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A megkovesedett mozi. ElImélkedések a kiallitasi

targyakként bemutatott filmes muvek elrendezésérol

Absztrakt

Muriel Andrin azt veti fel kérdésként, hogy miképpen valtozik a mozi identitasa és a mozinézGi
szituacio a filmeknek a kiallitasi térbe val6 athelyezése altal. A filmes képek mizeumi kiallitasa
esetében mar nem a film felségteriilete a mozgas, hanem a latogaté és a miuzeumi térben koszalo

nézoé.

Szerzo

Muriel Andrin filmtorténész, a brisszeli Musée du Cinéma eléadéja, valamint a briisszeli
Szabadegyetem oktatdja. Doktori disszertaciéjat a melodramak artalmas néi szerepl6irdl
irta (Muriel Andrin: Maléfiques. Le Mélodrame filmique américain et ses héroines (1940-1953), Bern,

Presses Interuniversitaires Peter Lang, 2005.).



Muriel Andrin

A megkovesedett mozi. ElImélkedések a kiallitasi

targyakként bemutatott filmes muvek elrendezésérol

Falba épitett és koriv alakban elrendezett monitorok vetitik Kim Novak, Grace Kelly és Tippy
Hedren kozelképeit; képerny6kbél allo fal sugarozza Alfred Hitchcock sajat filmjeiben lathato
megjelenéseit; televiziokészulék jatssza ciklusban a Psycho hires zuhanyzoés jelenetét a részletesen
rekonstrualt filmbeli motelszobaban. Fetisizalas, demisztifikacio, képkockak feldarabolasa,
melyeket Hitchcock a tér-id6 folytonossag és a nézéi reakcio szellemében alkotott: nincsenek
szavaink annak a folyamatnak a leirasara, melyet a mizeumokban valé bemutatas rakényszerit a

filmes képekre.

Les Oiseaux, Alfred Hitchcock, 1963 © Philippe

Halsman, Paris, Magnum.

Egy ilyen példa (Hitchcock et l'art — Coincidences fatales ), Pompidou Kézpont, 2001) 6nmagaban
még anekdotaszeri lehetne, ha nem volna rendszeresen megtalalhaté a mozgéképeket bemutato
kiallitasokon, avagy allandé kollekcidkban, ahol ,Gjra el6véve, Gjrajatszva, atgyarva, apro

darabokra redukalva, a mozit egy olyan miivészeti vagy ejti tiszul, mely nem a sajatja” [2].
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Eldon Garnet: NO, 1997. Fotoinstalldcio, 170 x 48 mm.
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A mozgdoképek ilyen kontextusban valo felhasznalasa pedig érthetének tlinik. Az ikonikus
sajatossaguk altal gyakorolt blivélet nem szorul magyarazatra, és arra iranyul, hogy a muzealis
gyakorlat targyava valjon. Dominique Paini latvanyos szini elrendezésnek [scénographie spectaculaire
] nevezi azt a médot, ahogyan ,,a filmek bels6 atmoszférajanak Gjraélésére 6sztokélik a latogatot a
rendezés tudomanyos karakterének és azon kisérleteknek a megértése céljabol, melyeknek a
rendezé a képzeletet €s a latast alavetette. A filmrendezé szinpadtechnikai mivészete néhany
diszlet Gjjaépitése és a filmrészletek altal idézodik fel, amelyek el6tt a nézék ugy keringenek,
ahogy azt a szinészek teszik a Hitchcock altal kedvelt hattérvetitések soran, az elére lefilmezett
hatterek el6tt.” [8] (Szentesitett?) ~tudomanyos karakter”, ,rekonstrukcio”, egy filmrendezé
esztétikai valasztasainak nosztalgikus felidézése: mar nem is vagyunk olyan messze Norman Bates
kitomott madaraitdl.. A filmes kép azon miivészek szamara is elblivols, akik idézések és
kisajatitasok alkalmazasaval kivanjak létrehozni miivészi reflexiéjukat. Ami pedig a mozit illeti, a
muzeumok kapuinak megnyitasa altal a félig esztétikai, félig ipari mivészet (reprodukalhaté
Walter Benjamin szerint) egyedilallova és legitimmé tételének gondolata olyan kisértés, amelynek
a mivészek érthet6 moédon nem tudtak ellenallni. Ahogy azt a tobbi miivészeti agra valo
szinkretikus utalasok is felfedik, a mozi miivészeti értékének végleges megallapitasa egy olyan
elgondolas, mely szinte alig meglepé médon mindig aktualis. De ezek a végletekig leegyszerusitett
igazolasok nem dontik el azt a kérdést, hogy a filmi identitas fennmarad-e a kiterjesztett

alkalmazasokban.

Az atalakitasok ellenére meglepé a ,mozi” sz6 allandé jelenléte még az olyan szemantikusan
bizonytalan kifejezésekben is, mint a ,masik mozi” [,un autre cinéma“] (Raymond Bellour és
Jacques Ranciére szerint), a ,,mozi kovetkezé fazisa” (next phase of cinema) (Chris Dercon
meghatarozasa), az ,expanded cinema” (Valie Export szerint ,a film nyitott vagy zart szinen
megvalosul6 kozos formajanak kiterjesztése, mely szilankokra téri a kommersz mozi
konvencionalis szekvencialitasat — forgatas, vagas, vetités”) vagy a ,darabokban 1év6 mozi” (cinema
in parts) (Mark Lewis ezzel a kifejezéssel irja le az 1995-ben megkezdett munkajat, mely
megkérddjelezi a narrativ, formalis és ideologikus egységet) [4]. Marianne Barzilay szerint a
muzeumba kertlés kovetkeztében ,az élettél megfosztott, gyokerestil kitépett, kiallitasi értékkel
biré alkotasnak mar nem ugyanaz a viszonya a targy identitasaval” 5], Jelen esetben az ,identitas” a
kulcsszo, ha kicsavarjuk és elvaltoztatjuk az anyagot, a felépitést vagy éppen a vetitést: mi marad a
mozibdl, és miért hasznaljuk tovabbra is ezt a jel6l6t olyan miivek definialasara, melyek mar nem

tartoznak hozza, vagy ,talhaladjak” azt?

Mindenekel6tt a kérdés azon a szinten tehet6 fel, melyen Florence de Méredieu fogalmazta meg,
mégpedig az anyaghoz val6 viszony megvaltozasaban [6]. A mozgékép térbehelyezése [mise en
espace] egy elmozditdsi miivelettel [déplacement] veszi kezdetét, mind az alkotas, mind a
tulajdonképpeni elhelyezés szintjén: a képeknek a filmszalagroél valo, mas, az installacios
folyamatban flexibilisebb hordozoéra (vide6, haromdimenziés vagy digitalis képek, televizios
monitorok, atalakitott, falba szerelt képernyok) valo athelyezésével. Az elmozditast ezutan

redukdlds koveti, a hurkolast 1étrehoz6 6nkényes atirasok. Chris Marker szamara ,mozi az, ami



nagyobb nalunk, s amire felnéziink. Egy kisebb targgya atalakulva, amely el6tt lehajtjuk a fejiinket,
a mozi elvesziti a lényegét. [..] A tévében lathatjuk a film arnyékat, a film feletti sajnalkozast, a film
nosztalgidjat, visszhangjat, de sosem egy filmet.” [7) Ez az els6 stadium, ahol a legszembeszokébb
megkovesedés megy végbe. A mozgokép egyik paradoxona annak kettds természete, a fizikai
hordozo és a tiszavirag-€életl természet, amely lényegénél fogva hatranyos, hiszen végil is nem
létezik csak egy jovobeli letekeredésben [défilement). 18] Egy megragadhatatlan allapotbol

halottként, megkovesedve keriil dobozba.

A mozgdokép foglyul ejtése egy masik dekonstrukcids eljarason keresztiil folytatoédik, melyet
ezuttal belilrdl él meg, s mely rendszerint az experimentalis film polimorf alakjaira jellemzé. A
vetitégépben masodpercenként 24 képnyi film lepergésének egyiranyta impulzusa ebben a
kozegben eltlinik a feldarabolédas, a hurkolas és a vetités ,természetes” gyorsasaganak
manipulacidja altal, sét a filmes képek egymas mellé helyezésének folyamataban. A hordozéanyag
tényleges manipulaciéjan tul 1étezik a mozgassal és id6vel valé jaték is a vizualis rimeken
keresztll, a lelassitott és felgyorsitott képek altal, amelyek véglegesen eltavolodnak a tradicionalis
narrativ formaktol, s melyek ennek ellenére egy sajatsagos ,dramatizaciot” hangsulyoznak. Az

elvaghatatlan filmes kép az installacios jaték altal ismét csapdaba ejtve, feldarabolva végzi.

Egy ilyen jellegi munka kézéppontjaban a filmes kép modernista dekonstrukciéjanak nyilvanvalo
folyamataval allunk szemben, amely magaban foglalja a klasszikus film allandé Gjratargyalasat,
valamint az alkalmazott médium mibenlétén valé elmélkedési szandékot is. A Douglas Gordon
altal fémjelzett 24 6rds Psycho (1998), a filmmuvészetnek sz616 ironikus hodolat (a Spellbound cimi
kiallitason a londoni Hayward galéridban [9), csupan az egyike a legmeglepébb szandékos
dekonstrukcidknak. Az installacié Hitchcock filmjének lelassitott (masodpercenként 2 kép keriil
vetitésre) lejatszasaval operal: a VHS-masolat ipari Panasonic videodlejatszéban térténd, kiméletlen
idézitéssel valo vetitése altal kapott eredmény, amely végil az installaci6 idétartamat a
forgatokonyv diegetikus idejének felelteti meg [10]. Az elGidézett hatas az ikonikus kép
defamiliarizaci6janak is tekinthets, melyet Bernard Hermann zenéje er6sit fel. De az eredeti
suspense eltlinése egyben at is adja a helyet egy masik dramaturgiai formanak, amely lehetévé
teszi, Gordon szerint, a film tudattalanjanak leleplezését: ,Vannak olyan csodalatos részletek,
melyeknek Hitchcock nem lehetett a tudataban, és nem is kontrollalhatta 6ket. Az az érzésem,
mintha a képek lelassitasa felfedné a film tudattalanjat. Abban a hosszt beallitasban, amelyben
Norman az ingovanyba silllyedé autot figyeli, érezhet6 a kozte €s a kocsi kozott meghuzodo
hihetetlen fesziiltség, melynek nincs semmi kéze ahhoz, ami megel6zi vagy koveti a jelenetet. A
mikroelbeszélés minden masra arnyékot vet.” 11l Az installacié kilonosen a filmbeli mozgas

felépitését és illuziojat leplezi le tgy, hogy nyilvanossagra hozza a montazs altal krealt kollazst.



24 Hours Psycho (Douglas Gordon, 1993)

Ezen a jol ismert példan tul vegyiik figyelembe Mark Lewisét, aki Orson Welles A gonosz érintése
(Touch of Evil, 1958) cim filmjének bevezetd képsorat fejjel lefelé vetitette. Laurent Goumarre €s
Jean-Marc Lalanne szerint az ilyen installacié alapjait képezé elvek érthetéek, és alatamasztjak
Douglas Gordon gondolatat: ,Lathatatlanna kell tenni a filmet annak érdekében, hogy
felszabaditsuk a kép plasztikus tulajdonsagait, meg kell semmisiteni az elbeszélést, az
olvashatosagot (a lelassitas vagy a felboritott kép segitségével) a mozi szamara idealisnak
feltételezett allapot felszabaditasa céljabol, ahol a képnek nem kell tobbé dbrazolnia.” 121 Ez az
érvelés egyarant alkalmazhat6 a Between Darkness and Light-ra (1997) is, amelyben Gordon

egymasra vetitette Henry King Bernadette-jét (1937) és Az orddgiizot (William Friedkin, 1978). 5.

Between Darkness and Light (After William
Blake), 1997. Photo: Peter Cox, Eindhoven.

Nem véletlen tehat, hogy azokat a rendezdket, akik (létez6 vagy nem 1étezd) filmes képekbdl
kiindulva installaciokat dolgoznak ki és épitenek, killéndsen foglalkoztatja a narrativ
dekonstrukcio. Ennek az egyik legérdekesebb példaja minden kétséget kizaréan Chantal Akerman
munkaja. Az 6 mlvészi eljarasanak jellegzetességei — a hibriditas és a kisérletezés —
megmagyarazzak az Uj reprezentaciés formak felé valé vonzédasat, melyek veszélyeztetik a
hatarvonal eszméjét: a miivész a vetitévasznakkal jatszva — Akerman kizarolag a sajat képeivel
dolgozik az installaciéiban — igyekszik kikiiszobolni, mint ahogy 6 maga is kifejti, ,,a szakralizaciot

és a tiszteletet” [18]. A rendezé ezaltal folytatja (az id6rél, az idStartamrdl és a filmes épitkezés

(&}
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hipnotikus kapcsolatardl szol6) esztétikai €s (az emlékezetrdl, a beszéd szerepérél, az ikonikus
reprezentaciorol sz616) tematikus érdeklédését Uj kifejezési modokat keresve. Catherine David igy
irja le Akerman legels6, D’Est ciml multimédia installaciéjat: ,,Az elsé teremben a D’Est szokasosan
van vetitve teljes egészében, egy vaszonra. A masodik térben nyolc csoportban elrendezett harom,
emberi magassagu talapzatra allitott monitor révid, hurokba rendezett részleteket mutat az
ujravagott filmbol; ezek a részletek szabadon vannak egymashoz koétve killonb6z6 formalis
motivumok alapjan (egy szin, a kamera vagy egy szereplé mozgasa, egy mozdulat vagy egy arc
részlete vagy premier planja, hangi vagy vizualis rimeffektusok). [..] A harmadik és egyben utolso
teremben egy f6ldre helyezett monitoron Chantal Akerman hangja hallatszik, mig egy mar az
absztrakcio hatasat eléré felnagyitott részlet alkotja a képi sikot. Akerman Moézes masodik konyvét
szavalja hébertl, illetve a film szinopszisanak Gjradolgozott szévegét adja eld, a hattérben pedig
egy Sonia Wieder-Atherton 4ltal jatszott csell6sz616 hallatszik.” [14] Tébb 1t is kirajzolédik a filmtél
a ,térbehelyezésig” tarto utat illusztralo evolicids mozgasban; el6szor is, ami Akerman szamara
tineti nehézségként jelenik meg, az a filmes kapcsolattél valé megszabadulas az els6 teremben
1év6 integralis vetités esetében. Ezutan kovetkezik a filmes kép hordozo (televiziés képernydk és
video) altali dekonstrukcidja és az ismétlédé felaprozodas (a vizualis szinten visszatéré motivumok
elve szerint Gjravagott és hurkolt filmtoredékek). Ez a szakasz Akerman miiveit ismerve
paradoxnak tlinik, hiszen az 6 filmjeinek lényege az alig megtorhet6 globalitasban rejlik. De ez a
valtozas talan a hipnotikus biivolet 4j formajanak bevezetési szandékaval is magyarazhat6, melyet
a muvész ezuttal az ismétlédésre é€s nem az idGtartamra alapozott. A harmadik Gt a filmes térrel
valo végleges szakitast hangsulyozza a deterritorializalt kép altal a totalis ,térbehelyezésben” valo

elkotelezettség jegyében, amely (csaknem teljesen) atadja a helyet a mindent elaraszté hangnak. [15]

A dekonstrukcié mellett a néz6i viszonyulas, még ha moédositva is, de mindig kitapinthat6. Maria
Walsh szerint a moziszituacio a nézével szembeni hipnotikus kapcsolaton alapul, a nézé ,,az
6nmagaba zarodo ok-okozati elbeszélés csabitasa altal hipnotizalodik, valamint meg van fosztva
attol a képességétol, hogy megszokjon és szabadon jarkaljon”, a vaszonnal szemben elhelyezked6
nézé pozicidja raadasul még fel is erdsiti a hipnozisérzetnek ezt az elgondolasat [16]. Jean-Luc
Godard elképzelése szerint ,,a mozi a vetitéssel kezd6dik: mihelyt a felvett képek megmozdulnak a
vasznon egy sotét teremben” [17], A sotétség és a nézé konfrontaciéja Barthes szerint ,,a tincol
kuppal veszi kezdetét, mely a sotétséget attori egy lézersugar médjara”, am a mozdulatlansag és a
csend is mind meghaladottnak tlinik a filmes képek muzeumi kiallitasaban. Ebben az 4j
szituacioban altalaban nem marad tébb, mint a filmes reprezentacioval szemben elhelyezked6
nézo6 regresszios allapotanak maskaraja, amely atadja helyét ,az épitészeti térrel kapcsolatban 1évé

targyak fenomenolégiai tapasztalatanak.” [18]



Abbas Kiarostama: Sleepers,
2001.

A latogato és a tér kapcsolata a filmes tapasztalat kozeledésében és tavolodasaban mutatkozik
alapvetének. Igy egy zart és sotét térben valé vetités a falakon elrendezett nagy vetitén
elkerulhetetlentl felidézi a mozifeltételeket a latogatd szamara, aki egy csapasra nézéként
pozicionalja szerepét. Viszont a megvilagitott terekben valo vetitések, a vetités elmozditasa
szokatlan felszinekre vagy a képerny6k megsokszorozasa jelzi a filmhez kotott megtekintési
folyamattol valo elhatarolddas szandékat. Abbas Kiarostami egyik installacidja, a 2001-es Velencei
Biennalén bemutatott Sleepers, a filmes konvenciok visszautasitasara jatszik ra egy alvo par foldre

vetitése altal, akiknek az alma kitalalhat6 a vetitést kiséré hangsavnak készénhetéen.

Ebben az 0j pozicionalasban a fizikai kapcsolat kerekedik felil, mely a néz6nél nem az érzékelés,
hanem a produkcio els6bbségét koveteli meg. Chantal Akerman ennek kapcsan igy fogalmaz:
slgyekszem elérni, hogy az id6, melyet a miiveimben mindig hasznalok, fizikai tapasztalatot
produkaljon. Ennek a fizikai tapasztalatnak az a lényege, hogy az idé a nézében menjen végbe. Az
ezzel szemben all6 nézének egy emocionalis és nem kizarolag mentalis tapasztalattal 6sszekotott
fizikai tapasztalata van.” 191 Az idStartam ilyen atérzésén tul mas modszereken is dolgoznak a
filmes kép fizikai hatasanak megujitasi kisérleteiben. Ilyen példaul a korai mozi altal kedvelt néz6i
sokk attrakcidjanak esztétikai elve, valamint az észlelés manipulacidja Atom Egoyan Close cimi
miuivében, melyet Juliao Sarmento kézremiikodésével dolgozott ki és mutatott be a 2001-es
Velencei Biennalén. A sziik folyoson elhelyezett vaszon a nézét a vetitett képpel valé azonnali
konfrontaciéra kényszeriti: egy premier planban mutatott kéz labujjké6rmoket vag, amelyek egy

né nyelvére esnek, mikézben egy kellemes hang rémiszt6, labbal kapcsolatos torténeteket mesél.

© Apertura, 2010. tavasz www.apertura.hu 7


https://www.apertura.hu/wp-content/uploads/tavasz/4322/uj.apertura.hu_7-1.jpg

Deanimated (Martin Arnold, 2002)

A legtobb installacio esetében a néz6i identitas megvaltozasa médositja még a mi konstrukcidjat
is; a filmi linearitas nem létezik t6bbé, de ez nem a film feldarabolt kezelésének tulajdonithato,
hanem a néz6i viszonyulasnak. A vaszon el6tt elhelyezked6 nézék mozgasképtelenségének
témajaval foglalkoz6 Anthony McCall radikalisan elkiiloniti a mivek kiilénb6z6 kidolgozasi
modjanak megkozelitését: ,Barmilyen legyen is a mi térbeli elhelyezkedése, mikor egy videot
vagy egy filmet néziink és hallgatunk, behatolunk a mozgasba hozott kép masik vilagaba, testinket
magunk mogott hagyjuk az adott helyszinbe gyokerezve. Ahhoz, hogy alaposan megnézziunk egy
szobrot, avagy felfedezzlink egy épitészeti teret, sétalnunk kell, mikézben megitéljik, amit a test
elmozdulasanak készéonhet6en a szemiinkkel latunk. Ez a két tapasztalat szoges ellentétben all
egymassal.” [20] Pedig ez a mozdulatlansagra valé természetes hajlam csupan részleges. Amint azt
Cyrill Chérin is helytall6an jegyzi meg leleplezve Douglas Gordon kiallitas-koncepciéit: ,de ki az,
aki ennyit var?” [2l Eppugy, mint Martin Arnold egyik installiciéjanak, a Deanimated (Bécs, 2002)
esetében, mely a The Invisible Ghost (Joseph H. Lewis, 1941) ciml Lugosi Bélaval készult
horrorfilmet dolgozza fel, amelyb6l minden mas szereplét digitalis Gton kit6rol, és amelyrol
Patrick Traven igy vélekedik: ,evidensnek tekinthetd, hogy a moziterem tres marad,
ugyanannyira elhagyatott, mint maga a film. A néz6 egy installaciot és egy koncepcioét kivan

megnézni, de nem magit a filmet.” 22!

A miivészek altal kissé elhanyagolt baudelaire-i k6szalas (avagy a ,mozgd roppalya”) valoban jelen
van akar az eredetileg filmes képek vetitése alatt is. A mozgast végz6 nézé nem szenvedi el tobbé a
film el6rehaladé mozgasat, sem a rendezé diktatumat, mert 6 az, aki dont, hogy a vaszon el6tt
vagy mogott helyezkedik el, és féként, hogy marad-e, vagy tavozik. 281 Amennyiben a kép el6tt
valé acsorgast valasztja, megsokszorozhatja nézépontjait nem csupan a montazs és az adott képek
segitségével, hanem a tekintet és a sajat mozgasanak autonomiaja altal, amely létrehozza a sajat
vizualis kollazsat — ,gyorsitasi és szakitasi pillanatokat produkalé montazst” — anélkil, hogy
sziikségképpen az installiciot megalmodo rendezé altal elképzelt titvonallal foglalkozna. [24]
Thierry Davila meglatasa szerint a jarkalas ,alkalmas egy attitiid vagy egy forma létrehozasara, és
az altala megtestesitett mozgastol fogva a plasztikus megvalositasig vezet”, avagy még inkabb ,a cél

nélkili sétalgatas képek formaba ontésének tekintendd, melyek kiegészitése atalakitja az adott
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anyagot, ezaltal a koszalas elrendezésnek tekintendd, valamint mozgasban valé atalakitasként,

keletkezési folyamatként, készitési modként definialhaté.” 251

A végrehajtott valtozas killonosen érthetden lathat6 a Chantal Akerman par Chantal Akerman.
Autoportrait (készult 1996-ban Janine Bazin és André Labarthe sorozata szamara) cim film és a
Voila. Self-portrait/Autobiography: a work in progress (1998) cimd installacié 6sszevetésekor. Az elsé
onéletrajzi ,gyakorlat” egy montazsportré, mely a kameraval szembehelyezked6 Akermanrol
késziilt fix képekkel indit, amelyben a rendezé elmeséli, miként gondolta ki a filmet. Raymond
Bellour igy irja le az installaciot, vagyis a masodik ,gyakorlatot™ ,Harom monitor talalhaté a
teremben, az elsé el6tt megallunk. Még mindig a D’Est [...]: a masik kettd, amelyek el6tt letilhetiink,
és megnézhetjiik a Jeanne Dielmant, masként, mint a moziban, mikézben koévethetjiik a film két
parhuzamos utjat; és hatrébb is el van helyezve egy monitor, amin a Toute une nuit, illetve az
Hotel Monterey egyes részletei lathatéak. Egy hang kiséri az egész installaciot, az Une famille a
Bruxelles cimi konyvébél felolvasé miivész hangja.” [26] A két kisérlet dsszehasonlitasa killonosen
beszédes: egyrészt a film montazsa, mely egy szilard identitast épit (a film mint a rendezé
onéletrajzi tikre, visszfénye), masrészt az azonos részletek egysége, melyeket minden nézé a sajat
személyes szubjektumanak megfelelGen ,Gjravag”, ami kilonb6z6 identitasokat hoz létre a
megtekintéstdl, a befogado egyénektdl fiuggden. Ezekben a miivekben ratalalunk a bolyongas
fontossagara is, mely az altalanositott nomadizmusig ismételt referencia, s melyet a néz6
mualkotashoz fliz6d6 kapcsolata taplal még akkor is, ha a mi tematikus nézépontjaban vagy
véletlenszeri felépitésében is kifejez6dik néhany rendezénél és kiallité mivésznél. Az
elmozdulasnak, a mozgasnak ebben az Gj jelenségében a pozicidk végérvényesen fel vannak
cserélve; a film mint az el6re tarté mozgas birtokosa a teremben 1évé nézé mozdulatlansagara
kényszeritette a filmbeli mozgast, mostantél viszont a mozgas a mizeumlatogaté fennhat6saga ala
tartozik, aki minden mozdulatat a mire erdlteti, amely el6tt 6 maga dont, hogy leragad-e nala

vagy sem.

A mozinak az Uj mivészi formak kozt 1évé pozicidjat kutatdé Chris Dercon szerint ,a valasz
mindeniitt megtalalhato, beleértve természetesen a miuzeumokat és a galéridkat is. Talan a galéria
lesz az, amely felmutatja a mozi utjanak kovetkezé fazisat azzal kapcsolatban, amit meg tud
mutatni, s ahogy azt képes véghezvinni: ebben az esetben a film szinpadi kisérletezésként tiinik
majd fel a nagyon valtozatos helyeken tanyat vert vetitével, tévéképerny6vel, monitorokkal,
kamerakkal, vagasi berendezésekkel, kommunikacios lancokkal, melyek mind arra intik a
felhasznalokat, hogy Ujrastrukturaljak a moziterem konvencionalis terét.” 271 Még abban az
esetben is, ha a mozi lényegét6l valé megfosztasa mar elére elfogadottnak tlinik, mégis vissza kell
utasitanunk annak legitimitasat, hogy ,lemondhatnank az til6helyekrél, a hangsavrol és a
sotétségrol” 281, A muzeumba kertilés altal a filmes kép lényegétdl valé megfosztasanak
leleplezésén tul ezek az elmélkedések megkisérlik kimutatni, hogy a kiallitott miih6z valé
viszonyunknak meg kell valtoznia mind a koncepcid, mind a befogadas szintjén; miért képzeljiikk
és mutatjuk be ezeket a képeket igy, mint a ,mozi” [,cinéma’] képeit, mikor a kifejezés egyszeri

emlitése is erdsen feltételezi a latasmodunkat? A kettds diskurzus (moziterem/muizeum) altal



krealt fesziiltség belsejében sétalgatd nézé egy valodi skizofrén tapasztalatot €l at, még akkor is, ha
valgjaban mas tipusu képekkel konfrontaldédik, melyek mar nem is filmes képek, csupan a globalis
észlelésukben tekinthetéek annak. Sokkal inkabb, mint mas mualkotasok muzeumba kerulése —
hiszen ezek megtartjak az anyag és a tartalom szintjén 1évé integritasukat — a filmes kép muzeumi
falakra val6 elhelyezése tobb problémat vet fel. Akarcsak a lefilmezett szinhaz, mely tobbé mar
nem szamit szinhaznak, csupan arra utal, a mazeumban lathat6 filmes képekre alapozo
installaciok sem tartoznak tébbé a mozi fogalmaba, hanem mind ,valami mas”. Ennek a ,, valami
masnak” az elnevezése kényes kérdés. A Deleuze és Guattari altal hasznalt tertlett6l valo
megfosztas [déterritorialisation) (291 fogalom alkalmazasanak, gy tinik, megvan minden
jogosultsaga a filmes kép muzealis megkovesiilése felé vezetS transzferben. A deterritorializalt mozi
helyett, hiszen az a mozi sz6 zavaros hasznalatat irja el6, miért nem beszéliink inkabb — a

gyokértelenités vagy derealizalas ezen eseteiben — a deterritorializalt képrol?
Forditotta: T6th Andrea Eva

A forditast ellenérizte: Fuzi Izabella
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