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Madté Bori

Dokumentumfilm és avantgard kozott
Szubjektivitas és dokumentarizmus a Caniba cimi

filmben

anulmanyom célja, hogy az avantgard® filmkeészitési
agyomdnyt a dokumentumfilmes tradicioval valo
viszonyaban vizsgilja; formai megolddsokra és lehetséges
kozos attitdokre koncentralva kisérlem meg kiemelni a
ket filmkeészitési gyakorlat kapcsolodasi pontjait. A két
hagyomdny kapcsolatanak feltérképezése nem Gj probléma
a filmelméletben. Carl Plantinga, Bill Nichols, Michael
Renov, Lucas Hildebrand vagy Scott MacDonald tobb
izben is foglalkoztak az avantgird és dokumentumfilm kér-
désével, am mivel a két gyakorlat dsszefondddsat elismerd
megkozelités tovabbra sem vélt igazdn bedgyazottd, fontos-
nak tartom, hogy jelentdsebb gondolataik felelevenitése
utdn megprobdljam wtjabb megvildgitisba helyezni ezt a
problémakort. Bar a két hagyomany egymasba oldodasa
nem Uj keletti a filmkészitési gyakorlatokat tekintve, a
kortars dokumentumfilmes szcéna egyik legizgalmasabb
alkotdcsoportjdanak kapcsan mégis érdemes djra elemzés
ald vetni bizonyos kérdéseket. A Harvard Sensory
Ethnography Lab olyan alkotdsait, mint a Leviathan (Luci-
en Castaing-Taylor — Verena Paravel, 2012), Into the Hin-
terlands (Julia Yezbick, 2015), Sweetgrass (Ilisa Barbash
— Lucien Castaing-Taylor, 2009) vagy a Somniloquies (Lu-
cien Castaing-Taylor — Verena Paravel, 2017) etnogréfiai
filmes indittatds, dm meglehetos formai radikalizmus jel-
lemzi, ami miatt mind a kisérleti filmes és kortirs muvé-
szeti, mind a dokumentumfilmes kozeg elismeri ezeket
a miiveket. Filmjeiket olyan fesztivilokon és miivészeti
kiallitasokon vetitik, mint az IDFA (International Do-

cumentary Film Festival Amsterdam), a Documenta 14,
a Velencei Biennalé, TIFF (Toronto International Film
Festival), illetve alkotasaik tobbek kozott a New York-
Modern Miuvészetek Muzeumanak, a British Muzeum
vagy a parizsi Centre Pompidou gytijteményeinek részét
képzik. Ezenkiviil CastaingTaylor és Paravel 2012-ben
megkapta a Los Angeles-i filmkritikusok Circle Douglas
Edwards Independent and Experimental Film dijdt is. A
Lucien Castaing-Taylor és Verena Paravel 4ltal jegyzett, a
hirhedt japan kannibalrdl, Issei Sagawarol szolo Caniba
(2017) elemzése sordan megkisérlek ravildgitani azokra a
stratégidkra és tényezokre, melyek lehetové teszik, avagy

hozzdjarulnak a két kategéria hatirainak elmosodasdhoz.

Dokumentumfilm-elmeéletek

Carl Plantinga a dokumentumfilmek részletes vizsga-
lata sordn harom nagyobb csoportot kiillonboztet meg
Rhetoric and Representation in Nonfiction Film (1997) cimt
konyvében: formalis hang (formal woice), nyitott hang
(open woice) ¢és koltdi hang (poetic woice). Tipologidjat a
formdlis és nyitott hangok esetében az adott kategdriaba
tartozo filmek narrativ stratégidginak (narrational authority)
fényében alakitja ki, mig a koltoi hangrol azt dllitja, hogy
sokkal inkdbb a narrativitds hidnya jellemzi, mely azonban
lehetdséget ad az esztétizdlds elotérbe kertilésére. A forma-
lis hang csoportjaba tartozé filmeket Plantinga definicidja

1 A filmek ezen csoportjit szimos névvel illetik, melyek egyike a torténetiségre és forradalmisdgra utald ,avantgird” megnevezés; de

idetartoznak az alulrol szervezddésre utald ,,underground”, az nmagit a hollywoodi filmgydrtas ellenében meghatirozé ,ellenfilm”

(counter cinema) és a kortars diskurzusban elterjedt ,kisérleti film” kifejezések is. Minthogy az dltalam bemutatott szerzok kovet-

kezetesen az avantgard kifejezést haszndljdk, igy jelen szévegben én is igy teszek. Mivel az avantgird elnevezés a diskurzus torténeti

jellegére is utal, és a tanulmany célja, hogy a dokumentumfilm és avantgard film hagyomanyanak filmtdrténeten dtiveld, a jelenben

is tartd hataskapcsolataira kivanja felhivni a figyelmet, ilyen szempontbdl is indokoltnak tartom a kifejezés haszndlatit.
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szerint klasszikus forma és stilus jellemzi, narrativitisukat
tekintve hasonléak a klasszikus jatékfilmekhez. Céljuk,
hogy magyardzattal szolgiljanak, igy igyekeznek mindig
konkrét, egyértelmii és relevans kérdéseket feltenni és meg
is probaljdk megvdlaszolni azokat. Ebben a rendszerben a
nyitott hanghoz kapcsolodé alkotdsok azok, amelyek meg-
figyelnek vagy feltirnak, de sosem probdlnak megmagya-
rézni semmit. Nem hoznak tiszta kérdéseket és nem is ad-
nak vilaszokat rajuk, 4m ha mégis, ugy vilaszaik gyakran
tobbértelmiiek.? A poétikus hang kategoriajanak koncep-
cioja tulajdonképpen a Bill Nichols Representing Reality:
Issues and Concepts in Documentary (1994) cim( konyve
altal felvetettek kritikai olvasataként jott létre, melyben
Nichols, egy késobb kiegészitett rendszerezéssel, a doku-
mentumfilmek négy maodjat killonbozteti meg: magyarazo,
megfigyel6i és interaktiv (interactive, a késdbbiekben részt-
vevd [participatory’]) valamint reflexiv.*

Plantinga szerint Nichols megkozelitésével az a legna-
gyobb probléma, hogy alapvetden torténeti, mellyel azt
sugallja, hogy a korai dokumentumfilm homogén volt,
hiszen kategorizdldsa alapjan minden 1920 ¢s 1930 ko-
z6tt késztlt dokumentumfilm feltdrd, s ezzel figyelmen
kiviil hagyja a korszak sokszintiségét. Bar Nichols felhivja
a figyelmet az ugynevezett ,koltdi kifejtés/feltaras” (poe-
tic exposition) lehetdségére olyan miivekkel kapcsolatban,
amelyek formai struktardjuk egészével arra torekszenek,
hogy a direkt argumenticio vagy éllitasok felol elfordul-
janak a vilagban valo lét egyfajta indirekt felidézése, meg-
ragadasa felé, ugyanakkor ezeket a filmeket is a feltdro
mod részeként targyalja. Ennek okan Plantinga tehdt ugy
gondolja, hogy Nichols rendszere egyrészt nem tudja ha-
tékonyan kezelni a koltdi vagy kisérleti filmeket, masrészt
figyelmen kiviil hagyja, hogy még a Grierson égisze alatt
késziilt filmek sem voltak mind feltaréak. A koncepciot
tovabbgondolva Plantinga a kévetkezdkben allapitja meg

a koltdi hang filmjeinek legfontosabb vonasait: ezen alko-
tdsok szdmdra kevéssé fontos a megfigyelés, feltdrds vagy
a megmagyarazas. Sokkal inkabb a nem fikcios filmekben
rejlo miivészi kifejezésmod lehetdségeire fokuszalnak, és
a reprezentdcié kérdéseit trjak fel. Ennek eredményekép-
pen ezekben a filmekben mindennem tudds az esztétikai
mindség jegyében bomlik ki, maga az esztétizmus vialik
bizonyos informdciok, érzetek hordozédjava. Definicio-
jaban azt is leszogezi, hogy a koltdi hang olyan tagabb
értelemben hasznilt megnevezés, amely nem csupan az
altalaban vett koltdi dokumentumfilmeket, hanem sza-
mos avantgard filmet, metadokumentumfilmet és aldo-
kumentumfilmet is magiban foglal. It tehat azt lithatjuk,
hogy a koltoi hang nagyobb egységén belil tovabbi négy
alkategoriat — vagy ahogy Plantinga nevezi 6ket, almiifajt
— hoz létre annak érdekében, hogy minél pontosabban
meg tudja ragadni az egytitt létezd kiillonbozd kisérleti és
koltoi dokumentumfilmek szines skalajat.’

Allitasa szerint ugyan a formalis és nyitott hanghoz
tartozd  alkotdsok szamdra is fontos az esztétikai
mindség, a dokumentumfilm kozponti funkcidjaként
az informdcidszolgaltatdst ismerik el, torténjen az
vagy
keresztiil. Ezzel szemben olyan, nem fikcids filmek em-

magyarazatokon,  megfigyelésen feltardson
litése révén, mint a Castro Street (Bruce Baillie, 1966)
vagy a Sans Soleil (Chris Marker, 1983) Plantinga azt
hangsulyozza, hogy a legkreativabb és izgalmasabb
muvek gyakran dtivelnek a rég létrehozott kategoridk
hatdrain. Bdr valoban kiemelt jelentdséggel bir szi-
mubkra az esztétizmus, melyet tobbnyire a reprezenticio
¢és kompozicio kozti fesziiltségkeltésre hasznalnak, ez
nem jelenti azt, hogy ezek a filmek ne tanitandnak,
figyelnének meg vagy tarnanak fel. Ahogy Plantinga fo-

galmaz, ,koltészetre tanitanak”®. Ugyan valéban sokat @

tett azért, hogy bizonyos avantgard filmeket beemeljen

2 Plantinga, Carl: Voice and Authority. In: U6.: Rhetoric and Representation in Nonfiction Film. Cambridge — New York — Melbourne:

Cambridge University Press, 1997. pp. 101—119.

3 Nichols, Bill: What Types of Documentary Are There? In: Ud.: Introduction to Documentary, Bloomington — Indianapolis Indiana
University Press, 2001. pp. 99—138. [Magyarul: Nichols, Bill: A dokumentumfilm tipusai. (trans. Czifra Réka) Metropolis (2009)

no. 4. p. 20-41.]

4 Nichols, Bill: Representing Reality: Issues and Concepts in Documentary. Bloomington — Indianapolis: Indiana University Press,

1994.
5 Plantinga: Voice and Authority. pp. 111-119.

6 Plantinga, Carl: The Poetic Voice. In: U6.: Rhetoric and Representation in Nonfiction Film, 1997. pp. 172.
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a dokumentumfilmekkel foglalkozo elméleti diskurzus-
ba, azt mégsem tartom célravezetdnek, hogy e filme-
ket koltészeti mindségiikre vagy esztétizdld hajlamukra
korlatozzuk. Szubjektivitdsuk és dnreflexivitasuk ugyan
vitathatatlan, az mégsem igaz, hogy ezek a filmek ne
tarhatndnak fel vagy nem figyelhetnének meg.

Bill Nichols

to Documentary cimi munkdjaban két ujabb doku-

2001-ben megjelent Introduction
mentumfilmes moddal egésziti ki a mdr meglévod
négyet. Az egyik ezek kozill a performativ, a masik
pedig, Plantinga logikajat a kovetve, a koltéi maod,
mely kategdria az 1920-as évek avantgard torekvéseit
foglalja magaban. Nichols allaspontja szerint hiarom
dolog egyiittallasa volt sziikséges a dokumentumfilm
sziiletéséhez: a koltoi kisérletezés, a torténetmesélés
és a retorika. Igy tehdt Robert Flaherty korai torténet
mesélod filmjei, mint a Nanook, ax eszkimé (Nanook of
the North, 1922) és John Grierson erdteljesen retori-
kus alkotdsai mellett arra is felhivja a figyelmet, hogy
dokumentumfilm gyakorlata az Eurépdban és a Szov-
jetuniéban virdgzé avantgard mozgalmakkal parhuza-
mosan, részben annak hatdsait magan viselve alakul
ki. Nichols torténeti attekintése sordn arra jut, hogy
a dokumentumfilmes hagyomany megsziiletése nagy-
ban ©sszefiigg szamos avantgdrd muavész elsod koltoi
kisérleteivel. Itt tobbek kozott olyan klasszikus francia
impresszionista alkotdsokat emlit, mint Jean Epstein A
plakdt (L'affice, 1925), Abel Gance A kerék (La Roue,
1922) cim filmje, de ide sorolja a holland Joris Ivens
Ess (Regen, 1929) cim( alkotasat is, mely a leggyak-
rabban hivatkozott koltéi dokumentumfilmek kozé
tartozik. Mindemellett emlitést tesz néhany, tobbnyi-
re absztrakt filmjeikrol hires alkotérol is, mint Hans
Richter ¢s Viking Eggeling. Mindezt azért teszi, hogy
bebizonyitsa, az avantgdrd volt az, amelyen belul elo-
szor szlletett meg az igény arra, hogy radikdlisan mas
hangot tissenek meg, elszakadva a puszta attrakciotol
vagy fikcios vilagok megteremtésétol.

Bdr a fenti felsorolasbol is kideriil, hogy a legtobb
Nichols 4ltal hivatkozott film vagy fikcids (attol elte-
kintve, hogy szabadtéren forgattdk ¢ket, a naturalista
abrazolasmodot kedvelik és formailag kisérletezoek)
vagy absztrakt, mégis sikeresen vildgit rd egy olyan
ideologidra, mely befolydsolhatta a dokumentumfilmes
tradicio megsziletését, és amely nagyban tdimaszkodik

a szubjektivitdsra, onreflexiora és a torténeti vilag ma-
kodési mechanizmusainak feltirdsara. E filmek kap-
csan két fontos elméletet kell megemliteni: a francia
filmes impresszionistik fotogéniafogalmat (photogénie)
és a szovjet montazselméletet. A vilag igazabb feltardsa-
nak eszkozeiként mindkét koncepcié célja az volt, hogy
a valdsdg egyszer(i, mechanikus dbrdzolasan tullépjen,
és hogy valami olyat hozzon létre ezzel, amire csak a
film képes. Legfobb feladatuknak a film appariatuss-
nak, valamint a film médiumdnak belso, eleve adott tu-
lajdonsdgainak kiaknazdsdt tekintették, melynek azon-
ban sziikségképpen ki kellett egésziilnie a filmkészitd
latasmodjaval. A korai avantgdrd dokumentumfilmek
korszakdban igy a torténeti vildg feltirdsanak igénye
szubjektivitdssal és onreflexioval parosult olyan alko-
tasokban, mint az Esd, az Ember felvevsgéppel (Dziga
Vertov: Chelovek s kino-apparatom, 1929) vagy éppen
a Berlin, egy nagyvdros szimfonidja (Walter Ruttmann:
Symphonie einer Grofstadt, 1927). Ugyanakkor, mig a
varosfilmek tobbsége foként impresszionisztikus keé-
peket hasznadlt a tirgy érzéki és formai mindségeinek
reprezentacioja céljabol, addig a szovjet montazsiskola
egyes filmjei inkdbb formai radikalizmusukrol és nyilt
politikussagukrol valtak hiressé. Az olyan alkotok,
mint Eisenstein vagy Vertov szdmdra a film a kommu-
nista forradalom eszkoze volt. Vertov példéul a vilag
Uj percepcidjianak megalkotdsdra torekedett, melyet az
emberi mozdulatlansagtol mentes filmszem (kino-glaz)
altal vélt megvaldsithatonak. Mivel a filmszem ebben
a konstrukcioban olyan modon képes megkozeliteni
targyakat, ahogy semmi mds, igy igazsiga egy autenti-
kusabb igazsdg. Ez az igazsig pedig nem mads, mint a
film-igazsag (kino pravda).

Minthogy Grierson, aki elsdként haszndlta, majd
intézményesitette a dokumentumfilm fogalmat, Vertov
radikalizmusat tul veszélyesnek talalta, ezért inkabb
a Flaherty altal megkezdett torténetmeséld dokumen-
tumfilmek hagyomdnyat folytatta sajdt filmjeiben, me-
lyet retorikus, gyakran propagandisztikus, valamint a
varosfilmektol dtvett kreativ és dramai elemekkel egé-
szitett ki. Ez a megkozelitésmod kozel harminc évig
dominalt a dokumentumfilmrol valo gondolkodasban,
mig a hatvanas években induld direct cinema és cine-
ma werité irdnyzatai ki nem merték hivni a griersoni
dokumentumfilmet, mely alkalmatlannak bizonyult az
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évtized tarsadalmi és politikai problémaira valo reflek-
talasban.” Mind Plantinga, mind pedig Nichols egyet-
ért abban, hogy ezek hatdsdra szorult héttérbe a koltsi
hang a dokumentumfilmben, ugyanakkor a torténeti
perspektivabol kilépve az is megfigyelhetd, hogy sosem
tnt el végleg a filmmivészetbol. Folyamatosan jelen
lévo, mas filmekre is hatast gyakorlo tendenciarol van
sz6, mely azonban éppen ugy perifériara szorul, mint
ahogy az egyébként prosperdl¢ avantgird hagyomany
a mainstream filmgyartdshoz képest. Bar mindkét
teoretikus munkaja jelentdsnek bizonyul az avantgard
és dokumentumfilm egymashoz valé kozelitésének
tekintetében, megkozelitéseik mégis felvetnek bizonyos
problémadkat, amelyekre a kovetkezokben ki is térek.
Eloszor is a ,koltdi” és ,koltészet” kifejezések haszna-
lataval kapcsolatban szeretnék ravildgitani néhany kérdés-
re. Plantinga példdul a koltdi hangot ernydfogalomként
haszndlja, melyen belil a kovetkezd alkategoridkat
kiilonbozteti meg: koltdi dokumentumfilm (poetic docu-
mentary), avantgdrd nemfikcios film (avantgarde nonfi-
ction) ¢és meta-dokumentumfilm  (metadocumentary).
Ha azonban a koltéi dokumentumfilmek és avantgdrd
nemfikcids filmek megkiilonboztetése sziikségszert, ak-
kor ez utébbi hogyan lehet a koltoi hang halmazdnak
része! Es ha ezek elkiilonitése megkeriilhetetlen, akkor
viszont a meta-dokumentumfilmek csoportjdt is tisztdz-
ni kell, hiszen szdamos, Plantinga dltal idesorolt ma (pl.
Chris Marker: Letter from Serbia, 1957; Sans Soleil, 1983)
sth.) leggyakrabban esszéfilmként definidlodik®; ugyanak-
kor példaul Dziga Vertov Ember felvevégéppel cim filmje,
amelyet Plantinga szintén a meta-dokumentumfilmek
kategoridjaba sorol, dltaldban varosfilmként jelenik meg,
tobbek kozott Bill Nichols vagy Michael Renov irasaiban.
Vertov filmje, bar valoban reflexiv, semmiképp sem esz-
széfilm. Az esszéfilmek az irodalmi hagyomanybol taplal-
koznak, ahogy Timothy Corrigan fogalmaz, ezek ,nem te-

remtik meg a kisérletezés, realiymus vagy narrdcié 1ij formdit;

tjragondoljdk a mdr létezbket gy, mint idedk dialégusdt™.
Az esszéista dltalanos nézdpontbol mesél el kilonbozod
személyes cselekedeteket.

Nichols ehhez képest a legkiillonbozobb avantgard fil-
meket egyesiti a koltdi dokumentumfilm kategéridjaban.
Ebben az értelemben az Andaliiziai kutya (Salvador Dali
— Luis Bufiuel: Un chien de andalou, 1929) éppen annyira
koltoi dokumentumfilm, mint Oskar Fischinger Composi-
tion in Blue (1935) cimt filmje vagy Moholy-Nagy Laszlo
Fényjdték: Fekete, Fehér, Sziirke (1927) cimt alkotisa. Az
Andaliiziai kutya sztrrealista film, mely alapvetden fikci-
s, hiszen az dlom logikdjat koveti. A Composition in Blue
absztrakt film, mig Moholy-Nagy filmje inkiabb a kame-
ra szamara felallitott installicid, mint dokumentumfilm.
Véleményem szerint hatalmas kiilonbségek vannak e fil-
mek muvészi koncepcioi kozott, igy a dokumentumfilm
koltdi modja feloli megkozelités alkalmazasa nem meg-
felel6. Meglatdsom szerint Michael Renov fogalma sok-
kal elfogadhatobb. A Towards a Poetics of Documentary
cimt 1993-as esszéjében a kifejezés (expression) terminus
haszndlatat vezeti be annak érdekében, hogy kiemelje az
avantgdrd dokumentumfilmek mindségbeli sajitossaga-
it. Noha megkozelitése sokban hasonlit Nichols¢hoz és
Plantingaéhoz, Renov hatékonyabban képes megragadni
a széban forgd filmek torténeti valdsaggal valo kapcsola-
tat. Szovegében Stan Brakhage Deus Ex cima filmje kap-
csdn magyardzza az experimentilis forma céljat és fontos-
sdgdt: a film témadja egy szivmutét megdrokitése, a kisérleti
format pedig a vildghdl érkezd benyomasok indokoljak,
melyek nyomot hagynak a miivész szenzériuman. Amel-
lett, hogy kiemeli a ma kifejezoerejét, mely a filmkészitd
érzéki bevonodasdnak eredménye, az avantgiard doku-
mentumfilmek egyéb kvalitdsaira is felhivija a figyelmet,
mint példdul a megfigyelés. Ebben az elgondoldsban te-
hét, az avantgdrd filmek nem szitkségszertien poétikusak,
am mindig experimentdlis forman, expresszion, szubjek-

tivitason és reflexivitdson keresztiil érik el hatdsukat.'®

7 Nichols, Bill: How Did Documentary Filmmaking Get Started? In: U6.: Introduction to Documentary. Bloomington — Indianapo-

lis: Indiana University Press, 2001. pp. 82—-98.

8 Lasd példaul Corrigan, Timothy: Essay Film. From Montaigne to Marker. Oxford: Oxford University Press, 2011.; Papazian, Eliza-
beth A. — Eades, Caroline (eds.): The Essay Film: Dialogue, Politics, Utopia. London: Wallflower, 2016.

9 Corrigan, Timothy: Essay Film. p. 51.

10 Renov, Michael: Toward a Poetics of Documentary. In: Michael Renov (ed.): Theorizing Documentary. New York — London:

Routledge. 1993. pp. 12—36. [Magyarul: Renov, Michael: A dokumentumfilm poétikajanak megeldlegezése. (trans. Buglya Zsofia —
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Nichols és Plantinga koncepcidjanak tovdbbi prob-
lémadja, hogy olyannyira hangsulyozzdk az avantgird fil-
mek esztétikussagat, illetve arra valo hajlamukat, hogy
skoltészetet tanitsanak”!!, hogy ezzel azt sugalljédk, hogy
ezek a filmek egyéltaldn nem vagy nem eléggé fogékonyak
a megfigyelés vagy feltirds modozatainak iranydba. Ezzel
szemben minden olyan film, amit avantgdrd nem fikcios
filmnek tekinthettink éppen ezen modozatok elkotelezett-
jei. Esetenként valoban szinte absztrakt, alig megfoghato
vagy leirhatd dolgokat figyelnek meg vagy éppen térnak
fel, maskor azonban egészen konvencionalis t¢émdkat dol-
goznak fel. Brakhage Window Water Baby Moving (1959)
cimi filmjében példaul elsd gyermekének sziiletését ve-
szi filmre. Peter Kubelka a kolonializmus nyomait tdrja
fel Unsere Afrikareise (1966) cimt alkotisaban, Marjorie
Keller Daughters of Chaos (1980) cimi munkajaban a
nové érés folyamatit és a tarsadalmi konstrukciokkal valo
szembenézést dolgozza fel, mig Body Gabor Négy bagatell-
jében (1975), a filmi apparatus természetének feltarasan
tul olyan meglehetdsen komoly tirsadalmi problémadkat
is megragad, mint az alkoholizmus.

Avantgard megkozelitések

Ugyanezt a kérdéskort az avantgard hagyomany perspek-
tivdjabol vizsgdlod teoretikusok, mint Lucas Hildebrand és
Scott MacDonald szintén Bill Nicholshoz és Carl Plantin-
gahoz hasonld metodologiat haszndlnak, minthogy 6k is
alapvetden torténeti szempontok mentén haladnak, ami-
kor az avantgard és dokumentumfilm kapcsolatit elemzik.
Ahogy Hildebrand fogalmaz Experiments in Documentary:
Contradiction, Uncertainty, Change (2009) cimt irdsaban,
a dokumentumfilmesek valéjdban mindig is a valdsag és
konstrukcio kozotti fesziiltséggel kiizdottek.!? Pontosan ez
az, amit Grierson felismert, amikor a dokumentumfilmet
wa valdsdg kreativ kezelésének” (the creative treatment of
actuality) nevezte. Hildebrand ugy tekint erre a definici-
ora, mint lehetséges hidra a két filmkeészitési hagyomany
kozott. Maya Deren vagy Stan Brakhage kisérleti doku-

mentumfilmjei alternativat nyujtottak a mainstreammel
szemben: nem a vildgban fellelhet6 allapotokra helyezték
a hangsulyt, hanem az elme és a belso vilag rezduléseire.
Azt dllitja, hogy ezek a filmek formailag annyira innovati-
vak, hogy a legtobb teoretikus elfelejti, milyen kivételes is
az, ahogy megszolitjdk a vilagot ezek az alkotdsok. Defini-
cioja szerint a kisérleti dokumentumfilm mint dokumen-
tumfilm mindig elkotelezett a torténeti, politikai és kultu-
rdlis valosag felé, ugyanakkor a kisérleti jelleg a medidciora
és formdra valo fokozott figyelmet sugall.

Hildebrand esszéjében meglepd modon ,radikélisan
szépnek” nevezi ezeket a filmeket, ami sszhangban van
Nichols és Plantinga poétikus megnevezésével. Ugyan a
»52ép” filozofiai vagy esztétikai fogalomként gazdag eszme-
torténeti hagyomanyt tudhat maga mogott, mivel Hildeb-
rand ezek kozil egyik diskurzusra sem hivatkozik, felté-
telezhetd, hogy pusztin esztétikai minoségként hasznalja
a szép kategorigjit. Igy viszont mind a poétikus, mind
pedig a ,szép” azt implikalja, hogy egy kisérleti doku-
mentumfilmnek esztétikailag kiemelkeddnek kell lennie.
Véleményem szerint a formai radikalizmus és szubjekti-
vitds nem feltétlentil jar egyiitt a szépséggel, vagyis ezek
az alkotdsok nem sziikségképpen kiemelkeddek esztétikai
értelemben is. Az avantgard dokumentumfilmek csoport-
jaba tartozé muvek épp annyira lehetnek felkavaroak,
mint amennyire lenyltgdzoek, ettdl még nem lesznek sem
kevésbé avantgardak, sem kevésbé dokumentumfilmek.
A szépség tehat nem tartozik ezen filmek természetes,
eleve meglévd alkotdelemei kozé. Ettdl eltekintve a szo-
vegnek fontos eredménye, hogy aktualizalja a kisérleti és
klasszikus dokumentumfilmek kapcsolatardl folytatott
diskurzust, amennyiben ramutat arra, hogy az elmult
években szdmos muvész 6tvozte nagy sikerrel a kiillonbo-
z6 dokumentumfilmes, experimentalis, esszéisztikus és
videdmuivészeti formakat, és ezek az alkotdsok allando da-
rabjai a kiillonbozo filmfesztivaloknak és kidllito tereknek.
Arra is felhivja a figyelmet e munkak kapcsan, hogy ,,a tor
ténelmi tudatossdgot dokumentumok kozwvetitik, (...) az egyéni
szubjektivitds osszefonédik a kulturdlis orokséggel és politikai
traumdkkal, valamint azzal a méddal, ahogy a kiilonbozs

Czifra Réka) Metropolis (2009) no. 4. pp. 42—65.]
11 Plantinga: The Poetic Voice. p. 172.

12 Hildebrand, Lucas: Experiments in Documentary: Contradiction, Uncertainty, Change. Millennium Film Journal (2009) no.

51. pp. 2-10.
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intéyményeket és a hatalmat értelmezziik”"®. Ez a gondolat
megerdsiteni latszik azt a kordbbi felvetésemet, miszerint
az avantgird dokumentumfilmek alapvetden alkalmasak
megfigyelésre és feltirdsra.

Scott MacDonald Awant-Doc: Intersections of Docu-
mentary and AvantGarde Cinema (2014) cim@ konyvé-
nek kozponti allitdsa, hogy az avantgard és dokumen-
tumfilm torténete szorosan dsszefonddik. Azon tul, hogy
kiemeli, mennyire problematikus mindkét kategoria,
kronologikusan elemzi a kisérleti- és a dokumentumfilm-
készités killonbozo alternativait, nagy hangsulyt fektetve
a két hagyomdny kapcsolddasi pontjaira. Legfobb célja
annak bizonyitasa, hogy a két tradicié egymashoz valo
viszonya nem antagonisztikus, sokkal inkabb barati. Ezt
alatdmasztando végigveszi azokat a legfontosabb filmtor-
téneti idoszakokat, ahol a két hagyomany taldlkozott, a
korai Muybridge-fotografiaktol kezdve a huszas évek vi-
rosszimfonidin 4t a harmincas évek olyan politikai do-
kumentumfilmjeiig, mint Pare Lorentz The River (1938)
cim( alkotasa. Kiilon kiemeli Amos Vogelt, aki anali-
tikus hozzdallassal éllitott ¢ssze olyan programokat a
Cinema 16 szdmdra, melyekben a dokumentumfilmeket
és kisérleti filmeket egymast kiegészitdé hagyomanyként
kezelte. Megldtisa szerint ,,dokumentumfilm és avantgdrd
haszndlhaté egymds kontextualizdldsdra”'*. MacDonald
Ujszer(i megkozelitése, hogy a torténeti dttekintdt interjuk
kovetik, melyekben ,olyan filmkészitsk emlékei, kommen-
tdrjai, fejtegetései kapnak helyet, akik wvalamilyen maédon
mindkét irdnyzatbél inspirdlédtak vagy mindkét teriileten
alkottak™. A kilonbozo alkotokkal (Nina Davenport,
Ilisa Barbash, Lucien Castaing-Taylor, Jennifer Proctor
sth.) folytatott beszélgetésekbol egyértelmien az deriil ki,
hogy gyakran igen keskeny a hatir a kisérleti filmes és
dokumentumfilmes gyakorlat kozott, illetve a két megko-
zelitési mod konnyedén keresztezheti egymast.

A fent emlitett teoretikusok megkozelitési maodjait
végiggondolva, azt javaslom, hogy tekintstink ugy a nem
fikcios filmek kategoridjara, mint egy gdmbre. Ezen a

13 ibid. p. 3.

gdmbon beltl a szigoru értelemben vett kotott hatdrok
feloldodnak, a filmek pedig szabadon mozoghatnak. En-
nek értelmében, minden ebbe a csoportba tartozé film
folyamatosan torekszik egymds fel¢, akar olyan kozel
kertilve egymdashoz, hogy hatiraik elmosddnak. Az ter-
mészetesen lehetséges, hogy a filmek maguk killonbozod
mértékben testesitik meg a szubjektivitds, formai radika-
lizmus és reflexivitds kategoridit, ez ugyanakkor nem val-
toztat azon a tényen, hogy mindegyik a nem fikcios film
osztalydba tartozik. Ahogy Michael Renov fogalmaz, a
nem fikciés film birodalma valdjaban egyfajta konti-
nuum, amely olyan mutveket tartalmaz, melyek kilonbo-
z6 mértékl expresszivitdssal élnek.!® Noha az avantgard
és dokumentumfilm kozti megkillonboztetés hasznos
lehet egy bizonyos jelenség leirasdra, megldtasom szerint
mas esetekben elterelheti a figyelmet a tulajdonképpeni
filmek mély, 6sztonos elemzésérol. Ahogy a filmkészitd
és teoretikus, Trin T. Min-ha A jelentés 6sszegzd keresése
cimt munkdjiban Lindsay Andersont idézve irja: ,(...)
Ha a nyersanyag valédi, akkor dokumentumfilmrél beszé-
liink. (...) Ha a megnevezéseket osszezavarjuk, akkor ne
haszndljuk tébbé 6ket. Inkdbb beszéljiink tovdbb a filmek-
161.”17 Ezzel a felvetéssel természetesen nem célom, hogy
megkérdodjelezzem olyan teljeséggel relevans dobozok
felallitdsat, mint az avantgdrd vagy a dokumentumfilm.
Mindéssze arra szeretném felhivni a figyelmet, hogy en-
nek a két halmaznak van egy metszete, amelyben szi-
mos mas film mellett a kévetkezokben elemezni kivant
Caniba is talidlhato. Annak érdekében pedig, hogy ezt
az alkotdst igazdn megérthessiik, a dokumentumfilm és
avantgard korabbiakban bemutatott megktilonboztetése
sziikségtelen.

14 MacDonald, Scott: Avant-Doc: Intersections of Documentary And AvantGarde Cinema. Oxford — New York: Oxford University

Press. p. 8.
15 ibid. p. 17.
16 Renov: Toward a Poetics of Documentary. pp. 34—35.

17 Trinh, T. Min-ha: A jelentés 6sszegzd keresése (trans. Kerényi Maté). Replika (2012) no. 81. pp. 71-87.
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Sensory Ethnographic Lab:
Caniba

Ahogy az a Sensory Ethnography Lab honlapjan olvasha-
td, a mubhely ,olyan kisérleti laboratérium, amely esztétika
és etnogrdfia innovativ kombindciéit tdmogatja. Analég, digi-
tdlis médidt, installdciot és perfomanszot hasyndl, hogy felfe-
dezze a természeti és nem természeti vildg evedetét és esztéti-
kai mingségeit”'®. Céljuk, hogy felhivjak a figyelmet mind
az ¢16, mind az élettelen vilag killonboz6 dimenzioira, és
valahogy megragadjdk azokat a momentumokat, amelye-
ket vagy meglehetdsen nehéz, vagy lehetetlen szavakkal
kifejezni. Jol példazzak ezt a Leviathan halaszhajon készi-
tett érzéki, taktilis, impressziok sokasagat hordozo képei,
melyek segitségével a tengeri alga vagy a halak tehetetlentil
vergddd pikkelyes testének nedves-sos illata szinte beeszi
magat a nézd bore ala. Ahogy Max Goldberg fogalmaz
egy Ernst Karellel, a SEL hangmérnokével folytatott in-
terjuban, ennek szellemében hajlanddak megkockaztatni
egyfajta ,hangi kdoszt, mely kézelebb visy minket az éryé-
keinkhez”, ahelyett, hogy egyszertien , hangszigetelt kornye-

19 mint ahogy az a legtobb

zetben rogzitenék a hangokat
amerikai dokumentumfilm esetében torténik. A kisérleti
filmekre jellemzod formai radikalizmus, a téma érzékszer-
veket felébresztd, gyakran haptikus modon valé megra-
gaddsa tivol sodorja a SEL alkotasait a klasszikusnak
mondott dokumentumfilmektdl. Az elemzés célja, hogy
a film erds szubjektivitdsat, formai radikalitdsat kiemelve
bemutassa, hogyan képes a dokumentumfilmes és avant-
gard filmes hagyomany inspirdlni egymast azaltal, hogy
szinte feloldédnak egymasban.

Karel példaul nem egyszerten rogziti a hangot, hanem
olyan modon keveri ki, hogy azzal kiillonleges hangi vil4-
got teremtsen a film szdmdra. A sound design effajta tuda-
tos megszerkesztettsége ,,egy minden mozzanatra nyitott és a
musique concréte dllandéan jelen lévs lehetdségének él6 fiilet
feltételez”?°. Ahogy Karel felépiti a film strt hangszovetét,

azzal reflektdl a SEL azon koncepciora, miszerint ,,a hang

21, Ugyan nem

a tér és a tdrsadalmi viszonyok médiuma”
haszndlnak hangeffektusokat, valamint az esetek tobbsé-
gében kizdrolag helyszini hangot alkalmaznak, kozos film-
jeikben, igy a Canibdban is a hangi vilig olyan tipusu
érzéki feltérképezését valdsitidk meg, amely sziikségkép-
pen szubjektivvé teszi az adott alkotast. A hirhedt japan
kannibdlra, Issei Sagawdra koncentrdlo filmben a hang-
nak lehetdsége nyilik arra, hogy elnyomja a képet, folé
helyezkedjen, vagy egyszerien csak annak kiterjesztése
legyen. Ahelyett, hogy beszélofejes portréfilmet készitettek
volna arrdl, ahogy Sagawa lassan mesélve, minden kro-
nologidt mellozve felidézi ahogyan parizsi cseredidkként
szexudlis tulfutoteségében  elfogyasztotta sajat egyetemi
csoporttarsndjét, a hang és az érzékien imbolygd kozel-
képek segitségével a torténet zsigeri megragadasdra tettek
kisérletet. Kival példa erre a Caniba nyitdjelenete, amely-
ben elobb hallunk, mint ahogy barmit is latunk — vagyis
az eldbbiek értelmében a filmnek nem csupan kiemelke-
do, hanem az elso pillanattol kezdve szerves része a hang.

Az evés kilonbozd hangjait, zajait haszndlva szinte ta-
pinthat, mar-mar furcsdn ragacsos atmoszférit teremte-
nek joval azel6tt, hogy barmit lithatova tennének. Amikor
végre megpillanthatunk valamit, az mindig toredékes, rész-
letszert, éppen Ugy, ahogy a valosdgfelfogasunk is. A kép
tobbnyire sotét. Néha egy-egy fényld folt felragyog, majd el-
fedi a sotéten remegd homaly. Bér a film egyetlen elemében
sem tartalmaz kézzel festett celluloidszalagokat, a sotétség-
bol idorol idore felderengd ragyogd pontok akar Brakhage
absztrakt filmjeire is emlékeztethetnek: ahogy a Stellarban
(1993) az artikulalatlan, mindent elnyeld sotétségbol végiil
elotor a mindent koriiloleld anyag univerzuma, ugy képzo-
dik meg egy sajdtos univerzum itt is. Az egész jelenet olyan,
mint valami felfoghatatlan impresszioja, amit érzékileg és
zsigerileg érziink, még mieldtt felismernénk mi is az. Karel

whelyszini hanghoz valé szobrdszi hoxzddlldsa”*

és a nagyon
tudatosan kevert hang tehdt nem elsésorban a jelenet rea-

lisztikus hangi rekonstrualasat célozza. Néhany masodperc

18 Sensory Ethnography Lab, Harvard University: https://sel.fas.harvard.edu/

19 Goldberg, Max: Signal to Noise. An Interview with Ernst Karel at the Harvard Sensory Ethnography Lab. Moving Image Sound.
February 28, 2013. http://www.movingimagesource.us/articles/signal-tonoise-201 30228 (Utolso letoltés: 2019. 08. 23.)

20 ibid.
21 ibid.
22 ibid.



Madté Bori
Dokumentumfilm és avantgard kozott

.

"

Caniba

elteltével valik csak vilagossd, hogy amit litunk az egy el-
lenbeallitas (over the shoulder shot): két férfi tl, egyikiik
az asztalnal eszik, a mdsik pedig nézi. A formai stratégia,
amelyet a jelenet (és az egész film) kovet, meglehetdsen szo-
katlan: szuperkozeliket hasznalnak, igy a két férfi feje teljes
egészében kitolti a vdsznat. Kizdrolag részleteket latunk az
egyikiik tarkojabol, és csupan toredékeket a masik arcabol.
A képek extrém taktilitisanak eredményeképpen sokkal
inkabb fogadjuk be a jelenet érzéki korképét, mint magit
a latvanydt. A film kimondhatatlan, felfoghatatlan témdjat,
vagyis a megmagyarazhatatlan megragadasara tett kisérletet
tekintve a képi vilag ilyen szinti fragmentéltsiga nehezen
érthetdsége teljességgel ideilld valasztdsnak tanik. Ilyen
moédon bar a Caniba tobb ponton is eleget tesz a Plantinga
vagy Nichols dltal koltdiként leirt dokumentumfilmek
formai meghatirozdsianak, mégis teljes egészében mellozi
a Hildebrand és Plantinga altal emlegetett radikalis szépsé-
get, puszta gyonyorkodtetést.

A film nem haszndl dinamikus kameramozgdsokat,
sem pedig gyors vagasokat. Lucien Castaing-Taylor és
Verena Paravel sosem hasznalnak kozelinél tagabb plant,
ugyanakkor a gyakran életlen képek egy bizonytalan,
gydamoltalan koborlo tekintet kibontakozasat segitik eld.
Egy olyan tekintetét, amely lassan szemlélodik és tapo-
gatozva siklik a felszinen, ezzel kiemelten hangsulyozva

1]

magit az anyagot. Ahogy Scott MacDonald idézi a SEL
weboldalan olvashatoakat, ,,...a SEL célja, hogy az esztéti-
ka és etnogrdfia innovativ kombindciéit eredeti, nem fikcids
médiagyakorlattal tdmogassa, amely feltérképezi az emberi lé-
tezés affektiv szerkezetét és testi praxisdt”>®. Tovabba, ahogy
Castaing-Taylor és Ilisa Barbash fogalmaz egy korabbi
alkotasuk, a Sweetgrass (2009) kapcsdn, felfogasukban ,a
film tapasztalatot haszndl fel annak érdekében, hogy tapasz-
talatot fejezzen ki”**. Mindezek értelmében filmjeik kivéte-
lesen érzékenyek a formai kisérletezésre, sét véleményem
szerint erds kapcsolatot mutatnak a P. Adams Sitney 4ltal
felvetett lirai film koncepcidjaval, mely az avantgdrd ha-
gyomdnyba tartozd dokumentumfilmek csoportjat jeloli,
és amelyet egyfel6l formai radikalizmus, masfelol a film-
készito aktiv testi-érzéki bevondddsa jellemez. Ebben az ér-
telemben a film mint végtermék a film készitdjének olyan
vizidja, mely érzéki tapasztalatainak kifejezddése. A SEL
alkotasait tehdt a dokumentumfilmekre jellemzd megfi-
gyeloi szandék és az avantgardra jellemzo kisérletezd, radi-
kélis forma és szubjektivitds, a felszin alatt huzodo, eleve
jelenlévo feltdrasa jellemzi.

Ez a magatartas a Canibdban is megnyilvanul: noha
Issei Sagawat hivatalosan is zavart elméjlinek taldlta a
francia birosag, majd elitélte kannibalizmus miatt, végil
sohasem zartak elmegydgyintézetbe. A francia és japdn

23 MacDonald, Scott: American Ethnographic Film and Personal Documentary. The Cambridge Turn. Berkeley: University of Califor-

nia Press, 2013. p. 15.
24 ibid. 67.
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hivatalos szervek kozti félreértések miatt aktajat lezartak,
és sosem nyitottdk Gjra. lgy valoszindsithetd, hogy a fil
met sajit otthondban forgattak, bar annyira szik kép-
kivagasokat alkalmaznak, hogy sosem lehetiink teljesen
biztosak a helyszint illetden. A nézd képtelen sikeresen
megkonstrualni a film terét. Ez a gyamoltalan koborlo
tekintet, melyet a szélsséges, radikalis filmnyelv provokal
ki, része, ha nem egyenesen eredménye annak az ellent
mondasos helyzetnek, amelyben a film készitoi vannak. A
forma kozvetiti abbéli kiizdelmiiket, hogy mind intellek-
tudlisan, mind pedig érzékileg megértsék ezt az dllapotot.
A Caniba ilyen modon az emberi létezés bizonytalan, gya-
nus, elnyomott és elutasitott regisztereit jeleniti meg. Arra
kényszeriti a nézot, hogy szembenézzen a tolerdlhatatlan-
nal, elképzelhetetlennel, a nem asszimildlhato idegennel,
a szornyeteggel, valamint konfrontdlodjon azzal a felisme-
réssel, hogy az abjekt mint litvdny egyszerre lenyligoz és
undorit. Mindez azért lehetséges, mert, ahogy Julia Kriste-
va fogalmaz, az abjekt perverz abban az értelemben, hogy
nem hisz semmiféle tiltasban, szabalyban vagy torvény-
ben. Figyelmen kiviil hagyja vagy eldrulja ezeket, esetleg
kizsakmanyolja, exploitalja vagy egyenesen tagadja ket.?’
A Caniba félelem, elutasitis és élvezet kozt sodrodik a
nézdt az abjekcid reszketd horrorjanak tertiletén tartva.
A rendezdk olyan kozel mennek targyukhoz, hogy egy-
szerre nem lathatjuk teljes alakjukat vagy arcuk egészét,
csupan toredékeket lithatunk fejikbol vagy egyéb test-

Caniba

részeikbol. A felszinen siklo tekintetiink lassu léptekkel
barangolhat boriik felilletén, néha pedig olyan kozelrsl
lithatjuk ©ket, hogy csaknem elmerilhetink porusaik-
ban. Visszatérve a nyitojelenethez, néhany masodpercig
semmit sem ldtunk, bar érzékelhetd egyfajta puha, megha-
tirozhatatlan ragyogas. Amit hallunk, az sokkal hangsu-
lyosabb: hangos és ritmikus rdgdsnak, nyelésnek és evo-
eszkozok csikorgdsanak és kopogasdanak keveréke. A film
egyik kulcsmotivuma a fogyasztas. Ahogy a puha ragyogas
és a kellemetlentil hangos étkezés hangjaival megkonstru-
4ltdk ezt a jelenetet, az eldrevetiti a film kettdsségét. Egyfe-
161 olyan mddon szélitja meg a nézodjét, hogy azt az érzetet
kelti, mintha puha és meleg testek kozt lenne, valamint
megteremti annak benyomasdt, mintha konnyedén felol-
dodhatna ebben az anyaméhszert 6si melegségben. Mas-
felol azonban folyamatosan vissza is rantja a befogadot
ebbol az immerziv allapotbol, azért, hogy szembedllitsa az
6sztonds (On)abjekcidval, az dSnmagdt felemésztd bestidlis
emberrel, aki felfalta sajdt fajtajat.

SA fantdzidm az. Olyan fdjdalmas amennyire csak le-
het. Fdjdalom, fdjdalom. Nem tudom megmagyardzni. Nem
tervextem meg minden résletet. Azt akarom, hogy René
megegyen. Az emberek biztosan azxt gondoljdk, hogy 6riilt
vagyok. Ex azért van, mert megettem Renét. Tudom, hogy
oriilt vagyok.”*® Ezekkel a szavakkal kezdi Issei Sagawa a
torténetét. Az elsd négy és fél percben egyetlen szt sem
szol. Szuperkozeliket latunk remeg6, biitykos kezérol, de

25 Kristeva, Julia: Powers of Horror: An Essay on Abjection. New York: Columbia University Press, 1982.

26 A szerepl6 filmben elhangzo szavai (sajat forditisom).



Maté Bori

Dokumentumfilm és avantgard kozott

.

Caniba

sohasem az arcarél. Amig el nem kezd beszélni, csak érzé-
ki impressziok homalyos, bizonytalan tomege, egy mind
mentdlisan, mind fizikailag beteg, fenyegetd entitds. Fo-
gyasztds és betegség kapcesolodik monstrudzus alakjihoz.
Egy meglehetdsen durvan kivitelezett svenkkel mozdul a
kamera a kezérdl az arcira, mikozben Sagawa probalja
megfogalmazni a megfogalmazhatatlant. Annyira sztiken
tartjdk a bedllitast, hogy az arca teljes egészében kitolti a
vasznat, mikozben egyes részletei teljes homalyban ma-
radnak. Ahogy az érzéseirol és vagyairol beszél, a kamera
kissé¢ bizonytalan, egyenetlen és remegd mozgassal keresi
Sagawa bdtyjanak arcat, hogy megorokithesse annak re-
akcioit. Ezt kovetden visszatér Issei arcara, majd a kettd
kozott ingazik ugyanezzel a hezitaldé mozgassal. Egyfelol
a kameramozgasnak, mdsfelol a képek mindségének és
tipusdnak koszonhetden valami mindig életlen marad.

A képek elkezdenek uszni, lebegni, mintha egy na-
gyobb, egyébként lithatatlan a szerepldket fogva tartd
transzcendens erd mutatkozna igy meg. Andrej Tarkovsz-
kijhoz hasonlé modon, ahelyett, hogy montazs segitségé-
vel létrehozndk a jelentést, CastaingTaylor és Paravel is
inkabb megfigyelnek, és megprobaljak megmutatni azt,
ami mar egyébként is ott van. Néha, amikor Issei életlen-
né vilik, agy tanik, mintha elhagynd a befogadhatosdg és
értelmezhetdség tertiletét, mivel sajat létezése is feloldodik
egyfajta kétértelmtiségben. A teste maga vilik a heterotopia
helyévé. Sagawa lényében van valamiféle puhasdg abban
az értelemben, hogy nincs kotott, konkrét identitiasa. Egy-

szerre felfoghatatlan és hajlékony, folyamatosan egy koztes
létben (in-betweenness) lebeg: befejezetlen, tokéletlen vagya
miatt az ittlét és ottlét kozott rekedt féluton, soha be nem
teljesitve létezését, mely a vigyott éndekonstrukcioban
olthetett volna végleges format. Az érzéki képek hasznalata
4ltal a nézd szinte megérintheti taszitd puhasagit, mely az
elttinés vdgyabdl fakad. Ami még ijesztdbbé teszi a helyze-
tet, hogy egy masik emberi lényben szeretne feloldodni,
ami tulajdonképpen egyike a legfenyegetobb dolgoknak:
onmagunk teljes felszimoldsa sajat hataraink megsemmisi-
tésével. Ez az identitds és minden addig dllandénak hitt do-
log abszolut megszinésével jarna. Annak a fizikai vildgnak
a megsz(inését vonna maga utin, amelyben biztonsdgban
és meghatdrozva érezzitk magunkat.

Mivel az elutasitist és undort nem kizarolag morilis
okok vagy a szexualitassal vald konfronticié okozza —
amely egyébként onmagdban kotddik az abjekthez, mert
perverz, tisztitalan és tabu —, hanem a monstrudzussal
és a nemlétezés horrorjaval valo szembenézés is. Frdekes
modon ez a kiillonosen valtozékony identitds abban a mod-
ban is megfigyelhetd, ahogyan kommunikal: folyamatosan
viltoztatja a nyelvet, amin megszélal. Amikor el6szor kezd
mesélni, Reneé¢ anyanyelvén, a francidul kezd beszélni.
Miskor angolra valt, megint mdskor sajat anyanyelvét, a
japant haszndlja. Ugyan a Caniba nem tartozhat a Linda
Williams altal bizonyos mainstream hollywoodi mufajokra
(melodrama, horror, porno) alkalmazott ,testmiifajok”
kozé, mégis egyfajta testfilmként is tételezhetd.”” Ehhez a

27 Williams, Linda: Film Bodies: Gender, Genre, and Excess. Film Quarterly (1991) no. 4. pp. 2—13.
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kategorighoz pedig nem csupan bizonyos foku horroriszti-
kussdga, a hitborzongatoval valo kapcsolata révén, hanem
a pornogréifidhoz valo viszonya miatt is kotodik. Williams
pornografidrol alkotott koncepcidjra utalva, erre a filmre
is igaz, hogy az extdzis mind oriilet formdjaban, mind pedig
szexudlis elragadtatdsként jelen van. Bér a film kozponti
problémdja erésen kapcsolddik a  szexualitishoz, ez
mindossze egyszer jelenik meg expliciten egy pornéfilmbol
bevagott inzert formajaban. Ebben a videdban Issei és egy
japan nod szexudlis aktusat lathatjuk. Williams szerint az
elragadtatastol razkodo testek latvanya a noi test szexudlis
telitettségével egytitt feltétlentil élvezetet okoz. Ahogy a nézd
leutanozza a karakterek reakcidit, amelyet a latvany és nézd
kozotti nem megfeleld esztétikai tavolsag hiv eld, az fizikai
gyonyorrel jar a befogadd szdmdra, melyet valoszintleg
maszturbacion kereszttil ér el.

Ahogy én litom, ebben a konkrét esetben, amelyben
a pornograf betét a kannibalizmus kontextusdban kertil
el6 mint a szexudlis vagy egy formdja, az sziikségképp
megvaltoztatja a Williams 4ltal felvetett megkozelitést. Bar
az alapvetd mechanizmusok automatikusan mukodésbe
lépnek, a nézoi kielégiilés lehetdsége folyamatosan falba
tutkozik. A gyonyor helyére inkdbb a szégyen és undor
keveréke kertil. Nem szdmit milyen érzékiek a képek vagy
milyen er6s a karakterek gerjedelme, a befogadd szamiize-
tésbe, egyfajta fdjdalmas pozicidba kertil, ahol sztintelentil
a felkindlt gyonyor, megvetés, irtdzas és (6n)abjekcio ko-
zote orlodik. A kategoridkat tagabban értelmezve tehit a
film egyszerre kotodik a horrorhoz és a pornshoz, hogy
majdnem minden szinten rendhagyo stratégidkat kovetve
egyfajta hatborzongatoan érzéki testfilmmé valjon.

Osszefoglalas

A szoveg célkitlizésének szellemében egy konkrét esetta-
nulményon keresztil igyekeztem bemutatni, hogy a do-
kumentumfilm és avantgdrd filmes hagyomdny kozt mar
korabban felvetett kolesonhatisokrol, dtfedésekrol ma is
érdemes gondolkodni. Egyetlen kortdrs film példdjanak,
a Sensory Ethonraphy Lab keretein beliil készilt Cani-
bdanak a segitségével arra igyekeztem felhivni a figyelmet,
hogy léteznek olyan filmek, melyek a klasszikus katego-
rizdldson kivil esnek, egyszerre egyesitve a klasszikus

dokumentumfilm és az avantgard film stratégidit. Bar a
Caniba alapvetden etnografiai film, radikdlis, szubjektiv
formai megoldasaival a kortirs kisérleti filmes szcéna fi-
gyelmét is kivivta magdnak. Kivételes témajanak megraga-
ddsdhoz olyan szélsdséges formanyelvet alakitottak ki az
alkotdk, mellyel ugyan lemondtak a dokumentumfilmek
altal vdgyott latszolagos objektivitds és tdrgyilagossag eléré-
sérol, mégis valami zsigerit, dszintét és valdsdgosat voltak
képesek igy megragadni. A teljes érzékszervi bevonddast
célozva meg, a befogadok elemi dsztoneire hatva probal-
tak a gyokerekig hatolni.

Bori Mdté
Between documentary and avantgarde
Subiectivity and documentarism in Caniba

This article attempts o reexamination of the relations and interconnections
between documentary and avantgarde film, grodudlly separated dffer the
1920s. Through the close analysis of the respective works of such theorists
as Bill Nichols, Michael Renov, Carl Plantinga, lucas Hildebrand and
Scott MacDonald, this essay outlines the matter of certain films that are
generdlly placed info very different documentary traditions due fo their
distinctive styles, but somehow cause disruption in classical categorization.
To be able fo prove the premises, the ariicle gives a defailed examination
of one of the Sensory Ethnography Lab's films, Caniba (Lucien Castaing:
Taylor = Verena Paravel, 2017), which is usually claimed not only by
documentary filmmakers but also by experimental cinema.
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2018. no. 2. Trauma és narrativ film (900 Ft)
2018. no. 3. A magyar film tarsadalomtdrténete 1. (900 Ft)
2018. no. 4. Kortars magyar filmipar (900 Ft)
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