom, és mutatja magét ilyen-olyan
formdban l4tvanyossdgként.”®* Ebbél a szempontbdl a Citizens and Subjects nem
sziikségszerden valamiféle (pozitiv vagy egyéb) alternativaként” olvasandd, hanem in-
kabb egy tdrsadalom ldtvinyossigahoz sziikségszerden hozzdtartozo részként.

ALLAM ES SZUBJEKTUM TUKROZODESEI: [IN, THE] VISIBLE STATE
(BEA MCMAHON, 2008)

Az egy Mike Nelson kuritor 4ltal rendezett kidllitds részét képezd, Bea McMahon-mun-
ka, az [in,the] visible state egy kétcsatornds videoinstalldcid, mely két kiilonbozd mé-
retd tiikr6zott képernydre vetitett képeket mutat be.b> Habdr fizikailag kiilondlloak, a

63 Irit Rogoff idézi Jean-Luc Nancyt: WE. Collectivities, Mutualities, Participations. In: I Promise it’s
Political: Performativity in Art, Exhibition Catalogue. Koln, Theater der Welt and Museum Ludwig,
2002. 130-131. Rogoff sz6vege vizsgdlja a Naficy elképzelései, Hannah Arendt ,l4tszattér” fogalma és
Giorgio Agamben ,vég nélkiil jelent” kifejezése kozott fenndllé kapcsolatot.

64 Nancy, Jean-Luc: Being Singular Plural. Stanford, California, Stanford University Press, 2000. 69.
65 McMahon munkdja a Curated Visual Arts Award keretein beliil mutatkozott be, mely a Joint North/
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vetitések szinkronba vannak allitva, igy dialdgust teremtenek a képek, hangok és szo-
vegek kozott dgy, hogy ha egy mondat feltinik az egyik képernydn, azt a mdsikon
megjelend egésziti ki. A képernySket iréval vontdk be, hogy feliiletiik opalos és dtldt-
szatlan legyen, és hogy a vetitett kép nagyon enyhén elmosddottd valjon. E stratégia
felhivja a figyelmet az installicié materialitdsira és a tiikrozés szerepére a videovetités
létrehozdsakor.

Amikor a Dublin viroskdzpontjdban 1év8 Trinity College kampuszdn taldlhatd
Douglas Hyde Galleryben kidllitottdk, a képernySket a galéria egyik emeletét tartd
ontott betonoszlop két oldaldra helyezték el, kis szogben két kilonbozd falnak
dontve. A belmagassdg f6ként a kisebb képernyd vonatkozdsiban volt figyelemre
méltd, mivel a hang nem a képernyd hangszordibdl eredt, hanem a kozvetleniil fent-
18l 16g6 projektorbdl jott. Ezzel tudatosan klausztrofdb térérzetet kivantak kelteni,
valamint eltorzitottdk a hangfelvételt, mely egy kozépkord férfi dltal elmondott
monoldgbdl dllt. A film stéblistdjaban Derek Hutchként azonositott férfi a video-
felvételen kimért 1épésekkel halad oda-vissza egy elhagyatott parton egy bords napon,
és szavait gyakran még ugy is nehéz kévetni, hogy azok feliratozva vannak. Amint a
felirat torz tiikrozések formdjdban kiémlik a térbe a fényezett betonpadléra, Hutch
szavai mintha a képernyd és a galéria kozotti térben lebegnének. Hutch, mikdzben
Dublin (egy ,lovaknak épiilt viros”) terjeszkedését, az ingatlanspekuldnsok kapzsi-
sagdt és a katolikus egyhdzat kritizdlja, a foldet nézi. Az elbeszélés azutin zokke-
némentesen tér it a koziigyekrdl a maginéletre, amint Hutch felfedi a valldsi tapasz-
talatait illetd személyes veszteségét és traumdjdt, homalyosan utalva valamiféle vissza-
élésre. A nagyobb képernylre vetitett mdsodik videdhoz tdrsitott hang kevésbé
torzitott és a (megtoré hullimok és tivoli gépek) hang(ja) mintha kiilénb6z48 pillana-
tokban toltenék ki a teret, miel6tt a viszonylagos csendbe visszahizédndnak.

A nagyobbik képerny6n a felvétel egy szoveges ismertetéssel kezdddik, amely
elmagyardzza, hogy 1968-ban Dublin kozelében egy uij komplexum épiilt, ,egy olyan
korszakban, amikor rendre tiintetések zajlottak nyilvdnos tereken”, ekézben a kame-
ra lassan mozog egy mdsik egyetemi kampuszon (University College Dublin) taldl-
haté mesterséges tordl késziilt fekete-fehér foték kozott. Anélkiil, hogy pontosan
beazonositand az elébbi helyszint, a szdveg a tovabbiakban elmeséli, hogy a koz-
ponti pldzit, ,ahol az embertdmegek normdlis esetben Gsszegytlhetnének”, inkdbb
»z épliletek és az ég képeit visszatlikr6z8” vizzel tolt6tték meg. Ezen a ponton a
narrativa fokusza a tavat tapldld adott viztoronyra valt it: egy a komplexum szélén
taldlhatd jellegzetes és meghatdrozhatatlanul futurisztikus téjelemre. Sok kiilénb6z8
stratégidt alkalmaznak az épiiletszerkezet bemutatdsakor, az egyszer(i animdci6tdl és

South Committee of the Arts Council of Ireland/An Chombhairle Ealaion és az Arts Council of
Northern Ireland kezdeményezése, a dublini Douglas Hyde Galéria és a Derry-beli Void galéria partner-
sége alatt. Mike Nelson vilasztotta ki a dij négy cimzettjét, Bea McMahont, Brendan Earley-t, Factotumot
és Conor McFeelyt, illetve szintén & feliigyelte kurdtorként mindegyik helyszinen a kidllitdsokat. Az én
fejtegetésem a Douglas Hyde Galéridben a 2008. marcius 14. - 4prilis 10. kozott McMahont és Earley-t
kiemelten szerepeltet Curated Visual Arts Award kidllitds ,,2. részére” hivatkozik.
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kompozit technikaktdl kezdve az archiv felvételekig, és McMahon ezt a formadt ké,
a videoinstalldcié szomszédsdgitdl viszonylag kis tavolsigra kidllitott vegyes techni-
kdval késziilt munkdjdban is kutatja, melyek Illustration i (Folded In) and Illustration
i (Folded Out) néven keriiltek azonositdsra. E fotografikus képeket, kolldzst és
szobrdszati elemeket magukba foglalé mtivek egymdsba ékelddése a két- és hdrom-
dimenzids formdk kozotti hatdr elmosdddsat sugallja.

Derek Hutch nehezen kovethetd szavai és a komplexumrdl anndl inkdbb felvi-
lagositdssal szolgdld szoveg mellett az [in,the] visible state-ct egy a XVI. Benedek pdpa
dltal 2007 novemberében irt Enciklikus levél, a Spe Salvi névvel illetett korrendelet
szovegének tulajdonitott toredékek szakitjdk meg. Az elsGként a nagyobb képernydn
megjelend szovegben a kovetkez olvashatd: ,A biint az Egyhdzatydk az emberi nem
egységének lerombolisaként, illetve széttoredezéseként és felosztoddsaként értelmezik.”
Késébb, a kisebb képernydn folytatddik a kijelentés: ,Ezért a megviltds az egység
helyreéllitdsaként jelenik meg.” Egy kulcsfontossagi pillanatban a nagyobb, valdszi-
nfileg a viztornyot mutaté képernyén a vizmedence mozgé felszinét megvildgitd piros
ldmpa egy szem tejszerti feliiletén titkrozédik vissza, amit a mésik képerny6 szuperko-
zeliben mutat. Kézelebbrdl szemiigyre véve nyilvanvaléva valik, hogy a piros ldmpa
valéjaban egy tirgy visszatiikr6z6dése az alany litomezején, valdszindleg egy gorget-
het8 LED kijelz8é.

Ugy tiinik, mintha a visszatiikr6z6dés a szem kozéppontjaban tiinne fel, amint
az megtelik konnyel, és a ,This is my right” szavak hdromszor ismétlédnek meg a
mdben mdsutt mdr haszndlt szinkddnak megfelel§ piros betlikkel megjelenitve. Az,
hogy a visszatiikrozott szoveg kiolvashatd, jelzi, hogy a videoképet megforditottdk,
vagy hogy valamilyen utémunka-technoldgidt haszndltak az eredeti médositésira. Az
[in, the] visible state nyilvanvaldan a néz6i pozicié dinamikdjéval és az identitds
szdmos kérdésével, trauméval és elfojtéssal foglalkozik, melyek akdr a lacani tiikorfazis
elméletét is felidézhetik.66 Am az installdcié szinrevitele révén McMahon e viszonylag
ismert elméleti teriileten tdlra tekint. A tiikr6zés anyagi tulajdonsdgai biztositjik a
tejes képernyd, a kifényesitett betonpadld, a csendes téfelszin, és végiil maga a szem
kozotti kapesoldddst pontot, igy tehdt lehetetlenné vilik a ,miivet” az 6t koriilvevd
tiikrozédésektdl elvélasztani. Gondolatmenetembdl taldn az is kovetkezik, hogy az
[in, the] visible state a néz8i pozicid vizsgilatira ad lehetGséget, amely nemcsak az
épitészettel, a fizikai helyszinnel és a galéria intézményi kdrnyezetével hangolédik
ossze, hanem azzal a nyugtalansdggal is, melyet a nyilvinos tér tiressége hoz létre.

POSZTPRODUKCIOS MATERIALITASOK: DARK MIRROR (CARLOS
AMORALES, 2005)

Carlos Amorales Dark Mirrorja (2005) egy kétcsatornds videoinstalldcid, amit lebegd
képernydre vetitenek egy André Pahl-animicidval és egy eredeti José Maria Serralde-

66 A; idekapcsolddd elméleti vitdk 4ttekintéséhez 1d. Jay, Martin: Downcast Eyes: The Denigration of
Vision in Twentieth Century. Berkeley, Los Angeles, London, 1994. 329-380.
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filmzenével és zongorael@addssal. Ezek a részletekbe mend gydrtdsi stablistdk nem
esetlegesek, st inkdbb Amorales dltaldnos eljdrdsdnak tekinthetéek. Pahl animdcidja,
mely tilnyomdrészt monokrém, de vérvords csikokkal van dthuzva, a felfiiggesztett
képernyd egyik oldaldn lithatd, mig a képerny$ hdtulja Serraldérl mutat be egy
felvételt, amint versenyzongorin sajét szerzeményét adja eld. Ennek kovetkeztében a
két vetités sosem lithaté egyszerre. Lehetetlen meghatdrozni, hogy vajon a képek
bomlanak-e ki (a Disney Fantasidjdhoz hasonld klasszikus animdcié modjdn) a zene
illusztricidiként vagy Serralde zenemivét kompondltdk-e Pahl képeinek kisérd-
zenéjeként. Valdjaban Pahlt és Serraldét egyarant felkérték, hogy reagiljanak a Liquid
Archive-ra, egy Amorales dltal kifejlesztett digitlis vektorosrajz-gy(ijteményre. A raj-
zok az 1999-ben létrehozott archivumban egy a rotoszképhoz (melyben éléfelvételek
szolgdlnak az animécié materidlis forrdsaként) hasonld technikdval késziiltek. A raj-
zok térgyakrdl késziilt fotdk vagy kisajdtitott képek és grafikak alapjin késziiltek, és
mihelyst ezt befejezték, késGbbi haszndlatra archivéltik és kategorizdltdk Sket. 2005
6ta e munkdk legtobbjét a Broken Animals néven dolgozé és Amorales dltal ,,a Walt
Disney Model tudatos elszegényitéseként” jellemzett animécids kozosség végzi o7
Amoralesnek az ezekben az egyiittmikodésekben vald részvétele teljes mértékben
kompatibilisnek tdnik a miivészeti piaccal; a Dark Mirror 6t példinyban van
forgalomban, melyek koziil egyet 2008-ban ,,1ij szerzeményként” az Irish Museum of
Modern Artban dllitottak ki. Es habdr a mivészek szamdra megszokott dolog studi-
Okat alapitani és asszisztenseket alkalmazni gydrtdsi projektjeikhez,®® a Broken
Animals tagjai rendszeresen részt vesznek szemindriumokon és vitdkon is, amelyek
projektjiik formai és tematikus elemzésére, tovdbbd vizudlis elSdllitdséra helyezik a
hangsulyt. Munkajuk, mely a Liquid Archive 1étrehozdsdra 6sszpontosit, részét képezi
egy Amorales dltal irdnyitott folyamatos kutatdsnak, amit 6 gy hatdrozott meg mint
egy kortdrs erdfeszitést arra, hogy dtirdnyitsuk a fantdzia megértésére forditott
figyelmet a homdlyossdgéra, ahol a fantasztikum kérdésfelvetéseket inspirdlhat (és
érzéseket stimuldlhat) a vélaszadds kényszere nélkiil.”®® Az ,dtirdnyitds” e projektje
sziikségszertien kollektiv, és az Amorales kordbbi projektjeiben egyértelmien jelen
1év6 gazdasdgi rendszerek irdnti érdekl6dés kiterjesztésére utal. Az 1990-es évek végén
egy a mexikdi pankrécié (Lucha Libre) aspektusait feltiré performativ projektsoro-
zattal jelentkezett a sajit személyiségérél mintdzott ‘Amorales’, a pankrdtor karakterén
keresztiil. Ezt kovetSen felajanlotta ‘Amorales™t a hivatalos mexikéi pankrdtorszo-
vetségnek 2001-ben, hogy a szereplét mds atléték is alakithassdk, jelezvén, hogy
Amorales munkdja mennyire nemcsak a jel6lésrendszereket érinti, hanem a hozzdjuk

67 Amorales, Carlos: Broken Animals. In: Rodriques Widholm, Julie (szerk.): Escultura Social: A New
Generation of Art from Mexico City. New Haven, London, 2007. 61. (Kiemelés t8lem). Ld. még
Thompson, Georgie: Carlos Amorales: Dark Mirror, Trish Museum of Modern Art, 27 February-11
May 2008. Dublin, 2008, oldalszdm nélkiil.

68 1d. Takashi Murakami studidjinak egy alternativ (de talin nem teljesen ezzel dssze nem fiiggd)
modelljének megvitatdsit: Thornton, Sarah: Seven Days in the Art World. London, 2008. 7.

69 Amorales 2007, i. m. 61.
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kapcsolodd gazdasigi struktirikat is.70 Ujabban Amorales eljardsinak ezen a
vettiletén dolgozik a Nuevos Ricos hibrid mivészeti projektjében és a 2003-ban
Pahllal, valamint a zenész Julidn Ledével megalapitott lemezkiadd segitségével. Azon-
feliil, hogy mexikéi és eurdpai egyiitteseket menedzsel és promotdl, a Nuevos Ricos
pa rockzene és a mexikoi ifjusdgi kultira kozotti kapesolatok aspektusait feltird
mivészeti munkdkat 4llit el§ és llit ki, melyek néha jellegzetesen a képek és a zene
engedély nélkiili korforgdsval (le- és feltdltések) és kaldzrddidzdssal foglalkoznak.
Mindamellett, hogy tgy tdnik, a Dark Mirror némileg elmozdul e teriletrdl,
mégis megfigyelhetd némi folytonossdg az animicié teriiletén megjelend forditds
folyamatdra val6 utalds és Amorales a tiikrozésre” torténd fokuszaldsa révén. Habér
az archivumbdl szdrmazo képek gyakran kibdjnak az értelmezés aldl, a Dark Mirror
tobb animdcidjét egy visszatéré formai konfliktus jellemzi az alak és fold, illetve a
szimbdlumok sz4 szerinti eltrése vagy széttoredezése kozott. Madarak, repiil6k és
a levegdben lebeg8 mds tirgyak korvonalai jra és Ujra lassan foldre hullanak, és ott
szilinkokra tornek. E képek nagy része kétdimenzids, de amint aldhullanak, mintha
valamilyen dtalakuldsi folyamaton mennének keresztiil, rovid id6 alatt tomeget és
szildrdsdgot nyernek. Mdskor képregények stilusdt idéz8 majmok megsokszorozott
képei népesitik be a visznat, melyek mind ugyanabba az irdnyba néznek, mintha igy
sajat ,valahonnan val$ kivigdsuk” eredetét hangsilyozndk. Ekkor egy ragadds sotét
festék kiomlésének kovetkeztében a kétdimenzids formdk egymadsnak iitkoznek, a fes-
ték a képernyd fels§ részérdl az aljdra csorog és fokozatosan beboritja a majmokat.
Ezek a képsorok a kiilonb6z8 médiumok vagy talin a vizudlis elédllitds és
forgalmazds kiilénbozd rendjei kozott végbemend egyfajta giinyos csatdt viszik szin-
re, fesziiltséget sejtetvén (festék formdban) materialitds és a digitdlis archivum likvidi-
tisa kozott. E formai gesztusok tovdbbi jelentést nyernek akkor, amikor Amorales-
nek a tiikr6zésre vonatkozd kisérletei fényében vizsgdljuk Sket, melyek az installdcié
tervében és a Serraldest megjelenitd él8szereplds felvételben nyilvdnulnak meg. A
videokép feliiletét egy apré elhajlis jellemzi, mely akkor valik kiilondsen hatdrozottd,
amikor a zongorista megmozdul. Kozelebbrdl megvizsgdlva vildgossd vélik, hogy a
kép egy mdsik versenyzongora magasfényd feliiletén tiikr6z8dik, amelyet digitalisan
megforditottak (vagy tikroztek), ezdltal a zongora mérkdja kibetlizhet§ marad. Az
utémunka-technoldégidnak ez a fajta haszndlata bonyolitja az ,animdcié” és ,,él8
felvétel” szembeallitdsat, amit az installicié elrendezése sugall. Talin még fontosabb,
hogy mindez Serraldes képei szdmdra, akinek munkdja éppen kiallitasra keriil,
bizonyos kisértetiességet kolcsondz. Jennifer Allen szerint Amoralesnek a tiikrozés
irdnti eme érdeklédése a gotikus, a fantasztikus és a homdlyos irdnti rajongdsibdl
fakad, megjegyezvén, hogy annak célja, hogy a Dark Mirrort a ldtnoki képességet
kutaté mds munkdkkal hozza 6sszefiiggésbe.”! Azonban ha méishonnan szemléljiik,
a tiikrozés motivuma kapcsolatot teremt Demand Trickjével, mely az druformat
tanulmdnyozza. Jollehet Serraldes zongordja nem egészen ,szednszasztalként” szol-

70 14, Rattemeyer, Christian: Method Masking, Parkett 63. 2001. 181-183.
71 Allen, Jennifer: Madrid: Carlos Amorales, Casa de America. Artforum. Szeptember, 2005. 333.
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gdl, teljes mértékben alkalmas arra, hogy egy abnormdlis tiikérjiték egy olyan
eljardsban bukkanhasson fel, mely behatdan és kovetkezetesen foglalkozik gazdasdgi
rendszerekkel és a mdvészeti munka értékével.

AZ EMLEKEZET SZINHAZAI: THEATRE DE POCHE (AURELIEN
FROMENT, 2007)

A Théitre de Poche Aurelien Froment azon high-definition (HD) videdjinak és
kiadvényénak cime, melyek egyarint részét képezik egy kidllitdsnak, és mely egy 16
mme-es vetitett filmet is magdba foglal, amire kés6bb még visszatérek. Az egy tjsdg
elsd évfolyamaként tdlalt, de ugyanakkor egy szinhdzi szovegkonyv formdjdt egyardnt
felidéz6 kiadviny kacskaringds utazdst kindl egy sor, a két- és hiromdimenzids,
illetve papirlap és képerny$ kozotti forditds folyamatéval kapcsolatos tevékenységen
keresztiil (beleértve épitészeti vizualizaciot, kézzel készitett kirakd készitését és kézi
fényképretusaldst).’2 Az egyik rész, az épitész Benjamin Colbockal késziilt interjd
igen érdekes, mivel a kiilonésen nyilvdnos palydzatok részeként készild, a kortirs
épitészet dltal széles korben haszndlt grafikai tervezés és litvanytervezés formdira
helyezi a hangstlyt. Colboc leirja a kompozit képek Osszegydjtésének folyamatat,
mely magdba foglalja a helyszinrdl készitett és az Ulgyféltdl szdrmazd anyagot,
valamint az dllomdnyforrdsokbdl, mint példaul a digitdliskép-konyvtarakbdl
ereddeket is. A rovid kivonatban meghatdrozott megszoritisok keretein belil dol-
gozva, Colboc kiilonbozd tipusd szoftvereket haszndl a strukturdk és feliiletek 1ét-
rehozdsdhoz, mielStt a kompozit képet tigy ,tolmdcsolnd”, hogy ,autentikus hangu-
latot idézzen el6”. Ugy tlinik, az, hogy Froment az interjt bevette a kiadvanyba,
kutatdsdt egy ldtvanykritika keretébe helyezi. A kidllitds bizonyos mikodésben 1évs
stratégidit is megalapozza, dgymint a kiilénféle ,nézépontok” feldllitasét kiilonb6z8
kellékek, mint példdul a sugédoboz és vetitSfiilke haszndlata révén.

A HD-re forgatott és a galéridban plazmaképerny6n bemutatott vided elsotétitett
teret jelenit meg - trességet, melyben egy bivész titokzatos képvilogatdst sorakoztat
fel, oly médon mutatva be ezeket a képeket a néz8 szdméra, mely a mozi kezdeti,
frontdlis szinrevitelét idézi meg. A kezdd képkockdkon egy a sotétségbdl kivdls kéz
egyesével leplez le a kamera szdmdra egy kis fényképekbdl 4ll6 vilogatast. Esetenként
két vagy hdrom kép egymashoz ragad, megszakitva az egyenletes folyamatot, és min-
den egyes kis fennakaddsndl a filmzene megbicsaklik, olyan érzést keltve, mintha
visszacsévél@dne. A képek mindegyike eleinte filmes dll6képnek létszik, sok koziilik
j0l ismert szinészeket szerepeltet (példaul Harrison Fordot a Witnessben és a
Regarding Henryben), de néha a jeleneteket nehéz elhelyezni még akkor is, ha

2 Mindegyik részét képezte Froment szol6kidllitdsdnak, a Calling the Elephantnek, Project Arts
Centre, 2007. december 15. - 2008. janudr 26. A szdveg valdjéban egy késdbbi, 2008-ban bemutatott
él8szereplds filmes munkihoz szolgélt alapul, melynek (a Théitre de Poche széméra készilt kiséréfilm)
cime For Argument’s Sake lett. Froment munkdjdnak 6sszefoglalisdhoz 1d. Morgan, Jessica: Aurelien
Froment. Artforum. Oktéber, 2008. 362-365.
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ismerds a film, és tobb kozilik fel sem ismerhetd. Némelyikiik egyaltalin nem
filmkép, hanem inkdbb a forgatdsi helyszineken titokban késziilt felvétel. A vilogatas
irdinyadd elvei és a képek kozotti kapcsolddds nehezen megfoghatd és érthet,
akdrcsak a hdtborzongatd, alig felismerhetd zene. Mintha a rejtélyt tudomdsul véve
siklana a kamera drdmai dobpergéstdl kisérve balrdl jobbra. Majd amikor visszasiklik
kozépre, egy kirtyatriikkot litunk, amit azonban szinskdldt felidéz$ kartydkkal
jatszanak.

Az ezekért a szemfényveszté mozdulatokért felelGs bilivész hamar megjelenik,
valasztékos 6ltozéket visel, kissé tedtralis bajusszal. Csettint az ujjdval, és vrakozdan
dll: a mdsodik csettintésre két jitékkdrtya (a pikk bubi és a sziv bubi) tlinik fel a
képernyd jobb fels§ sarkdban. De ez inkdbb tedtrdlis gesztus, mint jellegzetesen
optikai, és amikor a biivész visszavonul a hdttérbe, a kdrtyak tévolban 1évé ajtékként
tinnek fel. Ugy téinik, mintha azok a térbe lennének felfiiggesztve, amely valahol
egy klasszikus filmstidié (egy musical vagy tanccsoport szinpadképe) és a stblista
képsordnak tudatosabban kétdimenzids grafikai tere koz6tt van, mint példdul azok,
melyeket Saul Bass készitett. Akdrcsak Alice Csodaorszdgban, a biivész hirtelen
eltlinik az ajték mogott, majd miutdn zavartan el6bukkan, miniatlir formaban
vardzsolja el§ a két bubit, majd a zsebébe helyezi ket. Most a biivész ismét kézben
tartja a dolgokat, még egy képsorozatot prezentdlva. Ezek a fényképek kétoldalasak,
szdmos szobor profiljit és szembenézetét abrazoljk, melyek kilonféleképpen
hasonlitanak maszkokra vagy talin még fétisekre is. Azutin Osszehasonlitja a ké-
peket, hangsilyozva azok korlitozott képességét a hiromdimenzids tdrgyak 4bra-
zoldsa terén. Azutdn a képek hirtelen 0j (litszblagos) szildrdsdgra tesznek szert, félig
a levegében lebegve és fentrl megvildgitva, amint a zene baljds, fenyegetd hang-
vételt vesz fel.

Végiil a bivész Gvatosan kiteriti a képek hosszu sordt egy tvegfeliiletre, mely
valaszfalként szolgdl kozte és a kamera kozott, felidézve mind a kamera lencséjét,
mind a monitor képernydjét. A képek kivilasztisa el6szor logikusnak tiinik, mintha
oOsszefliggésben dllna az emberi testtel: az anatémiai modellektd] egy kdbe vésett
emberi 1db részletén keresztiil egészen egy festett szemig, mely valdszindleg egy
egyiptomi mualkotds részlete. A képernySk és vélaszfalak tanulmdnyozdsa sokkal
onreflexivebb, mivel téglaképeket és kéfalakat dllitottak fel, és heyleztek it kiilonb6z6
épitészeti fragmentumokkal. A zene tovdbbra is tobbszor hangfekvést valt, teljesen
szinkronban van a cselekménnyel, amikor a képek sora funkcié, forma és téma szerint
valtozatosan egymdshoz kapcsolddva jelenik meg. A kamera tovabbra is balrél jobbra
siklik, majd Wjra vissza, felidézve az olvasds folyamatit, végiil a biivész 1 valogatdsba
kezd egy nehezen meghatirozhaté kritériumnak eleget téve, mikor a kezében egy
mdsik képsort gydjt Gssze, mintha egy djabb triikkhoz késziilédne.

A bivész alakja a Théitre de Poche-ban nyilvinvaldan Georges Méliést és az
attrakcié mozijinak kialakuldsit szandékozik megidézni,”3 dm ugyanakkor kordbbi
talilkozdsi pontokat is felidéz szinhdzi el6adds és az emlékezet épitészete kozott.

73 Gunning, Tom. 2004. 1. m.
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Froment mdr kulcsfontossdgu referenciapontként felidézte Frances Yates Art of
Memoryjit, és a blivész gesztusai nyilvanvaldan életre hivjdk azokat a kilonbozd
alakokat, akik feltinnek Yates mnemotechnikus technikdinak és el8addsainak
leirdsdban.” A Théitre de Poche-ban mikodésbe 1épé elleplezési és kidllitasi formdk
mds értelmezéseket is eredményeznek, a kidllitis egyéb munkdihoz hasonldan a film
és a televizi kortdrs kontextusihoz kapcsoldddakat. Elsé pillantdsra a mozi
architekturdja mintha teljesen hidnyozna a galéridbdl, nem utolsésorban azért, mert
a videdt sikképernyés monitoron mutatjdk be. Az iléssorok vagy a rogzitett
padsorok helyett, melyek a black box bemutatdk kézhelyeivé valtak, csupdn néhdny
apré Osszecsukhatd székrdl gondoskodtak. Nem a monitor az egyetlen tirgy a tér-
ben: két (a sikképerny8hdz hasonld nagysdgu) tivegpanel van a falnak déntve, mig
egy kis a The Prompter’s Work cimet visel§ fatdrgy gubbaszt a galéria padljin.
Azonban taldn a legjelent8sebb beékel3dés egy vélaszfal, amely mogott folyamatosan
egy ures filmszalagot vetitd 16 mm-es projektort helyeztek el. E munka, melynek
cime White Balance (2007), az egész galéridt megvildgitott néz8térré teszi, amikor a
napsugdr az egész teret eldrasztja.

A ,white balance [fehéregyensily]” kifejezést a black box és a white cube kozti
kapcsolat kommentdrjaként is lehet olvasni, de utal azokra a folyamatokra is, melyek
sordn a megvildgitdst tipikusan anyagi referensen (példdul egy sziirke kirtya) vagy
monitorképernyén ellendrzik, hogy igy keriiliék el a nem kivint elszinez8déseket. E
sziitke kartydk hordozhatd verzidi hasonlitanak a Théitre de Poche-ban a biivész
dltal bemutatottakhoz, és a White Balance olvashaté azon 6sszetett és tOrténetileg
meghatdrozott gydrtdstechnoldgiai és kulturélis folyamatok kozvetitéseként, melyek-
nek kdszonhetden ,valdszerd” dbrdzoldsok jonnek létre. Ahogyan Brian Winston
mdr bebizonyitotta, a szinesfilm-technoldgia torténetét ideoldgiai és kereskedelmi
sziikségszerdségek taldlkozdsa jeloli ki, a kulturdlis normdk dltal meghatérozott ,fe-
hér” testszin reprezentdcidjit helyezve kdzéppontba. Kiemelve az elleplezés straté-
gidit, melyek szerves részét képezik az ujabb keleti filmes ,szorakozdsként”
megjelend szines technoldgia egyértelmtien hivalkodé bemutatdsinak, Winston azt
is kiemeli, hogy a Technicolor feltételezett naturalizmusdt kizdrélag a gydrtdsi
folyamat Gsszes fézisdnak gondos feliigyeletével lehet elérni, beleértve a diszletekhez
és a jelmezekhez haszndlt szinek kivdlasztdsit 1s.7

Ebbdl a szempontbdl a HD videdra vett Théitre de Poche-rél elmondhatd, hogy
a technoldgiai fordulat sajdtos pillanatét dramatizdlja, mely hasonlit a hangos és a
szines film eljoveteléhez, vagy a 16 mm-es film elterjedéséhez (az ipari innovdcid és
standardizdcié olyan folyamataihoz, melyeket Winston is elméletbe foglalt). Hason-
16an korabbi technoldgidkhoz, a HD is a realizmus ismerds diskurzuséba illeszkedik,
azon tapasztalat bemutatdsdnak igéretével, mely egyarint mdsolja és ugyanakkor meg
is haladja a ,,valésdgot”. Mint ahogy az kozismert, a HD-technoldgia megérkezésével

74 Ld. Frances Yates: The Art of Memory. London, 1992.
75 Winston, Brian: Technologies of Seeing: Photography, Cinematography and Television. London,
1996. 49.
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sziikségessé valtak bizonyos viltoztatisok a kordbban megszokott filmkészitési
eljrdsokban (f8ként a sminkelésben), mikdzben a technoldgia hozzdjirult bizonyos
technikai képességeknek kézmdves vagy igazdn ,mivészi” szintre torténd fej-
lesztéséhez. A 35 mm-es filmt6l a HD-re vald 4ttérés gazdasigilag is hatott a
moziforgalmazdsra és -bemutatdsra, hiszen 1j lehetdséget teremt(ett) a kollektiv
filmnézés szdmdra, ugyanakkor potencidlisan nehézségeket okozott az eurdpai ko-
zegben a kisebb terjesztSknek.76 Végezetiil, a HD-monitor haszndlata a vided galéri-
dban torténd lejatszdsakor utal tovibbd egy mésik, a muvészeti gazdasigban és a
vizudlis kultira 4ltalinos teriiletén bekovetkezd dtalakuldsra. Visszatiikrozédés hid-
nyiban, melyek jellemzSek voltak sok kordbbi tivegfeliiletd lejétszdsi technoldgidra,
példdul a videdra vagy a televizidra, a monitor most egy szinte bdrmely nézépontbdl
lthat6 képet mutat, megerSsitvén magdnak a a képernyének mint miivészeti tdrgy-
nak az jbdli térnyerését.

OSSZEGZES

Egy, a kuritori gyakorlatrdl folyd vita sordin Claire Doherty a tdrsadalmi és
politikai elkotelezettség szdmos formdjanak visszatéré kozponti szerepérdl tesz
emlitést és azon tinddik, hogy vajon a ,folyamatalapu vagy részvételi projektek”
nem a ,materialitds” kutatdsdnak rovisira keriiltek-e el8térbe.”” Ebben a fejezetben
az altalam ,kinemateridlisnak” nevezett eljirds kiilonboz8, a mozistruktirdk és
kornyezet elrendezésétdl a képernyd - tigymint visszatiike6z8 felszin, valaszfal vagy
egy hidnyz6 filmes installicié alkotéeleme - joval bizonytalanabb kutatdsaiig
terjedd formdira helyeztem a hangsilyt. Az dltalam kiemelt munkdk nagy része az
anyagtalanitds stratégidit vonja be, és itt érdemes megjegyezni, hogy egy sem
foglalkozik kizdrélagosan, s6t még meghatdrozdan sem a celluloid anyagisigaval.
Aurélien Froment White Balance-a az egyetlen emlitett munka, mely valéban
tartalmaz filmet, de ez is csupdn egy projektoron keresztiil futé tires 16 mm-es
tekercs formdjaban.

E munkik kozil néhiny olvashaté a technoldgidban és a mozi mint ipar
intézményében végbement kiilonb6z8 véltozdsokra adott magyardzatként. Az itt
tirgyalt mivek nagy részét azonban sokkal kozvetlenebbiil 6sztonozték vitdk és a
kortdrs miivészet teriiletén kiilonos fontossiggal bird, a részvételi gyakorlatot,
kollektivitdst, vagy néhdny esetben a nemzeti kultirpolitikdt érint§ tigyek. Jollehet

76 A The European Digital Cinema Forumot azért alapitotték, hogy promotalja Eurdpa-szerte a mozikban
a digitdlis vetitést, és hogy az eurdpai kontextusra alkalmazhaté gazdasigi modellek alkalmazdsira
dsszpontositson. Ld. a kiilonb6z8 publikicidkat, melyeket a http://www.edcf.net/articles.html oldalon
archiviltak (Elérés 2008 augusztusitdl). Az vj technoldgidkhoz kapcsoldodd fejlesztések dttekintéséhez a
szinpadi kidllitison 1d. Hennig-Thurau, Thorsten et al.: The Last Picture Show? Timing and Order of Movie
Distribution Channels. Journal of Marketing, 71. okt6ber, 2007. 63-83.

7 Doherty, Claire: Curating Wrong Places... Or Where Have All the Penguins Gone. In: Curating
Subjects. Szerk. O’Neill, Paul. London, Open Editions, 2007. 103.
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szamos muvet taldltam, melyek bizonyos foku ragaszkoddssal idézik fel a mozi
kulturdlis emlékezetét, szimos olyan mdre is akadtam munkdm sordn, melyek a
kollektivitds disztépikusabb megértésérdl tantskodnak, mind a mozinézdi pozicid,
mind az dltaldnosabb térsadalmi és politikai strukturdk szempontjabdl. Nem mindig
lehet kiilonbséget tenni ezen impulzusok kozott, azonban Mik Citizens and
Subjectsje esetében az elidegenités és levélasztds érzetét éppen abbdl a célbdl valtjak
ki, hogy ellensilyozzanak egy valamiféle javuldst igényld nyilvdnos szférét. Ha egyiitt
szemléljiik Gket, ezek a munkdk a materialitds Ujrafogalmazdsdnak irinydba mutat-
nak, mely nem csupdn a mozi mint kulturdlis forma megértésébdl tipldlkozik, ha-
nem bizonyos pillanatokban a mdvészeti termelés politikdja irdnti megdjult elko-
telezGdésbdl is.

Bakonyi Veronika forditdsa
A forditdst ellendrizte Vajdovich Gyorgyi



