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SZERKESZTO!I MEGJEGYZESEK

E kiadvany elképzelése még BODY GABOR életében sziiletett meg, kapcsolédva ahhoz a széndékahoz, hogy a Micsar-
nokban bemutathassa videdinstalliciéjat (Eurynome), valamint filmjeinek és vide6inak retrospektiv vilogatisat egy
szerény dokumentécids kidllités keretében. Haldla utan Ugy éreztiik, barmi 4ron is meg kell val6sitanunk tervét. Mun-
“kdnk sordn szémtalan nehézségbe Gtkoztink, els6sorban az intézményes tamogatas megszerzése terén. Ez a negativum
arra is utal, hogy — ugy latszik — Bédy Gébor egyre novekvé nemzetkozi rangja és tragikus haldldnak ténye egyitt-
véve is csak lassan tudja feledtetni némelyekben a rendez8 bonyolult egyéniségével kapcsolatos ellenérzéseiket, és még
nehezebben mozditja ki némely hivatalunkat hagyomanyos rutinszerii mikodésének tehetetlenségébdl. Taldn ellent-
mondést fedez majd fel valaki a rendezvény tdmogatdinak viszonylag hosszu listdja és az elmondottak kozétt, de a
sponsorok nagy szdma éppen a hozzajdrulds szerényebb mértékét jelzi, nem pedig a rendezés joga irdnti versengést;
inkdbb a személyes iniciativikat, semmint az intézményest. Mindenesetre: valéban 8szinte hilink a segitségnyujtasért
a tiszteletremélto kivételt illeti.

Munkénk sordn igyekeztiink Bédy Gabor eredeti szandékit messzemenSen tiszteletben tartani. MindenekelStt
azzal, hogy a filmogréfiai és a videografiai rész Gsszedllitasandl B6dy 1983-as nyugat-berlini retrospektiv bemutaté-
jdnak s az azt kisér6 DAAD-kiadvanynak struktirajét vettilk alapul. Utébbib6! stvettiik sajat film- és videSismerteté-
seit is. A berlini rendezvény azt mutatta meg, hogy maga B6dy mit tartott elsBsorban fontosnak 1983-ig elkészilt
munkdibél — mi ezt kiegészitettiik (s kdzben néhany nyilvdnval6an téves adatot is korrigaitunk). A mi munkénk célja
természetszerdleg nem a szelektalds, hanem az Gsszegydijtés volt. A filmek, videdk és toredékek Gjranézése, szdmtalan
Bédy-Irds, feljegyzés elolvasdsa sordn ré kellett dobbenniink arra, hogy dsszességében nézve — és itt nem tdlzés a kife-
jezés — 86dy Gabor életmiive teljességgel koherens egységet képez, melyben az egyes apré részletek is minduntalan
revelativ és innovativ fényforrésokként villannak fel. Viszont a teljességre torekvés ellenére sem tekintjiik kiadvanyun-
kat lezértnak; éppen ellenkezbleg, utat szeretnénk nyitni a B6dy-oeuvre-rel valé mélté foglalkozdsnak. Szeretnénk, ha
minél tobben é minél koncentréitabb elmélyiitséggel mutatnanak ré e kiadvany hidnyossigaira, s tennék gy telje-
sebbé az adatgydjt6/feldolgozé munkdt, valamint érzékelhetSvé mind szélesebb kdrben Bédy Gabor munkdinak érté-
két és érvényességét, a jelen korszakon is tilmutaté aktualitasat.

EDITORIAL COMMENTS

The idea of this publication came about when GABOR BODY was still alive and it joined his intention to mount his
video installation (Euronynome) in the Palace of Exhibition —with a humble documentary exhibition which formed a ret-
rospective selection of his films and videos. After his death we felt that his plan should bz all to be relaized means.
During our work we met innumerous difficulties especially in the area of achieving institutional support. All in all
this negative phenomenon also apparently indicates that Gdbor Bédy's increasing international status and his tragic
death, could hardly efface the memory of antipathy which he created in certain people because of the complicated
personality of the director. It was even harder to affect the disinterest and to persuade of some of our authorities to
move due to their traditional, routine inertia. One might believe that some confusion exists between the long list of
supporters and what is said, but the great number of sponsors indicates simply a modest degree of contrihutions and
not a rivalry for the right of management; it indicates personal initiatives as opposed to institutional ones. Anyway:
we are earnestly grateful for the helpfulness of those who honourably accepted.

During our work we tried as far as possible to follow Gabor Bédy's original plan. First of all this meant that when
we compiled his material concerning films and videos we followed the structure of B6dy's retrospective show held in
1983 in West Berlin and the structure of the subsequent DAAD publication. We have also used his film and video
reviews from the latter. The programme at Berlin showed us what he considered the most important of his works
finished until 1983 — we have complemented this (and at the same time we have corrected some clearly false data).
Naturally, the aim of our work was not selecting but collecting. After having seen his films, videos and video frag-
ments once again, and after having read his numerous writings and notes we realized that despite their complexity —
and this expression is not an exaggeration: — Gabor B6dy's oeuvre basically constitutes a coherent unit where all the
individual details keep on flashing like relative and innovative sources of light. Though we strived for completeness
we do not consider our publication, in any way, complete; just the contrary, we would like to open up a field where
we can deal with B6dy's oeuvre with due respect. The more people, who can give it their full concentration and who
point out defects of our publication is all to the good. It makes our material collecting/ processing work more com-
plete and makes the value and validity of Gabor Bédy's work, and the actuality of his work point beyond the present,
comprehensible in an increasingly widening range.
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Mind a bemutaté, mind a katalégus gerincét természetesen a kész, befejezett, nyilv i
— ugyanigy a kézolt ‘tanulményuk, kritikdk esetében is Bédy sajat, befej:.-zatt I'r:i:air: r;?:ﬂ;:::;?:::kmf g:ka:::;g:::
sorban a rdla sz6l6 visszaemlékezésekre, értékelésekre, mielemzésekre. Ismételjik: munkénk nyomén *é en a feldol
gozlg ésd é;tékeh: munka folyamatdnak meginduldsat vérjuk. PR
. iadvanyunk kétnyelvii mivoltsval egyiitt jir, hogy mind a magyar, mind a kiilfédi olva

f?l?flagesnek tind tényeket, informdcidkat. (Az Irasokat arudetia?'l";ralven, illetve magyar v::vtzl:ég?tfg:;‘l::s::: :;a
20ljuk.) MeggySz6désiink azonban, hogy ezéltal is plasztikusabbé valik az a kizeg, amelyben Bédy Gébor éit és dolgo-
zott. Es remélhetSleg érzékelhetSvé valik az a tény, amelynek & maga mindvégig tudataban volt: elméleti—gyakorlati—
szervez8i munkassdga igaz, érvényes, nemzeti és egyetemes jalentBségének ténye.

BUDAPEST, 1986. OKTOBER 19. BEKE LASZLO - PETERNAK MIKLGS

Naturllly, the skeleton of the show, (and of the catalogue), is made up of complete, finished, publicly shown
works -- in the case of studies, reviews published here we also relied mainly on Bddy's own, completed writings while
recollection of him, reviews about him, and the analyses of his works are only secondary. We repeat: we expect from
the outset an examination and revaluation work following our undertaking.

As a consequence of our bilingual publication that Hungarian and foreigner readers alike may find facts and items
of information that seem to be superfluous. [All the material in this volume is in two languages: its original version
and a translation into either English or Hungarian.) However, we are convinced that we can make the environment
where Gabor Bédy lived and worked more plastic by them. And hopefully, the fact he was conscious of all along will
become apprehensible: his theoretical—practical—organizing activity is genuine and valid, its national and universal
importance is a fact.

BUDAPEST, OCTOBER 19, 1986 LASZLO BEKE — MIKLOS PETERNAK
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1946. augusztus 30-4n szilettem Budapesten, a IX. kerliletben, kozéposztaly helyzet(i csalddban. Rémai katolikus
vallasra kereszteltek. Eredetiink vegyes, helyileg szétagazik a Karpat-medencében, a Felvidéktsl Erdélyig. Felmen&im §
ebben a szédzadban keriitek Budapestre; multjuk bévelkedik kalandos fordulatokban. Ezt a nagy érvénylést a 1. Vi-
laghdbord simitotta el, én sikra érkeztem. Sziileim a hetvenes években tdrtént nyugdljaztatasukig kiilonboz8, szerény
tisztvisel6i alldsokat toltottek be.

Edesapdm, Body Ede (1908) kozgazddsz-statisztikus vonalon dolgozott, édesanydm, sz. Hajés Judit (1918) mdivé-
szeti intézményeknél. Hazassdgukbdl engem megel6zéen egy lanygyermekiik szilletett, Aniké (1942). Neki koszon- §
hetem, hogy még az iskola el6tt megtanultam (rni és olvasni. Edesapdmnak jéval késébb, harmadik hazassdgabol lett
még egy ldnya, Andrea (1965), akit ma 6zvegyen, egyediil nevel,

1956-ban sziileim hizassaga felbomlott, s mi gyerekek anydnkkal maradtunk. Ugyanekkor nemzetkozi segélyakcio
keretében harom hdnapot az NDK , Pionierrepublik Wilhelm Pieck’* tdboraban tolthettem, ami nagy hatéssal volt
képzeletvildgom alakuldsara. A csalddi otthonbdl el6szor kiszakadva, mély benyomdsok értek a gyermekkori szexuali-
tas, agresszivitds és a német kultdra korébdl. Gyermekkorom ettdl eltekintve 13 éven &t a Bakdcs tér kérnyékén
zajlott, s egészében gy emlékszem vissza rd, mint életem kissé visszafogott, de alapjdban véve der(s és érzelemgazdag
szakaszara.

1959-t6l anydmmal és névéremmel nagyobb lakdsba koltoztiink a Varosliget mellé. Kilon szobéat kaptam, sokat
sétdltam a Ligetben, olvastam és tanulmdnyaimban is jobban haladtam el6re. Ekkor tjra kezdtem Irdssal foglalkozni
(8- 10 éves koromra esnek elsd irodalmi prébdlkozasaim). A Ferencvéros kispolgari konzervativizmusdhoz képest ez
a kérnyék nagyvonalubb és liberalisabb légkorével valdsiggal felszabaditéan hatott rém. Uj iskoldm jévoltdbél annyira
megszerettem az uttérémozgalmat, hogy gimnazistaként is tagja maradtam mint ifivezetd. A KISZ-hez ugyanakkor
nem sikerlilt kdzelebb keriilndm, amiben az is kdzrejatszott, hogy a XIV. keriiletben az ifivezetdk és a KISZ-istak
bizonyos fokig szemben &litak egymdssal. Jollehet az ifik természetesen tagjai voltak a KISZ-nek, azon belil egy
mozgalmibb és militarisabb arnyalatot képviseltek, amiért 1962 koril fel is oszlattdk, illletve dtrendezték soraikat.
Ekkor én is kirekedtem a mozgalombdl, ami feloldotta azt a feszliltséget, hogy egy ideje mar padrhuzamosan kiiltagja
voltam Budapest elsék kozt szervez&dé huligan tarsasaganak, az ,,llka utcai galeri’’-nek.

4 ’
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| was born on 30th August 1946, in Ferencvéros, district of Budapest, into a middle-class family. | was christened
a Roman Catholic. The origins of our family are mixed; its different branches ranged from the_ Upper Northen? part
of the old Hungary to Transylvania. My ancestors moved to Budapest during this century; their past abounc!s in the
ups and downs of fortune. This great adventurousness was smoothed away afte_r World War I, w!:nen | came mtr.? the
world. My parents occupied different more modest posts as clerks until the seventies when thEY'I'ECEI-\"Bd their pansions.

My father, Ede Body (1908), worked as an economist and statistician; my mother, née Judit Hajos {19] 8), worked
at arts institutions. Their first child was Aniké (1942), it is to her | owe the fact _that'l Iearne_-d to write and read
capably before | started going to school. Much later, my father had a daughter of his third marriage, Andrea (1965),

rs alone, as a widower. .
Wh(I)r:n‘thSfﬁos:y parents were divorced and we children stayed with our m.other. At thalt time 'l happeped to sps:-nd
three months in the “Pionierrepublic Wilhelm Pieck” camp in the GDR, wrftch was orgamze_d as u'nternanonal charity.
This experience had a great influence on the development of my imagination. It was the first tlrn_e i was away from
home, and my experiences of childhood sexuality, agressivity and Ge'.rrnan cu lj(u_re each rnatde deep |r_npress:mts on r'ned.
Except from these three months, for 13 years | spent my childhood ;‘n the;v:ulz:lnfity o;t%anksacs square; the whole perio
i i restrained but on the whole joyful atmosphere, Tull of emotions.

hasl?ﬁrgggfiv?tfha:"ll;g:itsltver and mother, | moved into a larger flat near Varosliget (City P?rk of Budapest). There | :ad
a separate room of my own. | often walked in the Vérosliget, rfaad much and my studies took agbe:tgr :;:)urse t a(r;
before. At that time | started writingagain (my first attempts ip literature were at about the age of b= }.d Is't??-pﬁse
to the petit-bourgeois conservativism of the Ferencvéros, this part of the city was more.easy-gomg an ntl za 3 a:
atmosphere which had a sort of liberating force on me. The new sr':'hool made me love the pioneer m:vel:"lem tsh muc
that | remained a member of the pioneer group asa “junior leader’’ even wh_en I went to grar.mr']nar sc o:ﬂ. b et;a;:e
time however | was not able to come to terms with tl:\e ?"oung Co_mmu'mstf L_eagu:,BwI;lc v:as ;)rz : doato ¢ z
fact that junior leaders and members of the Communists’ League in this district 0 ugpes v:‘ ts'l e th:
opposed to each other. Although the junior leaders were, of course, members of the Y0upg 'om":‘utr::' rankgs l, ?0:
represented a more militant sect, which led to the dissolution, or rather, the re-organization o ir . |, too,
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Kozépiskolédmat 1960—64 kozott az |. Istvdn Gimnaziumban végeztem, |—I11-ig latin—kémia, 111—1V-ben német—
gépkocsiszerel§ tagozaton. A torést az okozta, hogy harmadikban olvasési szenvedély kerftett hatalmaba és vala-
hényszor egy j6 kényvhéz jutottam, vagy megjelent az Uj [ras, nem tudtam letenni, amlig ki nem olvastam. Mikor
iskolai mulasztdsaim ennek kovetkeztében &tlépték a 30 napot, 4tmenetileg kicsaptak, s csak az mentett meg, hogy
épp akkor fejeztem be Orszdgos Tanulményi Verseny-dolgozatomat a kocsigyartas torténetérél. Térténelemtar:érom
Draskovics Kdroly garancidja alapjan visszav_ettek, de mésik osztdlyba, minthogy el8z8 osztalyfénokém megragadta'
az alkalmat, hogy megszabaduljon télem. Erdeki6désem Igy a torténelem felé forduit. Két fzben vettem részt az
OTV-n, mindkétszer a 11. helyen végeztem, amelynek értékét az adja meg, hogy az egyetemi felvételt biztosité elsé
tiz hely utédn, a protekcié-mentes mez8ny élén all.

Az |. Istvén abban az id8ben igen ambiciézus, kiildnésen redlszerkezetében szinvonalas gimnaziumnak szdmitott.
Sajat zenekara volt, amely ingyenes zeneoktatdst szervezett, én b8g6zni tanultam, sikerteleniil. Az iskola igazgatéja
a gyephoki liga-vezet§ , Epit6k” csapatat patrondlta, én viszont a konkurrens ,Kinizsi Sérgyér” csapatdban jatszot-
tam, ami olykor fesziiltségekhez vezetett. A sporttal rovidesen felhagytam, helyette alakulé zenekarokban igyekeztem
elhelyezkedni mint autodidakta zongorista. Ez a kisérletem is kudarcot vallott. Negyedikes koromban irtam pér
novellat, egyikiiket az iskoldnkba ldtogaté Vérkonyi Mihély [ré megdicsérte.

Felvételi kérelmemet az ELTE Bolcsészettudoményi Kardra nyGjtottam be. A torténelem mellé a filozofist vélasz-
tottam, amirdl azt gondoltam, hogy minden tudds foglalatt nyujtja majd. Vélasztdsomban az is serkentett, hogy
régebben az Uttoréhdzban szakkori el6adasokat tartottam az alkimidrél és az okkultizmusrdl a szovjet Nagy Filozé-
fiai Enciklopédia alapjan. A felvételi vizsgdkon nydjtott maximaélis pont-teljesitménnyel tanulmanyaimat megszak/tas
nélkil folytathattam az ELTE BTK-n, 1964 szeptemberétéi.

Folytattam az Irést, tagja lettem az Alkot6kornek, ahova Bella Istvdn ko6lt6 és Modos Péter ird vezetett be, Egye-
temi tanulményaimat kezdettdl fogva egy Iréi jOvBre valé késziil6dés hatterének tekintettem. A novelldzést azonban
rovidesen forgatékonyvirdsra cseréltem fel, Sipos Istvdn bardtom hatdésara, akit akkoriban vettek fel a f8iskoldra. Tébb
f8iskolds vizsgafilm elkészitésében vettem részt forgatdkonyviréként és asszisztensként. Ugyszélvan | kiilsEsként’” el-
végeztem ezzel az évfolyammal a f8iskoldt, még mielGtt tényleges hallgatdja lettem volna. Egyetemi tanulmdnyaimat
felliletesen folytattam, kétszer egy szemesztert el is halasztottam. Elsé (zben unalom, csalédottsdg és szerelmi szen-
vedély volt az ok. Ekkor egy rovid id6t kivdncsisagbdl és thlzott empétidbdl egy vidéki elmegydgyintézetben toitot-
tem Jénossy Ferenc fest6miivész tdrsasigdban. Tapasztalatokat szereztem a holtak és elSholtak vildgdbol. Mdsod-
{zben az Agitdtorok c. film munkaélatai vontak el az egyetemtdl. Ebben forgatokonyviroként, munkatdrsként és sze-
repl6ként vettem részt, és annak a 68-as ideolégiai hulldmzdsnak a kifejezésére torekedtem, amelynek résztvevdje
nem, de szemtantja voltam az egyetemen.

Torténelmi tanulmanyaimbdél a XIX. szdzad ragadta meg érdeklGdésemet, fGleg Szabad Gydrgy professzornak

was kept out of the movement, and this solved this existing conflict in that for some time | had been parallelly a
peripheral member of the initial street-gang in Budapest, the "llka-Street band"’.

| attended ""Stephen | Grammar School between 1960 and 64. For two years | specialized in Latin and Chemistry,

and in the last two years, in German and motor-mechanics. This sudden change occurred because |, as a third year student,
was enchanted by reading: whenever | found a good book or a new issue of the literary periodical "Uj Iras” (New
Writing), | couldn’t stop reading until | had read them straight through. As a result of this, | missed more than 30 days
from school, which meant that | was temporarily suspended. The only excuse for me was that | had just finished my
essay on the history of car-manufacturing for the National Inter-School Competition. A guarantee of my history
teacher, K4roly Draskovics, resulted in my being re-admitted. | was however put in another class, since my form-master
took the opportunity of getting rid of me. In this way my interest was turned towards history. | took part in the
Inter-School Competition twice, and was placed 11th on both occasions. The first 10 places meant automatic admission
to university, but the 11th place was also valuable because it meant | was the first among those who were not backed
in this way.

At that time, the "Stephen |” Grammar School used to be a very ambitious school, especially in its scientific
education. It had an orchestra of its own — with free musical education. | learned to play the double-bass, without
any success. The director of the school supported the league-leading hockey team, while | was playing in the team of
the rivalling "Kinizsi Beer Factory”. This led to occasional conflicts. Very soon | gave up sports and tried to join
newly founded music groups instead, as a self-taught pianist. My attempt at this failed, too. When | was afourth-form
pupil | wrote a couple of short stories, one of which was praised by the writer Mihaly Vérkonyi on his visit at our
school.

| took thé entrance examinations at the Lordnd E6tvés University of Arts and Sciences in history and philosophy.
| thought that philosophy would provide me the digest of all knowledge. In my choice | was stimulated by my former
experience as a ‘lecturer’ on alchemy and occultism at the Pioneers’ House, of course on the basis of the Soviet-
Russian Great Encyclopedia of Philosophy. | achieved the maximum points at the entrance exams, so | could begin
my university studies right away, this was in the autumn of 1964. | continued writing, became a member of the
“Creative Circle”, where | was introduced by Istvdn Bella, the poet, and Péter Mddos, the writer. Right from the
start, | regarded my university studies as a background to my future career as a writer. Very soon however, | gave up
writing short-stories and began writing screenplays, under the influence of my friend Istvdn Sipos, who was admitted
to the Academy of Theatre and Film Art at that time. | took part in producing several ‘exam-films’ of Academy
students as a scenarist and an assistent. As a matter of fact, | had attended the Academy together with this grade as
an “outside student” well before | would study there as a regular student. | was very negligent in studying at the
University; | even put off a semester twice. The cause of the first was boredom, disappointment and passionate love.
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és egy naplonak kdszonhetSen, amely szinte véletleniil akadt a kezembe, s Fiala Janos 48-as tiizértiszt visszaemlé-
kezéseit tartaimazta az emigraciobol. Filozéfisbél pedig egy-egy alak: Herakleitosz, Bacon, Descartes, Hegel, Kierke-
gaard, Marx, Nietzsche, Wittgenstein, Heidegger. A marxizmus lelkéhez az ,,El6sz6 a politikai gazdaségta;'n biréla-
tdhoz” c. kis Irdson keresztiil jutottam el, s a marxista gondolkoddsméd alaposan befolyasolta eszmevildgomat. Az
okt:tébsbla"r: elhintett didaktikus ellentétek dacdra minden filozéfusnak igazat tudtam adni a maga helyén és nyelve-
zetén bellil.

Egy darabig lelkesedtem a szociol6gia irdnt, és filmkész(t8 barataim figyelmét is ebbe az irdnyba tereltem. A szo-
ciologizalds ellaposodéséval kérdésfeltevéseim intuitive a szemantika felé sodortak, amely tirgyban akkor még nem
folyt oktatds a filozéfia szakon. Erdekességként megemilteném, hogy egyediil Szigeti Jézsef ismerte Pierce és Morris
nevét. Szerencsére bemutattak Zsilka Jdnos professzornak (akkor adjunktus), skinél két szemesztert fakultative
hallgattam éitalénos nyelvészeti targyakbdl. Egész egyetemi id6mbé6| igazaban csak ezt az egy évet szenteltem intenzlv
studiumoknak. Ugy tetszik, gondolkod4somra is az ekkor tanuitak hatottak legmaradanddbban.

1971-ben, a bélcsészdiploma megszerzésének évében felvettek a Szinhaz- és Filmmdivészeti Féiskoldra, Méridssy
Félix osztdlydba. Ugyanebben az évben készltettem els6 kisérleti dokumentumfilmemet a Bal4zs Béla Stadiéban,
amely ugyancsak tagjai kozé vélasztott, megtdrve azt a szokdst, hogy a felvételt a féiskola elvégzéséhez kdsse. Ez az
sktus fordul6pontot jelentett mind a Stidié, mind az én életemben.

A rendkivul nivétlan és hisztérikus f6iskolai klima elviselhetetlen lett volna, ha nem tevékenykedhetek mellette
a Baldzs Béla Stadidban, ha nem enyhiti Mdrisssy Félix lankad6 embersége, Petrovics Emil zenetérténeti és elméleti
elGaddsai, és ha Pintér Tamas mozgéstandr révén nem elégithetem ki gyermekkori vdgyamat, hogy megtanuljak lova-
golni. Ennek a sportnak (értsd: kultusznak, amely valdsigos ajdndék az élett8l), ha médom van ra, azéta is hédolok,
A Szinhdz és Filmmdvészeti FGiskoldrél, az ott toltott négy év alapjén, rossz benyoméasom alakult ki, Ggy is, mint
oktatdsi, gy is mint ideol6giai intézményrél, s ez a benyomasom azéta se javult, inkabb romliott.

Ezekben az években rendeztem el6szor szinhazat: az Odry Szinpadon Kisfaludy Kéroly Betegek c. egyfelvonasosat,
amit Addm Otté tdmogatott, de véglilis nem mert bemutatni; a ,,Csili"’-ben fiiggetlen produkciéként Genet Cselédek-
jét, Monori Lilivel és Ruttkai Evéval.

Baldzs Béla Studid-beli tevékenységemnek ezt a szakaszat a Filmnyelvi sorozat létrehozasa hatérozta meg, amely
az ellendlldsok lekizdéséve! hdrom évre nydlt el. Célunk a kortdrs m(ivészeti avantgarde szemléletének olyan jelleg(
filmre-forditdsa volt, amelybdl egy Uj audiovizualis nyelvezet kdrvonalai és strukturdi derengenek fel. Eiméleti tevékeny-
séget is folytattam ezen a téren. ElBadédsokat tartottam a Baldzs Béla Stidiéban, az Egyetemi Szinpadon és a TIT
Kossuth Klubjdban, részt vettem az 1973-as Tihanyi Nemzetkozi Szemiotikai Szimpozionon, ahol egy tiikrozGdés-
elméleti modellt mutattam be.

In those days | spent a short time at a provincial mental hospital, in the company of Ferenc Janossy, the painter.
| went there out of curiosity and extreme empathy, but had an insight into the realm of the dead and the dead-alive.
The second time | put off a semester because of my work on the film Agitators, where | was a scenarist, collaborator
and an actor. There | tried to express the ideclogical movement of 1968, which | did not participate in but which
| did witness at the University.

My study of history led me to study interesting events in the 19th century. | owe much to professor Gyorgy
Szabad and to a diary | found almost by chance, and which contains the recollections of Janos Fiala, artillery officer
in the war of independence of 1848, written in exile. In the field of philosophy | was captured by Heracleitus, Bacon,
Descartes, Hegel, Kierkegaard, Marx, Nietzsche, Wittgenstein, and Heidegger. | found my way to the essence of
Marxism through the short writing “Preface to the Criticism of Political Economics’’, and the Marxist way of thinking
had a great influence on my ideas. In spite of the didactic oppositions spread at the University, | could agree with
each philosopher in the context of his own place and language.

For a short time | was enthusiastic about sociology, and | turned the attention of my film-maker friends to this
field. When this movement of sociological interest was on the wane | was intuitively driven towards semantics, which
was not then a subject at the faculty of philosophy. As a matter of curiosity, | should only mention that it was only
Jozsef Szigeti who knew about Pierce and Morris at that time. | had the luck to be introduced to professor Janos
Zsilka (then university lecturer), whose lectures on general linguistics | attended for 2 terms. This year was the only
period during my University studies when | concentrated my energies on intensive study. It seems that what | learned
in those months had the greatest influence on my outlook. ) )

In 1972, when | took my degree in philosophy, | was admitted to the Academy of Theatre and Film Art, in Félix
Mdridssy’s class. In the same year | made my first experimental documentary at Béla Baldzs Film Studio (BBS). On
this occasion | was elected a member of the Studio, in spite of the fact that as | was still a student and not a graduate,
it was not customary. This event was a turning-point both in my life and in that of the Studio.

The atmosphere at the Academy was hysterical and the activities were of a low standard. It would have been
unbearable if | had not been active at BBS, or if | had not gained from the untiring and generous benevolence of
Félix Méridssy, and from Emil Petrovics’s lectures on the history and theory of music; and if | had not been able to
realize my childhood desire to learn horsemanship by the help of Tamés Pintér, teacher of eurhythmy. | have been
given to this field of sports (1 mean cult, which is a real gift of life) up till the present. Th_e four years | spent at the
Academy left bad memories, and my impression of it as a bad institution of education and ideology has become even
worse since then. - .

In those years | began to direct plays: the one-acter, The Sick, by Karoly Kisfaludy, which was s_ugported by Otté
Adam, but which he did not dare produce in the end. The next was Genet’s The Maids in the “Csili"" (a well-known
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1975-ben végeztem el a fGisifoIét, de diplomafilmemet, az Amerikai anzixot is a BBS-ban készitettem. A f&iskola
" kez_detban nem akarta elfogadni, s csak a Pécsi Filmszemlén tortént sikeres bemutatasst kovetBen akceptélta. Miutdn

a fl'il'l"l elnyerte 8 Mannheimi Nemzetkozi Filmfesztivdl f6dljat (1976), a nemzetkozi érdek|8dés ugyszélvan korbevitte
a vilagon. Igy médomban &It sziréprébaszerii benyomdsokat gydijteni a globélis dllapotokrél. Ezek segltettek abban
hogy hozzdvetSlegesen bemérjem a magam és filmkultirdnk helyzetét. A mannheimi fesztivalon ismerkedtem meg
Udo Kier nyugatnémet szinésszel, akivel tobb filmre sz616 munkabarédtsagot kotottiink.

1975161 a MAFILM alkalmazasaban &llok, eleinte ,,miivészeti tigyintéz&”, majd 1980 éta filmrendezé dllomény-
ban. Palydm kilonosebb nehézségek nélkiil emelkedett. Ha nem volndnak ,szakméam’’ 4ltaldnos helyzetét illetden
alapvet§ aggdlyaim, nem érezném magam rosszul annak a véllalatnak a keretei kozott, amelyt6l minden segitséget
megkaptam.

1976-ban egy évet a BBS Vezet8ségében toltottem el, erre az id6re esik K/3 néven a kisérleti filmezés Gjraszerve-
zése. 77-ben betdltve a , korhatdrt”, bucsut vettem a Stidiétél. Ebben az évben sziiletett Zita ldnyom, akit két éves
kordig tdmogatdsommal anyja nevelt. A Kulturélis Minisztérium jévoltdbdl tanécsi kiutaldst OTP éroklakdshoz jutot-
tam, ami szinte athidalhatatlan anyagi gondok elé 4llitott, de mentesitett az 4llandé lakbérletkeresés terhe aldl.

Ekkor mar a Psyché c. film el6készitésén dolgoztam, ez a munka két éven 4t tartott. Kézben megbfzasokat keres-
tem a Magyar Televizional és a Hiradé és Dokumentumfilm Studiéndl is, a filmkészités Gsszes lehet8ségét mintegy
végigjdrva. 1979 janudrjdban kezdtem el a Psyché forgatasat, s a filmet, sszes utémunkélataival egyiitt éppen két év
mulva fejeztem be, hdrom verziéban. A Psyché-produkci6é Gsszességében tehat négy évet foglalt el életembél, mint
egy hdbord, vagy mint egy iskola. Elkészitése volumenénél fogva az egész magyar filmgyértast keresztbemetszette,
f[gy atfogo képet kaptam annak konkrét és rejtett potencidljairdl épp ugy, mint miikodési zavarairdl, képtelenségeirél.
Tapasztalataimat a ,,szakma” megrettent és 6nzGen céhvédelmi reakci6janal fogva sajnos rnindméig nem 4lit médom-
ban mdsok hasznara forditani.

1979 nyarétél, nem latva biztosftottnak ldnyom megfelel6 neveltetését, kilonbozé kisérleteket tettem arra, hogy
a magam fennhatdsiga ald vegyem. Eletiink, Ggy tetszik, 1980 nyara 6ta fordult egyenesbe, amikor feleségemet,
Baksa-So6s Veronikét (aki el6z6 hazassdga alapjan a Lengyel nevet is viselte), megismertem. Ezzel véget ért érzelmi
nélkilozésem, és az ezzel jaré kapkodd prébalkozasok korszaka. Tobbszori hazaldtogatdsa utan elhatdroztuk, hogy
egybekeliink. 1980. december 20-4n tartottuk az eskiivit; két nappal a filmem premierje elGtt.

Feleségem 1971 6ta az NSZK-ban él. Apja neve Baksa-Sods Laszl6, anyja Elisabeth Kardamatisz-Reichenbach.
Magyar- német vegyes hazassdgbol szérmazik, s a hetvenes évek elején a csaldd ugy dontott, hogy visszatelepilését
kéri, de megtartottdk magyar dllampolgdrsagukat is. Veronika (sz. 1952) a Disseldorfi Egyetemen végezte tanulma-

Cultural Centre in Budapest), which starred Lili Monori and Eva Ruttkai.

Among my activities at Béla Baldzs Studio was to create the Film Language Series. As a result of severe opposition,
it took 3 years to organize this series. Its aim was to translate the avantgarde outlook of contemporary fine art into
that of the cinema, in a way which would outline the structures of a new audiovisual vocabulary. Meanwhile | gave
lectures at the BBS, at the University Theatre and at the KossuthClubof T.1.T.(Society for Popularization of Scientific
Knowledge). In 1973 | participated in the International Symposium of Semiotics held in Tihany, where | introduced
a model for the theory of reflection.

In 1975 | graduated from the Academy. My “diploma film"', American Postcard, however was not made there but
again at the BBS. The Academy only accepted it after its successful premier at the Film Survey of Pécs. The Grand
Prix awarded to this film at the International Film Festival in Mannheim (1976) created great interest, and the film
was shown all over the world. This international interest helped me acquire a random impression of the global situation,
and to get an overall view on the situation of our film culture and on my own position as well. At the Mannheim
Festival | met Udo Kier, the German actor, and this acquaintance resulted in a ‘labour-frindship’ for several films.

Since 1975 | have been employed by MAFILM (Hungarian Film Factory; in the beginning as an "arts executive”,
and from 1980 on, as a film director. | had no special difficulties in my career. If | did not have doubts about the
general situation of my “profession”, | would enjoy working at this company, which gave all possible help to me.

In the year 1976 | was a leading member of the BBS; this was the time when experimental film-making was re-
organized under the name of K/3. In 1977 | reached the “age limit”, so | had to take leave of the Studio. My daughter,
Zita, was born in the same year, and she was brought up by her mother, with my assistance, until she was 2. By favour
of the Ministry of Culture | managed to get a freehold flat built with a National Bank loan. This forced me to face
almost insurmountable financial difficulties, but at least freed me from the burden of a constant search for lodgings.

By that time | had been preparing my film Psyche. Meanwhile | tried to get commissions from the Hungarian TV
and the Newsreel and Documentary Film Studio; thus trying my hands in all fields of film-making. | began shooting
Psyche in January 1979. Together with 2 years’ preparations, this film took 4 years to accomplish in three ve_rsions.
It lasted as long as a war or a study course. While making this monumental film, | could obtain a profound view on
Hungarian film industry, both on its concrete or hidden potentials and on the faults or absurdities of its functioning.
Since my experience made people of this profession get alarmed and react in a self interested way of self-defense,
| was unable to help others make us2 of my experience. )

Erom the Summer of 1979 onwards,, | made several attempts to take over raising my daughter, as | did not think
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nyait torténészként, dipolomamunkéjét Erdély felvil

; dgosoddsdrdl Irta. Doktori disszertdcid ie Einwi
deutschenund Gstarreichischen Sozialdemokratieauf i el o

die Arbeiterbewegung in Ungarn bis 1890" megjelent a Verl
Ulrich Camen kiad6nél (Berlin 1980). Jelenleg kétéves srerzfidés kerstében kutatdst vezet a XVIIﬂII—KIxi széza:lqi

Er:::lv tﬁmdnlnr_nv & nlkotfnénvtﬁ_rtdnut&han (Die Bedeutung der mittelalterlichen Privilegien fiir die Sozial- und

ertassungsgeschichte von Siebenbiirgen, in der Neuzeit). Emellett szlvesen — olykor szlvesabben is — foglalkozik
zenével, festészettel és a kinai kultirdval. Zita ldnyomat adoptélta, s & ez év nyara &ta a diisseldorfi csaldddal van
ahol rajta kivill még két gyerek &I feleségem al8z6 hazassdgdbdl, Lengyel Dani (1972) és Rita (1973). Ez év augusztu;
14-4n h&zau&genknah kozds gylmolcse siiletett: Caspar-Maria Zoltdn Leopdrd. Az oszténdlj, amelyért jelenleg
folyamodom, _tuhbnk kozt azt is lehet8vé teszi, hogy csalddunk fél évet eqyiitt téltsén. Feleségern az egyetemi szer-
z8désének teljesitését kovetSen kivdn donteni arrél, hogy visszatére velem Magyarorszégra. Ennek egyel6re anyagi
feltételei (lakds, munkahely, iskola, 6voda és bélesSde) nincsenek biztositva,

A B1-es dvet ismét a filmkeészités kisériati Utjainak egyengetésére forditottam. A MAFILM keretein beliil lehet&sé-
get _kuphm egy kisérlati szekcid feldllitdséra, jelenleg ez kot le. Elfadédsokat tartottam a budapesti ELTE és a debre-
ceni KLTE Bolcsészettudomanyi Kardn , A film mint nyelv megkdzelitése” cimmel. A Gy&ri Kisfaludy Szinhdz meg-
hivott a Hamlet rendezésére, az elBadas a MTV koprodukcidjdban késziilt, és TV -jsték is lesz belSle. A clmszerepet
Csarhalmi Gvﬁrg!.f alakitja, akivel tizéves, mély munkabaratsag két Gssze. Filmet készitek el a Térsulds Stadie szé-
::_ira, ﬁs_ az experimentdlis mozgdképi kutatdsok nemzetkézi Ssszehangolédséra térekszem, tekintettel jovd évi 6szton-

jamra is.

Elhatéroztam, hogy életemet a tovdbbiakban is a szabadsagnak, a szerelemnek, a mlvészeteknek és a tudomanyok-
nak szentelem,

1871 kérdl

About 1971

she was in good hands. Our life seems to be on the rails since | met my wife, Veronika Baksa Sods (she also used the
name Lengyel during her earlier marriage). This put an end to my emotional privation and to my hazy attempts
resulting from it. We were married on 20th December 1980, two days before the premier of my film.

My wife has lived in Germany since 1971. Her father is Liszlé Baksa-Sods her mother is Elisabeth Kardamatisz-
Reichenbach. She is the daughter of a Hungarian-German mixed marriage. In the early seventies her family decided to
settle in Germany but they retained their Hungarian citizenship. Veronika was born in 1952, graduated from the
Disseldorf University. She wrote her thesis on the age of enlightenment in Transylvania. Her doctoral dissertation,
"Die Einwirkung der deutschen und Gsterreichischen Sozialdemokratie auf die Arbeiterbewegung in Ungarn bis 1890"
was published by Verlag Ulrich Camen publishing house (Berlin 1980). At present, according to a 2 years’ contract,
she conducts a research in the history of 18th and 19th century Transylvanian society and constitution (Die Bedeutung
der mittelaiterlichen Privilegien fiir die Sozial- und Verfassungsgeschichte von Siebenbiirgen, in der Neuzeit). She also
likes music, painting and Chinese culture, and sometimes she prefers dealing with these to her original work. She
adopted my daughter Zita and she has been staying at the Disseldorf family's place since then, together with two
children of my wife's first marriage, Dani (1972) and Rita (1973) Lengyel. This August our son, Caspar-Maria Zoltdn
Leopdrd, was born. The scholarship | am applying for hereby would also make it possible for me to spend half a year
together with my family. My wife intends to decide on returning to Hungary after she has performed the terms of
her contract. So far we have been unable to ensure the financial basis (flat, job, school, nursery) for the familiy's
move to Hungary.

| spent the year 1981 trying to pave the way for experimental film-making. MAFILM provided an opportunity
for me to found a section for experimental films. | am engaged in organizing it at the moment. | have given lectures
entitled “Film as an Approach to Language” at the Faculty of Arts at the Lordnd Edtvds University of Budapest,
and Lajos Kossuth University of Debrecen.

The Kisfaludy Theatre of Gy&r invited me to put Hamlet on stage. The performance is being made in coproduction
with the Hungarian TV, making the tele-version of the play as well, with Gyorgy Cserhalmi in the title-role, with
whom | have worked closely for 10 years. | am preparing a film for Studio Térsulds ("Association’) and | am trying
to co-ordinate the different international researches in experimental motion picture, with regard to my next year's
scholarship as wall. :

I have decided to continue to address my life to freedom, love, the arts and sciences.
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PETERNAK M I KLO S
BODY GABOR. FILM ES ELMELET

Van az az alkot6i magatartds, masként: létezik egy olyan 4llapot, melyet legpontosabban mint hatédrhelyzetet adha-
tunk meg. KépviselGje egész lényével benne &ll, fgy tevékenységével, cselekvéseivel meghatéroz, de szemével folytono-
san tultekint, gondolatai a hatartalan, korlat nélkiili mozgds szférajaban rejtéznek.

Err6l a helyrdl minden mi egy-egy alkalmi kivezet§ Gt, vagy provizérikusan megvont limes, amit az .6n" és a
,,v;lég” kozott létesit, megteremtésével mindkettd aktualis definici6jat adva a készités idejére és a (mii)alkot4s tarta-
mara.

Ha utként tekintjik, nem az alkoté jarja be: & elkésziti, nem indulhat el rajta. Hatarként pedig olyan transzparens
(atlathatd) felillet, sik, mellyel s melyen kitapinthatéva, érzékelhet6vé vdlnak mésként megfoghatatlan, érzékeink
szamdra hozzaférhetetlen min&ségek, a kiilonb6z6, természetes dllapotukban egymdst kiolté energiahalmazok léte és
rendje, az 4tmenetek és kapcsolatok mikddése. A mi ezen 4llapotok, fogalmak és torténések kozegévé vélik, meg-
teremtve [gy a kozvetités lehet8ségét, hiszen a kozvetien tapasztalds tapogatddzé vaksisdga és a tudds, megértés belss
vildgossaga kozé helyezi magat.

Honnan néz, hova és mit |at az a szem vagy tekintet, mely képes 4tlatni, megszervezni, meghatdrozni és megmutatni
kils8" és |, belsé" ezen atforduldsat, dthatdsainak interferenciaképét vagy tévolsdguk dimenzidit? Az érzékelés szint-
jén a két szem norméjdval dolgoz6 emberi agyba a gondolkodds- és kultirtorténetbdl ismeretes szimbolizéciés torek-
vések ,,harmadik szemként'’ helyezték az ,,oculus imaginationist”, a képzelet, imaginacié szemét. E bels6 szem sajstos-
saga, hogy a létbdl kitekint, mely mdsként kreativ aktus, a totalitdstdl megérintett vagy azt keres§ sors miikodése.
,.KKozmikus'', transzcendens, kils§ parja a mindent 4tl&t6, sugdrzé haromszogben dbrézolt Isteni Szem képzete, mely
nem egyes sorsvonalak slirlisodési szakaszain |ép a kilvildggal kapcsolatba, hanem az id8k egészét, a létezés szubsztan-
cia-fokat képviseli, a totalitds érintését hordozza. Két, egymasba fonodé tekintet: fgy jelenik meg a ,belsé” és a
LWkilsé™ |, ,szem” mindenfajta alkotéi, vagy a koznapi 16tb6] kizokkent dllapot analégidjaként, s a koztik levd virtualis
mozgésban, energiacserében taldljuk az d4tmenetet, az ,egyikb8l” a , mdsikba"” (, reflexiobol cselekvésbe”, , 1étbél ki-
fejezésbe’’) valo atlépés szimbolikus alapképzetét. :

Ezen nem masziletett képzetek, mitikus szimbolizdcié vagy transzcendentalis tapasztalds ,szinopszisdt” a muit
szdzad kézzelfoghatd technikai taldlménnya egyszeriisitette, a puszta miikodésbe helyezve mindazt, ami a rdcié

M I K L 0 S P ETERNAK
GABOR BODY. FILM AND THEORY

There is a creative attitude, or started another way there is a certain condition, which could be termed precisely as
marginal. It's bearer is within it with his whole being, and as such, with every movement he continually gazes further
ahead, his thoughts are concealed in the boundless, unlimited sphere of movement.

From this stance, every work of art is an occasional way out, a provisorically set limes between the "’Ego” and the
"World"”, defining in it’s creation the actual meaning of both its the period and duration.

If we regard it as a road, it is one not trodden upon by the artist: he creates it, but cannot set out on it. As a
boundary, it is a transparent surface, a horizontal plane, on which, (and with the aid of which,) the otherwise per-
ceptively unreachable, ungraspable qualities become palpable, tangible. Similarly, the existence and order of those
different energy masses which, in their natural state mutually extinguish eachother in the functioning of transitions
and relationships, will be rendered open to apprehension. A work will become the substance of these states, concepts
and actions, creating a possibility for mediation because it position is itself between the groping dim-sightedness of
direct perception and the inner luminousness of knowledge and understanding. '

Where does this eye look from, for is able to show, define, organize and see through this shift from “outer’ to
“inner’’, the result of their mutual penetration or the dimensions of their distance, and what does it see? The pursuit
of symbolization in the history of thought and culture placed a “third eye’’ to our brain, whi(;h',' on the level of per-
ception, operates with the norm of two-eye vision. This “third eye” is the "'oculus imaginatioms_ , the eye of fant.:asy
and imagination. The characteristic of this inner eye is that it peers out from existence; a creative act, .the function
of destiny searching for or touched by totality. It's external, “cosmic’’, transcendent pa_ir is the no?son of an all-
penetrating Eye of God, often depicted as a triangle, which does not establish contact with the outslqe wo_rld but
along the denser stretches of combined individual destinies, represents instead the cjegree’?f substance in existence,
a touch of its totality. Two intertwining looks: this is how the “inner’ and “‘outer” "eye’’ appears as an analogy to
all kinds of dislocated, everyday or creative conditions; and in the virtual movement, tl'lle fl‘c':w of erf'e:rgv bf-tween
them, we glimpse the transmission, the basic and the symbolic idea in the shift from the “one’’ to the "other” (from
“reflection” to “‘activity”, from "‘existence” to “‘expression”).

This “synopsis” of unborn notions, this mythical symbolization or transcendent perception, was simplified by the
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szémdéra belGle megkozelithetd. Az eszkozzé vélt, kiilsBvé (,,id enné’’) tett szem, va i “ mi i
lathatd, tapasztalhaté médon képes mutatni a , vildgban valé Ié:'q produktiv konszonzl.?r:’st': :Iiisr:::ean:eg?:ggéevli;llréal'tta;
ét}_ néz6 emberi szem és a kiilvilag fénye kozott helyezkedik el. Az 4] harmadik szem el6tt a vilag kitdrulkozik, a ma' a
tquességéngk csdblto Igéretével ejt kdprazatba, melyb8| az eszkoz j6l szervezett miikodtetése révén. a puszta rb'ngtésgn
tul szelekcid, tagolds, ,,izoldcié és Uj csoportositds” miveletei vagy kapaszkod6i segltségével Iehat‘csupén kikeveredni
Méssz_éual olyan élet és munkafolyamat ez, melyben a megszerzett képek, torténések elrendezésével prébélunk tapasz:
talatainknak , jelentést tulajdonitani” s visszaszerezni a ,szinopszis’ eredeti, ,egyiittlatés” értelmil jelentését az ujra
I6tezGvé tett ,,common sensa’’ formadldsa révén. :

Boédy Gébor Irja: ,.. .. a jelentést nem egy entitasban, még csak nem is egy struktdraban kell keresniink hanem
abban a folyamatban, melyben a filmkészit§ targyanak és eszkdzeinek jelentést tu/ajdon/t, samit n;m més
csakis az élete szegmentélhat.” '

Tény mindenesetre, hogy a filmkamera mint ,,harmadik szem" igen tévol 4ll az ,,oculus imaginationistél”, a képze-
let szemétél, de a , képet alkotunk valamirél’ kifejezést sem toiti be miikodésével. Az eszkdz inké4bb a feltételes mod
a képesség (tud-, -hat, -het) rokona, lehet8ség, potencialitds, alkalom: a létrejott képekre mésodszor is rétakinthetﬁnk'
nyugodt szemrevételezésre ad médot. Nem azonos latvany a kiilvildg kozvetlen l4tasdval, viszont annak egyénelm(;
nyoma, melyb&l megalkothatjuk a Idtds kollektlv tapasztalati képét, a szem &ltal érzékelt s a tudatban el&4ll6 kép
kivetll6, kozosségi vdltozatdt. A ,szem felfedezésének’’ ez a gondolata Bédynél leghatérozottabban a Filmiskola
munkdlataiban jelentkezik, mig a kiilsg, , kozmikus szem"” képzete — hasonlé cimii filmtervén tdl — filmjei egyik
mddszertani alapjdava és témdajava valt.

Ez a , mdsodik tekintet”, melyben nem nehéz felismerni a fenti metafizikai szinten Gsszekapcsolt , tekintetek’
konkrét, filmkészitési gyakorlattd tett analogonjit. Az elkészitett filmanyag az ,.els6”, a vilagra vetett pillantss, ki-
tekintés nyoma, melyre ,mésodikként” az alkot6, kontrolldlé és beavatkozé szem néz vissza a megmunkaléds alkal-
mabél. (Alkalom: a latin ,,opera” — dolog, tevékenység, szolgdlat — kifejezés ezt is jelenti.) Két, idében elcstszott
tekintetet kapcsol egybe a kép, kozottlk alakulva jelentévé.

Body Gébor képfelfogdsatdl tavol 41l barmiféle dualizmus: mér viszonylag korai, személyes hangt frasdban beszél
a kép éllapotként vald felfedezésérél, melynek intenziv, sorsalakité élményét elméleti és vizudlis kutatdmunkaval
formalja. Egyetemi elGadasain Heidegger Van Gogh-elemzéséb6l kiindulva mutatja be , kép" és ,dolog” viszonyé4t
(Van Gogh elemzett , Parasztcip6k” festményét a maga szdméra fotosorozatban is ,,feldolgozza”, analizélja); 1983-as,
elméleti nézeteit s azok fejl6dését mintegy oGsszefoglald tanulmanyat pedig igy fejezi be: ,,. . . . miutdn Ugy éreztem,
hogy hozzavetSleges vélaszt taldltam a ,jelentés” kérdésére, nemcsak a valosagra, hanem az abbél ,,nyomokat’’ merité
filmfelvételekre is kezdtem (gy tekinteni, mint titokzatos, felderithetetlen jeltartomanyokra, amelyekbe a gondol-
kodéas az artikuldcio segitségével hatolhat be.”

last century to a concrete technical invention, transforming its sheer function what could be grasped from it by
rationality. It was this externalized ("alienized’’) eye which became an instrument, the "‘Film-eye”, and it shows in
a way that can be understood and sensed by all. It is the productive consensus of an “existence in the world”, since
it is positioned between the eye that looks with it's help (through it) and the light of the external world. in front
of the new, third eye, the world opens up and astonishes us with its seductive promise of its own totality, out of
which comes the single and only way which leads through the well-organized operation of the instrument, to a place
beyond mere recording, in the thightness of selection, segmentation, “isolation and regrouping”. In other words,
this is a lifestyle and work-process whereby we venture to “‘attribute a meaning’’ in our experiences by arranging the
observations and obtained pictures into an order and regain the original “common vision” of the “synopsis” which
forms a revitalized '‘'common sense’’. . :

As Gabor Body writes: “. . . the meaning must not be searched for in an entity, not even in a structure; instead,
it lies in the process where the film-maker a ttrib u tes meaning to his object and instruments, and by this which
process it can be segmented to nothing else but his own life.”

In any case, it is a fact that the film camera as a”third eye"’, is a far cry from the “oculus imaginationis”’, (the eye
of imagination) it cannot however fulfill the meaning of this expression: “we gather a picture of something”’. The
instrument is more like the conditional mood, it is akin to ability, possibility, potentiality or opportunity: we can
look at the developed picture for a second time, it offers a means to tranquil re-observation. As an image, it cannot
equal direct vision of the external world, but it has a definite trace of it, from which we can construe a collective
empirical vision, (the common version of that picture which was picked up by the eye and has materialized in the
conscience). This idea of the "'discovery of the eye’ appears most explicitly in the operations of Film School while
the notion of the outer, ‘cosmic eye’’, — apart from a film-plan which bears the same title — developed into one of
the methodological foundationstones and major themes of his films.

This is the “second face” in which it is not hard to discover the analogy of “visions” which are connected with the
metaphysical level above, and which are put into concrete film-making practice. Developed film material is a "first”,
a mere glimpse directed at the world, a trace which pears out. Retrospectively we look back upon it from the
“second’’, the creative, controlling and intervening eye in the phase or occasion of processing. (Occasion: the latin
"opera” - work, activity, service — this too means.) The picture connects two visions which lave shifted apart in time,
assuming a meaning in between them,

Gabor Bédy's concept of a picture stands far from any kind of dualism: already in his relatively early, personal
writings he speaks of the discovery of the picture as a condition, the intensive life-forming experience which he later
expounded in theoretical and visual research. In his university lectures, he demonstrates the relationship b?'tween
"picture” and “thing” using the basis of Heidegger's analysis of Van Gogh (he himself analyzes, (“processes’’), the
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Ha'a képf?lfogés, képértelmaz.és fel§l vizsgaljuk filmjeit, nem nehéz meglstni a téma szinte dllandé, a héttérben
meghuzddva is sok esetben dominéns jelenlétét. A kozvetett jelenlét oka, hogy filmelméleti munkdi sem eqy kép-
elmél?ten. (nem is a képen) alapulnak: a tagol4dsok nem a kép, hanem a folvétel (képsorok) szervezésének n?(gvalelzi
forméit {rlék. le —a do.r.nina.nciééped_ig a kép atfogdbb, dltaldnos, szinte a megismer6 tevékenységgel rokon elgondolésa.
we -+ MeNNyire belészévddik a megismer§ képalkotas az id6 és egzisztencia héttér-vasznaba. (. .. ) Minden kép létre-
jo"tte pillanatdban a va'tbség részévé, ezéltal Gj képek vaszndva vélik, s Igy meriil el az id6ben.” Filmkészité 16vén Bédy
:cac;:::gnn::rl‘x?::g?izi:‘?n,ées%y.kfp“ gondplati fikci_éjat. I"J!ir_\den esetbap képek_ sqrérél van sz6, azok véltozo és valtoz-

: gi karakterei, helyzeti energigjuk és helyi értékeik jelennek meg. (Id. péld4ul Sor, ismét-
lés, jelentés c. ir4sat, vagy az Akutancia-kritérium bizonytalansigai c. foté/széveg munkéjat.)

A Négy bagatell e viszonyok antoldgidja szinte, az Amerikai anzix az el6bbi film egyes elemeinek ,textus-szer(i"”
alkalmazasa, a Psychében héttér effektként, de dramatikus szalként is végigvonul egy képtorténet, (taldn nem kell
kilon részletezni a lélek - psyché — és kép megfelelését egyes kultirdkban, illetve hogy a Narcissus-mitoszban mi a
kép szerepe); a Mozgdstanulményok egyenesen a képek ,torténésébe’” meriil, a Kutya éji dala kiilonb6z6 kép-miné-
ségek Utkoztetése is (anyagszeriiségiiket és szellemi, ,vildgkép'* értelmilket egyarant tekintve), a Vagy-vagy a China-
townban pedig mar kozvetlendll, alig leplezetten a kép aktiv vagy passziv (cselekv® vagy szemlél6) megélését vagy meg-
alkotdsdt fejleszti torténetté. (Gondoljuk 4t, melyik ,,vagy” melyik , vagyhoz' kapcsolédhat.)

Szivesen hivnam a Négy bagatellt (régebbi cimén: Négy maszk) a kép- és jelentés-keresés filmjének, melynek felszini
célja az elillané képek /gesztusok/ torténések véltozdsaban megfogni, tetten érni a jelentést, titkos feladata pedig,
hogy felvdzolja a végtelen lehet6ségek halmazat, s a hangsllyt a vélasztasra, a dontésre tegye. Az els6 rész a filmkocka
keret-vonalainak , képbe toldsival’’ egyszerre alkalmas a kép (és jelenet) kiilonbdzé mddon vald felosztdsara, belsd
,Aatkeretezésére'’, illetve hogy annak egyes elemeire ramutasson a szemlél& percepcids készségétdl fiiggben. A masodik
rész organikus kerete: egy fekete kéz — arnyékszerd, mozgd maszk korrel véltakozva — ugyancsak a képen bellili
elhatdrolhatdsigra utal (nyilvdnvald jelentésein tal, mint a képen rogziit ,,megfoghatatiansdga’’, vagy az a gesztus,
mellyel szinte szandékosan, zavardlag belenyll a képbe); a harmadik részrél maga Body irja le, hogyan viélik a film
egyik rétege a mésik , keretévé” — metaforikus értelemben; mig az utolsé rész eseménye, mely mara szinte ,,archeti-
pikus' karakter(ivé valt: a sajat képernydjével szembe forditott videkamera, a egegyszeriibb ,,z4rt lanc” a ,,végtelen
kép'’ jelenséghez és fogalmahoz visz. A kapcsol6dd tanulmanyban (,,Végtelen kép és tilkrozédés’’) metafizikai érint6t
hiz az elsé latasra 6nmagdba zaruld jelenség koréhez, megjelolve a kilépés helyét s egyuttal a felfoghatosag (percepcio)
hatarat.

Hasonlé maédon vélik a kép gondolattd Bédy értelmezésében: ,,. . . a képek a fogalmak k 6 z é gondolkodnak . ..

Elmetszik a fogalom burkat, feltarjdk a hasznalat és jelentés erdterét .. ." irja szakdolgozataban (1971), s e leirds ké-

s6bb is folytonosan visszatéré eleme, hogy a film/a kép fogalmi jellegli, elvont gondolatok kozlésére képes — egész

picture in question, which was Van Gogh's ''Peasant Shoes'’, in a series of photos); and concludes his 1983 treatise
on the development and summary of his views with the following words: ”. . . after having felt that | have found an
approximate answer to the question of “meaning”, | began to treat not only reality, but film scenes picking up
“traces” from it, as mysterious, unsolvable domains of signs into which thought could penetrate by the means of
articulation.”

If we examine his films in_the light of comprehension and interpretation, it will be simple to spot the constant
presence of this theme, which, even when withdrawn to the background, is often dominant. The reason for this
indirect presence is that his works on film-theory also rest on mere than one theory of picture (and not just on the
picture itself): the segmentation accentuates not only the picture, but the operative forms of the organization of
shots (sequences), — domination here, is a broader, general concept of picture that is almost akin to cognitive be-
haviour. ". . . how heavily the cognitive creation of a picture is interwoven with the background canvas of time and
existence. Every picture, the moment it comes into being, becomes a part of reality, and therefore, a screen for new
pictures, thus it becomes immersed in time."” Being a film-maker, it wasn't hard for Bédy to give up the intellectual
fiction of "'a picture”’. There are only sequences and their ever changing quantitative and qualitative characteristics,
potential energy and value. (See for instance his essay titled Series, Repetition, Meaning or the text + photo work
with the title: The Uncertainty of Acuteness Criteria.)

Four Bagatelles is almost an anthology of these relationships, American Postcard has the “text-like’” use of some
elements of the former film.In Psyche, a history of picture runs as a background effect, but also as a dramatic line
(we probably don’t need to detail the correspondence of soul-psyche and picture in different cultures, nor the role of
the image in the myth of Narcissus); Studies in Motion immerses itself in the “‘action” of pictures, The Dog’s Night
Song is a confrontation of different picture-qualities (in their material, but also spiritual, “world-concept’-like sense);
and Either Or in Chinatown develops directly and almost outright, the active or passive (participative or con-
templative) experience or creation of a picture, into a story. (Let's contemplate which "'Either” is attached to which
"Or"'?)

| would rather like to call the Four Bagatelles (previous title: Four Masks) the film of a search for picture and
meaning. The superficial aim of this is the grasp and catch in the act within the change of evaporating pictures,
gestures and movements, the meaning, — and which has a secret mission: to outline the mass of endless possibilities,
and to shift the emphasis on to choice and decision. The first part, with the "pushing into the picture” of the border-
ing — lines of the frame, is simultaneously able to divide the picture (and scene) in different ways, inde_ed to 're-
frame’ it, and also to point out, some of its elements, which depend on the perceptional abilities of the viewer. The
organic framework of the second part: a black hand — which is a shadowlike mask which moves alternating with a
circle - also suggests its circumscribability within the picture (beyond it’s obvious meanings, as the fixed “"unfathoma-
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munkdssagdnak egyik kdzponti eleme, bazisa. (Elvont vagy absztrakt: a latin ,abstraho’ — elvon, kiragadja magét —,
melynek ,,csadblt"” jelentése is van.)

A Csébltas antologidja tervezett és megvaldsitott darabjai koziil a Vagy-vagy a Chinatownban c. munkar6! minden-
képp szdlni kell ebben az sszefiiggésben — &tugorva most a tébbi emlftett munka részletesebb taglaldsat a , kép” vi-
szonylataban. A csébitéban és a képkészitében kozos annak a tévolsagnak a megteremtése és megtartdsa, mely targya-
hoz kapcsolja s attél egyuttal elvalasztja, kiilonbdzik viszont, hogy az utébbit a kép foglyul ejtheti. Csdbft6/csabltott
szerepe felcserél6dott, s6t felmeriil a kérdés: vagy a val6sdg, cselekvés, tettek vildga, amely érzéketlen 6nmaga mint
kornyezet vagy kép irdnt, vagy képi illizidja, egy esztétikai magatartds, ahol a cselekvés szemléléssel helyettesil. Ezen
Gj mimetikus dllapot az embereket egymds, illetve a kép (sémak) puszta dbrazoléssva véltoztatja. D6nté mozzanat
a tdvolsag: ha benne vagyunk a ,,képben” (a létben, a miben), nem tudunk ratekinteni, ha pusztén nézziik, egy tavol-
sdgot megteremtve, esetleg szépként felismerve és rogzitve: megragad és fogva tart. , Vagy tetszik ez a kép, vagy ebben
a hotelben laksz.” Az uj ,vagy-vagy'’: a kép egyszer(i targyi vagy fogalmi Iétén tGlléptiink. A latvany megalkotdsanak
korulményeivel s a szikséges tdvolsdggal, készit6je kiviildlldsaval egyiitt szembe &llithatd a cselekvd, kozvetlen léttel,
s Igy mint ellentét, arra visszahat. Az Amerikai anzix tdvcsove/szélkeresztje,, egész anyagkezelése mar ezt a gondolatot
elblegezi. (Zérdjeles kozbevetésként: masik analdgia is teremthetS a két mii kozott. A Magyarorszigon késziilt film
Amerikdba - legaldbbis a polgdrhdbord amerikai magyarjai k6zé —, az Amerikdban késziilt vided ,,Kindba" — leg-
alabbis Vancouver kinai negyedébe viszi a térténetet.)

Az Anzix (die Anicht: megtekintés, szemlélet, kép, nézet; die Ansichtskarte: képes levelez8lap) maga egy ,,kép"’
megtekintése: a torténelmi atmoszférdba helyezett téma leforgatdsa utdn a filmanyag mintegy ,régivé”, , leletté”
vélik. Ugyanaz torténik vele, mint az irodalmi anyaggal: megkapja ezt a mdsodlagos, utélagos, kiils6 réteget. Sajat
,megnézése” és id6beli roncsolédadsanak dbrazoldsa is rdexponalédik — megjelenik a ,,hordozd' térténete. A ,jelen-
ben” forgatott anyag azéital is ,,régivé” vélik, hogy a jelenbél valéd ritekintés ténye beleépiil. Maga a torténet szintén
mutat hasonlé elemeket: a fatalista katonatiszt mint kivilallé 1ép a torténésbe, s azt dramatikus eseménnyé véltoz-
tatja, mely kilépésével, sorsa megmagyardzhatatlan kettétorésével maga is megsziinik. Es: , A tdvesS szélkeresztje r4-
simul az elmulds és 6rokkévaldsag keresztjére' (részlet a forgatokdnyvbél).

A kereszt kapcsan a Kutya éji dala zardrészének keresztjei juthatnak esziinkbe, itt most nem is Pilinszky Janos
a képsor alatt idézett mondatai miatt, hanem azért, hogy ratérhessiink — e targykort zarva, utolséként — a filmben
érvényre jutd képszemliéletre. Err6l Body a kovetkezGket mondja: ,,. . . a kamera mindig megkeresi, ami jelent valamit,
és a tobbit egy ilyen zsongasban, redundancidban tartja ... a kamera nem azt nézi, ami a jelenetben hagyomanyos,
hanem vélaszt egy pontot, amit nézni érdemes ..." Taldn nem is kell kiilon hangstulyozni az analégidkat, illetve a
véltozds mértékét az Amerikai anzix , keresé” tavcsove, mozgo szdlkeresztje és a Kutya éji dala pésztazo (, jeltuda-
tos”) kamerdja kozott. Mindkét filmben szerepelnek a tdvolsdg lekiizdésére alkalmas optikai eszk6zok: az Amerikai

bility" in the picture, or the gesture with which it almost purposely, pesteringly reaches into the picture); B6dy him-
self describes how, in its third part, one layer of the film develops into the “‘frame” of another — in a metaphorical
sense; while the happening in the final part, which today has assumed an ‘‘archetypical’’ character: the videocamera is
turned to face it's own screen (the most simple “‘closed circuit’’), it leads to the phenomenon and concept of the “in-
finite image”. In a study linked to this (“Infinite Image and Reflection”), Body draws a metaphysical tangent to this
phenomenon, which at first sight seems to turn inside itself, thus marking the point of exit, and simultaneously, the
limits of perception.

The picture turns into thought in a similar way in Bédy's interpretation: . . . the pictures think inbetween
concepts . . . They cut open the shell of the concept, and open up the field of force of use and meaning . . ." he writes
in his thesis (1971), and thereafter, a continually recurring theme of this portrayal is that the film (the picture) is of
a conceptual nature, capable of expounding abstracts. This is one of the focal points and bases of his lifes work,
(Abstract: comes from the Latin “abstraho’’ — to draw away, pull oneself out — but also meaning "'to seduce”’.)

Among the planned and finished sections of The Anthology of Seduction, we must mention here Either Or in
Chinatown — skipping a detailed discussion of the previously mentioned works in relation to "picture”. The common
factor in the seducer and the picture-maker is the creation and upholding of the distance which attaches them, but at
the same time it divides them from their object. The latter is different in that he can be captivated by the picture. The
role of seducer and seduced has been reversed. In fact, the question arises: is it either reality, action, or the world of
deeds, that is as insensitive to itself as the surroundings or picture? Or it's illusion, an aesthetical behaviour, where
action is replaced by contemplation. This new mimetic condition changes people into a mere representation of each-
other or the picture (scheme). Distance is the decisive motif: when we are inside the “picture” (that is inside existence
or inside the:work) we cannot see it. But if we purely look at it, creating a distance, it maybe recognized and defined
as being beautiful. It will capture us and hold us. As Bédy said, paraphrasing Kierkegaard: “Either you like this picture
or you live in this hotel’’. In the new “either or’’: we have stepped beyond the simple objective or conceptual life of
the picture. With the circumstances of creating the scenery and the necessary distance, it's creator, together with his
separatedness, can be confronted with direct, active existence, and so, as an opposite, he can reexert his effect on it.
In American Postcard, we have the cross-line lens in the telescope, the whole treatment of the material already antici-
pates this thought. (As an alternative comment, another analogy could be drawn between the two works. The first
film, (made in Hungary), takes us to America — or at least among the Hungarians in the Civil War, —, the second, a
video made in America, sets the story in “China’’ — or at least in Vancouver's Chinatown.)

Postcard (in the film’s original title: Anzix. Die Ansicht: inspection, attitude, picture, view; die Ansichtskarte:
picture postcard) is itself an inspection of a “picture’’: after the theme placed into a historical atmosphere has been
shot, the film-material, as it were, becomes "old"’, a mere “imprint”. The same thing happens to it as with literature:
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sr_’nzix foldmérSjének tef)doiit optikdja egyik alkalommal a nagy hinta elkészitésére, a film végén pedig ugyanazon
hinta egyre vészesebb kilengésére 4llitédik. A Kutya éji dala csillagdsz/zenész szerepl6jének tavcsdve mar az égboitra
néz (mint Zedlitz baréé a Psychében), dramaturgiai — jovendé helyszint sugall6 — kotottségtél mentesen. Az Amerikai
anzixban a tdvolsdgok megmérésével foglalkozva a szerepl6k maguk stabilizaljsk a képet mint létezé viszonyt a kil-
vildighoz — és mintegy kijelSlik a vildgban a sajat helyiiket; pélydjukat a torténetben, amelyt§l épp a térténet miatt
kotelesek eltérni. A Kutya éji dala torténése mar szigordan meghatérozott sorsmodellek viszonyaibd! ered: ezért
a szereplGk meglehetSs szabadsiggal mozoghatnak a kamera 4ltal lehatarolt térben. Ki is nézhetnek bel&le, ahové a
kamera csak anal6gidk segltségével kovetheti Gket. A jelenrél, val6sdgrol alkotott kép itt tulajdonképpen mér ,.elébb"”
meg van adva, a forgatdssal csak ki kell tolteni, konkréttd animéini. A médszer azonos azzal, melyet Body mér a
Pszichokozmoszok feliratdban megad (e munka els6 részének alcime egyébként: Kutya éji dala”): ,,Egy torténetet
nem kell végigirni. Elég a szereplSket és a torténet szabalyait megalkotni. Ezutdn mar csak az a feladatunk, hogy meg-
figyeljik az eseményeket. Ha j6nak latjuk, véltoztathatunk a szereplék tulajdonsdgain vagy a torténet szabélyain."”’
Nincs sziikség tehdt a ,mésodik tekintet” folvételére: a kamera maga azza a kiilss, ,,harmadik szemmé'’ vélt, mely
cselekvS gesztussal all kérnyezetében, miivé szervezi, vagyis kdzvetleniil esztétikus targyként mutatja fol. "Egy létezé
- - . a miben jut oddig, hogy Iétének vildgosaba 4lljon”, Irja Heidegger emlitett (rasaban, s itt épp e definiciéval ssze-
csengé médon A létez6 léte Istszatdnak 4llandésagdba jut.” Hol van ebben a folyamatban a film készit&je; hogy fiigg
ossze a Kierkegaard nyoman feltart , vagy-vagy' az el6z8ekkel? Tevékenységében, miikddésében van jelen, s mint a
kamera, éppagy 6 maga is , léthatatlan”. Kierkegaard h8sével mondhatja: ,,. . . nem fogom Ont zavarni, csak odaéllok
az utcai ldampa ald, s akkor mdris lehetetlen, hogy lasson engem. Hiszen mindig csak annyira vagyunk szégyenlfsek,
amennyire mi ldtunk . . .”

A mi vonja meg azt a hatart, melyben a Iétezé elrejt6zése és Iétének felmutatasa egyidejlileg torténik. Ujra a kezde-
teknél vagyunk. A mozdulat a nyelv kezdete, mint Body szép (Vicdnak tulajdonftott) gondolata 4ilitja. A test ritmi-
zalt mozgasa, a tanc pedig a , lét és kifejezés hataran all". A szellemmel rokonsagot tart6 kép utan kdvetkezzen a test,
mozgas, a materidlis, az animalis szféra és annak animaldsa, vagyis a létezés siir(ijébe exponalt anima kalandja, az anyag
formavé alakuldsanak fazisai a filmekben.

A Négy bagatell haromféle tanctipust vdlaszt mint felvételi alapanyagot a jelentések skélajanak kimunkélasahoz:
az archiv képsorok az elsé részben mint kutatandé-kollektiv maradvany a metroném itemére (mely csak alkalmanként
valik zenévé, hol mosolyt fakaszt, hol a nemzeti kultira és ezzel a kdzosségi dllapot asszocidcios mezejére tereli a be-
fogadét. A masodik rész tdncosnGjénél a késziiltség (felkésziilés, gyakorlatok) és a megmunkalt test képei a tancot egy
-mitikus szinten mutatjdk, ahol a n&i principium fejezheti csak ki (legaldbbis az eurépai kultirkér szdmdra), mig a har-
madik rész részeg, ontudatlan férfi-tinca a felszini viddmsag moégétt a ,,magédn kivil” levés, tudat és test kiildnvala-
sanak aktudlis lenyomatdvd vélik. ,,Kitancolom a lelkemet” — ismerds sor magyar nyelven, s bizonyos, hogy parhu-

it aquires a secondary, subsequent, outer layer. It's own "‘viewing'’ and corrosion over time are also exposed,— the
history of the “medium” appears. Apart from this, material shot in the “present” turns “old” through its incorpora-
tion of the fact that it is being viewed backwards from the present, The story itself also reveals similar elements: the
fatalist officer walks into the happenings as an outsider and changes them into a dramatic event which ceases to exist
after his exit, which the unexplicable rupture of his fate. And: “The telescope’s cross-line glid onto the cross of
mortality and everlastingness.” (Excerpt from the screenplay.)

In connection with this cross, others, especially the crosses in the final sequences of The Dog’s Night Song come to
mind. This time it is not because of the sentences by Janos Pilinszky which can be heard recited over the sequence,
but -- and to, end this theme of our discussion — in order to get round the overtly artistic approach to picture which
is manifest in this film. Bédy says the following about this: '’. . . the camera always finds what means something and
leaves all the rest in a kind of murmur, or a redundance . . . the camera doesn’t look at what is traditional in the scene.
Instead, it chooses a point which is worth looking at . ..". There is probably no need to emphasize the analogies and
the degree of change between the ‘‘searching” telescope of American Postcard, the moving lines of its lens, and the
panning "'sign-conscious” camera of The Dog's Night Song. Optical devices for the conquering of distances can be
found in both films: the theodolite optics of the geometer in American Postcard is fixed at one point in preparation
of its big swing, and at the end of the film to more peculiar sweeps. The telescope of the astronomer/musician in The
Dog's Night Song already points to the sky (as does that of Count Zedlitz in Psychej, free of any dramatical con-
straints that would imply a future scene. In American Postcard, by occupying themselves with the measurement of
distances, the characters stabilize the picture as an existing relationship to the outer world — as if they were plotting
their own position in the world, or their course in history — from which they have to divert exactly because of the
story. The events in The Dog’s Night Song stem already from the strictly defined relationships in destiny-models.
Because of this, the characters move with a considerable freedom within the space set by the camera. They are even
able to pear out from it, to where the camera can follow them only by the use of analogies. Strictly speaking, the
picture of reality is here already giten “before’’. The filming merely has to fill it out, to animate it to a concrete form.
The method is the same as that which Bédy gives in the caption of Psychcosmoses (the sub-title of the first part is:
“The Dog's Night Song”): “A story doesn’t have to be written to the end. It is sufficient to determine the characters
and the rules of the story. After this, our sole duty is to examine the events. If we think so, we can change the quali-
ties of the characters, or the rules of the story.” There is therefore no need to pick up the “second face"’: the camera
which has turned itself into the outer, “third eye’ which stands in it's surroundings as an active gesture, and organizes
itself into a work of art. That is, it depicts itself directly as an aesthetical object. "'An existent . . . which reaches the
point within the work, where it can stand in the light of it's own existence”’, Heidegger writes in the aforementioned
study, and here, punctuating with this definition: "'The existent reaches the constancy of the appearance of its own

B O D Y 21

-
gy =
(= =
(o =
o
a
<L
a2

BODY

BODY

GABOR

ON




zamai megvannak mas kulturdk népi és makdltészetében. A ténc 8si, kommunikativ funkci6ja, ahol ez nem parosan
férfi és n6 kozott zajlik, de ember és transzcendens hatalmak kapcsolatét idézi meg. A lélek elsz4ll vagy a test 6n:
kiviileti dllapotban (eszméletét vesztve) vér az Ujra-eszmélésre, és minden épp ezért a varakozasi szal'(aszért torténik.
A Psyché utolsé részében egy avantgardista mozgéascsoport éI6képekké szerkesztett, testkultusz diktalta (itemére igy
vetk&zik le a XIX. szizadot és megkésett zdréakkordjat, az els§ vildghdbor(t, és egy dntudatlan, szinte hipnotikus 4lla-
pot tanclépéseivel sétdinak 4t a XX. szdzad habori utédni korszakdnak pszichedelikus kertjébe. Ott azutédn ez az 6nki-
vilet mint végletesen redukalt, emblematikus, szdzadunk egyszer(sitési torekvéseit jellemz8 gesztus jelenik meg’
a mozdulatlan, magdt fényben oldd, testében békétlen lélek onpusztité robbanasaként. (Hajas Tibor akcidbetétje mint
a lecsupaszitott testek ellenpontja.)

A Psyché sorsiveit és hattér-lélekvandoridsat Bédy ezen a baiterembdl kertbe vezetd Uton szérja szét (melyet meg-
el6legez mér a bécsi, kastélybeli, udvari tdnc: a mozgast ott a megsokszorozddas fazisai jel6lik), s e jelenet szimboliza-
cidjdban ezért a marionettszinhédz (kleisti és schlemmeri értelemben vett) lényege felé kozellt. A maszk lefoszlik, de
ugy, hogy kézben mindenki bdbba valik egészen. Taldn érzékelhetd, és épp itt kell utalnom ré, mennyire lényeges, kii-
10n jelentése van a gyakori, feltdn6 sminkeknek (személyeken és kérnyezeten) Body filmjeiben, tévéjstékaiban. (Mar
a Fogalmazvény a féltékenységril c. f6iskolds munkdjdban hangstlyosan jelen van, az dllatfej-maszkkal felruhdzott
szerepl8k nylzsgésében; azutdn: Krétakor, Katondk, Smink-fesztival a K*szekcié rendezésében . . .) A szinészi kellé-
ken tul a maszk, a ,,persona’’, a személyiség és a talvil4gi 16t képvisel6je (az 6kor szinjatszé-dlarcanak neve az etruszk
halélistennel — Persu — hozhaté kapcsolatba) — tgy dlca, mint ahogy a test is kilsé burka szellem és lélek energidinak,
muakodésének. E gondolatbdl felfoghatd, hogy a filmezés/videdzds/képkészités sem mds, mint egy ilyen maszk, felllet,
smink, burkolat, mellyel kitapinthatéva vdlnak az érzékelt kornyezet hatérai, afelfoghaté dimenzi6i;abra, tetovalas a
vil4g ,,bérén’’, mely mogé rejtSzik, hogy megtapasztalhatéva véljon. (JellemzS a szemiiveg és az 4larc kozotti rokon-
sdg is — el6bbi ,,optikaként’’ egyuttal a ,kamera-optika'’ rokona.) Egy,kozmikus szem' szémdra pedig telj€s joggal
tiinhet e tevékenység ugy, mint ,,vizuélis tdnc a tudat hatarszélein’’ (B. G. — a Kozmikus Szem forgatékonyvében) — s
visszatériink ujra a kiinduldshoz.

A film ,mozdulata’ (a kép megmozdulésa) Igy egy ,.nyelv’’ kezdete, sziiletése, amit most prébdlunk valahogy hasz-
nélata révén felfogni, illetve az artikuldciéval birtokba venni, beszélni. Ez az energia és vdgy fejez6dik ki az Eurynome
tdncdban, ahol a tanc a vildg keletkezését (artikuldcié révén vald megsziletését) mutatja, nyilvdnvalé mitikus hangvé-
tellel. Miifaji parja (a mifajteremtésben: az el6z6 , mytho-", ez , lyricclip’’) és tematikus ellenpontja a Walzer halél-
tanca, ahol visszatér a szabad ég alatt, a fiivon t4ncolé parok (a Négy bagatell nyit6 részével analdg) megjelenitése.

Milyen alap-egységeket taldlt Bédy Gabor a filmi jelentés szervezésének elméletéhez? Jelentéstulajdonitss . . . c.
(idézett) munkajdban fr arrél, hogy Erdély Miklés , Antiszempont’ cimd miive részeként latott elGszor életében ,vég-
telenitett’’ filmszalagot vetftve (mégpedig mébiuszként), ahol ,,. .. az ismétiés altal egy felvétel Gnmagaval Iép mon-

existence.”” Where is the film-maker is situated with in this process; how does the “either/or’" which has been un-
ravelled in the wake of Kierkegaard, fit in with the preceeding argument? He is present in his function and activity,
and as the camera, he too is "invisit Together with Kierkegaard' s here he can say: ", .. | won't disturb you, I’ll
just stand there under the street-lamp, and then already it will be impossible for you to see me. Since we're always
only just as ashamed, as much as we can see . . ."".

The work sets a boundary in which the hiding of the existent and the demonstration of its existence take place
simultaneously. Once again, we are at the beginning. Movement is the beginning of language, as Body maintains in his
beautiful thought (which is attributed to Vico). And dance, the rythmical movement of the body, “stands on the
borderline of existence and expression”. A picture that stands in relationship to the mind must be followed by
the body, by motion, the material, the animated sphere and its own animation, or in other words by the adventure
of the anima exposed into the density of existence, the phases of the process where matter assumes form in films.

Four Bagatelles chooses three types of dance as shooting material for developing a scale of meanings: the archival
sequences in the first part, though as yet an explored, are collective remnants accompanied by the beat of the
metronome (which just occasionally turns into music). Sometimes it raises a little smile, but sometimes it draws the
viewer into the associated field of national culture, and through it, into the field of communal existence. The pictures
of the worked out body and skill (preparations, practice) of the dancing woman in the second part depict dance at a
mythical level that could be expressed only by the female principle (at least in European culture), while the drunken,
unconscious male-dance of the third part becomes an actual imprint of being “outside” of oneself behind the glaze of
a superficial cheerfullness, — in the separation of body and conscience. “’I'am dancing out my soul” — a well known
saying in Hungarian which beyond doubt has parallels in the poetry and folk-literature of other cultures. The primor-
dial, communicative function of dance wherever it is carried on is not a paired up activity of man and woman, but
a magical contact between man and the transcendent forces. The soul evaporates, and the body waits in a stupour
(deprived of it's conscience) for a re-awakening, and everything happens explicitely for this period of waiting. In the
last part of Psyche, this is how they discard, to the body-cult dictated rythm of an avantgarde dance-group, which
forms itself into living pictures, the 19th century with it’s delayed closing chord, the First World War, and walk, with
the dance-steps of an unconscious, almost hypnotic state, into the psychedelic garden of post-war twentieth century.
And there, this state of unconsciousness appears as an extremely reduced, emblematic gesture that characterizes the
pursuit of simplification prevalent in our own century. It is the self-destructive explosion of a motinnless soul, diluting
itself in light, restless in it's body. (Tibor Hajas’ action-insert, as the counterpront to naked bodies.)

Spans destiny in Psyche and its backgroupd-transmigration are scattered by Bédy along this read leading from the
ballroom to the garden (which is already preceeded by the court-dance in the palace in Vienna: movement is marked
there with the phases of mulitiplication), and therefore in the symbolic intent of this scene, he approaches the spirit of
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tézsba .. A végtelenitett filmszalagok megtekintésekor, a jelentések megsemmisiilésének e pontjén a puszta affirma-
cié vélik atélhetdvé, egy ,,alap”-ja nyelvi és filmnézési szok4sainknak, a motivadlatlansdgaban egyébként megpillantha-
tatlan, 'meztslen Verbum (lIge)”. Ez az ,,ismétlés” és ez a ,,Verbum" nagyon lényeges. Nem az egyszer( felvétel vagy
egy snitt a kiindulépont, hanem ahogy képes 6nmagédval montdzsba lépni, gy kilirlteni, megsemmisiteni a jelentést.
Ha van jelentés-kioltds — a jelentések megsemmisiilése (mint Erdély Miklés megmutatta) —, van jelentés-tulajdonités
is, azok megalkotdsa. Ennek az ismétlés-ldncnak az (akdr végtelen ideig is tarté) mikodése bizonyossagot nyujt, mely
akér dllapotként, akar szerkesztésként alap lehet. Mér az egyiptomi hieroglifakré| olvasva is felfigyelt az ismétlés mint
kifejezésméd lényegére: az 4ltaldnos, a fogalom felé képes mozogni. Nagyon j6 lenne itt most a Mozgéstanulményok
elemzésére ratérni, annal is inkdbb, mert a tdnc vonatkozasaban szintén lenne mondandém réla, de sajnos késGbbre |
kell halasztani. Epp itt, a tagolasok taglaldsandl nem szabad kompozicids kdvetkezetlenséget elkdvetni,

Bddy éllandban tovdbbfejlesztett, drnyalt, de lényegét tekintve mar az Elégia-tanulmany és egyetemi diplomamun-
kdja idejére kialakult filmelmélete — igen leegyszeriisitve — a kovetkez8képp foglalhaté ossze. A filmkészitd a nyers
val6sdg-elemeknek, képeknek munkaéja sordn azéltal tulajdonit jelentéseket, ahogy sorba rakja, széridvé, mivé szervezi
— végll is a , befogadd”, a néz8 sem tesz mdst a vildg s filmi reprezentacidja szemlélésekor. E munkdban mér létezs és |
sajat kutatdsai révén kifejlesztheté eszkozokkel élhet, melyek kozil a teljes filmstruktura felépitésére haromféle eljaras
kindlkozik: az artikuldlatlan filmanyagbdl

— linedris (vagy topo-kronolégikus — Id. a Kulesov-féle ,,alkoté foldrajzot” —, hely/id6 kotottségli) szerkesztéssel,

— punktudlis vagy retorikus moédon (mely lényegében az Ejzenstejn 4ltal feltart montézs, végsd soron a kett8s-

ségek, a hasonlitas és a dialektika terepe), valamint

— szerdlisan tud Osszefiigg8 egészet teremteni. (Utdbbi moédszerre példaként Dziga Vertov: Ember a felvev&géppel

c. filmjét, Bunuel utols6é munkdit és experimentalis filmeket szokott emliteni — sajat munkdi eqy részében is ez
az eljaras dominal.)

Természetesen e modszerek vagy szintek (az aktudlis-artikuldlatlant is értve) egymadssal kombindlhatdk.

BGvebb kifejtés helyett — melyet 6 maga tesz meg tobb helyen — fontosnak tartom megéllapitani: ez az egyszerii-
ségével és pontossdgdval lenylig6z6 rend a filmelméletek értelmetlen kdoszdhoz képest valéban tanithatd és tanitandé.
Body Géabor szerencsésnek mondhaté ebben az Gsszefiiggésben, mert — ha csak rdvid ideig is — ezt 6 maga tehette.
Elmélete kialakitasdval — sajat részérSl is — véglegesen pontot tett egy fejlédési vagy ,.novekedési' szakasz utdn
— ami nem jelenti, hogy elméleti munkdja ezzel lezdrult —, s utat nyitott a filmkész(tés eiméletet és gyakorlatot Ossze-
fogd, alkotd/kutatd tevékenységének.

Mint minden valédi ,,nyelvajité” és felfedezd, szdmos kifejezést alkotott, és jelenséget nevezett meg. Legnagyobb
palydt az ,Uj narrativitds” futott be még életében. (Két-hdrom évvel kordbban hasznélta a meghatdrozdast és eljarast
sajat munkajaban, mint bérki a vildgon.) Taldn a Filmiskola didaktikai és alkotdi programjaban, valamint a filmek ké-

marionettes (according to Kleist and Schlemmer). The mask topples, but in such a way that in-between everyone turns
completely into a puppet. It might be felt, and | have to mention it right here, what an important and special meaning
the frequently used make-up carries (on people and surroundings) in Bédy’s films and television plays. (It is already
markedly apparent in one of his Academy works titled Draft on Jealousy, in the bustle of the characters in animal-head
masks; and later: Chalk Circle, and Soldiers, or in the Make-up Festival organized by Section K*). Apart from being
a theatrical prop, the mask is a representative of the “persona”, the personality, and life in the otherworld (the name
of the theatrical-mask in antiquity can be seen into connection with Persu the Etruscan God of the Dead) —itisa
camouflage inasmuch as the body is an outer shell for the energies and operation of mind and soul. From this thought
it can be gathered that film/video and the making of pictures are themselves none other than such masks, a surface,
make-up, coating, with which the frontiers:and comprehendable dimensions of the perceived environment becomes
tangible. It becomes a diagram, a tattoo on the “skin” of the world behind which it can hide so that it could be ex-
perienced. (The relation between masks and spectacles is also typical — the former as "‘optics’’ is also a relative of
"camera-optics”.) For a “cosmic eye”, it is perfectly justified for this activity to seem like "a visual dance on the
frontier-edges of the conscience” (B. G. — in the screenplay of Cosmic Eye), — and once more we return to the start.

The “movement” of the film (the moving of the picture) and as such, the beginning, the birth of a “language” is
what we now try to grasp through it’s use, or rather, we try to take possession of it, to speak it with the aid of articu-
lation. This energy and longing is expressed in Dancing Eurynome, where the dance displays the genesis of the world
(it's conclusion through articulation) through an overtly mythical tone. Its pair in this genre (in the creation of it the
Dancing Eurynome is a “mytho<lip’) and it thermatical counterpart is the dance of death from "Walzer” (Waltz,
a “lyricclip”) where (and analogously to the opening section of Four Bagatelles) the representation returns in the
dancing pairs on the grass under the open sky.

What kind of fundamental units did Gabor Bédy find for the theory of organization of meaning in film? In his
study titled “The Attribution of Meaning .. ."”, he writes about how he saw for the first time in his life, as a part of
a work by Miklés Erdély titled Anti-Aspect, a piece of film which was made as an"infinite’’ loop (it was Moebius-
where ”. . . through repetition a sequence becomes a montage with itself . . ' In the viewing of the endless strips of
film, at this point of annihilation of meanings mere affirmation can be lived through a base of our filmic or film
viewing habits, the bare Verbum, that is otherwise undiscernible, in its unmotivatedness. This “repetition” and this
"erbum"’ is very important. The starting-point isn't the simple shot or “clip”, but the way it is able tc! l?eo?me a
montage with itself, and so to drain and destroy the meaning. If extinction of rpeaning e)fists - lthe ann.lhllatuon' of
meanings (as is shown by Miklés Erdély) —, then so does the attribution of meanings — theu" creation. Th!s_opefathn
of a repeating chain (which can go on eternally, formsa certainty that, as either as construction or as condition, it will
serve as a base for future work. Reading about Egyptian hieroglyphs, he had already become aware of the essence of
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szltésekor kovethet§ legjobban ez a névadési folyamat. A Filmiskola , tengelyén’ ébkén -
posztumusz rlnagjelant — AXIS vide6/konyv idedjahoz jutunk: a tévé-sugérzégzarpdrh:gz:mo;nt t:?'r::t‘:“ur;:anis:mr
film-kényv kiaddsat. A Filmiskola befejezése, illetve a konyv megjelentetéss bizonyos, hogy radikalizélhatta volnagz
filmben, illetve a filmr6l valé gondolkodést. Igy, terv formdaban is sugallja azt az érvényességi szintet — mai aktuali-
téssal —, mely Moholy-Nagy Lészl6, illetve Baldzs Béla fél évszdzaddal kordbbi tevékenységével és elgondoldsaival
analég (nem véletlen gy ezért sem tervezett ,elBkeriilésik’’ egy ,BAUHAUS"-jstékfilm f6alakjainak mintajaként)
Kovetkezményeiben ezzel egyenértékvé tette a K3 csoport megszervezése a Baldzs Béla Stidi6n beliil (és terrnésza:
tesen hasonlé szellemd alkotékkal egy(itt), amivel megmutatta, hogy a rendszeres avantgarde filmkészitésre és
kutatdmunkéra professziondlis koriilmények kozott is van lehet8ség Magyarorszégon — ha ez maig sem megoldott
Sajét pdlyédja és fejlGdése mutatja legjobban, mekkora sziikség van erre, a cselekvéshez sziikséges energist és bizton:
sdgot ez a tapasztalat és tudas erfsitette sokdig. A Filmnyelvi sorozat, mely tobbek kozott zenészeknek, Iréknak
illetve a ,hivatdsos” szakmdn kivil dll6knak adott médot filmkészitésre, mar felvetette egy ,magazin gondolatat, dea;
K3 csoporton, majd a MAFILM K* szekci6jdnak létrehozdsan keresztiil vezetett az Gt, hogy végiil is egy nyugat-berlini
osztondij és a vide6-médium lehetSségei segitségével INFERMENTALként megvaldsuljon.

Bédy Gdbor nagyon pontosan tudta, hogy a filmkeészitésnél igen nagy sziikség van olyan, magas felkésziiltség(i
szakmai tdrsakra, akik technikai, mivészi. elméleti vagy épp barati szinten aktiv, ért6, alkoté kozegét képezik ennek
az egyedil biztos kudarcra [télt életformanak. Filmelméletének kategéridi az élet szakaszaival egybefonédva mdvek
textirdjdvd vélnak. A mivek szerepe pedig dont6 az elmélet kialakit4sdban: nem kétféle, inkdbb azonos, de két
irdnyba 4gazd tevékenység ez, mely eldgazésra is csak azért van szilkség, hogy az Igy keletkez& er&tér révén felfo-
kozzdk egymdst. Mint a képernydjére dllitott kamera: végtelen kép és tiikrozése, vagy a mdsodik tekintet aktiv
kontrollja ald vetett anyag, vagy a sorsok tikroztetése egymasban.

A nyelvijitds természetesen magukban a filmekben is zajlik. A Psychébdl itt egy rendkliviil szem el6tt levd s taldn
ezért szinte észre sem vett rétegre utalok: arra a merészségre, ahogy szavakat, pontosabban székapcsolatokat ,,egy az
egyben’’ képmetaforakka fordit: ,rabszolgamunka’ — vagy ,bérrabszolgasdg” — (a budai szappanf6z8 mihely éplt-
ménye és ,,munkdsai’’); ,,gyepsz8nyeg” (a narricié helyszinéil haszndlt hizban; de a Hamletben is el6fordul; kétség-
telen, hogy ezen ,Lkornyezeteknél'’ igen nagy a latvanytervez§ szerepe is); vagy: ,szerelmi csatdk” (szeretkezésre
exponélt forradalom: ,,Szabadsdg, szerelem: E kett8 ..." és valdban kettd, a kép is). A Psyché nemcsak 120 éven és
kulturélis archetipusok idébeli valtozasdn, eszméken és divatokon, de a foto- és kinematogréafikus képalkotas torté-
netén is végigtekint, mintegy sajat médiumanak kifejl6dését adva meg. Psyché futd viszonyai és kapcsolatai a szere-
lem és gyonyor fazisai és egy nem megrontott szexualitds vdgya mellett a lélek megkisértésének idében bontott, lehet-
séges vélfajait s a , kor lelkének” zaboldtlan nagysdg és kicsinység kozott liftez6 torténelmi terheltségét is magaba
fogadjék.

repetition as a mode of expression: it is capable of moving towards the general, the concept. It would be very sensible
now to move on to the analysis of Motion Studies, all the more so, because in connection with dance | have a couple
of things to say about it, but unfortunately, we must leave this until later. At this point, in the middle of discussing
segmentation, | must not produce any kind of my own inconsistency with my argument.

The essence of Gabor Bédy's film theory — which was perfected and constantly noned in the later years, was still
more or less complete by the time of his thesis and the paper on Elegy — can be simply summed up, in the following:
The film-maker attributes meaning to raw blocks of reality. The pictures in his work, which he puts into a line, and
organizes them into a series, become a work of art; — after all, the “receptive”, viewing eye itself doesn’t do anything
other than this when examining the world and it's representation on film. But in this work, the artist can utilize a
range of existing or personally developed instruments. Among these are three methods which are offered for the
setting up of the complete film-structure: he can create

— with a linear (or topo-chronological — see Kuleshov's “'creative geography” —, time/place bound) composition,

— punctually or rhetorically (which is practically the montage as shown by Eisenstein, ultimately, the field of the

dialectics of duality and comparison), or

— serially, a coherent whole out of the unarticulated film material. (As an example for this last method, Bédy

usually cited Dziga Vertov's film: The Man with a Movie Camera, tha later works of Bunuel and experimental
films, — but the same principle is dominant in some of his own works.

Naturally, these methods or levels (including the actual and unarticulated) can be combined with eachother.

Instead of an explicit discussion — which he himself gives in many places — | think it is important to talk about
this fascinating order, with it's simplicity and punctuality opposed to the meaningless chaos of common film-theories.
It is indeed ripe for teaching and must be taught. Gébor Bédy was lucky in this respect because — if only for a short
while — he was in the position to do so. As for as he was concerned, the completion of his theory put an end to a
period of development or “‘growth”, (which doesn’t mean that his theoretical work was finished,) but that the ground
was being cleared for a new phase: creative/experimental activity encompassing film-making theory and film-making
practice.

As a very real “language-reformer” and explorer, he created a number of new expressions, and coined a term fr.)r
many phenomena. Of these, “new-narrativity” was the one that attained the greatest renown in his lifetime.(In h1§
own work used the definition and its practical method several years earlier than anyone else in the world.) T!‘IIS
process of name-giving can be followed probably most closely in the didactic and creative program from the ma_lkmg
of Film School. Advancing on the “axis”’ of Film School, we come directly to the idea in his posthumously Pl-'b'hShed
video/book, AXIS. Simultaneously with its TV-transmission, he planned to publish a film-book. The cor‘nplatlor? of
Film School and the publishing of the book definitly would have been a radical step in the understanding of film.
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Van a Psychében egy jeienet, ahol Zedlitzné Lonyay Erzsébeta kastély parkjdban tevékenykeds tudés professzorra
rédkérdez: nem volt maga valamikor pap Magyarorszégon? Majd a professzor méltatiankodé vélaszdra, miszerint ez
képtelenség, szinte észbe kapva masrél kezd beszélni. A film itt nyiltan kilép 6nmagébdl, s ezzel a hatartalanul kajan
és jatékos gesztussal ugyanakkor még pontosabban értelmezi, teszi kévethetSbbé sajét narrdciéjanak rétegeit. Az em-
litett papot (az elsS részben) és a professzort (a harmadik részben) ugyanis a filmrendezs ugyanazzal a személlyel
Jétszatja — még elsS rénézésre is hasonlé a megjelenitésiik. Ezt a hasonlésag-érzést, mely a néz6ben még felismerés
nélkil is feldtlik (bér magyarédzat hijén), a szerepre vonatkoztatva, Psyché megerSsiti és wzzel felhivja a figyelmet sajat
azonosségira a véltozé szerepd (mésként azonos) személyhez képest. [gy hangsilyozza azt a dramaturgiai fogdst,
hogy legaldbb két emberditS eltelt kozben — lehetetlen, hogy a2 a pap és ez az orvos azqnos legyen (zéréjelben: azt is
~adja” persze ez a gesztus, hogy a filmben még csak 2—3 6ra telt el, tehat tényleg azonos lehet), hiszen pusztan 8k,
a hdrom f8h8s maradnak végig ,,azonosak’, korilottik korok és szerepek véltozé forgataga. Am a pap és a tudds
azonos sorsot képvisel, mely a véltozé idSben véltozd hivatést 6it, de formailag és szerepében azonos.

A Psyché torténelemszemiéletét az Amerikai anzix anyagban is megvaldsitott — bar épp az anyag ,.régiségének”
kepzetével anakronisztikus: a torténet koratél még harminc év van a film foltaldldssig, viszont ezért er8s a ,.fotészer('
kompozicié — korhd asszocidcidkat keltd torténetiségéhez képest a sorsvandorlds és véltozd dekoraci6 viszonyaban,
a folytonos Ujrajétszés révén elérehaladé ,.filmhG™” torténetként érthetjiik meg. (Ha Kassdk azt mondta Ruttman
Berlin, egy nagyvaros szimfonidja c. filmjére, hogy ,.,nem elbeszél, hanem megtorténik’’ — Bédy ezt a filmet a szeriélis
szerkesztésre szivessn hozta példénak — akkor a Psyché ,uj narrativ'’ karakterére mondhaté: olyan, hogy még sajat
megtorténtét is elbeszéli.)

A torténelem nem csupén mint téma és keret, de mint konkrét kifejez8 eszkoz, forma és megmunkalandé anyag is
foglalkoztatta Bédyt — tobb filmje kifejezetten ezen dimenzi6k haszndlatéra épil. Az emlitetteken tul a Privéat torté-
nelem cimével is drulkod6, a Hogyan verekedett meg Jappe és Do Escobar utdn a vildg archiv anyagain kiviil egy
mimetikus, , térténelemutdnzé” mozzanat miatt kiilon figyelmet érdemel, a Kozmikus Szem a térténelmi idén klviil
helyezett 4llapotdval reflektal, a Filmiskola filmtorténet is a torténetszervezés tankonyvén kiviil, a Mozgéstanulményok
(Homage to Muvbridge 1880—1980) évforduldé-film, a Hamlet mint az eurdpai kultirkér egyik ,,toposza”, forras a
méhoz, a Kutya éji dala mint ,,éI5 torténelem”’, jelenkor-dokumentécio.

Kozvetett modon a torténelem-téma attributumai a8 katond k. Nem csupédn hasonlé cim( Lenz-adapticiéra
nondolok, hanem arra, hogy a katondk szinte dlland6, kihagyhatatlan ,kellékei”’ Bédy filmjeinek: Amerikai anzix —
eleve , hdborls helyzet”; Hamlet — Fegyveres filozofus (ez a vélasztott alcim); a katona és vizirend6r , kettése” a
Kutya é&ji daléban, s6t az IfivezetSk katonai analégidra teremtett szervezets is ide kapcsolédik. A kulcsfilm e téméban
érzésem szerint a Hogyan verekedett meg Jappe és Do Escobar utin a vildg, melyben Bédy archlv és dltala leforgatott
filmanyagot néha — az avatatlan szem szdmara — a felismerhetetlenségig kever. Kés8bb az ,,uj narrativitds” el6zménye-

Even as a project form, it suggests a degree of validity — with an up to the moment actuality — which is analogous
to the intentions and activity of L4szl6 Moholy-Nagy and Béla Baldzs a half a century ago. (He even planned their
"appearance’’ as models for the leading characters in a "BAUHAUS"-film is no coincidence.) His forming the K3
group in the Béla Baldzs Studio by its results, (naturally with other film-makers and artists) becomes of equal im-
portance. It proved that it was possible to undertake re g v/ ar avantgarde film production and research in Hungary.
Under professional circumstances however it becomes an unsolved problem to this day. His own career and develop-
ment shows the overtly how crucial this was. This experience and knowledge reinforced the energies and feeling for
security imperative for a long time in his activities.

Offering the means to create films for, among others, musicians, authors and other people outside the “profes-
sional” sphere, the Film-Language Series raised the idea of a “magazine”. But the road to it’s realization however led
towards the establishment of the K3 group and the setting up of the K* section in MAFILM, finally to materialize
— with the aid of a scholarship to West-Berlin and the possibilities of the video — as INFERMENTAL.

Géabor Bédy knew too well how necessary it was in film-making to find well-qualified professional partners, who
— on a technical, artistic, theoretical level as well as friends — formed an active, understanding, and creative environ-
ment around his life. On it’s own, would be doomed to certain failure. The categories in his film-theory, intertwined
with the phases of life, and become the texture of the works. And the role of the works is always crucial in the
forming of the theory: this isn"t a two-faced, but rather, a single activity that diverges into two directions. The sole
need for this diversion is only to establish a force field in which the two aspects can mutually reinforce each other.
As the camera is fixed to its screen: an endless image and its reflection. Or as material forced under the active control
of the second face. Or as the reflection of destinies in each other.

Language-reform of course also takes place in the films themselves. | would refer here to a level of Psyche that is
s0 prominent that it practically defies attention: to the boldness with which it translates words, or to be more precise,
word-groups "one by one” into picture metaphors: “slave-work” — or “‘wage-slavery” — (the structure and "workers”’
of the soap-works in Buda); “lawn-carpet”) in the house serving as the location for the narrative. He also does this in
Hamlet. Without doubt, the function of art-design is also relevant in these "'surroundings” (and too, in “|love-battles”)
a revolution exposed over love-making: "'Freedom, love: These two . . ." (a quotation fromthe Hungarian poet, Séndor
Pet&fi and two indeed, the picture also) Psyche doesn’t just breeze through 120 years of change in cultl.fral archetypes,
ideas and fashions; it also glimpses over the history of photo-and cinema picture fabrication, as if to depict the'develop-
ment of it's own medium. Psyche’s brief liaisons and relationships symbolize beside the phases of love and blls_s of _the
wish for undebauched sexuality, the possible varieties of the temptation of the soul dissociated in tir(\e, and t.hP t:ustorlcal
taintedness of the “"soul of the times" swaying between unrestrained voluminousness and narrow-minded triviality.
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ként Jeldli meg e filmet, ami hangsilyos narrdci6jdval az utolsd id&szak szbveg-centrikus videdi forrdsdva is valik
A Thomas Mann-novell&bél keletkezett film (melyben ,szinte semmi sem torténik”) megmutatja, hogy nem i .

§ s dd Gy i ' gazén
nagy a tivolsdg egy kemaszkori (rovid I6kdos6déseknél alig tobb) ,verskedés’” és egy vildghdboru kézott — ha az
31-626 is kollektlv eseményként 4ll e16. Egymassal mimetikus kapcsolatba szerkeszt archiv filmelemeket és saj4t anyagot
kihasznélva azok meglétét és a forgatas , késSbbi'' torténését — majd a narracié faradt-mellérendels viszonyaban és
ismétiéseiben frissiti fol a torténelmi tudatalattit. Az indulatittétel nehezen kontroll4lhaté hatédsiban a szemléls is
aktlv részt kérhet az eseményekbdl: felfokozott izgalmat csak a folytatds, a verekedés folyamatossé tétele fokozhatna
az elégig, még valdszindbb azonban, hogy a mindenkor megmaradé kielégiiletlenség-allapot (melynek felkeltésében
a kezdet a blinds), a torténés-hidny felgyiilemlik, s az id6k soran kollektlv , verekedésig'’, haboruig is fokozédé fesziilt-
séget termel. Mennyire mas jelentése van a Mozgéstanulményok Muybridge-fotokb6! térténéssé fejlesztett birkézas-
jelenetének. Az el6z6 verekedésb8l hidnyzé , miértet” itt nem kell keresni. A testek — kultikus eredet(i — megmérks-
zése, nem fagyveres harc (mint Hamlet pérbaja példaul), nem a téves cselekvés vagy kielégiiletlen Gsztondk gétldsoktol
atitatott és kontroll nélkil, menthetetlenill el6toré fesziiltsége.

A katonasdg mint , férfiak k6zossége” mér csak kiilsBségekben (egyenruha, szabdlyok) &rzi a testnek a vildg rend-
jéhez szabott, mikro-kozmikus templomként Iéleknek, életnek teret adé lényegét és folytonos fizikai kiizdelmét a
léttel. Hatdrozottan kideriil ez a Katonék torténetébdl, ahol ennek kitiriilt, hétk6znapokks szétnyomott emiéke gatlas-
talanul vetiil egy polgdrldny sorsdn és bukésan &t a parancsnok megoldédsként vazolt jovG-tervébe: hasonld tragédidk
elkerilése végett nevelni kellene , katonaldnyokbél egy csemetekertet”. Erre a darabra is igaz, amit Bédy egy korabbi,
fGiskolds rendezése alapjdul szolgdlé m(ire (Genet: Cselédek) mondott jellemzésiil: ,,A lelkek tiikortanca a kisebbren-
d(ségben és aldvetettségben . ..”” Kiilonbség pusztdn annyi, hogy maradt még rajtuk némi heroikus maz, s ezért agy
tragédia imitécidjdra is van esélylk. Hogy ez mégsem teljes, azt a méitésdg és erények mértékéne k elvesztése,
hidnya okozza.

A mérés, a helyes ardanyok, mérce és viszonyltdsi pont keresése, a mérték mibenléte, az 6sszemérhet8ség kvalitatlv
felfogasa szintén , ,vezérfonalként” szolgélhat B6dy munkdihoz. ,,Egy hidnyzé jel, egy hidnyzé pblus utdn kutatok’” —
mondja Zedlitz baré Téth Ldaszlénak a Psychében. (Vélaszul utdbbi kérdésére: ,,Hermetikus filozofia? Mikro- és
makrokozmosz egysége?’ A Kutya éji daldban a kisfii kamerdja, a Hold és a film elején a lejtén lefelé gurulé labda
mint mozgé ,sarokpontok” 4ltal meghatarozott hdromszdg koordinatai adjék a societas aktuélis logoszanak kibonta-
kozasdhoz a teret. (De: az 4lpap , kifizetése' is — a film vége felé — a megméretés profanizélt valtozatdval val6 jaték.)
Az Anzix mércéje (Szabadsag, Haza, Sors) a filmben felvett tavolsdgok, t6bb szinten val6 eltavolitss dltal vélik a jelen
érvényes konfliktusdvda — a kilépés 1étez6 modelljeit adva, s kozben megmutatva ezen utak lehetségas végpontjait.
A jelentés kérdésének megolddsaval (,,Hogyan vélik a megtett Gt kifejezéssé” — B. G.) egybehangzé torténet ilyen
irdnyu értelmezésére médot ad az is, ahogy a filmbe konkrét mérések éplilnek be: térkép készitése, tévolségok és a

There is a scene in Psyche where Mrs. Zedlitz, (Erzsébet Lonyay), asks of the Scientific Professor, in the park
of the mansion: ""weren’t you a priest in Hungary at one time?’’ And then, after the unsure answer of the scientist,
as if suddenly realizing something, she begins to speak about something completely different. The film openly steps
out of itself here, but with this immensely malicious and playful gesture it also helps to interpret more precisely,
helps us to follow better the layers of it's own narrative. The priest (in the first part) and the professor (in the third)
were intended by the director to be played by the same actor, — even at first glance, their appearence is similar.
In reference to the role, this notion of resemblance, which (although it lacks any explanation) strikes the viewer
without even recognition, and it is reinforced by Psyche who points out her own identity in comparison to the person
in the role change. And so, it accentuates the dramatic trick, that at least two generations have passed inbetween,
— it is impossible for the priest and the scientist to be indentical (between brackets: the gesture also “‘shows’ of
course that within the film only 2—3 hours have passed, so in reality, they can be indentical), for it is only they, the
three heroes, who remain “identical’’ to the end in the midst of this everchanging turmoil of ages and characters.
But the priest and the scientist represent the same destiny, which assumes changing professions in the changing times,
it is identical in form and role.

The historical approach of Psyche, in comparison to the association-awakening historicism effectuated in the
material of American Postcard. (Although it is anachronistic to the notion of the “agedness” of the material:
thirty years pass from the time of the story to the discovery of film, but this is exactly why the "photo-like"
composition is so strong.) It can only be grasped in the relationship of the wonderings of destiny and its changing
decoration, as a “film-like” story which progresses through continuous replay. (if Kassék used to say about
Ruttmann's "'Berlin: Symphony of a Great City” that it “doesn’t recount, it happens”. /Bédy liked to cite this film
as an example of serial composition./ then we could say about the “new-narrative’” character of Psyche that it even
recounts it’s own happening.)

History interested Bédy not only as a frame and a subject, but as a concrete instrument of expression, as a form
and material that has to shaped. Many of his films are built expressly on the use of these dimensions. Apart from the
above mentioned works, Private History gives itself away in it’s title; How Did the World Fight After Jappe and
De Escobar, beside its archive film materials, deserves extra attention for a mimetic "history-imitating” element;
the Cosmic Eye reflects from a position excluded from historical time; Film School is also a history of film, apart
from being a compendium of the organization of history; Motion Studies (Homage to Muybridge 1880—1980) is an
anniversary-film; Hamlet, as one of the “topics” of the European Kulturkreis, is a source for our times; The Dog’s
Night Song, as “living history”’, is a documentation of the present.

In an indirect way, the attributes of the historical theme are the so/d/ers. | am referring not only to the
Lenz-adaptation with the same title, but also to the fact that soldiers are almost constantly recurring “props” in
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hinta kbto'll'tnok megmérése stb. A Psychének Is van egy ilyen szakasza: terv és valdség Mptékének Ssszevetése, emberi
~magassdg’’ és koponyadtmérs; a Vagy-vegynal a mércék a szdliodal szobdban, A Mozgéstanuiményokat pedig kifeje-
zetten e téménak szenteite Body — a témét persze itt is a lehetd legtsgabban értve. A film — saj4t meghatdrozasaval —
82 id8 vonalén a mozdulat és mozdulatianség k5zotti 4tmenetst tette targydul, a kompozicié slkjdn pedig az animdlis
emberi megnyilvdnuldsok grafikai analfzisét.”

Emlékezzink vissza: mozdulat = a nyelv sziiletése (v6. Muybridge szerepe a film sziiletésében). Animélis: kevés
etimoldgiai vétséggel az anima (lélek) és az animécid felé éppligy haladhatunk, mint az 4llatiashoz. Az id& mérése az
atmenet kutatasdval vagy filmtrténsti dimenziéban a film elSzményének és mai technikai-szellemi szintjének egymas-
hoz rendelésével torténik. A kilonbdz8 moédszerekkel animéit (,lelkesitett”, , életre keltett'’) fazisképek szérisja
utdn megjelenitésik, élGkép-szerd eljdtszdsuk kovetkezik (, jatékfilmes” betét): a vélasztott — tastalkatukban kilon-
boz8 s, mivel barmelyikik lehet ,viszonyltési pont”, [gy egymds , mércéjéll’’ is szolgdlé — szereplBk a film vilsgra
(jelen esetben réjuk) alkaimazott mérSeszkSzének rendszerébe keriilnek, mely technika képiik megszerzése utin
szémukat és méreteiket szabadon képes varidini a nagyltds/kicsinyftés, gyorsitis/lassitss, a kerat (alkalmazott kép-
méret) dimenzidinak véltozé viszonyai révén. (Elférnek példdul a két filmkocka kozdtti osztds, a vagas helyén is.)
Erwin Panofsky [rja ,,Az emberi ardnyok stllustorténeté’’-ben: ,,A matematikai viszonyok kifejezhetSk az egész osz-
tdsdval csaklgy, mint az egysdg sokszorozdsdval: a torekvést meghatdrozdsukra vezetheti akdr a szdpség vagya, akdr
a ,norma’ irdnti érdeki8dés, akér egy ,konvencié” megéllapltdsdnak az igénye; s ami a legfontosabb: kutathatok az
ardnyok az 4brézolés tdrgydra vonatkoztatva csakigy, mint a targy dbrézoldsdra vonatkoztatva.” A szerepl8k egytitt-
latdsa ugyanazon feladat végzésekor a minimdlis tevékenység végrehajtasa kozben is el64ll6 egyéni kiilonbozOséget
mutatja (idézve ezzel tobbek kozott Psyché kétségeit a mindenben azonos, voros szind banyészlakasok felépiilése l4at-
tin). Az anallzisb8l a kivélasztott képkocka, a megéllitas, kimerevités lépteti el§ ismét , kozmikus' lénnyé az emberi
alakot: ugyanazon mivelet forditottja teh4t, mellyel a film kezd86dott. Az &ll6 fazisképek megmozditésa helyett a
mozgd kép megdllitdsa. Eszlinkbe juthat itt Moholy-Nagy Lészl6 konyvéb8l egy fejezetcim: ,A szelet-embertSl az
egész emberig”. A kimerevitésbe 4llt ember ,egész’"ségét a film grafikdval nyomatékositja: a test kozmikus ardnyai
korrel, négyzettel és hiromszoggel kombinalft grafikus (erS-)térben, a reneszénsz. ideél-rajzzal vagy Durer skéldjaval
GsszevethetS moédon jelennek meg. Ez a kép kozvetlen 4tlépésre ad alkalmat a De occulta philosophia Agrippa von
Nettesheim kdnyvébSl és a komputer lehet8ségeib8l szdrmazé szférdjdba. Az itt — grafikdban — megjelen6 ember-
alakok mikrokozmosza a matematizélt kompozicié hozzirendelésével a kvantitads/kvalitds hatdrhelyzeténeR forméjét
oiti. S mint a Krétakdr magikus geometrisja, mely dbribd| az események szervez8 elemévé vilik, rejti ez a m( a végss
transcendo (4thag? 4tlép? megszeg?) értelmét,

A kilon-kiilén érteimetlendil és az egymés elleni kGizdelemben haszontalanul szétforgdcsol6dé hatalmas energidk
egyesitési kisérletének (lat.: experimentum) munkéja, a sok préba (experimentum) féjdalmas tapasztalatts (experi-

Bé6dy’s films: American Postcard — a “'war situation”; Hamlet — The Armed Philosopher (this was the chosen sub-
title); the '‘duet’’ of the soldier and the river policeman in The Dog's Night Song; — even Youth Organization Leaders,
is created as a military analogy, and ties in to this theme. In my view, the key film in this subject is How Did the
World Fight After Jappe and Do Escobar, in which B6dy mixes archive and new film material in @ manner undetectable
the lay eye. Later he describes this film as the precedent for "new-narrativity”, in that it became one of the sources
of the text-centred videos of his last period with their accentuated narrative. The film, adapted from a short story
by Thomas Mann (in which “practically nothing happens’’), demonstrates that there really isn’t such a great distance
between a petty adolescent brawl (hardly more than a bit of pushing and shoving) and a world war — provided that
the former is also a collective occurence. He composses his own and archive materials into a mimetic relationship,
exploiting their existence and the fact that the shooting will take place at a “later” point in time — and then, with
lazy co-ordination and repetititon of the narrative, he revives the historical subconscious. Within the barely-controllable
effects of emotional transfer, the viewer too can take an active part in the happenings: his stimulated excitement can
be boosted only by continuation, the fight continuing to that point where he has had enough; but it is much more
likely that in the sustaining state of infulfillment (originally enhanced by its start), the absence of action cumulates,
and in the course of time produces a tension which could intensify into collective "“fighting”. What a different meaning
the wrestling scene adapted from the Muybridge-photos in Motion Studies| The “why" missing from the previous fight
does not need to be searched for here. The — cuitic — measuring up of bodies is not armed combat (as in Hamlet's
duel for instance), it is not the inhibition-imbued, irrevocably advancing, uncontrollable tension of erroneous action

or unfulfilled instinct. ) ) ) ) )
The essence of a body shaped to the order of the world, defining a space for life and soul like a micro-cosmic

temple, fighting an unending physical duel with existance, is guarded today by the army, this “"community of men”,
only in formalities (uniforms, rules). This comes to light clearly in the story of Soldiers, where the empty memory
of this, crushed into a daily routine, is projected uninhibitedly through the fate and downfall of a well-bred girl into
the solution and future-plan of the commandant: to avoid similar tragedies in the future a "nursery-gydan shoqld
be reared for girlsoidiers”. The same words are valid in this piecs those which Bédy once us.ed to describe an earlier
work (Genet's The Maids) which served as a basis for an early college-piece of his: “The mn:ror-dapce of the souls
in their inferiority and subjection . . . ” The only difference is that some amount of the heroic oontfnq has been left
on them, and therefore they still stand a chance of imitating a big tragedy. The reason for why this is nonetheless

complets, is the loss and absence ofa standard ofdignity and virtue. » .
" Mml:wremcnt, the right dimensions, the search fof a standard and a point of relativity, the nature of quantity, the

qualitative conception of commensurability can also serve as a “‘guiding thread”” to Bédy's _works. “1 am suarcrring
for a missing sign, 8 missing pole”-Count Zedlitz says to Laszl6 Téth in Psyche. (Answering the latter question:
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mentum) vélt, melyb8l nem lshet tanulségot levonni — lagfdljebb tanitést. Taldn nemcsak az spokaliptika
. , d
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"“Hermetic philosophy? The unity of micro-and macrocosm?”) In The Dog's Night Song, the co-ordinates of a triangle
defined by the “poles” of the camera of the young boy, the Moon and the ball rolling down a hill at the beginning
of the film, create the space for an unravelling of the actual logos of the societas. (But: the "payment” of the fake
priest near the end of the film is also a game with the profanized version of evaluation.) The gauge of
Postcard (Freedom, Motherland, Destiny) becomes a valid conflict in the present through mesured distances and the
multileveled displacement in film This offers the existing modes of exit, and inbetween, it marks the possible extremities
of these directions. Coincidingly with the solution to the question of meaning (“How does the road left behind us
turn into expression” — G.B.), the interpretation of the story from this angle is also made possible by the fact that
concrete measurements are built into the film: the preparation of a map, the measurement of distances and the
ropes of the swing etc. Psyche also has similarities in the comparison of the scales of plan and reality, human “height”
and diameter of a skull; in Either/Or: the gauges in the hotel room. Motion Studies were specifically dedicated to this
theme by Bédy — who treated it of course as broadly as possible. The film — using his own description — ""took for
it's theme on the track of time, the transition between movement and motionlessness, and on the level of composition,
the graphical analysis of human manifestations.”

Let us remember this: movement = the birth of language, (comparafive with Muybridge's role in the birth of
film). Animated: with only a slight etymological offenca, we could just as well proceed towards the “anima” (the
soul) and animation, as though towards animality. The measurement of time is accomplished through the investigation
of transition, or — in the dimension of film-history — with the linking of the film precedents and its present-day
technological-intsllectual level. The series of variously animated ("inspirated”, “brought to life”’) phase-pictures is
followed by their reproduction, still-life like performance (a “feature film” insert). The chosen players — are different
in stature, but because any one of them could serve as a "point of relativity”, every one becomes a "standard” for
others. They enter the system of measurement in the world of film, and this technology, having taken possession of
their pictures, is capable of freely variating their number and dimensions with the changing relationships of enlargement
(size reduction, speeding up) slowing down and the dimensions of the frame (picture size). They even find room in
the division between frames (in the frame-line) for instance. As Erwin Panofsky writes in "The History of Human
Proportions as a Reflection of the History of Styles":

“The mathematical relations could be expressed by the division of a whole as well as by the multiplication of
a unit; the effort to determine them could be guided by a desire for beauty as well as by an interest in the “norm,"”
or, finally, by a need for establishing a convention; and, above all, the proportions could be investigated with re-
ference to the object of the representation as well as with reference to the representation of the object.”

Seeing the players doing the same thing altogether shdws the personal differences present sven in the execution
of @ minimal activity, a revival of this in, among other things, Psyche's incredulity at observing the construction of
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Budapest, May—July 1986

Erdély Mikitssal Balatonbogldron. 1972 With Miklds Erdély at Balatonbogldr. 1972

Bédy Gébor: Fordtanulmény
Ven Gogh , Paraszicipdk™ c. festménye slapjén Haraszti Zsolttal, 1973

Rl 5 S i L ; .
Gébor Bddy: Photosketch to Peasant Shoes by Van Gogh With Zsolt Heraszti, 1973

the totally identical, miner's red coloured homes. The chosen picture, as interruption or as still promotes the human
figure into the foreground for analysis a “‘comic" being once again: hence, it is the opposite of the manipulation at
the beginning of the film. Instead of bringing the still phase-pictures into life, it is the finish of the moving picutre.
The title of a chapter in Liszlé Moholy-Nagy's book comes to mind: "From Segment-Man to Complete-Man”'. The
"whole"-ness of the man placed in the still is graphically emphasized in the film: the cosmic proportions of the
body appear in 2 way which is comparable to the Renaissance ideal-man or of Direr's representation. It is a graphic
field (of force) accentuated by a circle, a square and a triangle. This picture offers a possibility to a direct shift in the
sphere of “De Occulta Philosopiva™, which stems from Agrippa von Nettesheim's book and in the possibilities of the
computer. The microcosm of the figures which appear graphically in this film assumes the form, through its co-
ordination with a mathematic composition, of the marginal position of quantity and quality. And also in the magical
geometry of the Chalk Circle, where it is developed from a diagram into the organizing element of action, for this
work conceals the meaning of the final transcendo (transgression? treading over? violation?).

The attempt (in latin: experimentum) to unite those immense energies that fruitlessly disperse within themselves
and their never-ending struggle with each other, the numerous ventures (experimentum), all turned into a distressing
experience (experimentum) from which no lesson can be drawn — at the utmost, only a teaching. And maybe not just
for the apocalypse, but also for actual politics. Gdbor Bédy could never cross over into the ““garden of the fugitives”
— we have to think about it.
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B E K E L A S 7z L 6
BODY GABOR VIDEOINAK ELEMZESE
HELYETT

INVOKACIO

Legszlvesebben csak arrél frnék az egész cikken &t, hogy mennyi problérna meriil fel Bdy videdmunka4ssaganak elem-
zése sordn. Azzal, hogy az életm( az egyik pillanatrél a mésikra befejezetté vélt, nem old6dott meg semmi. Tul sok
a zavar6 mozzanat, amire nincs vélasz, beleértve a legnyugtalanitébbat is, hogy miért kellett az életmiinek hirteleniil
befejezetté vélnia. Tul sok apré részletet tudok, de nem tudom eldénteni, melyik koziilik az igazén fontos — Bédy
nyilvén segltett volna szelektarini. Most mar csak rekonstruéini lehet, pedig tovabbgondolni is kellene. (O is 4llandéan
tovébbfejlesztette a mér lefrt, vagy kinematografiailag mér megformalt gondolatait.) A jelen stddiumban minddssze
arr6l lehet 26, hogy korvonalaiban régzitsik, meddig jutott el ,a videdban valé gondokod4sban”, tovabb4, hogy
évatos interpretdciés javaslatot adjunk ahhoz a néhdny videdmunkdhoz, amely valéban befejezettnek tekinthetd
s amely szamunkra is hozzéférhet§. A , hozzaférhetSség” itt nem pusztan fizikai elérhetfséget jelent, mint hogy példaul
az 1982-es Geschwistert (Testvérek) vagy az 1983-as Die Geiselt (A tisz) e tanulmény (résdig még nem ldttam. Maguk
a mdvek is annyira zavar6an Ujak, hogy tbbszori megnézés utdn sem hagyjék réluk alkotott véleményiinket letile-
pedni. Bédy munkéi tobbnyire tele vannak nyugtalanité, bosszanté elemekkel, egyenetlenségekkel, elvigott sz4lak-
kal, banalitdssokkal — de tetszés szerint sorolhatndnk a megfelel6 pozitivumokat is. Felkavaré eklekticizmusa mégis
ahhoz a kérdéskdrhoz tartozik, hogy miért lehetett az elmiilt évtized egy e t/en Ujtipusi magyar kinematografusa
(legaldbbis a filmszakma fel6l nézve). Olyan kérdés, amir8l valéban kell beszélni. De csak késébb, mélté formaban.

TENYALLAS

Body és a vide6 kapcsolatinak els§ kézzelfoghaté datumai: 1973—75. Ekkor késziilt a Négy bagatell cimdi film, mely-
nek egyik epizédja a monitorra visszacsatoit kamera ,végtelen tikor'' effektusdt mutatja be, sz6beli kommentér
segitségével felcsillantva egy vildgméret(i , végtelenitett kép és tikroz8dés”-rendszer lehetségét. Néhany év mlva
elkésziilt Lenz Katondk-janak és Hszing-Tao Krétakor-ének tévéadaptacitja (1977 és 1978). Mindkettd tartalmaz

L A S z L 0 B E_ K E
INSTEAD OF ANALYZING GABOR BODY’S
VIDEOS

INVOCATION

I would much rather write in a whole article about the difficulties that emerge in the analysis of Body's video activities. Nothing
is solved by the fact that his oeuvre became finished instantly. There are too many disturbing elements that cannot be answe-
red including the most upsetting one of ally, why the work had to be finished so abruptly. | know of too many small detailsand |
cannot decide which one of them is really important — Bédy would have obviously helped to select. Now we can only reconst-
ruct, though we should think onward, too. (He constantly changed his thoughts which were put down in writing or moulded ci-
nematographically.) Atthe presenttime allwe can do isto determine roughly how far he gotin, thinking in video" and to present
some cautious interpretive suggestions about a couple of the works that can be really considered completed and are available
tous. Not mere physical accessibility is meant here by ,,availability” as, for example, | have never seen (untill the time of writing
this article) Geschwister (Brother and Sister) made in 1982 or Die Gelsel (The Hostage) madein 1983. His works themselves
are so embarassingly new, that even after we have seen them several times, they will not let our opinions form. Body's works
are generally full of perplexing, irritating elements, incongruities, cut off threads, banalities — but we could just as well list the
corresponding positive elements. Yet, his stirring eclecticism belongs to that circle of questions that explores the reasons why
he could become the o n | y Hungarian ,cinematographer"* (inthe aspect of film profession at least). This question must be
dealt with. But in an adequate form, only later.

*term derived from the Greek, in its etymological sence: recording the movement of the new type in the last decade.

STATE OF AFFAIRS

The first realistic dates marking the relationship of Body with the video medium are the years from 1973 to'75. A film entitied
Four Bagatelles was made then, and one episode of the series presents the ,infinite mirror” effect of the camera fed back to
the monitor, flashing the possibility of a worldwide system of ,infinite picture and reflection” with the help of oral comments. A
few years later the television adaptations of the Soldlers by Lenz and the Chalk Cll_'cle by Xing—Tac_: were produced (1977 and
1978). Though both contain so many electronic effects that they should be considered as experimental TV features rather
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ugyan elektronikus effekteket, de inkdbb kisérieti tévéjétékoknak, ssmmint videdmu

Gjabban Bédy egy Téwsszinhéz cim( kazettdvé szerette :rolm Bsszevonni ali:‘:t, kmrr::trrsgz’i::?&& I'Mgth'
hézban rendezett Hamlet tévévéitozatdval. 1982-ben a nyugat-berlini DAAD-8sztondl] segltségével késziil :1\‘r T\g g
vérek, a Der Ddmon in Berlin (A démon Berlinben), késSbb A tiisz (1983), s De occults philosophia {1;1;4}“-
Elsher/or in Chinatown (Vagy-vegy a Kinavérosban, Vancouver 1985), a Dancing Eurynome (Eurynomé ténca 19'83
és a Walzer (1885). Magyar véitozata egyiknek sincs, sz(kebb szakmai vetitéseken kivil nélunk eddig még .m;ik som
vPIt léthaté. Ezenkdzben Bédy 1982-ben Nyugat-Berlinben utjdra inditotta az INFERMENTAL cimd nemzetkdzi
vldoéanutq_légi.an melynek harmadik kiaddsa a Baldzs Béla Stidié produkcidjéban késziilt el, s mely ma mér 6t kiadast :sl
tobb kulénkiaddst ért meg. Hasonlo tipusi magysr vidéantologidt dllitott dssze az EMAN (European Media Art
Na?work, 1985) szémdra, illetve Axis cimmel (kazetta + kényv kiadéds a kdIni DuMont Verlagnél, 1986). Kisérletezett
a vide6 filmbeli felhasznéldsdval (Kutya &i dala, 1983) és a S8-as film videdétiratdval (Der Damon in Berlin). Tanitott
a nyugat-berlini film- és tévéfSiskolén és az ELTE-n, szémos elSadést tartott bel- és kiilféldon, szémos videdelméleti
tanuimanyt és tervet hagyott hétra, részben kéziratos forméban. Szervez§ munkasséga, mely mindeddig a legjelents-
sebb, eredményes Kkisérlet voit a magyar videdm(vészet nemzetkdzi kapcsolatainak kiépltésére, sohasem taldlt
végleges intézményes gazdéra. Prébédlkozott a Baldzs Béla Stidiénél, a Magyar Nemzeti Galéridndl, a Népmavelési
Irytézatnél, a Mafilmnél (K*-Szekcié) és legtartésabban a T4rsulds Studién4l. Itteni kerettervét, az Uj videém(fajokat
!cdzém a Filmvilag 1986/2. szdma. Ugyanakkor tervezett még egy Gsszesllitast sajat mdveinek ténc-témdju részleteibsl
is, ebben a Négy bagatsll, a Nércisz és Psyché, az Euronymé ténca és a Walzer bizonyos jelenetei kaptak voina helyst
egy Magyar ténc cimd darabbal egyutt. '

Az dllanddan véltozé feladatok, munkafeltételek, remények és kudarcok kovetkeztdében az utolsd évek vided-
termése egyetien hatalmas ,work in progress”szé vélt, 4lland6an mobilizdlhat6, cserélhetd és kihagyhat6 részekkel
barmelyik pillanatban realizdldsra kész tervekkel. Ha ezen kivil még a hdrom — tematikailag ide kapcsolhaté — ]éték:
film-forgat6kényvet is szémitdsba vessziik, egyéltaldn nem kell csoddlkoznunk azon az idegfesziiltségen, mely Bédy
Gébor utolsé napjait meghatdrozta. A bekdvetkezett tragédidt ez sem magyardzza meg teljesen, de tobb mint elég
ahhoz, hogy az egyes lezért videbmunkdkat csak ebben a sotét fényben tudjuk nézni.

Der Ddmon in Berlin. Egy igényes elemzés lehetSleg n e hasonlitsa Gssze a kész filmet vagy vide6t az alapjdul
szolgélé irodalmi mdvel. Itt azonban a hivatkozds Lermontov ,napkeleti elbeszélés’’-6re, A démonra tobb okbdl is
elkeriilhetetlen. B6dy el akarta késziteni , A csdbitds antolégidjat”’, melyben a Don Juantdl Kierkegaard A csébité
napléjéig tobb irodalmi klasszikus szerepelt volna. (Az utébbi elkésziilt.) Bédy szerint ,,alapjdban véve csak egyetlen
csdbltdsi torténet létezik: ez a csablté és az elcsibitott kicserélGdése’’. (Verwechslung — amit ,Gsszetévesztés’ -nek
is lehet forditani, ebben az esetben kilondsen indokoltan.) Lermontov kaukdzusi hercegn8jének szomort és szenve-
délyes torténetét mindvégig halljuk a német kornyezetben forgatott képsorok alatt, s a szdveg és a latvidny kozott

than video works. Nevertheless, recently Bédy wanted to combine them in a cassette entitled Teletheatre (which would aiso
including the television version of Hamlet staged at the theatre of Gyr in 1982). In 1983 Der Damon in Berlin, later The Hos-
tage (1983), De occuita philosophla (1984), Either/or in Chinatown (Vancouver, 1985), Dancing Eurynome (1985) and
the Walzer (1985) were produced with the help of a West Berlin DAAD scholarship. None of them exits in a Hungarian version,
none of them have been shown in Hungary yet, except for projections for professionals. In the meantime Body launched anin-
ternational video-anthology called INFERMENTAL in West Berlin 1982. The third edition of this was released in production at
the Béla Balazs Studio, and it has already appearedin five editions and as well as several special editions. He compiled a simi-
lar type of Hungarian video-anthology for the EMAN (European Media Art Network, 1985) and produced Axis (a cassette +
book published at DuMont Verlag, Cologne, 1986). He experimented with using video in films (The Dog’s Night Song, 1983)
and with the video transfer of S8 films (Der Démon In Berlin). He taught at the college of cinema and television in West Berlin
and at ELTE. He delivered a number of lectures home and abroad, left several studies and plans on the theory of the videome-
dium, some partly in manuscript form. His organizing activity, which had been most remarkable so far, was a succesful at-
tempt to develop the international relations of Hungarian video art, though it never found a permanent institutional manager.
He tried at the Béla Balazs Studio, at the Hungarian National Gallery, at the Institute of Adult Education, at the Mafilm (K"-
section) and the most persistently at the Tarsulas Studio. His project, New Video Genres, was published by Filmvilag, 1986/
2. He also planned to select details of dancing themes from his works. This selection would have consisted of certain scenes
fromthe Four Bagatelles, Narcissus and Psyche, Dancing Eurynome and the Walzer together with a wok entitied Hungari-
an Dance.

As a consequence of constantly changing tasks, working conditions, hopes and failures the video product of recent years
became one huge work in progress with readily mobile, exchangeable and omissible parts, whose plans were ready for reali-
zation atany moment. Moreover, if we add here three screenplays for feature films — thematically similar to the above — then
we should not be astonished at the nervous tension that determined the last days of Gabor Body. Not even this however can
provide a satisfactory explanation for the tragedy, butitis more than enoughto make us unalbe towatch the individual comple-
ted works without this dark light.

Der Démon In Berlin. An exacting analysis should n o t, if possible, compare the produced film or video to the literary
work itis based on. However, in the case of Lermontov's ,oriental narrative”, Der Démon, this reference is inevitable for seve-
ral reasons. B6dy wanted to compose ,, The Anthology of Seduction” which would have consisted of several literary classiqs
from Don Juan to Kierkegard's The Diary of the Seducer. (The latter had been done.) According to Bédy: , basically there is
only one story of seduction: this is the conversion of the seduced to seducer”. (Verwechslung — that can also be 1rans.lated'as
mistaking the indentity” is especially reasonable in this case.) The sad and passionate tale of Lermontov's Caucasian prin-
cess can be heard throughout the sequences shot in German surroundings, and sometimes an embarassing tensionis crea-
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néhol zavarbaejtd fesziiitség, néhol furcsa osszecsengés keletkezik. Az eredeti to j onyd

) ' A . orténet szerint a gyonyor( Ta
menyegz&jére vﬁlegényé.nak mar csak a holtteste érkezik, mert Gitkézben rablék &lték meg. A Iénygl:,oio:torba vcl;l:aal.:la
de itt sem tud szabadulni a csdbit6 démontél. A hontalanul vdndorlé, 6rok egyediillétre kirhoztatott gonosz szellarr;

akdr a megmentését is vdrhatna egy tiszta szerelemt8l, azonban elvakult vagydban csékjéval a lény halldt okozza. |

Tamarat mégis megmenti Srz6angyala. A videdvéltozatban a csdbité Mercedes-kocsival érkezik a vdrosba, — a hideg
kfk neonfénnyel forgé Mercedes-jelvény motivuma tobbszér is felvillan maganyos éjszakai vandorlasai s.oré,n — keresz-
tilvdg a parkon, egy oszlopcsarnok végében megpillantja a lényt és kiilonos ugrassal utdnaered.F lipperautomatsk el5tt
taldlkoznak el8sz6r, de nem akdrhogyan. Egy véros fényl kisértetkastélyt pillantunk meg, z6ld villsmokkal kériil-

véve - olyan, mint a motel melletti haz Hitchcock Psychdjaban; ez a Lermontov- kéiteményben szerepld, sziklara §

épllt vdr. Most a kamera lejjebb ereszkedik, a fémgolyé pélydjara. Csak ekkor tudjuk meg, hogy a jatékteremben
Yagyunk. A goly6k jétéka, a szemek jatéka — a fili, vagyis a csabité démon és a lany tekintete egy jelentds pillanatra
osszefonédik - és a kamera jatéka azonosul — ilyen bravirokban sir(isodik Bédy ,,vonalvezetése’!. Majd Tamara
Gjdonsilt férje karjan lép ki a templomajtén, csokrat leejti, a férfi elérerohan s a kévetkez8 pillanatban egy autd

(a Mercedes) hitjén fekszik holtan. Az asszony zokogva réborul. Ett8| kezdve a képek, képsorok szabadon ugrainak §

e?ﬁre és hatra az id6ben — B6dy az elektronika segitségével kezdi analizalni a térténteket. A képerny®8re vetiil Camel-
cigaretta, mint valami frivol rekldm, tulajdonképpen a kauk4zusi v6legény tevekaravénjdra utal. Az eszméletlen Tamara
mdr az dgyon hanykolédik, de visszatérnek a baleset all6képei, digitalizdlt négyzethalos keretben, mely rugalmasan
engedelmeskedik egy mutatéujj nyomésdnak (utalds a Négy bagatell, az Amerikai anzix hajszdlkeresztjére, a Mozgés-
tanulményok koordinitarendszereire stb.). A cselekmény megindul a végkifejlet felé, mikézben a mult képei egyre
megszak(tjék. Fehér lepelbe burkolt alak lép Tamaraagyéhoz egy nyalad zold novénnyel, imddkozik, majd megvessz6zi
a nd mezltelen testét. Védencét azonban a gonosz szellemtS! megmenteni nem tudja, mert az kisvartatva megjelenik
az 4gy tuls6 oldaldn — a n6 arca szinében mindjobban elvéitozik, elektronikus fények fehéritik ki csaknem teljesen
— a csdblto és vele egy szines drnyék a falon egyre csak kozeledik és kdzeledik . . .

Egyszerre viszolyogtaté és felemel&, ahogy a n6i arc kozelije az utolsé eldtti képsorban ,.elektronikus dnkfviile-
tébS1" visszavéltozik naturképbe. Bédy szdndéka szerintaz mdsi k névé véltozott, jelezvén, hogy a csébftds mecha-
nizmusét az dllandd szerepcserék az drokkévalésigig tovabbmozgatisk. En azonban ezt a metamorfézist t6bbszori
megnézésre sem tudtam érzékelni. Taldn azért, mert aszfnészi arcok kiilonbségeire meglehet8sen érzéketlen vagyok,
olykor még a legismertebb magyar szinésznbket is Gsszetévesztem. De még inkabb azért, mert a Démonban maga az
Osszetévesztés is szerepet jatszik — mar az all6kép-anallzisek sordn kétségeink tdmadhatnak, hogy a ,,ndsznép” melyik
tagja hordozza a csabité hatalmat.

De occulta philosophia. Az el6z6vel szemben viszonylag igen egyszer(i szerkezetii vide6 Agrippa von Nettesheim
16. szézadi filozofus és alkimista konyvének 4bréit dolgozza fel. Néhdny bivos négyzetbe, kérbe, vagy éppen penta-

ted between text and sight, sometimes they chime strangely. According to the original story only the dead body of the beautiful
Tamara's bridegroom arrives for the wedding because he was killed by bandits on his way. The girl retires into a convent, but
she cannot get rid of the tempting Demon. The evil spirit wandering homelessly, condemned to eternal solitude might as well
hope for his saviour by pure love. However, he kisses the girl in his blind lust and so causes her death. Nevertheless Tamara is
saved by her tutelary angel. In the video-version the seducer arrives in town in a Mercedes — the motif of the Mercedes emb-
lem revolving with cold, blue neon light flashes several times during his lonely wanderings at night — he cuts across the park,
catches sight of the girl at the end of a collonade and makes after her with an unusual leap. Their first meeting takes placeinan
extraordinary fashionin front of some pinball machines. We catch sight of a haunted castle withred lights surrounded by green
lightnings — itis like the house near the motel in Hitchcock's Psycho;, this is the castle on rocks in Lermontov's poem. Now the
camera lowers to the course of the metal ball. We only realize it then that we are in a playroom. The movement of the balls, the
movement of the eyes — the boy's eyes, that is, the tempting Demon’s and the girl's eyes meet for a significantmoment — and
the movement of the camera become one — Body's way of , tracing the lines” condenses like a virtuoso. When Tamara leaves
the church at the side of her young husband, she drops her bouquet, the man makes a dash forward andin the next moment he
is lying dead on the bonnet of the Mercedes. The woman falls upon him weeping. From here on pictures and sequences jump
back and forth in time — Body starts to analyze the events with the help of electronics. The packet of Camel cigarettes projec-
ted on the screen like some frivolous commercial, actually refers to the caravan of camels of the Caucasian bridegroom. The
unconscious Tamara now tosses in bed but the still frames of the accident return in a digital cross-ruled frame which yields
flexibly to the pressure of anindex finger (a reference to the cross hairs of the Four Bagatelles and the American Postcard, to
the coordinate systems of the Motion Studies, etc.). The plotis approaching its dénouement, while tis continually interrupted
by the pictures of the past. A figure wrapped in a white veil steps to Tamara'’s bed holding a bunch of green plants, prays, then
flogs the nude body of the woman. However, he cannot save his protégé from the evil spirit as it soon appers at the other side of
the bed — the face of the woman is more and more distorted, itis seducer and with him a coloured shadow on the wall is app-
roaching nearer and nearer . . .

Itis shuddering and moving at the same time, the way the close-up shot of the female face returns to natural colours fromits
Lelectronic ecstasy" prior tothe last sequence. According to Bédy's intention she transformedinto a n o t h e r womanindi-
cating that the mechanism of seduction is carried along to eternity by a constant change of roles. However, | could not feel this
metamorphosis even after having seen the film several times. Perhapsitis because | am rather insenstive to the differences of
the faces of performers, sometimes | even mistake the most famous Hungarian actresses. But more likely it is because mista-
king plays a partin Der Dédmon — even during the analyses of still frames we have doubts about which member of the ,wed-
ding-party” possesses the power of the seducer. .

De occulta philosophia. Opposed to the former one this video has a relatively simple structure. It adapts the dnagrams 9(
the book by Agrippa von Nettesheim, a philosopher and alchemist living in the 16th century. Human figures drawn in magic
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gramméba rajzolt emberalak véltakozik konok egymédsuténban tébb mint tiz percen &t megm =
e.nvironmontekkel. A fekete alapon zéldessdrga és fehér |ézervonalaknak magfI:Tal az ébrakgkéz:g:::'nt;; :uga‘:::!;z;ézm:;
ridja. A snittek monoton ismétiGdésének sulykolé hatasét ijeszt6vé fokozza a pordlycsapésszerd elektronikus . haran-
gozés”, melybdl valamilyen lassi dallamkezdemény bontakozik ki. Utélag nézve, egyértelmden baljés ]alunté;re tesz
szert B6dy zdldes fényb8l el6bukkané sotét kontarja, amint Gjra meg Ujra kimegy a képbé§l.

A puritdn kegyetlenségd vided el8tt taldn mds képzeteink voltak az okkultizmus és a maégia vilégérol, de azt is meg
kell gondolnunk, hogy Bédy Agrippa-feldolgozdsa egy sokkal tagabb eszmerendszerbe illeszkedik. A korai filmek
szdlkeresztjei, koordinatarendszerei, a Nércisz és Psyché antropometriai spekuldciéi ugyantgy az ember geometri-
zaldsdnak, mechanizdldssnak (komputerizdldsdnak, technologizaldsanak stb.) blvés-béjos csdbitdsdrol szdInak, mint
ahogy egykor a Bauhaus m(vészeit is megkisértette ez a lehetSség (Bédyt pedig legutébb a Bauhaus filmtéma ki-
hivdsa). Agrippa von Nettesheim a forgatékényvben maradt Tiizes angyalnak is az egyik f@szereplGje. Ez a csébitas
végs8 soron nem més, mint ami a , kinematografiat”, a filmet és a vide6t mint az ember technikai eszkdzékkel t6rténd
re-anim3l4sat élteti. (Azaz: animéljal)

Dancing Eurynomé. Bdy Robert Graves nyoman fogalmazza meg a feldolgozandé sziizsét: ,a pelazgok egy n8alak
(Eurynomé) tdncébdl képzelték a mindenség megsziiletését. EIBbb a viz és leveg8 véltak el egymdstol. Eurynomé
tovébb tancolt a vizeken. T4nca felkavarta az Eszaki Szélt. ( . . . ) Eurynomé sarkonfordult, elkapta a szelet és egy
kigyét sodort bel6le. Tovabb téncolt, ténca felgerjesztette a kigydt. Naszukbél Eurynomé galambbé vélva, megsziiite
a Vilégkto}ést. A tojast a kigyé koltotte ki. EbbSI sziilettek a csillagok, a bolygék, a féid, a novényekkel és az é16-
lényekkel ... ""

Az Eurynomé Bddy legtisztabban elektronikus képalkotdson alapulé vide6ja. Kaotikus fénykavargsssal kezd8dik,
majd a képerny8 héesésszer(i felsd és vizfellletet jelz6 alsé térféire oszlik. Kédgomolygés tolti be az eget. Gyors
végéssal tobbszor betdnik, majd folyamatosan a képerny8n marad a (blue box-technikéval megjelenitett) tancosn8.
Szolariz4lédik. A tancolé Eurynomé és a kigyé mozg6 konturjait fényvillédzas télti ki. A galambbél kigordiils tojas
forog az drben, a rajta megjelend fekete jelekbSl kibontakozik a kigyd. A zéré képsorokban apré szigetmakettek
Usznak a vizen, folottiik keleties stilusa frasjelek (?) futnak végig egy kérlv mentén. A Der Plan diszkéritmust elektro-
nikus zorejekkel kever§ zenéje most tagolatlan beszédfoszldnyokat imitdl, melyek lassan zenei liiktetéssé szerve-
z6dnek.

Bédy az Eurynomét eredetileg hatképerny@s installdci6ként képzelte el, a Planetériumban, 1 6rds misorrd ki-
bdvitve, melynek Osszefoglaldsa lett volna a most ismertetett 3 perces darab. (Egyébként a teljes képanyag is el-
késziilt.) Hogy a monumentélis misor milyen lett voina, arra nézvést csak talélgatni lehet. A jelenlegi kazettat nehezen
tudtam ellenérzések nélkiil nézni. Riasztott a mitosz és a technoldgia Utkoztetése, egy egész teremtéstorténet néhdny
percre zsugoritasa, a tdncosné tal gordilékeny, stilizdlt mozgdsa, a képek sematikussdga. Tobbszori megnézésre azon-

squares, circles or pentacles alternate in stubborn succession, for over than ten minutes with moving or stationary laser envi-
ronments. The greenish yellow and white laser lines on black background correspond to the bluish neon-geometry of the dia-
grams. The tampering effect of the monotonously repeated sequences is increased to frightening by the electronic ,toll” re-
sembling sledgehammer blows. Looking back, Bédy's dark contour, appearing suddenly from the greenish light as he goes
out of the picture again and again, definitely acquires a sinister meaning.

Perhaps we had other notions about the world of occultism and magic before this puritanically brutal video but we must also
contamplate on Bdody's Agrippa adaptation which fits into a much wider system of thoughts. The cross-hairs, coodinate
systems of his early films, the Narcissus and Psyche are anthropometric speculations, for they speak about magic-charms,
the temptation towards geometry, towards mechanics (computers, technology, etc.) in the same way as the artists of Bauha-
us were tempted by this possibility in their own time. (And Bédy was recently tempted by the challenge of the Bauhaus theme
onfilm.) Agrippa von Nettesheim is one of the main characters of the Fiery Angel as well. This remained in scriptform. Eventu-
ally, this temptation is nothing else but what invigorates (that is, animates!) ,cinematography”, films and video as well as the
technical means of re-animating man.

Dancing Eurynome. Body sets the subject to be elaborated following the adaptation of Graves: ,the Pelasgians imagined
that the universe was created by the dance of awoman (Eurynome). Firstthe sea was divided from the sky. Eurynome danced
upon the waves. Her dance set the North Wind in motion.[. . .] Wheeling about, Eurynome caught hold of the North Wind and
spanaserpentoutofit. She continued to dance, her dance made the serpent lustful. After their nuptial Eurynome assumed the
form of a dove and laid the Universal Egq. The egg was hatched by the serpent. The stars, the planets, the earth with plants
and living creatures were born . . ."

Eurynome is the video Body based most purely on the electronic formation of pictures. It starts with a chaotic vortex of
lights, then the screen is divided into an upper part resembling snowing and into a lower part marking the surface of the water.
The sky is filled with eddying fog. The dancer appears in quick cuts several times, then remains on the screen permanently
(presented by blue box technique). She is solarized. The moving contours of dancing Eurynome and the serpentare filled with
flashing lights. The egg-rolling out of the dove rotates in space. The serpent emerges from the black marks appearing on the
egg. Maquettes of islands float on the water in the closing sequences, above them symbols in the eastern style run along an
arc. The music of Der Plan mixing disco rhythm with electric clatters now imitates inarticulate fragments of speech which
slowly organize into a musical pulsation.

Bédy imagined Eurynome as an installation using six screens at the Planetarium, and expanded into a one hour program-
me, the conclusion of which would have been this three minute long piece introduced above. (For that matter, the complete
programme would have been like is a matter of guesswork. It was difficult to watch the present tape without trepidation. | was
disconcerted by the idea of clashing myth and technology, by reducing a whole creation history into a few minutes, by the
muchtoofluent, stylized motion of the dancer, by the schematism of the pictures. However, afterlhad seenitseyeraltimesthe
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ban egyre tisztdbbnak tint a kont:‘epcié. Azt is elképzelhetSnek tartom, hogy Bédy itt igen merészen és tudatosan
art a mdfajt oélom. meg, amely tillépve a jelenlegi izlést, taldn mér a kozeljévBben uralkodévé vélik. Az Bszténzést
al?hgz a lépéshez nyilvdnvaléan .a zenei klip_ek m{fajdbél meritette. Ahogy mér a filozéfikus Agrippa-vide6t ,,philo-
clip”-nek nevezte, ezt ,,mytho-clip”-nek. A kévetkez8 Novalis-adaptaciét pedig «lyricclip’-nek.

Walzer. Novalis versének két stréfsja 3/4-es (itemben kattogva stru kturélja az alig hdromperces szalag viddm, tancos
forgatagétt egy Beethoven-kering dallama is fokozza a hangulatot. De olyan viddmség ez, amelybe a hal4l is be-
kapcsolédik és olyan hg!élténc, Ineulynek f8szerepl8jét ki lehet rohogni. Paplrspiral forog a képernyén, felfrva r4 a vers
r!éhény sora, aztdn feltinnek mdgdtte a vizparti zold fiivon tdncold parok. Koztik egy villandsnyira: egy komikusan
ringatddzé csontvdz. Az ég helyét az Eurynoméb8l mér ismert kod foglalja el, majd besotétedik. A szoknydk forgasét
most alulrél latjuk, majd ugyanigy megint csontvézat, mér forog koriilotte az egész csillagos égbolt. Ismét a ldnyok,
forgas kozben, feliilnézetbsl: nyakukat kissé groteszk médon meresztve, tekintetiikkel a kamera tekintetét keresik és
énekelnek. De bezérja 6ket néhdny fényképkeret, megmerevednek, a tdncnak vége,

Nem val6szind, hogy a haldl komikumét a rendez8 {gyetlensége okozta volna. A zsinéron réngatott csontvazat
ugyanugy felir8l irdnyitjdk, mint a lanykdk forgdsat a kamera csébit6 tekintete. A mechanizélt mozgés legmagasabb
szervezettségi foka a tdnc — a tanc a csabité par excellence vadészteriilete. De ki az igazi csabité és ki az elcsabitott?

Either/or in Chinatown. B6dy 1985-ben késziilt el A csébités antolégidjénak el526 évben forgatott |1, részével, egy
rovidebb és egy hosszabb véltozattal. Sajit bevalldsa szerint elcsabltotta a kinai kultira, helyesebben a vancouveri
kinai negyed kultirdja. De ha ez a magyarazat olcsé széjatéknak tdnnék, hozzatehetjiik, hogy nem is annyira az egzo-
tikus utcakép, hanem annak a tévéképerny&n megjelend képe. Ugyanis B4dy szerint ,,az utca képe a val6sdgban nem
létezik”, mert mindenki szdméra kilonboz8 részvalésdgként jelenik csak meg, s ezeket csupdn a leképezés tudja
integrdini. A kép a legcsdbltébb, nem a valdsdg. Kovetkezik ez abbél az alapdilemmabél, hogy vagy gydnydrkédiink
valamiben, vagy megéljik; esztétikum és élet sohasem eshet egybe. A csdbité a vagyat keresi, nem a kielégiilést, s a
vagy mechanizmusa nem a tettben nyilvdnul meg, hanem a ldtvdnyban, a képben, a m(vészetben. Ezért kézenfekvs,
hogy Bdédy Kierkegaardhoz forduljon, az 8 idézeteit mondassa el egy narrdtorral, de kiegészitve a sajat szovegeivel
és dialégusaival, melyekkel kissé nevetségessé is teszi a ddn filozé6fust. Kierkegaard hdse itt egy kinai ldnyt prébél
behélézni, 8t koveti észrevétleniil vasarlds kozben, az utcdn és a vizparton, hagyja, hogy egy hatalmas sz6ke és mafla
fiu a lanyba szeressen, beférk&zik a ldny anyjadnak kegyeibe egy National Geographicszdmot mutogatva, sét el is
jegyzi a lanyt. K6zben minduntalan visszatér szédllodaszobéjéba, ahol a tévékésziiléken a Vancouveri Filozé6fiai Térsa-
sdg vitdja folyik Kierkegaardrdl, a haj és a kormok filozéfidjardl .. . A lany az 6vé lehetne, 8 azonban egyediil fekszik
az 4gyon (halottan?), meztelen testén egyetlen zsebkendSvel, mikdzben a tévében folyik tovdbb az el6adas.

Hajlok arra, hogy elhamarkodottan kijelentsem: Bédy ebben a furcsén eklektikus, ,Gjnarrativ”, intellektudlis,
Srzéki, bizarr és szép videdban megkiséreite mindazt 6sszegezni, amit a vilagrél, a szerelemr6l, a halalrél, a vallasrél,

conception seemed to be more and more clear. | even consider it possible that Body aimed most daringly at that genre and
consciously, by transcending the present taste, it will perhaps become dominantin the near future. Obviously, he was encou-
raged to make this step by the genre of music clips. In the same way as he called the philosphical Agrippa-video,philo-clip” he
called this ,mytho-clip”. The next one, a Novalis adaptation was called , lyric-clip”.

Walzer. Two stanzas from the poem by Novalis in 3/4 time construct with rattles the cheerful dancing whirl of the nearly
three minute long tape. The melody of a waitz by Beethoven also enhances the atmosphere. But death passesinto this cheer-
fulness, and the protagonist of this danse macabre can be confused. A paperspiral rotates on the screen, a few lines of the po-
em is written on it, then couples dancing on the green grass by the waterside appear behind it. A skeleton rolls comically
among them for a fractional time. The place of the sky is occupied by a mist familiar from Eurynome, then it grows dark. We
see the spinning of skirts from below now, then we see the skeleton in the same way, the whole starlit sky revolves around it.
Then the girls again, whirling, from a top view: twisting their necks in a slightly grotesque way, they search with their eyes to
meet the eye of the camera, and sing. But they are enclosed for a few frames, stiffen and the dance ends.

It is unlikely that the comicality of death was caused by the unskilfulness of the director. The skeleton pulled on strings is
controlled from above in the same way as the whirling of the girls is controlled by the tempting eye of the camera. The highest
level of organization of the mechanized movementis dance - dance is the par excellence hunting-field of the tempter. Butwho
is the real tempter and who is tempted?

Either/or in Chinatown. In 1985 Bddy finished the second part or The Anthology of Seduction shot during the previous
year, it had a shorter and a longer version. By this own admission, he was tempted by the Chinese culture, more precisely by
Chinatown in Vancouver. But if this explanation seems to be a mean pun on words then it can be added that it was not the exo-
tic sights of the street that tempted him, but rather its picture on TV screen. For Bady thinks that ,the picture of the street does
not exist in reality” because for everybody it only appears as various fragments of reality, and these can be integrated only by
derivation. Itis the picture that is the most tempting and not reality. It ensues from the basic dilemma that we either take delight
in something or experience it; aesthetic quality and life can never coincide. The tempter seeks after desire and not after satis-
faction, and the mechanism of desire is not manifested in the act but in the sight, in the picture, and in the art. Thatis why itis
evident that Bédy turns to Kierkegaard. A narrator recites quotations but they are supplemented by Body's own texts and dia-
logues, this he slightly ridicules the Danish philosopher in this way. Here Kierkegaard's hero tries tocharm a Chinese girl, he
follows her unnoticed in the street and to the waterside when she goes shopping. He lets a huge, blond, sheepish boy fallin lo-
ve with her, insinuates himself into her mother's good graces by showing a copy of the National Geographic, what's worse he
engages her. Meanwhile he perpetually returns to his hotel room where the Philosophic Society of_Vancouver debates on TV
about Kierkegaard, about the philosophy of hairand nails ... The girl could be his, however, he lies in bed alone (dead?) witha
single handkerchief on his nude body. Meanwhile the lecture on TV goes on. N .

| am inclined to declare rashly that Bédy tried to summarize everything he knew aboutthe world, love. death, religion, philo-
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a filozofidrdl, az esztétikumrdl és a kinematografidré! tudott. Csupdn ami a képl megjelenftést illeti, olyan fantaszti-
kusan kitaldlt bedllitdsok kovetik itt egymdst, mint a kinai mama és a csabité kett8se, hattérben a varrégépnél Gi8
lannyal és a sz8ke filval, aki bucsizéul a falon l4thaté plakdt kinai Gtt6réinek gesztusat utdnozva lenditi bucsizésra
a karjat. Olyan vagdsok, mint a tudds térsasdg lednytagjdnak leesd talcajarSl a vizparti kinai ldny I4béra, majd a szél-
loda felé igyekvd fiu lépteire vaité kép, kb. két mdsodperc alatt. Olyan pontosan elhelyezett elektronikus effektusok,
mint a Krisztus-fejes bross, vagy a padion fekvs, fabdbuval jétsz6 meztelen lany kartyatrilkkre emlékeztetd képsok-
szorozésa. De taldn a legsokatmonddobbak mégis azok a szimbdélumok, melyek a csébitas alaptételét példdzzdk:
A franciakulcs: ugye szép? Szeretnél-e dolgozni vele? Az Oridsi sdrnyité: ugye jopofa? Szeretnéd, ha a tied lenne?
A hotel felvétele: szép kép. Es lakni benne? A vizre ereszked8 hidroplén: gyényérkodiink a atvanyaban, de egészen
mas, ha a piléta helyén lllink. A levdgott halfejek a mérdszalag mentén elhelyezett {ivegedényekben: vagy szép a hal-
fej, vagy az 6cedn mélyét valasztod lakhelydll.

ELVEGZETLEN FELADATOK, NYITVA MARADT KERDESEK

Nemcsak az Either/or-t, hanem Bddy tobbi videdjat (és filmjét is) rengetegszer kellene még megnézni és igen részlete-
sen elemezni. (Kilondsen a videéra vonatkozik, hogy intimitdsa és id6hasznalata tébbszori visszanézést kivan, vala-
mint a kényvtSl és a filmt6l egyardnt eltér8 szemléletmddot.) Ki kellene mutatni azt a szdmtalan kapcsolatot és 4t-
[velést, amely videdi, filmjei és (rdsai, mdsrészt kordbbi és kés6bbi munkai kozott siirl folyadékot képez. Elemezni
kell, miért emelt 4t egy magyar m(ivész egy orosz romantikus kolt§ &ltal megirt kaukazusi torténetet nyugat-berlini
kornyezetbe, miért vdndorolt ki a magyar szabadsdgharcbé! Amerikdba, Amerikdb6l a német romantikdba, onnan
a 20-as éveken 4t a kozépkorba, vagy a sci-fi vildgdba, a természettudomanyon és poézisen keresztiil az 1985-6s Buda-
pestre. Azért van erre sziikség, hogy legaldbb azt megtudjuk, miért nem tudott onnan tovabbjutni. Ha mér nem tud-
tunk neki jobban segiteni, legaldbb rekonstrudljunk és elemezziink. Ez is egyfajta ,,vagy-vagy''. (Vagy azt helyettesiti.)

UTOLAGOS MEGJEGYZESEK

Bédy Gabor az 1986-os nyugat-berlini filmfesztivdl alkalmdbél elnyerte a FIPRESCI dijat életmiivéért. Ugyancsak
1986-ban megkapta Marl védros videdmiivészeti dijat (Marler Videokunstpreis) a Theory of Cosmeticsért (vagyis az
Either/or in Chinatown roviditett vdltozataért).

sophy, aesthetic quality and cinematography in this oddly eclectic, ,neo-narrative", intellectual, sensuous, bizarre and beau-
tiful video. As to visualization alone, such fantastically elaborate scenes follow one another as the duet of the Chinese mother
and the tempter with the girl sitting at the sewing-machine and the blond boy in the background (who by way of parting flings
his arm in farewell, thus imitating the gesture of the Chinese pioneers in the poster that can be seen on the wall). There are
such cuts as shifting of the picture from the tray dropping from the hands of the female member of the scientific society to the
feet of the Chinese girl down by the waterside then to the steps of the boy as he head — for the hotel — all are done in about two
seconds. There are such precisely placed electronic effects, as the multiplication of pictures reminiscent of card tricks, such
as in the case of the broach with the head of Christ, or the nude girl lying on the floor playing with a wooden doll.

However, perhaps those symbols are the most meaningful, in that they exemplify the fundamental thesis of temptation: The
spanner: it is beautiful, isn't it? Would you like to work with it? The gigantic bottle-opener: it is jolly, isn't it? Would you like to
have it? A snapshot of the hotel: it is a nice picture. How about living there? Hydroplane descending onto the water: we enjoy
the spectacle butis completely different if we sit in the place of the pilot. Cut off heads of fishin glass containers placed alonga
measuring tape: the head of a fish is either beautiful or you chose the depth of the ocean for yout dwelling.

UNACCOMPLISHED OBJECTIVES, UNANSWERED QUESTIONS

Not only Either/or but the rest of Body's videos (and films) as well should be seen many times and analysed in details. (This
goes especially for his videos which should be seen over and over due to their intimacy and use of time, and they require a
mental viewpoint which is different from that needed for the books or films as well.) The numerous relations and arches should

be pointed out which constitute a dense liquid between his videos, films and writings and between his earlier and later works. It

must be understood exactly the reasons for a Hungarian artist to transfer a Caucasian narrative written by a Russian romantic
poet to West Berlin surroundings, why he migrated from the Hungarian war of independence to America, from America to the
German romanticism, and from there through the 20's to the Middle Ages or to the world of sci-fi, via the sciences and poesy 10
the Budapest of 1985. Itis necessary because we should at least find out why he could notgo on from there. If we cannot help
him anymore the least we can dois to reconstruct and analyze. Thisis alsoa kind of ,.either/or". (Or at least a substitute forit.)

ADDITIONAL NOTES.
Gabor Bédy was awarded the prize of FIPRESCI for his oeuvre at the West Berlin film festivalin 1985. Alsoin 1 986 hereceived

the video art prize from the town of Marl (Marler Videokunstpreis) for his Theory of Cosmetics (thatis, for the shortened versi-
on of Either/or in Chinatown). :
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1986. julius

July, 1986

Mivel meglehet8sen nagy a bizonytalansdg Bédy utolsé megkezdett munk4jat illetSen, indokoltnak tartom, hogy
[résban is rogzitsem, mit tudok Jelenleg (1986 juliuséban) az Uj videdmiifajok , késziiltségi fokar6l’”. A Filmvilag
1986/2. széméban felsorolt nyolc téma koziil tudomédsom szerint az Eplt6k és a Music clips, valamint egy részlet,
az Extéizis 1980-t6l jutott el a legkiérleltebb 4llapotig. Az Epitkhoz elkésziilt mintegy 140 perc videdfelvétel: Fischer |
J6zsef, Major Maté, Makovecz Imre, Preisich Gabor, Récz Gyorgy, Vadész Gyérgy munkdassagarél. Csak magnébeszél-
getés késziilt Perczel Kérollyal. Anyaggydjtés-jellegd vide6felvételek maradtak fonn — tébbek kdzt — a magyar bauhauso-
sok pécsi éplleteir8l is. (Ne felejtsiik el, hogy Bédy parhuzamosan a Bauhaus-jatékfilm elémunkélataival is foglako-
zottl) Csupdn terv maradt Jandky Istvén épltészetének ismertetése és az 6zdi lakasszovetkezet példajanak felidézése.
Az Eplt8k egyik ,.eldgazésa’’, mely Bédynal a , konstrualt tajak” elnevezéssel szerepelt, egy nagyrészt t6le flggetlen §
filmtervvel érintkezik. Bédy Ilatvdnytervezd munkatdrsa, Bachman Gabor 1985-ben kezdett el forgatni egy filmet
a Baldzs Béla Studidhoz benyujtott elképzelés alapjdn a mai posztmodern-new wave—posztkonstruktivista—produk-
tivista épltészet és zene kapcsolatdrél. Az els6 felvételek az Art Deco (So6s Gyorgy) és a német Einstirzende Neubau-
ten kozds koncertjén késziltek, az Orvostudomédnyi Egyetem auldjdban, ahol az éplitészeti munkadkat Bachman és
Rajk Lészl6 tervezte (operat8r: ifj. Jancsé Mikl6s). Bachmanék ezutdn a nyugat-berlini ,,Atonal” zenei fesztivilon is |
forgattak. Félbemaradt viszont az a felvétel, amelybe Bédy is bekapcsolédott volna. Ennek helyszinét, egy elhagyott
gézgyari helyiséget a Plusz Studié (Bachman és Rajk) alakitotta &t konstruktivista-aktivista stilusban, ahol Vallai
Péter elGadta Esterhdzy Péter ,,A semmi konstrukcidja” cimi szovegét.

A Music clip tisztdn zenei vide6 lett volna — korkép a hazai new wave, punk, fél-underground rockegyiittesekrél.
Hangfelvétel késziilt 10—-12 csoport jatékdrél. Bédy kérésére mindegyikiik [rdsban is rogzitette zenei elképzeléseit.
Komplett kép- és hangfelvételekre azonban csak a Vagtazé Halottkémekkel és az Apostolokkal keriilt sor. Body &l-
landé érdekl6dését a rockzene irdnt, illetve az Extézis 1980-t61 koncepcidjét dokumentdljdk az EMAN felkérésére
dsszedllitott 1 6ras kazetta részletei is, melyeken a Vagtazé Halottkémek, a Bizottsag és Vig Mihdly produkciéi lat-
haték - avantgarde zenei és képz6m(vészeti, vagy éppen cigdnyfolkior betétek mellett.

Bédy zenei érdeklGdésével kapcsolatban érdemesnek tartom végil megemliteni, hogy tervezte a Nércisz és Psyché
Vidovszky LészI6 dltal komponalt zenéjének ©ndllé kazetta vagy lemez forméjdban valé kiadésat is. Ennek cime
,.Egy mitosz zenéje’’ vagy ,,A 19. szazadi zene mitosza” lett volna.

As there is great uncertainty concerning Bddy's last, unfinished work, | think it is reasonable to put down in writing what |
know at the time of writing (July, 1986) about the ,degree of preparedness” of the New Video Genres. Asfar as | know, out of
the eight topics listed in Filmvilag, 1986/2 the Builders and the Music Clips, as well as one detail, Ecstasy Slngg 1980 en-
tered the most advanced stage. About 140 minutes of video recording was finished for the Bullders, about the apttwﬂe!s of Jo-
zsef Fischer, Maté Major, Imre Makovecz, Gabor Preisich, Gyorgy Racz, Gyorgy Vadasz. Only a tape recordmg was made
with Karoly Perczel. Video recordings were left — among other things — about the buildings planned by Hunga_nan Bauh_au_s
architects in Pécs as a kind of collection of material. (We should keep in mind that Body was parallelly engagedin the prehml-
nary works of a Bauhaus-feature!) The introduction of Istvan Janaky's architecture and recalling the example of the h0usm9
co-operative of Ozd remained plans only. One , offshoot” of the Builders, which Bddy classified as ,,gonstructed landscape”,
overlaps with a film project which is largely independent of him. Bddy's colleague in visual effects, Gabof Bachman started to
shoot a film in 1985 on the basis of a conception submitted to the Béla Balazs Studio about the relationship between post-mo-
dern-new wave-post-constructivist-productivist architecture and music. The first recordings were made a_at the_ concert qi _Art
Deco (Gyorgy Sods) and the German Einstiirzende Neubauten held togetherinthe assemb‘ly hall ofth_e University of Medicine
where the architectural works were designed by Bachman and LaszI6 Rajk (camera: Mikios Jancso jr.). Later Bach_man and
his colleagues shot at the , Atonal” music festival in West Berlin. Bady would have been engagedin one qf the record_nqgs. Ho_-
wever, it was broken off. The scene of this recording, the premises of a deserted gas works, was rebuiltin conslructwnst;ach-
vist style by the Plus Studio (Bachman) where Péter Vallai recited the text by Péter Esterhazy entitled , The Construction of
Nothing”. _ _

The Music-Clip would have been a purely musical video — a survey of the Hungarian new wave, punk a‘nd Sl.aﬂ'll-ll.l!"ldel'-
ground rock bands. The music of 10-12 groups was recorded. Each of them ?ut fioz.vn their !'nusmal conceptionsin wmlpg ::n
Bédy's request. Complete audio-video recording was only made with the Vagtazo halottkémek and the Apt?stolok. Bady's
constantinterestin rock music and the conception of the Ecstasy from 1980 are afso docl_.lmen_teq by the details of aone hogr
long cassette compiled on the Vagtazo halottkéemek, Bizottsag and Mihaly Vig — side by side withinserts of avantgarde music

i rt or even gipsy folklore. )
anicti ifs"\‘:ozhy of mem?ol:} iBr: connection with Bédy's interest in music that he planned the publigation of the music of Narc:st{s
and Psyche composed by Laszl6 Vidovszky in the form of a seperate cassette of record. Itstitle would have been, The Music

of a Myth” or , The Myth of the 19 th Century Music.".
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WOLFGANSG PREIKSCHAT

O-Iyap korban, amikor ,a koltdk és gondolkoddk orszagaban” a félelem grasszal, amikor azirott sz6 az elektronikus kommuni-
kaFio aldozatava valhat, nem utolsésorban Bédy Gabornak sikeriilt megmutatnia, hogy a film/vided vizualis médiuma a tudas
m‘ediuma lehet, hogy ha a konyv talan a szellem anyagi inkarnacioja, akkor az elektronikus kép, az elektronikus hang még a
végén jobban illenék a szellemi efemer megjelenéséhez.

Ha egy sz6, egy kép, vagy barmilyen jel jelentése mas szavakhoz, képekhez, jelekhez val6 viszonyabdl derlil ki, azaz, hogy
voltaképpen csak az §sszefliggéseknek van jelentésiik, akkor ebbél az kdvetkezik, hogy egy mas médiumok altal megvaltoz-
tatott dsszefiiggés nem semmilyen, nanem mas jelentést hiv életre. A probléma az, hogy a kényvhoz, az irott széhoz, az iro-
dalomhoz f(iz6d6 viszonyunk annyira a vériinkkeé valt, hogy az irodalomnak mint a megismerés termelési modjanak jellegérél
~elfeledkeztink”, mikdzben a kapcsoldkkal és gombokkal felszerelt, kamerakbol, felvevd- és lejatszokésziilékekbdl, kevers-
pultokbdl allé berendezés valami teljesen eszkoz-szertnek tdnik szamunkra, joliehet azért kaptuk a keziinkbe, hogy
megkonnyitse a kommunikaciot, anélkil azonban, hogy azzal szellemiinket és a technikat mint e szellem emanacidjat kap-
csolatba hoznank. Masfeldl egyediil az e berendezésektdl vald félelem jelzi azok igazi jelentését, ti. az eszkdz-szerd ellenté-
tét: a technika a tudat egyik aspektusa és mintilyet, mint szimbolumok és 6sszefliggések termeldjét, nem lehet be- és kikap-
csolni, miként ezt a szabalyozdk és kapcsolok szuggeralni szeretnék.

A videografiai technika, mint mar el6tte a kinematografiai is, tudattartaimakat — beleértve a tudatelGttes és tudattalan
elemeit — jelenit meg. Az, hogy kuilon ,technikakrdl” van sz6, melyeket racionalisan terveznek meg és iparilag allitanak eld,
azzal fiigg 6ssze, hogy az indusztridlis és posztindusztrialis vilagkép szimbdlumai ilymaddon jonnek létre és kerlilnek forga-
lomba. A muvész nem tud elvonatkoztatni a szimbdlumok gazdasagatol, kdvetkezésképpen a technikara, mint alapvetd,
kézzelfoghatd és egyetemes metaforajara kell hagyatkozni. A videografia olyan folyamatban vesz részt, melyet Walter Ben-
jamin egyszer ,anévtelennek a névre valo leforditasaként” fogalmazott meg, olyan megismerésifolyamatként, mely forditas-
sal j6n létre — és mely mas médium vinne végbe oly sok formai, technikai, mdfaji, szimbolikus, medialis transzformaciot, mint
a
video.

Avidedkép tokéletesen beleillik egy kinyilatkoztatas képzetébe, mintahogy azt a babeli konyvtar allegérijaban (utana lehet
nézniBorgesnél vagy Umberto Ecdnal) azirodalmi megismerésre vonatkozoéan lathatjuk. Felismertiik, hogy Babel konyvtara

WOLFGANSG PREIKSCHAT

In einer Zeit, in der im 'Land der Dichter und Denker' die Furcht grassiert, das geschriebene Wort kénne an der elektroni-
schen Kommunikation zugrunde gehen, hat nicht zuletzt Gabor Body zu zeigen vermocht, dass das visuelle Medium Film/Vi-
deo ein Medium der Erkenntnis sein kann, dass das Buch vielleicht die materielle Inkarnation des Geistes ist, das elektroni-
sche Bild, der elektronische Ton, der elektronische Buchstabe der ephemeren Gestalt des Geistigen am Ende noch ange-
messener sein konnte.

Wenn sich die Bedeutung eines Wortes, eines Bildes, jedweden Zeichens, aus seiner Beziehung zu anderen Wortern, Bil-
dern, Zeichen, ergibt, ja dass eigentlich nur die Beziehungen bedeuten, dann folgt daraus, dass eine verdnderte Beziehung
durch andere Medien nicht keine sondern eine andere Bedeutung hervorbringt. Das Problem ist, dass unser Verhaltnis zum
Buch, zur Schrift, zur Literatur uns so in Fleisch und Blut iibergegangen iist, dass wir den Charakter der Literatur als Produkti-
onsweise von Erkenntnis 'vergessen' haben, wiahrend uns der Apparat mit Schaltern und Knopfen, aus Kameras, Aufnahme-
und Abspielgeraten, Mischpulten als etwas durch und durch Instrumentelles vorkommt, das uns zwar an die Hand gegeben
worden ist, um die Kommunikation zu erleichtern, ohne dass wir aber damit unserer Geist und die Technik als Emanation die-
ses Geistes in Verbindung bringen. Andererseits signalisiert einzig die Furcht vor diesen Geréten ihre wahre Bedeutung,
namlich das Gegenteil des Instrumentellen: die Technik ist ein Aspekt des Bewusstseins und kann als solche, als Produzent
von Symbolen und Beziehungen nicht ein- und ausgeschaltet werden, wie die Regler und Schalter dies suggerieren
mdgen.

Ot?ie videographische Technik reprasentiert, wie schon vor ihr die cinematographische, Bewusstseinsinhalte eingeschlos-
sen die Elemente des Vor- und Unbewussten. Dass es sich um ausdrickliche '"Techniken' handelt, die rationell konzipiertund
industriell produziert werden, hat damit zu tun, dass die Symbole des industriellen und nach-industriellen Weltbindes auf die-
sem Wege entstehen und im Umlauf gebracht werden. Der Kiinstler kann von der Okonomie der Symbole nicht abstrahieren,
folglich muss er sich auf die Technik als grundlegender, manifester und universeller Metapher der Gegenwart einlassen. Die
Videographie ist an einem Prozess beteiligt, den Walter Benjamin einmal als ,Ubersetzung des Namenlosen in den Namen"
bezeichnete, als Erkenntnisprozess, der durch Ubersetzung entsteht — und welches andere Medium vollzége soviele forma-
le, technische, genremassige, symbolische, mediale Transformationen wie Video.
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tﬁl.sag'osan nagy, konyveinek szama véges talan, mégis attekinthetetlen, nemcsak az egyes ember, de az egész emberiség
szamara. Masfajta gazdasagra volna sziikség, olyanra, mely nemcsak uj Gsvényeket nyit meg az épitményben, attérésekre
képes és az olvasas sebességét ndveli. Magat a megismerés 6konmiéjat: a megismerés médiumat kellene me'gvéltoztatni
forradalmasitani. Olomlabakon vonszolédnank sorrél sorraa kinyilatkoztatas belathatatlan vége felé, addig a pontig, ahol az-l
tan alabirintus folé emelkediink, melyet a knyvtar testesit meg és melyben éveken at, egész életlinkdén keresztl, az emberi-
ség életén atkanyarogtunk. Es nyilvanvalé a sejtés, hogy a videogram, az elektronikus kép egy Ujabb kisérlet arra, hogy e la-
birintus térképét rekonstrualhassuk, ahogy annak idején tengeri és szarazfoldi térképeket terveztek egyes kiilsé tajékozada-
sipontok alapjan. Mikéntazonban nem lehetséges minden széveget egyszerre latni vagy az abécétamagunk szamarajelen-
valova tenni, hogy e betiik valamennyi lehetséges kombinaciéjat megjelenithessiik, akként nem elegendé az sem, hogy az
episztemoldgiai invariansok egyszerd konstellacidjat idézzik magunk elé, képet alkotando arrdl a labirintusrl, amelyben
elunk. Atérképnek — a 20. szazad elérehaladott kozmoldgiajanak megfeleléen — ténylegesen figyelembe kell vennie minden
tajékozodasi pont mozgé objektumma valtozasat. Univerzumunk térképe csak valtozokbdl all, akar egy olyan magmatikus
foldrész foldrajzi-topografiai térképe, mely Oranként valtoztatia alakjat, melynek szedimentumai naponta atré-
tegzddnek, mikdzben ezen atrétegzédések sebessége percrdl percre valtozik.

Ha a dialektika korszakat a metasztazisé vagy a rizomaé, a befelé és kifelé vald céltalan burjanzase koveti, akkor ezt a
.paradigmavaltast” nemcsak terminoldgianknak az Uj viszonyokhoz valé alkalmazkodasaval kell kévetniink, hanem médiu-
mot is kell valtanunk. Minden mas megoldas olyan volna, mintha azt kiséreinénk meg, hogy a huszadik szazad vilagkereske-
delmet aranypénzekkel bonyolitsuk, melyeket galyakon és lovaskocsikon szallitanak. Manapsag csekkeket hasznal az em-
ber, akommunikacioban puszta szamjegyek vesznek részt, gyorsabban, mint barmely valosagos pénzérme, melynek értéke
alegkevésbé sem esik egybe aranyomott felirattal. Mas szavakkal: egyfajta elanyagtalanodas tanuivagyunk — a pénz, a ter-
melés, mi tobb, sajat testlink elanyagtalanodasanak. A pszicholdgiai rendszer, a motorikus gépezet egy informacid eltti kor
fény(z6 maradvanya. Nagy befektetésekkel hasznaljuk ezt a gépezetet, de voltaképpen nincs ra szilkségiink tobbé.

Bddy Gabornak mind filmes, mind videografiai, mind irodalmi munkassagat azzal a céllal latom ésszefonédni, mely az
utdbbi évek és évtizedek videografiai kisérleteit hatarozza meg: a kor viszonylagossag-tudatanak — az emiékezés, a hala-
das, a halal relativitasanak — és az allasfoglalas imaginarius voltanak szimbolikus, ideoldgiai, erkélcsi, érzelmi, kulturalis ki-
élezése a donto ebben. Maskeppen szélva: Gabor munkai ahhoz a felismeréshez segitenek hozza, hogy benniik és altaluk a
tudas, atérténelem, a vagyak viszonylagossaga fejez6dik ki a mindenkori médiumra vonatkozdéan; hogy minden médiumnak
kotelessége, hogy a régi képekkel és irott szovegekkel torédjék, azokat rekonstrualando, restauralandd, hogy rajtuk probal-
hassuk ki, mely kapcsolatok lehetségesek — és melyik térténetnek melyik befejezése lehetséges még és melyik nem. Az iro-
dalom, afilm, afestészet teliesen soha nem vainak feleslegessé. Uledékként keriilnek bele az elektronikus kommunikacioba.
Szerintem ennek értelmezése, mivészi machinaciokkal valo esztétikai kiemelése Gabor egyik f6 teljesitménye, olyan mun-
kaival, minta Privat térténelem, az Amerikai anzixés az Either/or in Chinatown. A létrehozottkép, a pillanatnyikép mindig mint

Das Videobild passt durchaus in die Vorstellung einer Offenbarung, wie sie auchin der Allegorie von der Bibliothek von Ba-
bel (nachzulesen bei Borges oder bei Umberto Eco) in Bezug auf die literarische Erkenntnis geschildert wird. Wir haben er-
kannt, dass die Bibliothek von Babel viel zu umfangreichist, die Anzahlihrer Biiche vielleicht endlich aber doch uniiberschau-
bar nicht nur fiir den Einzelnen sondern fiir die ganze Menschheit. Eine andere Okonomie musste her, die nicht nur neue Gan-
ge in das Gebaude einzieht, Durchbriiche schafft und die Lesegeschwindigkeit erhéht. Die Okonomie der Erkenntnis selbst,
das Medium der Erkenntnis musste verandent, revolutioniert werden. Mit bleiernen Fissen schleppten wir uns Zeile fiir Zeile
einem unabsehbaren Ende der Offenbarung entgegen, an jenen Punkt, wo wir uns Gber das Labyrinth erheben, welche die
Bibliothek darstelit und durch das wir uns jahrelang, unser Leben lang, das Leben der Menschheit lang hindurchgewunden
haben. Und die Vermutung liegt nahe, dass das Videogramm, das elektronische Bild, ein neuerlicher Versuch ist, die Karte
dieses Labyrinths zu rekonstruieren, wie man seinerzeit See- und Landkarten anhand einzelner externer Orientierungspunk-
te entworfen hat. Wie es aber nicht reichen kann, alle Texte auf einmal zu sehen oder sich das Alphabet zu vergegenwartigen
um alle moglichen Kombinationen dieser Buchstaben prasent zu haben, so reicht es nichtaus, sich eine einfache Konstellati-
on epistemologischer Invarianten vorzustellen, um ein Bild von dem Labyrinth zu haben, in dem wir uns befinden. Tatsachlich
muss die Karte entsprechend der fortgeschrittenen Kosmologie des 20. Jhdts. die Verwandlung aller Orientierungs- und Fix-
punkte in bewegliche Objekte beriicksichtigen. Die Karte unseres Universums besteht nur aus Variablen, wie die Karte eines
geographisch-topographische Karte eines magmatischen Kontinents, der stlindlich seine Gestalt verandert, dessen Sedi-
mente sich taglich umschichten, wahrend sich die geschwindigkeit dieser Umschichtungen von Minute zu Minute andent.

Folgt dem Zeitalter der Dialektik das Zeitalter der Metastase, oder des Rhizoms, der richtungslosen Wucherung nachlnnen
und Aussen, dann miissen wir diesem 'Paradigmenwechsel’ nicht nur mit einer Anpassung unserer Terminologie an die neu-
en Verhaltnisse folgen, wir miissen das Medium wechseln. Alles andere ware so, als wirde man versuchen, den Welthandel
des zwanzigsten Jahrhunderts mit Goldmiinzen des Mittelaiters abzuwickeln, die mit Galeeren und Pferdewagen transpor-
tiert werden. Heute benutzt man Schecks, blosse Ziffern, die kommuniziert werden, schneller als jedes reale Geld, dessen
Wertschitzung seinem Aufdruck véllig inadaquat ist. Mit anderen Worten: wir sind die Zeugen einer Dematerialisation — des
Geldes, der Produktion, ja selbst unserer Kérper. Das physiologische System, der motorische Apparat sind luxuriése Uber-
bleibsel einer vor-informellen Zeit. Wir kultivieren diesen Apparat mit grossem Aufwand, aber wir bendtigen ihn eigentlich
nicht mehr.

Ich setze das filmische wie auch das videographische wie auch das literarische Werk Gabor Bodys in Beziehung zu jenem
Zweck, der die videographischen Experimente der letzten Jahre und Jahrzehnte pragt: symbolisch das Bewusstsein fur die
Relativitat der Zeit — des Standpunktes — ideologisch, moralisch, gefiihlsmassig, kulturell— zu schérfen. Anders gesagt: die
Arbeiten Gabors lassen erkennen, dass in ihnen und durch sie die Relativitat des Wissens, der Geschiohte, der Wiinsche in
Bezug auf das jeweilige Medium zum Ausdruck kommt; dass jedes Medium sich der alten Bilder und Schriften anzunehman
hat, um sie zu rekonstruieren, zu restaurieren, uman ihnen auszuprobieren, welche Beziehungen méglich sind —undwelche
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Frankfurt/Main, 1, April 10886,

= @9y palimpszesztus legfelss rétege vilik lathatéva, akar egy atlatszd fdlia, ol
& — valdsagos vagy Irodalmi — képek vainak észlelhetévé. Ekéz
bennik az idé nem egyéb, mint a
2 zicidja.

¢ yan jelzésekkel, melyek segitségével a korabbi
. ! ben azafelting, hogy ezek a képek mind tokéletlenek és hogy
jelzések elmozditasa, a sdlypontok athelyezése, a gravitaciés centrumok transzpo-

B58. dprilin

Frankiur/Main,

A pécsl Kdzmivelddésl Flimhéten. 1977

Public Education Film-Week, Pécs, 1877

nicht. Die Literatur, der Film, die Malerei, sie werden ganz und gar nicht tiberflissig. Sie gehen als Sediment in die elektroni-
sche Kommunikation ein. Das deutlich zu machen, dsthetisch hervorzuheben durch die Machination des Kinstlers, scheint
mir eine der Leistungen Gabors, zumal wenn man sich Arbeiten wie Privatgeschichte, Amerikanische Ansichtskarte und
Either/Or In Chinatown vergewissert. Stets wird das produzierte Bild, das gegenwartige Bild als oberste Schicht eine; Pa-
limpsest sichtbar, wie eine durchsichtige Folie mit Markierungen, anhand deren sich die friheren Bilder — reale oder |I'FBn':l-
rischie — sichtbar machen lassen. Dabei fillt auf, dass all diese Bilder immer unvollsténdig sind und dass Zeit in ihnen nichts

anderes ist als die Verschiebung der Markierungen, die Verlagerung der Schwerpunkte, die Transposition der Gravitations-
Zentran.
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s N E E P E T E R
A TOREDEK, A TORZO ES A TORZ

(BODY GABOR TANAR URNAK)

I. A TOREDEK

Bornirt teljességgel kokettald és hatkériinkbdl kiszakadt, befolyasolhatatlannak tiné vilagunk kedvez a valsagkorszakok
immar hagyomanyos formajanak: a toredéknek. Zatonyos létén szilankjaira hasad alélek, s elbizonytalanddik szandék és ité-
let. Igaz lehet barmi, de semmi sem az.

Onmagunkban talan kevéssé torzitanak a toredékek, mivel pars pro toto-ként tikércserepekben villantjak f6l az egész
egyik arcat a szamtalan koziil. Osszességikben mégis hamisak, mert véletlenszerden haté kaleidoszképjuk a teliesbol igér
izelitét. Helyette viszont csupan egy karakterisztikus portréval szolgal, a szemlél6ével — anélkiil, hogy erre kiilén figyelmez-
tetne. Mintegy kivonva magat az itélkezésbdl, sziikségképpen eltorzitja azt.

Aziranyat, céljat, helyét nem talait lét szomoru kovetkezményeként csokott, amiben a szubjektumnak 6nmagahoz, targya-
hoz, vilagahoz 1iz6dé ketes kapcsolatara ismeriink. Ennyiben szimptomatikus: a korbél és idébdl kitéphetetienség bizo-
nyitéka.

Alehetd egyéni teliességnek és a megnyomoritd kornak el6z6 évtizedekben uralkodé antinémiajat Gjabban kezdi félvaltani
az egyen korlatozottsagat az aktualis mogott folseijlé vilag végtelen gazdagsagaval szembeallitd korabbi. Korrdl ismét az
egyenre haramlik a feleldsség, kinek-kinek kilon kell szamot adnia az elpuskazott lehetéségekrol.

Atargyi és torténeti — tehat kulturalis kdrnyezetet is magaban foglalé — kollektivitasa helyett tjra az individualis divatozik.
Tulterhelve a hatokérénél nagyobb feleldsségvallalasra birt egyén lelkiismeretét. Roppant nyomasat egyediil a Jungtdl is-
mert atavizmus ellensulyozhatja a lélekben: a folytonos atélésre térekvés. Nem csak 6nmaga sorsanak megtapasztalasa-
ként, de a létteljeségének atérzése gyanantis. Ekként menekedhet meg az aktualisan kisszerd koriilményeihez idomulastdl,
illetve — a masik nézépontbdl — akkeént valik lehetévé, hogy kezdeti torz voltabdl a vilag kifejlett rendjéig néjon.

A magyar nyelv szoros kapcsolatot sejtet a torz és a torzd kézt. A megcsonkitottbal, illetve befejezetlentil maradtbol valami
hianyzik ahhoz, hogy teljes legyen: a szép. Mig a torz a harmonikusat nélkil6zi, a torzé a teljességben feltarulét. EiGbbi a hi-
any végletes formaja, a szépség nulla foka, utdbbi a koriiményekiol megtaposott szép csak azértis viragzasa. Dac a mosto-
has idével, vagy az alkalmatlan korral.

s

P g T 8 R S N F
THE FRAGMENT,
THE TORSO AND THE DEFORMED

(To my teacher, Gabor Body)

I. THE FRAGMENT

— Flirting with narrow-minded integrity, and having slipped out of our reach, this seemingly uncontrollable world of ours is fa-
vourable to the traditional artforms in times of crisis only: that s just a fragment. The soul shatters into splinters on the reefs of
it's own existence, determination and judgement become uncertain. Anything can be true, but nothing really is.

Singly maybe this fragments do not distort so much, because they light up ,pars prototo” in facets of the whole. When agg-
regated, their reflection is deceptive, forming a kaleidoscope which gives the impression of a contingency which offers a taste
of the whole, however they serve only to give a characteristic portrait, — a portrait of the observer — and give no notice of this.
By practically withdrawing itself from a judgement, the fragment inevitably distorts itself. '

As a sad resultof an aim-less, place-less and rootless existence, if becomes maimed and crippled. In this, we recognize the
dubious relationship of the subject towardsit's object, it's surroundings and its own self. As such, itis symptomatic: thatitisim-
possible to deplace things in age and time.

The ruling theories of the last couple of decades, — that of a personal integrity and of time as it cripples us, is beginning to be
replaced by a pre-existing one: the counterposing of restrictions on the person hetalso in the boundless opulence of the world
which hides behind reality. Once again, responsibility shifts from age to person. Everyone has to accountfor his own unexploi-
ted possibilities.

Instead of the joining of the objective and of the historical — which also recompasses the cultural environment —, the indivi-
dual is once again in vogue, overburded with the conscience of a person forced into taking responsibilities beyond his sphere
of influence. This immense pressure can only be counterbalanced in the soul by the well known Jungian atavism: that is the
drive towards continuous perception. Itis not only an experience of one’s personal destiny, but also in the intuition of the tota-
lity of existence. In this way, one can escape by conforming to one’s circumstances, which are always actual and rqediocre.
Or, to put it another way, it makes possible for one to develop from aninitial deformed state to the mature understanding of the

world.
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A torz6 és a torz kdzti értékkiilénbség szembetind az elhallgatas korszakaiban, amikor { 6qii
; _ A _ : , a megrendiilt vilagkép méagiil
elékandikél a kimondhatatlan. A torzé az Gr kaotikus zajabdl-csendjébdl metszi ki hianyzé darabjait, s arényéva?érz%keﬁgti:

mekkorak. A torz viszont a kaosz véletlenje, felragadott morzsa az egyetemes kuszasagbdl. Formald i is, mi
- . + : ax
megformalt, mig a mésik csupan forméban 16vé. ’ e

Il. ATORZO

Bddy Gabor mindharom nagy Iélegzeti filmvallalkozasa magan viseli a hiany jeleit. Elsé inkabb csak a kdltségvetését, mivel
csekély raforditassal és az elfogadas folyamatos atejtésével késziilt. Agigaszimasodik alezartsagét, mertaz in. teljes.verzié
sem egyéb a két félre hasadt mu forgalmazoi kényszerhazassaganal. A harmadik meg a keser( értékviszonylagossagon tul-
emelo, s azt nem csak 6nmagaval mindsité allasfoglalasét.

A sokarcu hiany egy, a filmekhez testet dltott magatartaselvre vezetheté vissza, egy jellegzetes alkotéi (modalis) viszony
megnyilatkozasara, amiben az élet egységének preszokratikus 6haja munkal. Mitikus formaban épitené Uijja a teljességet,
ﬁsakfhogy!az elientétes a tapasztalati valdsaggal. Marpedig azismert fogalmakkal vald 6rokés konfrontacié helyettéppenah-

oz fordulna.

Amikénta koltészet is visszavezethetd a szdlasra, Ugy a filmezés sem egyéb érintkezési formanal, kapcsolatkeresésnél. A
filmszemiotikaban jartas alkoté Christian Metz nyoman tagadia a filmnyelv 1étét. Szamara nincs tehat filmmdvészet, csupan
filmek, egyedi kdzlemények.

Ezen az alapon radikalisan elveti a beszédritualét, a megkévesiilt eszmerendszerekhez igazodé szélamokat, melyek
pusztan egy funkcio betéltésére alkalmasak. Helyette a liturgiahoz folyamodik, é16 kézvetitést, kozlekedést keres. A torténet-
mondas hagyomanyos dramaturgiai készletét félrelskve a mindennapok érintkezési médjaibél valogat. Abrazolasi metédu-
sai esztétikailag zavarbaejtden esetlegesek, ,nem kidolgozottak”. Nyers frissességiikben rejlik erejlk, magukban hordozzak
ugyanis az aha!-élmény kivaltasanak esélyét.

A raismerés és a katartikus Ujraélés hivatott bekapcsolni a mdveket masok életébe. A napi gyakorlaton til is, a fellelhetet-
len, bar vagyott teliességben. A Van és Legyen egymast atszové és groteszkiil kiteljeseds ellentéte taplaljaateremté eszme-
vilaganak kiformalédasakor az alkotasba eleve beleépiilt fesziiltséget. A gondolkodas ugyanis mindig problematikus és pro-
vokativ jellegu, mert sziikségképpen szembeall azzal, ami van. A kérvonalazédé szemlélet pedig elveti a kométosan valtozé
sémakat, melyek annyit érnek el legfdljebb, amennyit a gépies ismétlés produkalhat: Snmagunk megiinneplését az djrafelta-
lasban.

Baody Gabor nem adja olcs6n a megnyugtaté feloldozast és hitbeni megerdsitést. Elétte végigkalauzolna a sors teliességén
éppugy, minta jelképek erdején. Sziletésen és haldlon, hétkéznapin és morbiditasig fajult egzotikumon. Mindenen, ami volt,

The Hungarian language implies a close relationship between the deformed and the torso (,,torz" and ,torzd"). Somethingis
missing from the mutilated word and it remains unfinished for it to be seen as a complete: beauty. While the deformedis devoid
of harmony, the torso lacks all that is revealed by it completeness. The former is the ultimate form of absence, there are zero
degrees of beauty. The latter is the stubborn blooming of beauty humiliated by circumstance. A defiance against of hostile
times, and inadequate ages.

The difference in value between the Deformed and the Torso is visible in times of suppression, when the unspeakable peers
out from behind the shattered concept of the world. The torso exerts it's missing pieces even in the chaotic rumble and silence
of the universe, and suggests throughit's proportions, how true they really are. The deformed, on the otherhand, is the chance
event of confusion, a picked up morsel of universal disorder. The one forms by itself, because it has been formed, while the
other is simply a form.

Il. THE TORSO

All three of Gabor Bady's major film ventures are laden with the symbols of deficiency and absence. The firstis notable for its
deficiency in budget, having been produced on a shoe-string and by it continuously awkward the acceptance. The gigantic
second shows marks of incompleteness. Even the so called full-version is no more than a shotgun marriage of the two parts of
the work, which had originally been shown separately. Finally, the third is marred by the lack of a standpoint that could be seen
well-beyond the values of bitter relativity and would be capable of meassuring the latter by other means than by itself and itself
only.

This multyfaced deficiency can be traced to a principle of behaviour often seen in films; a manifestation of a typical creative
(modal) attitude, in which a presocratic desire in favour of the integrity in existence remains active. This needs toreproduce to-
tality in it's mythical form, but that would be contrary to understood reality. However, itis exactly this perceived reality which it
would like to be — instead of a never-ending confrontation with familiar concepts.

Inthe same way as poetry can be traced back to proverbs, a filmitselfis no more than a form of contact, which a seeks con-
nections. In the wake of Christian Metz, the artist who is well versed in the semiotics of film who would deny the existence of an
independent language of film. For Metz, cinematic art does'n exist. Only films, which are individual statements.

On these grounds, he radically rejects the ritual of speech, empty slogans that attach themselves to fossilized systems of
ideas and which are capable of fulfilling only a single function. Instead, searching for live transmission, he turns to liturgy.
Throwing aside the traditional dramatic apparatus of storytelling, he puts to work a selection of everyday forms of communica-
tion. His methods of portrayal, in an aesthetical sence, are confusingly incidental, ,not elaborated". Their strength lies in their
raw freshness, the hidden possibility of the ,Ahh!"-experience within them. _

Recognition and the cathartic reexperience are those functions which are notdestined tointegrate works of artinto the lives
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van és lehet. Afilmes rutin kevesebbel is megelégszik; ebben a mélységben, ezzel a személyességgel és a sz6las ennyirera-
dikalis, uj formajaval azonban csak a végtelen pecsételhetné le a miveket és alkotasi folyamatukat.

Csakhogy a hatarok megszabottak. A hév, a nekirugaszkodas és az erudicié viszont akkora, hogy a teliességvagy nem
maradhat meg az id6 és a terjedelem korlatain beliil. Tulfut rajtuk, rosszalléan emlegetett hianyait is magaéva teszl, s a kép-
zeletben folytatddik, amig belénk nem ivédik teljesen. '

Ami nincs a létezé mellett, az is mikddik és hat megfoghatatianul. Mintha lathatatlan karok és labak dolgoznanak, olykor
te(;edménfatsebben aszemmel kdvethetdnél. Szekularis csodaja ez a hianynak. Magyarazhat6, mégsem kénnyen utanozha-

varazslat.

Egy interjuban Bédy Gabor jogosnak nevezte a magyar experimentalis film torzénak minésitését (Filmvilag 1980/6.). Sajat
alkotasaira szintén all ez a fentiek értelmében.

Ill. ES A TORZ

Kezdeményezéseire Bédy Gabor hamar megkapta a valaszt. Eles elutasitas kovette a furcsalkodast. Psychéjét eqyik tudés
kritikusa — fajdalom, éppen a kivalé Szigethy Gabor — egyenesen a szenny apotedzisaként emlegette. A Kutya éji dalét
meg joindulatian besoroltak a happeningek ,gyanus, mivészet alatti” vilgaba.

Minden Ujsag viszonyfogalom persze, csupan az 6saggal szemben érvényes. Divatos konzervativ lelkesiiltségiinkben
azért nehogy provokalé parlagiassagunk érdemédil tudjuk be létét. Az kényszeritette ki ugyan a meguijulast, de tagaddlag, a
hiany formajaban.

A szokasos anyagi, technikai és szervezési gondok még hagyomanyos alkotéi metddoson beliil is rengeteg bosszusagot
okoznak. Téredékessegre, visszafogottsagra, a legjobb étletek, a legfényesebb leleményak kigyomlalasara szoritanak. E
kozvetlen akadalyok egyike sem legydrhetetien. Tokét eloteremteni pénzszikében is lehet, némi ligyeskedéssel elérhetd a
keresett korszer( technika, és a nehézkes apparatus szintén megmozgathatd. Kell6 elszanassal a szaporodd atkokon Urra
lehet lenni. Egyéni vilaglatast azonban radikalisan és teljesen nem érvényesithet senki. Kézbecsattog az oll6.

A direkt politikum esendé voltaban is részese a teljességnek. Ha leoperaljak réla, megbomlik az 6sszhang, félborul az
egyensuly, elidegeniila maradék. Ennek akarcsak puszta eshetosége sem kivanatos, mert azigények leszallitasara késztet,
vagy pedig — ahogyan Body Gabornal — a szélsdségek felé terel. A periféria, amargd, a deviancia felé, aholmégmivészileg
kiaknazatlan tajak hivogatnak, egy szukkebld vilagfelfogassal szemben tébbet, esetleg csak mast igéron.

A nehezen érthetd, olykor homalyos-talanyos kifejezésbe szintén belejatszik a torz tarsadalmi mikodés. Ha megbékélni
nem akart ezzel a gyakorlattal, Bdy Gabornak eldre kellett menekiilnie a mivészet panoptikumabdl. Gyorsabb léptekkel,
mint amekkorat az eleven kapcsolat megdrzése engedett volna. Az ilyesféle , kivettetések” serkenté voltat hiaba tagadni.

of others. Beyond everyday practice, inan untraceable, but nevertheless hoped for completeness. During the development of
a creatice world of thought, the intertwining and grotesquely maturing antagonism of ,To be” and , Let there be" reduces the
tension which is already there in works of art. This is because thinking is always problematic and provocative, because thin-
kinginevitably opposes everything that exist. And the point of view outlined here will ignore the comfort of changing schemes,
which would achieve nothing more than any mechanical reproduction can: it is the celebration of ourselves in rediscovery.

Gabor Bddy doesn't just offer any old comforting absolution or strengthening to owe faith and trust. Before he does that, he
takes us on a journey through the totality of destiny in the same way as he would conduct us through a dense symbolic forest.
Birth and death, everyday things and exotica are reduced to a realm of melancholy. Itis everything that was, everything thatis
and everything that ever could be. Routine filmmaking would be content with less than that; but in this depth, with such a pri-
vacy and in such a radical by new form of speech, only eternity could seal the works of art and their process of creation.

The bounds are limited. Nevertheless the drive, the impulse and the erudition are so huge, that the desire for completeness
cannot be restrained within the bounds of time and dimension. It defeats them, accepts its own errors, and lingers in the imagi-
nation, until it has been completely absorbed by us.

Whatisn't there beside the living. It is even in those works which exerts their effectintangibly. Itis if invisible feet and hands
were moving, sometimes more overtly than those watched by the naked eye. Itis an unholy wonder. Itis a wizardry thatcan be
explained, but not easily imitated.

Inaninterview, Gabor Bédy once stated thatitis perfectly justified to classify Hungarian experimental film as a torso (Filmvi-
lag, 1980/6). This description is valid — as have shown — for his own works t0o.

lll. AND THE DEFORMED

Gabor B6dy soon received an answer to his innovations. Astonishment was followed by sharp rejection. Psyche was deemed
by one of its erudite critics, — sadly, none other than the excellent Gabor Szigethy — as the apotheosis of filth. The Dog’s
Night Song was kind-heartedly associated with a ,shady, sub-artistic” world of phenomena.

Of course, novelty is never more than a relative concept thatis valid only in comparison to artistic staleness. We mustn't Iqt
our fashionable conservative enthusiasm however, regardit's own existence asjustification to our provocative crudity. True, it
was the latter that pressed for renewal, but only a negative sence, — by requiring a form of absence. o

Evenusing traditional creative methods, the wellknown technical and logistic problems cause a greatdeal of irritation. They
force the artist to be fragmentarity, to suppress, and to the weeding-out of their best ideas, which are often the most vaiua_ble
forms of invention. None of these direct obstacles is unbeatable. It may be possible to create finance even where there is a
scarcity of money. With a little shrewdness, the paucity of moderntechnology can be found, and the clumsy old apparatus can
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Csakh karuk jelenték o :
igyakvgﬁy I enyebb hasznuknél. Eltékozoljdk a teremtéerdt, bénitjak az alkotdkedvet, s bizton felérik az =

Kdzremdkddésik révén a mives munka eredmeénye torzéban marad, s legfélje
zZrer d i ' bb utalhat -
teheti, mivel kiilnbozik téle: csonkén is teljesebb, szabadabb. o TEESER i mes

Budapast, 1886 szeptembar
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Shooting PSYCHE. With Mikids Erdély. 1979

be put to again. With sufficiant determination, one can overcome the Fates. But no one can completely radically enforce anin-
dividual view of the world. The scissors will be driven in.

A policy, eveninits weakest form, is a component of the whole. When itis cut off, the harmony disintegrates, the equilibrium
vanishes, and the rest becomes antagonized. Not even a chance of this is desirable, because it induces a lowering of stan-
dards, or — as in the case of Gabor Bédy — it leads towars extremes. It took him towards the periphery, the margin, and into
deviance, where realms unexploited by art kept beckoning, offering more, if only it was something else than a traditional belief
in the world.

The deformed functioning of society also plays a partinits difficult, inits sometimes obscure and mysterious expressionand
inits phrasing, Wanting to avoid a reconciliation with this, Gabor Bédy was forced to charge with the vanguard ahead of artistic
acceptability taking greater strides than those who wouuld preserve art would have liked, There is no use in denying that being
an outcast is offen stimulus. But the damage caused by it far outweighs it's advantages, for it squanders creative anergy, it
cripples the desire to create, and it consumes the aware.

Thanks to them, the result of all this painstaking work now remalns as a torso. Atbest, itcan only hintafit's sown misfortune.
Luckily, it can accomplish this because it is differant. it remains even in this deformity as more complete and more free.

Budapest, Saptember 18, 1986
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F 0O R G A Cc H AN D R A S

-
-Hilye vagy régeszmés Gseim, =
unnepélyes termekben, rettenstes =
szenveddlyek rabsdgdban” ——
(Charles Baudelaire) -
[=a]
L
m -

E;bgt;:;gw;:;ganc ;amqt.ﬁzavavult az, a_.* b ern”".s val_dbangyakran ténfergett, aludt, szemtelenkedett a zsenialitas
il bpo kgzatas r_I-'an::t hn‘,ﬁmrlltubt_:, amunkairaisjellemzéaza taljeseq egyéni és utanozhatatlan nemtérédémség, az a szigoru
sebi g tsﬂzrgl orddémség, amivel megkaznﬁattneh vagy befejezettnek nyilvanitotta 6ket, a forma zprd slendriansaga,
e Iszélag (s6t valtf.uban] szeszallyel uss;eﬂrkélt kozmikus nonchalance (és az egyetlen &, pillanattoredéknyi
ulturankban, aki, nézetem szerint, ezt a szdt, «kozmikus", joggal és némi richard wagneri felvagassal hasznalhatja).

-
=
=
[=s]

A KATONAK forgatéssn (7). 1978 (7]

Shooting SOLDIERS (7). 1978 (7)

A N D R A § F 0 R G A C H

«Mes ancétres, idiots ou maniaques,
dans des apparfements solenneals,
fous victimes de terrible passions.”

(Charles Baudelaira)

One of Gabor's favourite Germanwordswas . a / b e rn . Andreally, he often idled, slept, and was impatient with the im-
becility of the genius in his face. Whatis more his works can be characterized by this entirely individual and unique neglect, this
strict and consistent negligence with which he declared his works to the form, a faded cosmic nonchalance scribbed with ap-
parent (or even real) caprice (and he is the only one in our momentary culture who — in my mind — can usae thisword ,.cosmic”
rightly and with some Wagnerian boasting).
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M A R T 0O N L A S z L 0
EGY ISMERETSEG ALKALMAI

B.G.-t 6t izben

lathattam, ha jol szamolom.

Ultem a vizben,

amikor megszolalt a telefon,

6 volt. Odamentem, ahol lakott,

s ez megtortént meg haromszor. Az ablakot mindannyiszor megbamuiltam a lépcséforduldban:
egyszer vilagos, haromszor sotét

omlott be rajta; ez valéban

volt kettdnk kozt. (Mdveit, sok-sok Gtletét,
s mindazt, ami réla kdztudomas,

emlitse mas;

ez az emlékezés miért

bolyongjon helyzetek és mondatok kozott,

s miért hintsen semminek Utk6zott
képsorokra hirbdl tudott halotti vért?)
Egyszer pedig a Horizont

moziban lattam, am itt

nem valtottunk sok szot, aligha szamit

ez a talalkozas, viszont

egyszer Gsszel telefonon beszéltlink

sokaig;

akkor még mind a ketten éltlnk,

bar 6 mar nem sokaig.

Punktum. Ez a pont nem valami sok.

Ez minden. Ez minden, amit rola mondhatok.

L A S Z L 0O M A R T 0 N
GELEGENHEITEN EINER BEKANNTSCHAFT

Der Erzahler behauptet, er habe

G.B., wenn er nicht irrt, finfmal gesehn.

Er sass im Wasser erhaben,

doch musste er zum Telephon gehn.

es war G.B.; der E. (wie gejagt durch Gespenster)

hat ihn aufgesucht und betrachtete immer das Fenster
im Treppenhaus. Es war dreimal dunkel

und einmal wie Karfunkel.

Dieses negative Licht

war wirklich zwischen ihnen. (Der E. will nicht (ber G.B.'s Werke
und Ideen sprechen. Jemand anders bemerke,

was uber G.B. allgemein bekannt;

diese Flut

von Worten

will weder fragen noch antworten

noch fiktives Bild beschmieren mit kundgegebenem Blut.)
Der E. hat G.B. noch einmal im Kinematographe
Horizont getroffen,

von dieser Gelegenheit war aber nicht viel zu hoffen
(war es Belohnung oder Strafe?);

aber dann haben sie doch

im Herbst telephonisch unterhalten. Ziemlich lange.

In diesem Zeitpunkt lebten sie beide noch,

aber G.B. nicht mehr lange.

Schluss. Das ist zu sagen im Rahmen des Falles.

Das ist nicht zu viel. Das ist alles.
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K 0 Z2 M A G Y O R G Y
MEGINT A GABOR

+A 40 EVES KOR ELOTT ELKOVETETT BUNOKET ISTEN NEM MERI OLYAN SZIGORUAN".
(RABBI AKIBA)

Mitis akarok mondani? Hogy. .. hogy. . . barataim, kérlek benneteket, ne 6riljetek meg — ne haljatok megidé elétt! It van pél-
daul aoGébor. .. miért nem tudott egy kicsit megelégedettebb lenni? Jobban bizni magaban. . . igazabdl jobban szeretni
magat?

Nem tudom. ljeszt, hogy azt olvastam — még tiz éve — az , Elet az élet utan” cimi kényvben, hogy az dngyilkosok nem sza-
kadnak el a Foldtdl, visszajaro szellemekkeént esetleg a Gabor éppen. . .

De megmondom neki, meg én. . . Hogy féltem téle. Most is félek. Mindig félek megszalalni. Bosszant, hogy annak idején,
amikor egyszer kicsit panaszkodott, hogy nem mer irni — vagy nem elég hatékony az irasban, nem emlékszem — akkor nem
beszéltem vele azokrol az onfegyelmi technikakrdl, amelyek nélkil alig lehet rendszeresen irni. Tiszteltem és kedveltem —
szerettem a gondolati tagassagat, irnamréla, ha azt gondolnam, hogy latja, amit irok. Jé! tudtunk beszélgetni: hogy ériilne, ha
megtudna, milyen nagyszerd filmen és konyvon dolgozom mostanaban. . . Reneszansz varazslo 6sok érdekelnék. . . Vala-
hogy nagyon biztunk egymasban. . . Almomban nem jutott volna eszembe. . .

Félek megszdlalni — de mégis mindig megszolalok — csak a lényegrdl hallgatok. Jelen esetben a lényeg az, hogy mitdl
veszti el az életbe, vagy 6nmagaba vetett hitét oly sok fiatal negyven felé. Vagy barmikor. A mesék, a mitoszok, a vallasos hit
— alélek természetes veddernydje a tulzott tudomanyoskodd racionalizmus koraban: és pont ezt a védéernyé6t vették el — a
butasag atomnal er6sebb fegyverével — attol a generaciotdl, amely az 6tvenes években volt gyerek, s aztan mégegyszer el-
vették Ok, sajat maguktdl az Egyén fejlédéséhez mégiscsak elengedhetetlen racionalis felelésségérzet-forrast a hatvanas
évek kollektivista mamoraban. E generacio szilei: haborus tilélé-aldozatok. Epphogy tulélék — de arra mar nincs energia-
juk, hogy valamitlétrehozzanak utana, legfeljebb — rossz esetben — belesodrédva a hatalmi téboly destrukcidjaba, még azt
a kis maradék termékenységet is a folddel teszik egyenlove, ami itt-ott fel-fellti a fejét. . . A nagyszilok a szazad elején a
nietzschei ,halott istent” és az Uj technikai felfedezések vilagmegvalto kultdrsokkjat hagyjak utédaikra, s mi most fejvesztve
keressiik a hagyomanyt, de kiviil aszfalthoz szokva nem birjuk el belsé utunk géréngyeivel, mocsaraval.

s

G Y 0 R G Y K 0 Z M A
GABOR AGAIN

+God does not punish to strictly sins committed before the age of 40"
(Rabbi Akiba)

Whatam|goingtosay? Toyouyou. .. my friends? | plead with you not to go mad — do not die before your time! For example let
us take Gabor. . . why could not he be a little more contented? Be more sure of himself?. . . actually like himself more?

I do not know. | was scared to read — lo years ago — in the book entitied , Life after life” that suicides do not leave the Earth,
Gabor perhaps, is just as an unlaid ghost. . .

But | tell him this, | do. . . That | was afraid of him. And | am still afraid. | am always afraid of beginning to speak. Itanooys me
that when he complained me a little about not daring to write — or perhaps it was not being efficient enough to write; | do not
remember now — | did not talk to him about the techniques of self-discipline. It is impossible to write regularly without them. |
respected and liked him — liked his conceptual spaciousness — | would write about him if | thought he could read it. We had
excellent talks: how happy he would be if he was able to know what an excellent film and book | am working on these
days. . . The renaissance magician ancestors would be interesting for him. . . We somehow trusted one another. . . | should
not have dreamt that. . . )

| am afraid of starting to speak — but | must still begin — just the feeding is unmentioned. In this cas_;e_the essenceis why so
many people when approaching 40 years of age lose their faith in life or themselves. Tales, myths, rellgsops belief — these are
the natural shield of the soul in this age of the exaggerated sophisticated rationalism: and this shield was |!J§t takenaway — by
means of a weapon stronger than the atom of stupidity — from the generation who were childrgn_in 1‘he fifties, and then once
more they took away from themselves the basic source of a sence of responsibility which was st|ll‘1nd|spens§blg for formation
of the individual in the collective euphoria of the sixties. The parents of that generation were survivors a_nd victims o? the war.
Just survivors — for they did not have the energy to create anything afterwards, having being enmeshedinadestruction of po-
wer and frenzy they destroyed those fertile remnants which still remained. . . The grandparents bequeathed‘to thgtr descgn-
dants the ,Dead God" of Nietzsche and the universal redemption of the cultural shock provided by new technical discoveries.
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Nem akarom tilbonyolitani — de annyit még hozzateszek, hogy nem mindenkinél a vallasossig—racionali it el-
lentéténak szakadéke‘t aveszely forrasa, inkabb aza lényeg, hoggi generaciok egymésrak&vetkggéséa;aﬂr:iﬂ;llg: :;:_
lyamatossag egyensiilyra leljen (ahogy mondani szoktak), smez a maivilagban, a tényleges gyorsulas miatt, nehezebb, mint
regen. Ezért kell valami mélyebb szinten — s ezen a szinten mar néma vagyok — megtalaini tudnunk életii nk JB relmét” ami
sem csak racionalisan, sem csak valldsosan nem megkézelithetd, és az sem vigasztal, ha azt mondom, hogy ez egy allando
muvégz: feladat — nem-mivészekben is: azt az En-re szabott konceptet percrél percre Ujra. . . Na nem folytatom.

Erlrnr nem mertem annak idején beszéini — és most is az az érzésem, hogy ezt. . . hogy ezt talan csak a halottak értik,

, _M |_pa_d|g it maradtunk, az emlékeinkkel. A Kutya eléforgatasai, az Uddval a Matraban. .. Régebben az Anzix egyelemive-
titesen ismerkedtink meg, rogton megbeszéltik, hogy irok egy kritikat a  Filmkultiraba™ — s hogy & majd lekzolteti. Alig hit-
tem — mﬁ:gis igy lett. Par év mulva Gydrben rambizta a Hamlet Fortinbras szerepét. Most utélag latom mindkeét geszius me-
reszseget es nagysziviiségeét. . . ma nem mernék igy belevallalkozni az ismeretlenbe. . . Kézben kézds részvétel valami
strukturalista szimpoziumon: egyfajta, sz6-happening” elétanulmany. . . Aztén Berlin— egy Hamos-kiallitasrol megylnk va-
lami piros-terits vendégidbe és . . . igen, akkor mar felmeriilt bennem, hogy valami nagyon mély keserliséget sikerllt a Ga-
bornak afolyamatos szellemi ragyogas mogé gydrnie, s probaltam magam figyelmeztetni — mint ebben az irasbanis —, hogy
arrafelé ne kivessem,

Attdl, hogy a ,mestereim" sorban elutaznak (Szentjoby, Haldsz), vagy meghalnak (Biki, Erdély), attél még én  tanitvany”
maradtam: tehat nem nagyon illik megszélalnom. . . Kivolt Bédy Gabor? Egy baratom ségora? Egy baratném gyermekének
apja? Egy masik baratndm gyermekeinek apja? Egy baratom szerelmes volt belé? Egy masiknak vetélytarsa? Idésebb kollé-
ga? Nemreg Berlinben lattam a tévében a Kutyat. Miért nem éllt ez 6ssze? Miért nem volt tiirelmed, Gabor, varni még? 40 év
— épp a gyerekkor vége ma!

1973 (7}

Now we are panic-stricken, searching for a tradition, but having got used to a paved way, we cannot bear the weight and malai-
se in our inner soul.

| do not want to overcomplicate it — but | must add that there exist a gap of controversy between the religious rationality —
rationality whichis described butit is notin every case a of danger; the essence is rather that of a break in continuity which sho-
uld have an equilibrium over the sequences of generations. This is more difficult today than it was because of an acceleration
of reality. That is why we should be able to find the significance” of our life on a deeper level, | am silent about this, for it that
cannot be approached as rationally or as religiousness. | am not calmed if | say that it is a general artistic task — which also
exists for non-artists — to renew this concept and reduce the Ego again and again. . . But | shall not go on.

| did not dare to speak about this then. And even now | have the feeling that this. . . only that this can be understood by the
dead.

And we are left here with our memories. The preliminary shooting of the Deg, in the Matra mountains with Udo. . . We first
met at a university showing of Ansix, and immediately agreed that | would write an article for Filmkultura and he would have it
published. | hardly believed it — but it happened. A couple of years later he entrusted the role of Fortinbras in Hamlet to me in
Gyér. | can see now the boldness and great-heartedness of both gestures:. . . Today | would not dare to undertake the un-
known like this. . . Inthe meanwhile | joined him taking part in a structuralist symposium: a kind of preliminary examination ofa
study of words. . . Then to Berlin — where we went to a restaurant with red-cloths after a Hamos exhibition and. . . yes, wasit
then that | thought Gabor was attempting to hide a very deep bitterness behind his front of a continuous intellectual luminous-
ness, and was trying to warn me — like | am in this paper — not to follow him there.

In spite that my ,masters” one by one go away (Szentjdby, Haldsz) or die (Biki, Erdély)| still remain a disciple™ | should not
start to speak loudly. . . Who was Gabor Bédy? Was he the brother-in-law of a friend of mine? Was he the father of the child of
one of my a girl-friends? Was he the father of the children of another of my girl-friends? Was a friend of mine in love with him?
Was he the rival of another? Was he justan older colleague of mine? Recently | saw the Dog on Berlin TV. Why did all these fa-
ces not emerge? Why did you not have the patience, Gabor, to wait? 40 years — today it is just the end of childhood!
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Voorthuizen, 1986. julius 24.

C S P L A R V. I L M 0 S

A
AZ ELO ANYAG MORFONDIROZASA
GYASZIDOBEN

Viszek valamit. Utcakon. Utcasarkon vagok at, én vagyok az utca, az utcasarok, mégis eltévedek.

Nem viszek semmit.

Amikor azt mondom, hogy olyan, mint egy alom, odarakom, helyrerakom.

Pedig nem az a lényeg, hogy hol jatszddik, ami jatszodik, ha egyszer jatszddik. Folyik.

Szoktam almodni, hogy van egy baratom. Volt.

A van esavolt hatarantevékenykedik ilyenkor csondesen, cséndesebben, mint amikor v an. Amikor vo /t meg.

Az ember mindent tud, mégis ravaszul-naivan azt kérdezi: ,hova tanik?" S 1am, nem is tint sehova.

Viszket az élet, az ember vakarja-vakargatja. Egyszer igazan megvakarja. Akkor aztan nem viszket tovabb.

Jovo idében, mint amit még nem tudok: végeredményben tényleg nem tudom.

Hat elérkezett az idG, baratom?

Volt egy id6, amikor allanddan atmentiink egy Ut egyik oldalarél a masikra. Nem, nincs itt ellentmondas. Nem azt jelenti,
hogy nem mentink at, atmentiink, de nemis aztjelenti, hogyaz 4 t m e n é s csakvolt, mintvalami, ami csak volt. Még min-
dig megyunk at, és ez egyaltalan nem ugyanaz, mint e / 6 s z 6 r, nemis olyasforma, mivel mindig mas, ujra meg Gjra me-
gyunk, és mindig masforman, és semmi erlkédés, hogy u g y legyen, valahogy egyaltalan legyen, ugy, valami szerint iga-
zodva. S z a b a d o n megylnk at, semmi se feszélyez benniinket, csak megytink, minden egyes esetben ugy, ahogy ép-
pen kedviinktartja, bar az nem kétséges, hogy a szinhelynek leginkabb megfelel6 ttkeresztezédésvan,sét tala/hato.

Aki keres, talal. Ugy latszik, én nem egy bizonyos utcat keresek. Tény, hogy egy idében gyakran ismétlédve keltem at vele,
de massemmi, semmikidlénos. Semmit se akartunk. Semmirél sem beszéltiink jéforman.

Nem tagadom most mar, hogy olykor odaig alacsonyodtam, hogy meg akartamirni, sét, k i akartam irni. Magambal. Ezt..
Csakhogy egyszerden nem jutott eszembe, hogy mitis. Konydrteleniil ellenalitam, iszonyu érdektelenséget mutatva minden
tovabbi fejlemény irant. Példaul mar az sem érdekelt, hogy atériink-e az Ut tulso oldalara, és ott mi van? A nyilt ittesten, jaras
kdzben, valahol tulafelén egyszerien elvesztettem magunkat szem eldl, otthagytam magunkat. Esetleg azért, hogy tjra elin-
duljunk emez oldalon. Vagy, hogy mast is csinaljak, mivel mindenféle mast is szoktam kézben.

igy telik az idé.

V. | L M 0 S C S A P L A R
THE LIVING MATTER BROODING
IN MOURNING TIME

| am carrying something. In the streets. | cut across a corner, i am the street the corner, yet | an still lost.

I am not carrying anything.

When | say it is like a dream | put it that way | put it in its place.

Though the essence is not where it takes place, but that it takes place, if it begins. It is going on.

| usually dream that | have a friend. Had. _
On these occasions itis active onthe vergeof h a v e and h a d, quietly, more quietly thanwhenl! h a ve . When I still

had. _ )
Man knows everything nevertheless, he puts up the question with a cunning naivety, Where does itgo to?" And there now!

It has not gone anywhere. ) ) : ;
Life itches, but man scratches it, he continues to scratch it. Once he scratches it really hgrd. Then it no longer itches.
In the future tense it is like something that | do not yet know: after all | really do not know it.

Has the hour come, my friend?

There was a time when we constantly crossed the street from one side to the other. No, there is notany contradiction. It does

not mean that we had not gone across, for we did go across, but neither does itmeanthat going across existed like |

something which simply existed. We are still going across anditis notinthe slightestthesameas the first time, noris

it any thing like, for it is always different. We go again and again, always differently, and there are no efforts for it should be

that way. Thatitshould be perhaps, inafashion, guided by something. We gocross freely, nothi_ng rna_kes us uneasy, :
we just go. Just as we, for example, in every other case, (though it is not undoubted that the crossing exists at the most |
|

appropriate location). What's moreit can be foun d. _ ' _ )
Seek and you will find. It seems as though | was not looking for a certain street. It is a fact, that at one time | often, re

peatedly, went across with him, but nothing else, nothing pecu liar. We did not want anything. Virtually we |
did not even talk.
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| refuse to admit any longer that | had sometimes had to debased myself so much that | must write it down. What's
more, | wanted to write it o u t, Empty myself. It. However, it has simply slipped my mind as to what it was. | withstood
it unmercifully, showing a horrible indifference towards any further development. For example, it did not even matter
whe-
ther we should get to the other side of the street, and what was there. | simply lost sight of ourselves. We left ourselves
on the open road, somewhere in the middle, while walking across. Perhaps, it is in order that we should set off again
from this side. | just wanted to do something else too, because | usually do all kind of things at other times.

That's how time goes by.
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C SERHALM I G Y O R G Y

— Vegul és orokre: Miert! (teszik fel nekem, és én magamnak) Miért? — Csak. Végul is megy az ember az utcan. Marko-
lassza a zsebpiszkot. Buz van. Rugjak, Iokik, taszitjak. Es nincs meg, hogy ki. Csupa egyforma arc. Azonos rancok és
egyforma 6démak. Nikotin és alkohol marta szemek. A temetésen a feleségem vette észre eldszor. Ott tudatosult. Azon-
nal. Megkulonboztethetetlendl hasonloak lettiink. Miféle kozds betegség? A statisztikak azt mutatjak, iszunk. Meg, hogy
vezetink. Végre valamiben. Ugrunk, bevesziink, gazt nyitunk, felvagjuk és még van otletesebb elme is. Vezetiink.
Lokottek és 10kdosok. Tarsadalmi rendben éllink.

— Tanaraim meghaltak. Hal Isten csak kettd volt. Az elsé, most tiz éve. (Vonat.) Es most (egyfolytaban) Gabor is. Most.
Meddig tart a MOST? Hogy lehet elvarni egy él6t6l, hogy életében, barmekkorara szabatott is, emlékezzen? Olyan ez az
egész, mint egy Uj kultusz. Vannak Ok, mi meg akik itt maradunk, sajat lelkiinkben oltarokat emeliink. Keserdvé valik a
lelkiismeretink. Szégyenkeziink. A megismételhetetlen életiink masodlagossa torpil a legbatrabbak gyavasagatél. Mi-
ert? — kacsintast kerestink — most éppen Gabor arcan. Pedig mar Zoli sem kacsintott, Gyanitom, nem is volt szandé-
kukban soha. Tul komoly dolgok ezek. Komoly dolgok ezek — tul — mindenen.

— Csak? igen.

— Uri kedvében? igen.

— Szégyenében? igen.

— Kezdett hasonlitani? igen.

— De lehet, agya magneses terébdl onallo palyara allt a legmakacsabb gondolat — legydzni létet, anyagot, format. Itt
hagyta a buta fogalmakat:

— Mit jelent k6zépeurdpainak lenni?

— Mit tud legjobban a magyar?

— Fél zsidd, fél keresztény?

— Mitdl lettink balkezesek?

— Baratsag, csalad, szerelem?

— Mikor dolgozunk masok szemében?

G Y O R G Y C S ERHALMI

JFinally and for ever, Why!" (they ask me and | ask myself) ,Why?" ,Because." After all, one is walking in the street. He
is fidgeting with the dirt in his pocket. There is a stench. He is kicked, pushed, pummeled. And he does not know who did
it. All the faces are the same. The same wrinkles and uniform boils. Eyes bitten by nicotine and alcohol. It was first noti-
ced by my wife at the funeral. It became obvious there. All at once. We have become indistinguishably similar. What kind
of common disease is it? Statistics show that we drink. That our nation is here leading. Finally we have done it in some-
thing etse. We take our lives, we jump, we turn on gas taps, we cut ourselves but there are even more ingenious minds.
We are leading. There are those who are being pushed and those who push. We live in a social order.

My masters are dead. Thanks God, | had only two. The first one ten years age. (By a train.) And now (continuously)
Gabor t0o. Now. How long is NOW? How can be one expect a life, no matter when it is terminated, to remember being
still alive. The whole thing is like a new cult. They are there, and we stay here raising altars in our own souls. Our con-
science becomes bitter. We feel ashamed. Our individuality is dwarved into a secondary type by the cowardice of the
bravest ones. ,Why" we want to see a wink — on Gabor’s face. (Though Zoli has not winked either.) | suspect they never
intended to. These are too serious things. These are very serious things — beyond everything.

.Because?" yes.

JIn his genteel humour?" yes.

.In his shame?" yes.

+Was he growing similar?” yes. .
.But it is possible that the most stubborn idea was set in an independent orbit from the magnetic field of his mind — to
overthrow existence, matter, form.

He parted with these foolish concepts:

.What does it mean to be Central European?"

.What is it the Hungarians are the best at?”

4Half Jewish? Half Christian?"

+Why did we become clumsy?”
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— Alkohol és alkotas — a diszekért hullnak a karacsonyfak. — Onnét nézve nevetséges iligyek ezek — binozhet veliik
az ember (méar), buntetlendil.

1. Na, mit tud legjobban a magyar? — O, hat éngyilkos lenni.

2. Na, és mi ez? fél zsid6 fél keresztényt — semmi. Gonosz pajtasok gonosz jatéka az 6vodaté! a temetdig — kicsi gyer-
mekcsiny (vagy van kalapja, vagy csak volt). Olyan (nem gondolta komolyan) felnétt itélet — ez még rosszabb, mint
az igazi (suttogva).

3. Miért lettiink balkezesek? Mert jobb keziinket egymasért tizbe tettik. Magunkért sose, mert f4j.

4. Baratsag, csalad, szerelem
¥ ¥ ¥
Nyilt férfidolgok, Revolver a gyanus titkok
kritika homlokunkon
védelem.

5. Mikor dolgozunk stb. . . Ha jovink — megyulnk — fontoskodunk. Munkaitalokat iszunk, lasd: kavé, ditok. Az utolsd
(és elso) lehitéhoz is van kedves szavunk. Ha népszerdsitjik az amugy is népszerd semmittevést.
6. Na és az alkohol és az alkotas?
Csak ugy, mint Nagy Sandor. Igaz, az rég volt. Mint Beethoven, Vérosmarty, Mozart, E. A. Poe, mint ez a nemzedék,
akimais mé g fiatal-nak mondatik, holott mar tobb a halottja, mint az 6tveneseknek. Mert minket jobb hijan az
akkumulal, ami egyszersmind tonkre is tesz. Szép a kipihentek napra beosztott igyekezete. Nekik van kitalalva ez a
vilag. Mi nem tudunk igyekezni, beosztani (legfeljebb ki), nem tudunk napra készek lenni — mert mi soha nem lesz(ink
készen. . . Ez a mi latvanyos titkunk, ami a munkankat a ,,napra készek" munkaja folé emeli. Minket lehet folytatni.
7. Karacsonyfa? Ehhez nem kell magyarazat. Szerintem nem. Gabor szerint igen. Kb. igy:
Karacsonyfa = a miveész
diszek = kitintetései.
Es kész. Vagy, csak ennyi. Fogalmak.
Most 86 van. Még 14 év 2000-ig. Lassan vagy gyorsan (nézépont kérdése) vizszintesbe keriilnek a legfiiggélegesebb
gerincek. Mi meg itt allunk. Télen fazunk, nyaron izzadunk, tavasszal (tavaszodik), 6sszel borongunk.
Ahogy illik.

+Friendship, family, love?"

+When do we work in others’ views,"

+Alcohol and creating — both are Christmas trees felled for decorations.” These are ridiculous matters looking from here

— one can (now) mistreat them with impunity.

1. Now, what are we the best at? — Oh, well, at committing suicide.

2. Now, what is this: half Jewish, half Christian — nothing. The vicious game of vicious companions from kindergarten to
the cemetery — just a children’s prank (either he has a hat or he had one). A kind of judgment (which didn't think it se-
riously) formed by adults — this is even worse than the real (whispered).

3. Why did we become clumsy? Because we had put our hands in fire for the sake of each other. Not for our own sake,
because it hurts.

4 Friendship, family, love
’ v L
Plain matters for men, revolver at doubtful secrets
criticism, our foreheads
protection.

5. When do we work . . .etc. If we come or go or look important. We have work. We have drinks such as coffee, soft
drinks. We offer a kind word to the last (and first) idler. We make idleness popular though it is popular anyway.

6. Now then, alcohol and creation?
Just like Alexander the Great. Well, yes. That was a long time ago. Like Beethoven, Vorosmarty, Mozart, E.A. Poe, li-
ke this generation which is said to be sti/l/ youn g-today though it seems deader than those in their fifties.
Lacking ahything better we are driven by what ruins us-at the same time. The daily efforts scheduled for those who are
relaxed are nice. This world was made for them. We are unable to exert such efforts, on schedule. We are unable to
be up-to-date — because we will never be ready. . . This is our spectacular secret which raises our work above the
work of
those who are ,,up-to-date”. We can be continued. _

7. Christmas tree? No explanation is necessary. As | think. Gabor does not think in this way. His explanation is roughly:

Christmas tree = the artist

decorations = his medals. _ _ N
And this is it. Or that's all. Concepts. It is '86 now. Only fourteen years and it will be 2000. Slowly or rapidly, (it is a

matter of point of view) the most vertical spines are becoming horizontal. And we just stand here. We feel cold in win-
ter, we sweat in summer, in spring (spring is coming), we are.gloomy in autumn.
As it is proper.
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AGITATOROK

Balazs Beéla Studio, 1969
Fekete-tehér, 35 mm, 2200 m, B2 perc
FORGATOKONYV:
BODY GABOR (Sinké Ervin "OPTIMISTAK" c. regénye nyoman)
RENDEZO:
MAGYAR DEZSO
OPERATOR:
KOLTAI LAJOS
Elsd nyilvanos bemutatd: 1986 Budapest, Filmmuzeum

Elsd tulajdonképpeni filmes munkamnak az Agititorokban vald részvételemet tartom (1986). Ezt ugyan Magyar Dezsé
rendezte, de a forgatdkdnyvi munkaban és a film elkészitésében is alkotdként vettem részt. A film az 1919-es Magyar Ta-
nﬂ-:;s_-kﬁztﬂrsaség 50. évforduldja kapcsan, palyazatifelhivasra sziletett, azonban mddot adott a mi akkori generacionk prob-
lémainak megjelenitésére is. egy addig ritkan latiatott szempontbdl foglalkozott a forradalommal, amikor egy intellektualis
csoport szemszogébdl, konfiktusaikon at abrazolta a térténteket (egyébként nagyrészt eredeti dokumentumok alapjan). Eb-
bél az intellektualis csoportbdl késdbb killindsen Lukacs Gydrgy valtismertté. Lukacs nem sokkal halala eldtt latta afilmet, és
tudomasom szerint nagyon elégedett volt vele.

[Onéletrajz-részlet, 1979. Kézirat] (B.G.)

AGITATORS

Béla Balazs Studio, 1969
Black-and-white, 35 mm, 2200 m, 82 minutes
SCREENPLAY:
GABOR BODY (after the novel THE OPTIMISTS by Ervin Sinkd)
DIRECTOR:
DEZSO MAGYAR
CAMERA:
LAJOS KOLTAl
First public screening in Hungary: 1986 Budapest, Filmmuzeum

“| regard my participation in Agitators asmy first proper cinematic work. Thiswas directed by Dezsd Magyar, butlalso took
part in writing the scenario and in the direction. The film was made for a competition which was connected with the 50th an ni-
versary of the 1919 Hungarian Soviet Republic. Butit represented the promlems of our own generation, as well it treated the
rvolution from a distant viewpoint. Namely that it described the events from the point of view and conflicts in an intellectual
group (edited primarily from original documents). It was Gybrgy Lukdcs who later became very famous from this inteltectual
group. He saw the film shortly before his death and — as far as | know — he was satisfied with it.”

[Autobiographical fragment, 1979. Manusraipt] (G.B.)
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THE FILMS OF GABOR BODY

FILMRENDEZO TAVCSOVEL

(IN MEMORIAM BODY GABOR)

Eperjes Karoly jatszotta Bédy Gabort. Pontosabban Bédy Gabor szerepét. Az elmult évben,a Magyar Televizidban bemu-
tatott Optimistak ugyanis nem az elsé feldolgozasa Sinkd Ervin kitiind kényvének. 1968-69-ben, a Tanacskoztarsasag 6tve-
nedik évfordul6jan Magyar Dezsé forgatott filmet a regény nyoman, Agitatorok cimmel. A Balazs Béla Studié elsé , masfél
oras jatékfilmjét akkor nem mutattak be. Miért? Talan mert "tulzottan" guevarista volt a befejezés? Vagy talan "tlsagosan” is
lelkesnek talaitatott? Talan mert "tul sok™ benne a toprengés a cselekvés etikajardl? Kitudja? Pedig — a mabdl visszatekintve
még vilagosabban lathaté — ez a film alapmd. Nélkiile joszerivel megmagyarazhatatlan az elmult masfél évtized magyar film-
muvészete; vagy masképpen szolva: szellemiségének kiilsé és belsé dramajaval j6 par, ma érthetetlennek tetszé jelenségre
szolgal magyarazatul. Szerencsések tehat azok, akik a nyolcvanas évekbeli néhany nyilvanos vetitésén (példaul a Kinizsi
moziban) lathattak. Szerencsések, mert lathattak Body Gabort Bati Jozsef szerepében. Bddy mint agitator? Body? Aki a fel-
szabadulas utan sziletett, és tizéves koraig minden valdsziniség szerint egy hangot sem hallott Kun Bélardl? Igen, ma mar
talan elképzelni sem tudjuk, ahogyan hatalmas léptekkel, nagy hangon, bérkabatos lelkesedéssel toborozta a vords katona-
kat, ahogyan autdba szall tarsaval (Féldes Laszlo, alias Hobo jatssza), mert vidékre szdlitja a fegyveres harc. Vagy ahogyan
dramatizait Dosztojevszkijjel (!) oktatja-neveli az eifogott fehéreket, nagy fanak tamasztva hatat, mintegy maga is téprengve
a hallottakon. A kor késébb lekapta réla a bérkabatot, s kdnnyen gydrédé, tobbnyire fekete, puha zakét és pantallot huzott ra,
am uj ruhai alatt — igy gondolom — mindvégig agitator maradt, &j6v6, az eurdpai tekintet &és megujulasi vaqgy agitatora.

Az Agitatorok persze nem csak hitvallas volt, de tagadas is. Az akkoriban fellépé Gj nemzedék nem volt ugyan szellemileg
egyseges, 1968 reménye-reménytelensége sokféle kovetkeztetésre adott lehetdséget, abban azonban jérészt egyetértet-
tek, hogy filmet masképpen kell csinaini, mint azel6tt. [...] '

[Kritika, 1986/1. 20.1. Részlet] ZALAN VINCE

THE DIRECTOR WITH TELESCOPE

(IN MEMORIAM GABOR BODY)

Gabor Bddy, or to put it correctly, the role of Gabor Bdody, was played by Karoly Eperijes.

The "Optimists” shown in Hungarian television last year is not the first adaptation of Ervin Sinké's fascinating book. 1986-69,
during the 50th anniversary of the Hungarian Soviet Republic, Dezsé Magyar was shooting a film based on the novel, with the
title of "Agltators”. The first 90’ feature film of Béla Balazs Studio was not available to the public atthat time. Why? Wasiit be-
cause the ending was "too" Guevarist? Or was because it was found to be "too" enthusisatic? Or was there "too much” medi-
tation on the ethics of acting in it? Who knows? Nevertheless, it is quite clear today that this film is a seminal work. Without it,
Hungarian film artin the past decade cannot be explained, or to putitin another way: the inner and outer drama of its mentality
serves as an explanation for several phenomena which are seemingly incomprehensible today. Lucky are the ones who had
opportunity to see the film at one of the few public shows in the 80s (for example it was shown in the Kinizsi cinema). They are
lucky because they could see Gabor Bddy in the role of Jozsef Bati. Bady as agitator? He who was born after. The Liberation,
and supposedly did not hear a word about Béla Kun until the age of ten? Maybe we cannotimagine today how he recruited sol-
diers, a man with huge steps, a stentorian voice and with leather-jacket enthusiasm. Neither can we imagine how he gotinto a
car with his companion (Laszlé Foldes, alias Hobo) because they were called to the country by the armed combat. Nor as how
he taught the captured whites using dramaised Dostojevsky(!), as he leant against a tree, as if he himself was meditating upon
the message.

The leather jacket disappeared during the change of times and was replaced by an easily crumpled, soft black jacket and
trousers, but | think even in his new outfit he remained an agitator; an agitator for the future, European outlook and for a desire
for renewal.

The "Agitators” is naturely not only a confession of faith butitis also a negation. Though the new generation the apearing was
not homogeneous intellectually - the hope and hopelessness of 1968 afforded possibilities for several consequences. Most of
them agreed unanimously that films have to be made in a different way than before. [...]

[Kritika, 1986/1. p. 20-Extract] VINCE ZALAN
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A HARMADIK

Experimentalis dokumentumfilm
Balazs Béla Studio, 1971
Fekete-fehér, 35 mm, 1377 m, 50 perc
OPERATOR:

KOLTAI LAJOS

Fiatal_. kialakuléban lévé emberek (diakok) a Faust-ot prabaljak az egyetem tetején. A feladat vald

szerepldk eleh:;hez. egymashoz - és ennek szabad artikulacids Iehelﬁsgé;e a Ram&i*a elott vezérli : fﬁfnﬁp: rr'gl;tt;i;: g;E:
szereplok egyéni szellemi elképzeléseinek, hol egy kozos fausti cél megéntésének dialeklikajaban bontakozik ki. Body Gabor
elsé lilmje, mely a Balazs Béla Studid keretében harom na pnyiforgatassal kellett, hogy elkésziljon. Ardvidforgatasiidd ésaz
er:ei;eq fe!tételezhe{d lepasztalatlansag ellenére egyaltalan nem rendelkezik az "elss filmek"” tlfditét, moderneskeds buz-
gosagaval, hanem lényegi alapossagra orve, egy pontosan elgondolt filmi-szellemi lehetdseget valtott tiszta, egyszerd ké-
p:ekke_.l valdra. :Maust': tema kivalasztasa az egyes szereplGk privat reflektalasat adja kiinduldpontul, mivel a s;;-:'ivegek egyé-
mreg tmpcrr:wi_za'.‘ltak‘a tudas és a szépséqg polémiajara. A szép "kellemes”, "kicsit szép, kicsit Ures"; az okos viszont radikalis
megismeresi vagyaban szinte kegyetlen. A be nem sorolhatdk, a harmadikok, a freakek, mint amilyen az ifji Faust egyik sze-
reimese, a testileg fogyatékos "Gomba", kitér minden mondataban, mozdulataban az ovilag szokasos esztétikai és etikai
szabalyai eldl,nem egy dncélu tetszelgés kedvéért, hanem egy tényleges Uj horizont megvédéséart.

V.G.)

THE THIRD

Experimental documentary film
Béla Balazs Studidé 1971
Black-and-white, 35 mm, 1377 m, 50 minutes
CAMERA:
LAJOS KOLTAI

Young, mature men (students) are rehearsing "Faust” on the roof of the university. The roles they have to play concrete and
real connections to each of their lives and to their mutual relationships. The filmis governed — in a very complex way — by the
possibility of a free articulation of these relationships in front of the camera. The story develops according to the dialectics of
each player's individual intellectual conception and their understanding of a shared Faustian aim.

Baody's first movie, made in the Béla Balazs Studio had to be completed within three days, shooting included, in 1971. Des-
pite the extremely shon shooting schedule and a merely hypothetical lack of experience, this film does not display any of the
exaggerated, mod-ish self-importance we expectin a "first movie". With its thoroughness-for-the-sake-of-the-point, this film
realized a well-defined intellectual and filmogenic possibility with clear and simple images. The choice of the Faust-motive
renders the private reflections of each player as the starting point: the monologues are allimprovised individually on the given
theme of the ancient polemy of knowledge versus beauty, The beautifulis "pleasant”, the "slightly beautiful” "slightly hollow",
but the radical desire of the clever to know is almost too cruel. The unclassifiables, the thirds, the freaks: one of young
Faust's lovers, the physically handicapped Gomba (the name means Mushroom) breaks out from the usual aesthetical and
ethical rules of an old world with her every sentence anddesture; and not for the sake of self-centered affectedness butin the

defence of truly new horizons.
(G.V.)
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Afimafeltétien megnyilvénulés eszméjébdlindult. Agyakorlatban kiderdil 5 i
lanok erre, legalabbis akamera és az énjelenlétemben. Egyediil Gomba vo?t{épos ra, hogy gnurgﬁgﬁialmtggges:izgr:?;
D? erre cse_n}( a harmadik nap jéttem ra. Mindenesetre a maradék nyersanyagot mind ré forgattam, igy aztan & keriilt a f'll :
kozéppontlapa. Féleg a hallrél beszélt, hogyan képzeli el masok vesztét, arrdl, hogy képes lenne 6ini. Minthogy n omo:é::
;qlrt]. alfgl ka;Jérakgyzrekl-io;a 6ta béna, arrdl is beszél a filmben, mit jelent szamara masok szépsége, egészsége ‘r{aive volt

Uhvel és vagyakozassal. Véglilis egész magatartasatjel i i ik vilégr
e g Aghannid i g jellemzdnek talaltam arra, amit akkoriban a harmadik vilagrol gondol-

A tobbiek részérdl csak néhany mikroszituaciét sikerlilt régzitenem, magatartas-indexeket, ahogy amo i iK:
feldo_lgozésnak kellett ezeket a toredékeket rekonstrualinia. Egyes szekvgnciékat tehat, amelyez?\);k a jazlg:tsé:g::;zé: .:
eqgy hn:aéris folyamatban elolvadna, fel se tinne, tébbszér megismételtem, utdlagos kopirozassal, egyes kockakat pedig zi-
merevitettem, mint azt a sportesemények kdzvetitésekor latni. Itt persze tdbbrdl van sz6, mint a figyelem koncentracisjaré|
egy-egy pillanatra.

Ittvan egy helyzet példaul, amikor Gomba raszél Péterre, hogy segitse fel ra alecstiszott kabatot. Egy teljesen jelenléktelen
esemény kdzben, amelynek kzpontjaban természetesen nem is a kabét-tgy all, hanem az, hogy Agit rajzoljak, akit szépsé-
géért mindenki kitiintet figyelmével. A kell6 kocka megéllitdsaval azonban a kabat-feladas keril a fegyelem fékuszaba.
A szafwencia elsd ismétlésekor mar azt nézziik, a résztvevsk hogyan viszonyulnak Gombahoz. Példaul mikor rutinos agres-
szivitassal szdlitja fel Pétert a segitségre (mint akinek ez kijar), Péter a segitséget megadia, de tartézkodassal jelzi, hogy ezt
rj:rn ;anj: ‘:nagéra kotelezonek. A masodik, vagy harmadik ismétléskor mar azon gondolkodunk, lehetnének-e ezek a reakci-
Ok masok?

' Az ismétiéssel egy szekvencia sajat kontextusava valik, mintegy montazsba lép sajat alkotéelemeivel, a konkrét jelentés
altalanosul. (Dokumentumfilmeknél gyakran ez a szerialis tagolas egyetlen lehetésége.) Ekkor ébredtem ra arra a médszer-
re, amit "masodik tekintet”-nek nevezek és késdbbi filmjeimben aztan konzekvensen alkalmazok.

FILMJEI
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IRODALOM/BIBLIOGRAPHY:

Gydrgy Berkovics: Nel labirinto dei fatti. in: Cinema Magiaro. L'uomo e la storia. Pesaro Ne. 11. 1882, p, 169,

The film started from the theoryof "abso/ute manifestation . Itturned outthat most players were simply
unyielding for this, at least notin my and the camera's presence. Only Gomba was able to sincerely and openly reveal herself.
But | realised it only in the third day. Anyway, | shot all remaining film with her, thus she became the central figure. She was
mainly talking about death, how she imagines the destruction of others, how she would be able tokill. As she wasinvalid —one
of her arms being lame since her childhood — she was also talking about what others’ health and beauty meant for her. She
was imbued with anger and yeaming. After all, | found her behavoiur very characteristic of what| thought about the third world,
that's why the title became "The Third". .

About the others, | could only fix some micro-situations, behaviour-indices, as movement reveals itself: these fragments
had to be reconstructed through processing. With subsequent copying, | have repeated several sequences whose meaning
would have melt up in a linear process or would have disappeared. Other shots were stopped like in sports-news. Naturally,
the whole thing means more here than momentary concentration of attention.

For example here is a situation when Gomba asks Peter to help her puton her coat. This happens ina completely uninteres-
ting situation — namely that Agi who always attracts attention due to her beauty — is being portrayed. By stopping the right
shot, however, the putting on of the coat gets into the center of attention. At the first repetition of the sequence we already
watch the attitude of the participants to Gomba. She demands with routine aggressivity that Peter help her (as if her due); Pe-
ter helps her but his reservedness indicates that he does not regard this as compulsory for himself. After the second and third
repetition, we start to think whether these reactions could be different.

Through repetition, a sequence becomesits own context, akind of getting into montage with its own constituents, and conc-
rete meaning becomes generalised. (With documentary films, itis often the only possibility for serial division). | discovered this

method which | call "second face™ and which | consistenly apply in my later films.
(G.B)
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FOGALMAZVANY A FELTEKENYSEGRGL

Vizsgafilm
Szinhaz- és Filmmuavészeti Fiskola, 1972
Fekete-fehér, 16 mm, 20 perc
OPERATOR:
SOS MARIA
SZEREPLOK:
CSERHALMI GYORGY, MONORI LILI, OSZTER SANDOR, ADAMIS BELA

Jaték, melynek helyszine az egyetem udvara, ahol jelmezes diakok balra késziilédnek, valamint az épiilet egyik belsé
(kutatd) terme, amely a professzor és az aspiransok hivatali 6s személyes konfliktusainak szinhelye.

A jelzés- vagy vazlatszerd kidolgozas ellenére tobb figyelemre és emlitésremélité elem talalhaté a filmben. A munkahely
egy "parazitoldgiai intézet", ahol a professzor (Adamis Béla) megfeddi az egyik aspiranst (Cserhalmi Gydrgy): "Nem azért
vettem ide... hogy az allatok lelki magaviseletéré! gydjtson megfigyeléseket. Kiildje be a dolgozatat valamelyik kiadéhoz, ad-
jon neki egy j6 cimet. Mondjuk: Oszinték-e az allatok?" Kolléga- és baratndje (MonoriLili) elérejelzése: "Nem fogja meghosz-
szabitani a kinevezésedet”. A férfi pakolni kezd (tobbek kozt egy 1867-es, Tubingenben kiadott "Mimik und Physiognomie" c.
kényvet, melybe bele is lapoz).

Akarnevalra készil6 diakok mindegyikén kiilonb6z6, nagy allatfej maszk van, igy jelennek meg az udvaron, kivéve egy fia-
tal férfit, aki kisbaranyt tart a nyakaban (szinte allegorikus, "Jo pasztor” szerd figura).

Kozben a belsé helyszinen a nd révid vita utan otthagyja a férfit, am egy aspirans kollégaja érkezik (Oszter Sandor) és kozli:
"Népgazdasagi... azaz nemzetgazdasagi szempontbdl nem tarthatod fontosnak a mived. Nem eléggé parazitolégus, tovab-
ba nem eléggé parazita.” A férfi elkildi, majd injekcidstlbe gydgyszert sziv fol, feltdri az ingujjat — végdl kispricceli a folyadé-
kot atd hegyén, és lemegy az udvarra. Taldlkozik a baranyos fiatalemberrel — néhany szét valtanak az allat betegségérdl —
kozben meglatja a nét az elébbi kollégaval beszélni, majd bemenni egy ajton, a bal-plakatnal. A professzor egy ablakbdl, tav-
csovel figyel.

A beteg baranyt eqgy istalloba teszik (villaval szénat raknak ala), nem messze t6liik pedig mar diakok érkeznek a balra, még

DRAFT ON JEALOUSY

Short feature film
Academy of Theatre and Film Art, 1972 (thesis film)
Black-and-white, 16 mm, 20 minutes
CAMERA:
MARIA SOS
CAST:
GYORGY CSERHALMI, LILI MONORI, SANDOR OSZTER, BELA ADAMIS

The scene of the action is the courtyard of the university, where students are making preparations for the ball, and in one of
the inner (research) rooms of the university, which becomes the scene of the official and personal conflicts between the pro-
fessor and the aspirants.

In spite of the sketchy outlines, there are several remarkable elements to be foundin the film. The office is an ,institute of pa-
rasitology”, where the professor (Béla Adamis) is scolding one of the aspirants (Gyérgy Cserhalmi): — | did notemploy you to
observe the mental behaviour of animals. Send your paper to a publisher, with a good title, like for example: Are animals hon-
est?” Prediction of the aspirant's colleague and girlfriend (Lili Monori): — ,He would not prolong your nomination.” The man
starts packing up his belongings (including a book published in 1867 in Tibingen entitled ,Mimik und Physiognomie™. He even
starts to read it.)

Each student prepares for the ball, and appears in the courtyard wearing big animal masks, except for a young man who is
holding a young lamb around his neck (it is almost allegorical: a good shepherd-like figure).

In the meanwhile, the woman in the inner scene — after a short quarrel — leaves the man alone, but there arrives another
jealous colleague (Sandnr Oszter) who says: — ,From the point of view of national economy, your work cann'ot be regarded
important. Itis not parasitological or parasite enough”. The man sends her away, the he is sucking some drug into a hypoder-
mic syrings, rolls up his sleeve — then spyrts the liquid out of the needle and goes down to the yard. He meets the young man
with the lamb, they talk for a while about animal diseases, and he catches sight of the woman, who was talking to the colleauge
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mindig éllatfejekkel — az el6z8ek nappali, ezek mér esti felvételek. Az érkezésrél illetve a férfi

_ ) nél : X egy (zart ajtén vald) sikertelen
bejutas! kisérletérdl kbvetkezik néhany kép, majd ismét barannyal a nyakéban a fiatal ¥
kozel jdn a kamerdhoz, mig arca életlennd valik. b TSR sl st Elaren

(PMm)

THE FILMS OF GABOR B(ODY

seen some minutes ago. She goes into the building beside the ball-poster. The professor is watching through binoculars from

a window,
The sick lamb is taken into a shed (hay Is put with a fork under it) and the students start to arrive at the ball, still wearing the

animal masks. These are night shots. Now come some pictures about their arrival, and about the fruitless effort of the man to
getin(through alocked door). Then the young man with the lamb is approaching, alone. He comes quite near the camera, until

his face becomes blurred.
(MP)
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VADASZAT KIS ROKARA
(SZINTAKTIKAI CSOPORTOK)

Filmpélda
Sajat produkcio, 1972
Fekete-fehér, 16 mm, 6 perc

Egy etld, amelyet altalanossagban a ,strukturalis film" kategéridjaba sorolnanak, célja szerint azonban egy eléadas il-
lusztracicjara késziilt. Az eldadas a jelentés-tulajdonitas elméletét ismertette 72-ben a budapesti Egyetemi Szinpadon. (Ezt
az elmeletet bovebben egyetemi diplomamunkamban fejtettern ki , A filmi jelentés attribucidja”cimmel.) Az illusztralt tétel 16-
nyege réviden:

A jelentés-tulajdonitas a filmben is izolacié és Uj csoportositas kettosségében torténik.

Minden egyes filmfelvétel az érteimezés szamara gyakorlatilag végtelen sok fogodzét nydjt (nevezzuik 6ket indexeknek),
amelyek egy konkrét és meghatarozatlan jelentésben artikulalatianul megférnek.

J°(abcd...)=aktudlis jelentésszint
A narrativ-leird kontextusban a forma artikulacidja a felvételek tér-idébeli egymasravonatkoztatasat célozza, az ennek
megfeleld indexek kiemelésével (ismétiésével). Ez a jelentés topo-kronologikus foka (J'), amely eltérhet az aktualis jelentés-
tol.

tk(abcd...)

Akar a felvételek egyszer fizérét, akar topo-kronologikus elrendezésiiket vesszik, adddik az a lehetdség, hogy a szom-

HUNTING FOR LITTLE FOXES
(SYNTACTIC GROUPS)

Film-example
Production: Gabor Bédy, 1972
Black-and-white, 16 mm, 6 minutes

Thisis a film study which could generally be classified as a ,structural film", but it was amied at being anillustration for a lec-
ture. The lecture was to introduce the theory of meaning-attribution at the University Theatre in Budapest, 1971. (This theory
was set forth in detail in my university thesis under the title of , The attribution of meaning in film"). The essence of the illus-

trated theory is in short:
Meaning-attribution in film goes on in the duality of isolation and new grouping.
Each shot opens up endless number of references for interpretation (let's call them indices), for which there is an inarticu -

late place in a concrete and indefinite meaning.
M°(abcd...)= actual meaning-level
In the narrative-descriptive context, the articulation of form aims at the reference of shots to each other in space and time,

by emphasizing (rapeatmg} the adequate indices. This is the topochronological grade of meaning (M') which can differ from
actual meaning.

tch(abcd...)

Whether we take the simple sequence of shots, or their topochronological grouping, the opportunity arises that identities
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s;ég_dos tartomanyokban a forma azonossagokat artikulaljon. Il
kulonbségek fesziiltségeként all el6. A jelentésnek ezt a fokat
rikus-punktualisnak (J?):

yenkor a jelentés imaginariusan, az azonossagon belili
(melyen Eizenstein montazselmélete alapul) nevezhetjiik reto-

tk(abcdef. ) +tk(mnlapc...)=abc(deftk...)+apc(mnitk...)=J?(imaginérius) = b/p

_ Eiz_enst:a?nnél glmélatileg felmeriil a ,montazs-mondatok” lehetésége, amitidealisan tgy lehet elképzelni, mintha az ima-
ginarius J? jelentések tovabbi relacidkba lennének allithatok, akar «Kepi szillogizmusok” erejéig. EI6z6 példankat folytatva:

tk(abcdef...)+tk(mnlapc...)+tk(ghibap...)=
=abc(deftk...)+apc(mnitk...)+bap(ghitk...)=bp/bap=a

"Ez a mﬁva_let a;onban megbukik azon, hogy imaginarius és aktualis jelentés k6z6tt nem lehet azonossagot artikulalni.
?(onny'«en belathat6 azonban, hogy indexek egész széridja kozott artikulalhaté huzamos azonossag, és ebben az esetben a
jelentést nem punktualis-retorikus fokon (J?) hanem szeridlis komplexitasban tulajdonitjuk a felvételeknek (P2):

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14
. a . . a

b b a b . ; b . b b ; b b
c . ; c :
d d d d d d d d d d d
e e e : e e e e e e e
. f ;
9

A e e S

etc.

Az indexeknek az a tartomanya, amelyik az azonossagok artikulaciojabdl kiesik (f g t k . . .), vagy k6zombds, vagy
kiildbnbsége a szériak feszlltségében jarul hozza (vonatkozik) a jelentéshez. Ez akkor is el6fordulhat, ha egyetlen indexével
sem érintkezik a szériakkal (9. oszlop). A Vadaszat kis rékara az utdbbi tétel igazolasara volt egyszerd kisérleti példa.

[» =
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m
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(ds)
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=
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can be articulated by the form in neighbouring domains. In such a case, meaning arises in the imagination, as a tension of dif-
ferences within the identity. This grade of meaning (on which Eisenstein’'s montage theory is based) could be called rhetorical-
punctual (M?).

tch(abcdef...)+tch(mnlapc...)=abc(deftk...)+apc(mnltk...)=M?(imaginary) =b/p

With Eisenstein, the possibility of montage-sentences arises in theory, which can be ideally imagined if the imaginary M?
meanings could be placed into further relations, even to the extent of , pictoral syllogisms". Continuing our previous example:

tch(abcdef...)+tch(mnlapc...)+tch(ghibap...)=abc(deftk...)+
' +apc(mnitk...)+bap(ghitk...)=bp/bap=a

This operation, however, is broken down by the fact that no identity can be articulated between theimaginary and the actual
meaning. It can be easily understood that between whole series of indices, there can be articulated a Iasting identity, and in
this case meaning is attributed to the shots not on the punctual-rhetorical grade (M?) but in serial complexity (M?).

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14
a . . a

I; b a b . . b . b b : b b’

c c

d d d d d d d d d d d

e e e . e e e e e e e
: f .

. g

/

t

K

/ etc.

The domain of indices which falls from the articulation of identities (fg t k...) i; either neutral or in_its Fliﬁerenlc;e it ragfen:? ':o
the meaning in the tension of series. This can occur also if it is adjoining the series with none of its indices (column 9). The

Hunting for little fox was a simple experimental example for proving the latter thesis.

B O DY 79

CFILMJE




FILMJEI

BODY GABOR

>
o
o
(2 a]
= =4
o
(=]
T
(s
[ ¥
=
w
=
—
(W
(W8 )
=
'—

Minthogy a film 1973-ban részt vett a 8° Biennale de Paris vetitésein és ott elveszett, sziikséges rovid leirasa:

a képsor talalt anyagokbdl lett dsszeillesztve, a TV-magazin snitt-kosarabdl (elhullott anyagabdl) valogatott ki harom, ha-
sonldan artikulalt felvételszériat:

a) tintetések (koztuk fiatalkoruak)

b) markoldgépek (egy ipari bemutato filmbél) -

c) kinetikus-geometrikus tévészignalok

A szériak valtogatasat kovetden a képsor végére egy olyan felvétel illeszkedett, amely mind formajaban, mind tartalmaban
eltért a megel6zé szériaktol:

x) Oszi tarlon egy kélydkroka igyekszik egérutat nyerni a vadasz elél — a vadasz hatara akasztott puskaval iildozi — amikor

beéri, nagy erdvel belerug, hogy a kis roka felperdul a levegébe (kivagas egy vadaszati tudésitasbol).

Bar formailag ezt semminem indokolta, a nézdk nagy része igyekezetta beallitasnak valamilyen szimbdlikus, elvont jelen-
tést tulajdonitani, vonatkozasban az a) b) szériakkal:

pl.: a protestalokkal a rend6rok ugy bannak el, mint a kutyakkal, a védtelen emberi kovetelésekkel szemben a technika bru-
talis elnyomokeént lép fel stb.

A példafilm értéke konceptualis, barmikor, mas elemekkel is megismételhetd, mintahogy az sem sziikséges, hogy a széri-
ak kozotti azonossagot és kilonbséget vagassal (montazzsal) artikulaljuk, elvégezhetd egy beallitason belll is.

Ahogy Kulesov ,alkoto foldrajz"-kisérlete a J' jelentést reprezentalja, a Moszjukin-kisérlet, illetve Eizenstein montazsel-
meélete a jelentés J? fokat, ugy ez a kisérlet a J® szerialis-komplex jelentés reprezentacidja.

J1, J2és J jelentés-fokok térténetileg és logikailag is levezethetok eqymasbdl. A jelentéstokozatok egydttal az artikulacio
alapformai is.

(B.G.)

As the film was lost in 1973 during the 8° Biennale de Paris, it is necessary to give a short description of its:

sequences were put together from ,found" material; three similarly articulated shot-series were picked out from wasted
reels of a TV-magazine:

a) demonstrations (showing juveniles)

b) excavators (from an industrial documentary film)

c¢) kinetic-geometric TV-signals _

Following the alternation of the series, a shot was put to the end of the sequence, which differed both in form and contents
from the previous series: _

x) young fox in an autumn stubble tries to hide from the hunter —whois after himwithagun—, and wher_1 the hunter catches

up with the little fox, he kicks him with such force that the fox flies into the air (cutting frgm a huptlng repon_]. .

Although it was not formally justified, most spectators tried to attribute some symbolic meaning to this presentation, in ref-
erence with a/b series: )

for example: policemen treat protesters like dogs, technology acts as brutal agressor against defenceless human de-
mands, etc. e

The value of this film-example is conceptual; it can be repeated any time with other eienjenls. foritis pot necessary thatthe
identity of or the difference between the series, be articulated with cutting (montage), for it can be carried out within one set-
ting. _
EJI'he M' meaning is represented by the ,constructive geography"-experiment of Kule;h_ov. the M2 grade of meaning by fhle
Mosjukin-experiment or by the montage-theory of Eisenstein, thus in this experiment it is the representation of the serial-

lex meaning.

CO:P. :'I‘, a‘re\?! M’gmeaning-grades can be deduced historically and logically from e a ¢ h other. Meaning-grades are at the

same time the basic forms of articulation. o
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A JELENTESTULAJDONITAS LINEARGRAFIKUS DIAGRAMJA
LINEARGRAPHIC DIAGRAM OF MEANING-ATTRIBUTION
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IFIVEZETOK

(Dokumentumfilm)®
Balazs Béla Studio, 1972
Fekete-fehér, 16 mm, 42 perc
OPERATOR:
KOLTAI LAJOS

Az uttéromozgalom 1956 utani szervezésében részt vett tarsasag (Uttérék, majd , ifivezetok”) tizentt évvel késobbi talalko-
zojarol készitett dokumentumfilm. Az emlékek és a jelen konfliktusa bontakozik ki a riportok, rogzitett és konstrualt helyzetek
(mint a taborozas formai szokasai: sorakozo, jelentéstétel, akadalyverseny; kdzos vacsora, tanc, ahol mozgalmi dalok, nép-
és tancdalok keverednek) tagolasabdl.

Amulttervei és éiményei itk6znek itt egy aktualis allapottal és a valdsagos sorssal; az eqyittlét kbzos tartalma egy mult-al-
lapot, az egykori kdzosség atélése, mely 6hatatlanul a régi formak némileg erészakolt, szomoru idézéséve valik. A kifejezés
Jidézdjelbe tett" és ,szellemidézd” értelemben egyarant talald s ezt egyrészt a film bizonyos vagasi pontjain alkalmazott
wures" kockak, illetve a talalt”, emblémaszerd animacios jelek, betétek, masrészt a film vége felé haladva egy mind tébbszor
és hangsulyosabban visszatéré jelenet bizonyitjak: a 30—35 év koriili emberekbdl allo nyakkendds ,uttorodrs” a fustbomba
dobalast gyakorolja. Kiégett dobozok, gomolygo fiist, szemerkéld eso.

A film hangvétele egyaltalan nem ironikus, vagy ,birald”, inkabb résztvevd szimpatiaval rogziti az eseményeket.

* A zdrdjelben kbz6lt mileji meghatdrozdsok nem Bodytdl szdrmaznak. ) ( PM)

YOUTH ORGANIZATION LEADERS

(Documentary film)*

Béla Balazs Studio, 1972
Black-and-white, 16 mm, 42 minutes
CAMERA:

LAJOS KOLTAI

This is a documentary on a meeting of a company of pioneers, (later ,youth organization leaders") fifteen years atter they
participated in the organisation of the pioneer movement after 1956. From interviews, fixed and constructed situations (like
formal habits of camping: line-up, reporting, steeplechase, communal meal, dance, rallying-, folk and dance-songs com -
bined) there evolves a conflict of memories of then and the present time.

The plans and experiences of the past are contrasted with an actual phase and fate; the common contents of being together
is a past-situation, reliving the one-time collectivity, which inevitably leads to the somewhat forced, sad conjuring of olden
forms. The expression ,idézni" has a double meaning in Hungarian, it both means ,quoting” and ,conjuring” — and they are
both valid for the film. This double meaning is stressed in the film by, on the one hand ,empty" shots at certain cutting points, or
found”, symboNike animation signs and inserts, and on the other hand, by a recurring scene which progresses toward the end
of the film. The ,,pioneer patrol” — 30— 35 year-old men with the red neckties — are practising throwing smoke-bombs. All
around are burnt-out boxes, rolling smoke, drizzling rain.

The film is by no meansironical or critical”, but ratherimbued with deep sympathy, and it deals with the definite confirmings
in a situation.

(PM)

* The definitions of genres brackeled aren't derived from Body.
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TRADICIONALIS KABITOSZERIINK

{Dokumentumfilm)

Szinhaz- és Filmmivészeti Faiskola, 1973 (vizsgafilm)
Fekete-fehér, 16 mm, 21 perc
OPERATOR:

HARASZTI ZS50LT

Dokumentumfilm alkoholistakkal, illetve a narkotikumok hasznalatanak okait bemutatd, az alkoholizmus okait bemutatd
azalkoholizmus hatasat értelmezd szakemberrel készitett riportok formajaban. Egy témaba vago Brueghel-képpel kezdGdik
Las'harum alcim tagolja: ,Orlando Probandus”; Bizom az Istenben, a j6 emberekben” (kétrészegndjelenete a kocsmaban, az
idézet az egyikiik dltal énekelt dalbdl szarmazik): , A taska, vagy egy baratsag elvesztése” (két iddsebb fér elbeszélésaiﬁ at
kapcsolatukrdl is informaciét ad, . t6riénetesedik”).

A temavalasztas oka — mint a filmtervben Bady maga irja —, hogy ,tinddésre késztet benniinket az emberi nem egyete-
masnekttekinihelﬁ hajlama a narkomaniara". A feldolgozas ezt a szocioldgikum iranyaban kon kretizalja, iletve a cimek s az
egyes \f&[&tf&nﬁ:erﬁ. vagy spontan kialakult, de meghagyott jelenetek asszociativ lehetdségeivel értelmezi, majd a zarorész-
ben kitagitjaakétkilonbozd allapot (a tancold részeg képe ésaz alkoholos  viselkedést” ekozben leird-érlelmezé szakember
hangja) egymasra vonatkoztatasaval.

FILMJEI
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GABOR

BODY
THE FIL

OUR TRADITIONAL DROPE

{Documentary film)

Academy of Theatre and Film Arts, 1973 (Thesis film)
Black-and-white, 16 mm, 30 minutes
CAMERA:

ZSOLT HARASZTI

Documentary film with alcohol addicts, made in the form of interviews with experts researching and interpreting the causes
of using narcotics and the effects of alcoholism. The film starts with a suitable Peter Brueghel painting and is divided by three
subtitles: ,Orlando Probandus”; | trustin God and good pecple” {scene of two drunken womenin a pub, the passage is quoted
from a song sung by one of them); , The handbag, or loss of a friandship” (there evolves a story through the narration of two
older men about their relationship).

The reason for choosing this topic — as Bady writes in the film plan — is that ,the universal inclination of mankind towards
drugs makes us meditate upon this". The theme is firmly biased toward sociology in the adaptation, or interpreted with associ-
ative possibilities of the spontaneously evolved but spare shots. Inthe final part the theme is extended by the relating of two dil-
ferent conditions lo each other (dancing drunkard and the voice of expert describing and interpreting the alcoholic .be-

haviour”).
(MP)
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A ,TRADICIONALIS KABITOSZERUNK”
( A A i L M )

»Fdjo, ha tébbet érziink, mint amennyit ki tudunk fejezni . . ."
Karl Jaspers

Ha bolondok, csavargok és érdégok akadnak utamba, néha kellemetlenil érzem magam. Nem tudom pontosan, mi feszit
ugyanakkor, hogy megismerjem a , szérnyet". Folotlik a kérdés . . . és én milyen vagyok, igy vasaltan? A szabalyos és sza-
balytalan, a rend és a rendetlenség mégis milyen sivar parokként grasszalnak. De milyen a tudatos rendetienség?

Mindig magam el6tt latom a cimben jelolt film két szerepldjét. Azt a kétarcot, a dréthalo keretében. A vihoraszé részeg ésa
diagnosztizalo-korrajzot kozl6 orvos (pszichologus?) egyutt alkotnak egy lényt.

A film nem értékeli 6ket, foként a részeg nem blnbak, bar minden elhangzik, aminek kell.

Sokkal tobb e két ember kozos jelentése, mint kilon-kiilon. Talanyos és kényelmetien keveredésiik. Latjuk és felfogjuk: az
alkoholista nyomorusagos léte nem kivanatos, mégis dionlizoszi rohogése kibillenti a nézo6t. Abeszéd és helyzet nem hatol at
demonikus allapotan. Barmilyen ostoba képpel kacag amaz ott a hattérben, mi valahogy sejtjiik — titka athatolhatatlan.

Mint minden csavargo: tul van rajtunk.

Valahogy ugy tGnik, Body e filmben épp a kettés létet teriti ki. Enlink a ,j6 és a rossz hataran” billeg (— Mérei Ferenc kifeje-
zésevel élve —).

Nem allit a film. Nem is értékel. Feszengek. Latom: az ott egy csavargo, emitt az orvos . . . az ot hiilye, rongyember, emez
segitokész . . . de valahogy nem talalkoznak. Nincs kétség, az a koszos csavargo tud valamit, amit minem. Ez a sejtetés, uta-
las Bady Uzenete. Nem csak a Kimondott és Lathato a fontos. Nem csak a szabalyos, de a szabalytalanis kinal valamit, riaszto
volta ellenére: Uzen.

E sejtés teszi nyitotta a jelenetet. Szamomra Body is ilyen sok anyagbdl gyurt Iény. Grandidzus és elesett, daimontol meg-
szallott és logikus ész, szenvedo és szenvedeést okozo, felfedezé és rombold erdkkel teli.

Ezért hangzik igy a kérdés a néz6 mellenek szegezve: Es a te daimonod milyen? Talan Body tobbet fejez ki, mint amit tud,
mert hagyta, hogy a daimon szdljon és 6 hallgatott.

FORGACS PETER

OUR “TRADITIONAL DROPE”

( T H E F I L M )

It hurts if we know more that what we can express . . ."
Karl Jaspers

When coming across madmen, tramps and fiends | sometimes fell unconfortable. At the same time | do not know exactly
whatitis that drives me towards the ,monster”. | cannot help wondering . . . and what would | be like, turned out like this? The
regular and irregular, the order and disorder, neverthelles, rampage about in such dreary pairs.

What is conscious disorder like?

| always see the two main characters of the film, who are suggested in the title, in front of me. The two faces in the frame of
the wire network. The sniggering drunk and the doctor (psychologist?) announcing the diagnoses. It is a clinical picture that
forms a single one creature.

The film does not evaluate them, the drunk is not a scapegoat, though everything is said that should be said.

The collective meaning of the two men is much more than their individual meanings. Their meeting is puzzling and inconve-
nient. We see and understand it: the wretched existence of the alcoholic is undesirable, yet his Dionysian guffaw annoys the
spectators. The speech and the situation do not penetrate into his demonic state. The other one, whoisin the background, can
laugh out loud with any form or stupid expression, but somehow we guess — his secret is impenetrable.

Like all the tramps: he is through with us.

It seems somehow that Body spreads out this very twofold existence in this film. Our ego balances ,on the verge of good and
bad" (borrowing Ferenc Mérei's expression).

The film does not argue anything. Nor does it evaluate. | amiill at ease. | see: the tramp is there, the doctor is over here . . .
that one there is stupid, and a scoundrel, this one is helpful . . but somehow they do not meet. There is no doubt, the dirty
tramp knows something that we do not. This intimation and hintis Body's message. It is not only whatis said and seen whichis
important. Not only the regular but also the irregular can offer something, (despite of its alarming quality): it sends usames -

sage.

This presentation opens this scene. | think Body is a strange creature who is moulded out of various materials. Heis grandi-
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ose but wrecked, his mind is logical but obsessed by a demon. He suffers and causes suffering. He is full of explorative and

destructive powers.
That's why the spectators are bluntly asked this question, ,And what is your demon like?" Perhaps Bédy expressed more
than what he knew, because he let the demon speak, yet he remained silent.
z ' - PETER FORGACS
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HOGYAN VEREKEDETT MEG
JAPPE ES DO ESCOBAR UTAN A VILAG

(Kisjatékfiim)

Szinhaz- és Filmmadvészeti Féiskola, 1974 (vizsgafilm)
Fekete-fehér, 16 mm, 40 perc
FORGATOKONYV:

THOMAS MANN novellaja nyoman BODY GABOR
OPERATOR:

HARASZTI ZSOLT
ZENEJE:

MAHLER: Das klagende Lied alapjan

AHogyan verekedett meg . . .vizsgafilm a budapesti filmfGiskola harmadik évébdl. Abbdl az erdfeszitésbdl jott létre, hogy
megszabaduljak a kotelezé gyakorlattal jar6 rutintol. Ennél a gyakorlatnal egy ismert irodalmi novella megfilmesitése volt a
feladat. Thomas Mann egyik torténetét valasztottam. Ebben a torténetben nem térténik semmi, pontosabban szélva a min-
denki altal vart nagy verekedés egyetlen orrbavagassal véget ér. Ezt valosaghGen inszceniroztam. A novella szévegét egy
idosebb tanarral felolvastattam. Ehhez parallel regebbi heti hiradokbol és jatékfilmekbdl vett részeket allitottam oda, valamint
képsorok laza szovedéket, amelyeket kézbe-kézbe magam forgattam. Nem kis élvezetet szerzett nekem az archaikus stilus-
ban vald forgatas, valamint aztlatni, hogy a néz6k nem tudtak megkulonboztetni az eredeti képeket az altalam forgatottaktél.
Afilmben azt a laza, szerialis jelentés 0sszekapcsolast tartom fontosnak, mely a széveg és a képek egyUttesében jut kifeje-
zésre és amelyhez tiz évvel késobb videdmunkaimban visszatértem.

(B.G))

AFTER JAPPE AND DO ESCOBAR FOUGHT,
HOW DID THE WORLD COME TO FIGHT

(Short feature film)

Academy of Theatre and Film Arts, 1974 (thesis film)
Black-and-white, 16 mm, 40 minutes
SCREENPLAY:

(based on short story of THOMAS MANN): GABOR BODY
CAMERA:

ZSOLT HARASZTI

Jappe and Do Escobar . . .is athesis film from the 3rd grade of the Academy. Itwas born outof aneffortthat!free mysglf of
the routine which is separable from compulsory exercise. With this exercise we got the task to adapt well-known literary piece
for film. | chose one by Thomas Mann. In this, nothing really happens, for the great fight expected by everybody merely ends
with a heavy punch on somebody's nose. This was inscenated with the greatest reality. | had an aging teacher who read the
text of the story aloud. To this | parallelly connected excerpts from old newsreels and feature films (and also loosely connected
sequences which | had shot occasisnally). It was a great pleasure for me to make a filmin such an archaic style and al_sotp see
that spectators could not tell the difference between stock material and those shotby me. What| findimportantin thg filmisthe
loose, serial connection of meaning which is expressed in the coexistence of the text and film-sequences, andtowhichlre -

turned in my video works ten years later.

(G.B))
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NEGY BAGATELL

Kisérleti film
Balazs Béla Studid, 1972—75 (A ,Filmnyelvi sorozat” részeként)
Fekete-fehér, 35 mm (1:1,33), 740 m, 38 perc
HATTER-FELVETELEK:
DR. MARTIN GYORGY, HARASZTI ZSOLT, BODY GABOR
TROKK:
BAYER OTTMAR, TIMAR PETER
TANC:
CHATEL KRISZTINA

El6zménye irésos terv: ELMOZDULASOK (tancfilm). Készftik: BODY GABOR, CHATEL KRISZTINA, KESERU ILONA,
MACSKASSY KATI, TOTH JANOS, VIDOVSZKY LASZLO. in: A Balazs Béla Stidi6 kisfilm- és 6tletpalyazatara beérkezett
muvek, ,Filmnyelvi sorozat” (BBS sokszorositas). 1973. 25—28. I.

Tanulmanyfilmek az 1973-ban szervezett,, Filmnyelvi sorozat” kdrében. A sorozat elkészitésében a képzoémivészeti, ze-
nei és filmes avantgarde tagjai vettek részt. A térekvések diffuzidja egy nyelvcentrikus szemiélettel valt 6sszefoghatéva. Mit
érthetlnk itt ,nyelv’-en?

1) A filmen rogzitett kép jelentése nem azonosithaté a felvétel alapjaul szolgalo kézvetlen ,valosaggal'.

2) Tudatossa kell tenni az artikulacio madjait.

3) Tudatossa kell tenni a médium terjedelmét.

2—3) Eztteszi minden muvészeti megnyilvanulas, amely akar destruktiv, akar konstruktiv madon a filmkészités konvenci-
it a végletekig kihasznalja, ill. belathatova teszi.

A Négy bagatell 72—75 kozott egymastol tobbé-kevésbé fliggetlen(l készilt etiidoket foglal 6ssze. K6zos benniik a vo-
natkozas azokra a jelentés-mddosulasokra, amelyek a kép keretezettségébdl allnak eld — (ezért viseli az ,, Eimozdulasok”
alcimet).

Az 1—3. etiid motivuma valamilyen tanc, mint b a z i s -szer( emberi megnyilvanulas. A tanc hatareset, mikor azembera
sajattest/mozgas artikulaciojaval olyan allapotba hozza magat, amely a lét és kifejezés hataran all, és mindkét oldalra reflek-
tal. Vico szerint a nyelv kezdete a mozdulat.

FOUR BAGATELLES

Experimental film
Béla Balazs Studio ,Film Language Series”, 1972—75
Black-and-white, 35 mm (1:1,33), 740 m, 28 minutes
BACKGROUND PHOTOGRAPHY:
GYORGY MARTIN, ZSOLT HARASZTI, GABOR BODY
SPECIAL EFFECTS:
OTTMAR BAYER, PETER TIMAR
DANCE:
KRISZTINA CHATEL

Based on a written project titted REMOVINGS (a dance film). Realization: GABOR BODY, KRISZTINA CHATEL, ILONA
KESERU, KATI MACSKASSY, JANOS TOTH, LASZLO VIDOVSZKY. BBS 1973.

These are! film-studies made within the frame-work of a ,Flim Language Series” organised in
1973. The members of the avant-garde from the world of fine arts, music and film took partin producing the series. The diffu -
sion
of efforts became comprehensive with a language-centric approach. What can we mean here by ,,Ianguage"? _

1) The meaning of the recorded picture cannot be identified with the direct ,reality” forming the basis of the recording.

2) The ways of articulation has to be made conscious.

3) The extent of the medium has to be made conscious. ‘

2—3)Itis done by every artistic manifestation which —eitherina destructive or constructive manner — makes full use of the
conventions of film-making or makes it conceivable.

Four Bagatelles sums up studies which were made more or less independently of one another between '72—75. T_he com-
mon feature in them is the reference to those meaning-modifications which result from the framed quality of the picture —

{which is why it's subtitled ,,Removings”). o _ . . .
The motifs of the first three etudes are akind of danceasa b a s i s -like human manifestation. Dance is a border case 1or
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Az 1. etid egy folklérfelvételt hasznél alapként amelyen Id8s, erdélyl parasztok mutatjék be t4 0
Wrvivd , 8m ] sztok ncalkat. Az etiid a képkere-
th.négy egyenest a kép kbzepére mozgatja, amely igy a bezértsagbél ) és Ujtagolasok felé nyitja meg a mozgés értel-
A 2. etiid alapképe egy mal tAncmivész (Krisztina de Chatel) gyakorlatabdl r Gnteti
agad ki szegmentumokat, és megszinteti
kvadratikus, iil. ggometrikus képkeretet, hogy helyébe a mozgd diafragmat, ill. egy kéz érnyképéban egy mésik dﬂlrglanziﬁ I-u.:-I
rat:taﬁlmsa. Ezzel az alapfelvétellel pszichikai tere és jelentése médosul.
- etud két felvételbdl &ll: az elsdn egy ittas férfi tAncét latjuk, a masodikon
y \ egy szocloldgus elfadasat a kébitdszer
gyaaz_tﬁsr-:ﬁl. serrdtq kép taguldsaval kideriil, hogy az el5z6 ittas flatalember is hallgatja. Aké;garatlal formailag it csahz;'l nTI
térténik, hogy a Haprmzﬁs egy laptékkel tagabb az eredeti felvéteinél, és igy magjelenik a kepkader, valamint az egyes film-
tgk?-kr::t:g: ;n:gga;i;d :;:::.ratﬁ kx;c:ﬂk:dl is r;gy;[ sdv. Tagabb értelemben azonban lereagéljuk, hogy ahangoskép egyik jelen-
vi ereteve amasiknak: az egydbként komoly eléadés egész méas hatast kelt amikor a képt
mafialanlk az is, akire a szavak reflektalnak: az alkoholista, -2 R
. etld elektronikus-(tv)-kamerék s monitorok lancolataval egy olyan modelit mutat be, ahol az elsé kép kerate a méasik-
nak, ez pedig ismét az elsét keretezi, és igy egy végtelen tikroz5dést alkotnak, Ezt amodellt elméletileg tmrghh’faﬂasztenem
m:ammw kép és tlikrbz8dés™ c. tanulményban.
I etlidsorozatét rendszerteleniil iires képkeretek &s szamok szakitidk , lletve kitik & jel h
a film készit6je nem tekinti zartnak, befejezettnek a Ishetdségeket. S R QH?'E o:y
-G.)

Gyulnl Lisrid: Mgy Bagetedl Kritika 1978/, 30, |,

when, with his or her body/movement, articulation one brings oneself into a state which is at the border of existence and
expression and which reflects both sides. According to Vico gesture is the beginning of language.

The first study uses a folklore recording as its base, where elderiy Transylvanian peasants introduce their dances. The
study directs four straight lines which form the picture frame toward the middie and so — following the enclosed state— opens
up new possibilities for the interpretation of movement with new dissections.

The picture forming the basis of the second etude shows segments from the exercises of Krisztina de Chatel, a modem
dancer and puts an end to the quadratic or geometric frame, then to replace it with a moving diaphragm i. e. the frame of an-
other dimension in a hand's silhoustte. This modifies the psychical scope and meaning of the basic picture.

The third study consists of only two shots: we can see the dance of a drunken man in the first one and a sociologist's lecture
on drug addiction in the second one and with the extension of the frame we realise that the lecture is being listened to by the
drunk. The only thing that happens formally to the picture frame is that, compared to the original, the printingis In the next scale
and so appears the picture cadre and a strip from the preceding and following frames. In a wider sense we can see how one
stratum of the sound film becomes the frame of the other: the basically serious performance gives a completely different effect
when the object of the references — the alcoholic — as well appears on the picture.

With the possibilites of electronic (TV)-cameras and monitors the fourth etude shows a model where the first picture is the
frame of the second one which again frames the first one creating an endless reflection. Later | developed this model further in
theory In a study titied ,Infinite Image and Reflection”.

The etude-series of the Four Bagatelles are iregularly disrupted by or connected whith empty frames and numbersindica-
ting that the film-maker does not regard the possibilities as closed, completed. (G.B.)
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AMERIKAI ANZIX

Kisérleti jatekfilm
Balazs Béla Studio, 1975
Fekete-feher, 35 mm (1:1,33), 2837 m, 104 perc

_ FORGATOKONYV:
BODY GABOR, mult szazadi emlékiratok: Fiala Janos, Arvay Laszld, Kuné Gyula naploi;
gr. Teleki LaszI6 levele; Marx Karoly cikke (,Spree und Mincio", Das Volk, 1859. jin. 25. 8. sz.)
és Ambroise Bierce ,George Thurston” c. novellaja nyoman.
OPERATOR:
LUGOSSY ISTVAN, BODY GABOR, TIMAR PETER
VAGO:
BODY GABOR
HANG:
SIPOS ISTVAN
ZENE:
Liszt Ferenc mavei és amerikai dalok a SEBO-EGYUTTES feldolgozasaban.
TRUKK:
BODY GABOR, TIMAR PETER
GYARTASVEZETO:
FOGARASI ISTVAN
SZEREPLOK:
Fiala: CSUTOROS SANDOR
Vereczky Adam: CSERHALMI GYORGY
Boldogh: FEKETE ANDRAS
TOVABBA:
FELFOLDI LASZLO, KEITH CRANE, ED HEWITT és masok

AMERICAN POSTCARD

(Previous title: AMERICAN TORSO)
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BODY GABOR

Experimental feature film
Béla Balazs Studio, 1975
Black-and-white, 35 mm (1:1,33), 2837 m, 104 minutes

SCREENPLAY:
GABOR BODY, based on 19th century memoirs (diaries of Janos Fiala, Laszl6 Arvay, Gyula Kuné), letter of count
Laszlo Teleki,
article of Karl Marx , Spree und Mincio”, Das Volk Nr.8, June 25th, 1859)
and ,George Thurston”, a short story by Ambroise Bierce.
CAMERA: )
ISTVAN LUGOSSY, GABOR BODY, PETER TIMAR
EDITOR:
GABOR BODY
SOUND:
ISTVAN SIPOS
MUSIC: Franz Liszt; American songs interpreted by the SEBO ENSEMBLE
SPECIAL EFFECTS:
GABOR BODY, PETER TIMAR
PRODUCTION MANAGER:
ISTVAN FOGARASI
CAST:
Fiala: SANDOR CSUTOROS
Adam Vereczky: GYORGY CSERHALMI
Boldogh: ANDRAS FEKETE
With LASZLO FELFOLDI, KEITH CRANE, ED HEWITT and others
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BEMUTATOK:

1976.
Budapest (méjus, Osbemutatd)
XXV, Nemzetkozi filmszemle, Mannheim
1977.
VI. Festival International da Figuera da Foz
Jatékfilmszemle, Pécs

Locarno

1978.
32th Edinburgh Festival
1979.
Amsterdam, Works and Words

Berkeley

1980.
Genova, Seattle, San Francisco, Chicago, Philadelphia, New York

1981.

Frankfurt
1982.

Hamburg

Berlin (West), Arsenal
1983.
New York, AFA. ,The Other Side”
Jugend Klub Friedrichsfelde/Ost, Berlin (nov. 16, B. G. filmjei, sorozat)
1986.
Haus der Ungarischen Kultur, Berlin (B. G. restrospektiv)

DIJAK:

Grosser Preis der Stadt Mannheim, 1976 (a legjobb elsé filmért jaré Nagydij)
Filmkritikusok dija, Budapest, 1977 (a legjobb elsé filmért)
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FESTIVAL AND RETROSPECTIVE SCREENINGS:

1976
Budapest (World premier in May)
XXV. Internationale Filmwochen, Mannheim
1977
VI, Festival International da Figuera da Foz
Feature Film Festival, Pécs

Locarno

1978
32th Edinburgh Festival
1979
+Works and Words", Amsterdam

Berkeley

1980
Genoa, Seattle, San Francisco, Chicago, Philadelphia, New York

1981

Frankfurt
1982

Hamburg

Berlin (West), Arsenal
1983
,The Other Side”, American Federation of Arts, New York
Jugendklub Friedrichsfelde, Berlin (16th October; Gabor Bédy's Retrospective)
1986
Haus der Ungarischen Kultur, Berlin (Gabor Bédy retrospective)

PRIZES:

Grosser Preis der Stadt Mannheim, 1976 (first feature film)
Hungarian film critics'prize (first feature film)
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is kiviléan alkalmas volt, .
alGkariit ke ngﬂhh;‘l.l:uufﬂn hatasat érje’el. A vetités olyan, mintha a mult szédzadban forgatott, véletiendil

Az Amerikal anxix a Baldzs Béla Stidiéban késziilt, a szokAsos | kbitségel harmadabdl. Eredet
) Atékflimek nek mi
Sdsérietl filmként” késziilt, de végil bemutatésra kerllt egy budapestl  stidiémozi™ban, ahgl‘:?:emsm ]ﬁtuu.rfik. o
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the fact that someone s e @ s this (the actor, the director, the audience) are reciprocally encoded in each other. A special
method helps depicting, which is called "light-cut ting " by the director.

(On light-cutting) The film was actually shot twice. Firstin the usual way, then the "real” film was made onthe trick table from
original material. The various makeups and the manipulation of light and time provided a possibility to penetrate in to the
characters’ minds and events. Inthe case of American Postcard, this method wasalso suitable for suggesting the effectofan
archaic film: watching it, one has the impression seeing a film shot in the past century that was recovered by chance.

American Postcard was made in BélaBalazs Studio and costabout one third of the usual for a feature film. Originally it was
intended to be an "experimental film", but finally it was presented ina Budapest "movie studio” where it was shown fora long

time.

[1976) (G.B.)
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LEVEL BOGACS ELVTARSNAK

(-] Vi,

Az anyagkezelésnek ez a mddija: talan a legtalalébb FENYVAGAS-nak nevezni, mint eszkoz, az emberi érzékelést és fel-
toggsL sokkal arnyaitabban hordozza, tehat a valésag megjelenitését is arnyaltabban végzi el, mint a tradicionalis kifejezés-
modok.

Ennek alatamasztasara (a leheto legrovidebben) az alabbiakat sziikséges megfontolni:

1. Az emberi szem altal kbzvetitett kép a valésagrolnem h o m o0 g é n . Atermészetes kép mind a fényviszonyok tekinte-
tében, mind a kép élessége tekintetében a latvanytaz érte/me z é s szempontjabdl dontd helyre koncentralja.

A film hagyomanyos anyagkezelésében viszont a latvany az élesség és a fényviszonyok tekintetében homogén.

2. Az emberi latdas nem folyamatos. A latvany letapogatasa szaggatottan, pszicholdgiai szakkifejezéssel:
"szOkello szemmozgassal” torténik. Ezt "szaggatja” — tagolja — tovabb a szemhéj mozgasa. A tagolas réseiben "latvany-
holt-terek” alakulnak ki.

A film hagyomanyos anyagkezelésében viszont a latvany folyamatos.

3. EGY SZITUACIOBAN A LATAS AKTIVITASA NEM EGYENLETES. Szemiinket az értelmezéshez és viselkedéshez
szlikséges modon hasznaljuk. Egy-egy mozzanatra koncentralunk, s a tobbletlatvanyt csokkentett érzékelési szinten, min-
tegy "redundanciaban" tartva, a tudatkiiszobon érzékeljik. Amikor a valésagban latunk egy "torténetet”, mintha egy életlen
képre vetitve latnank egy masikat. A kett6 allandoan atjatszik egymasba.

Afilm hagyomanyos anyagkezelése viszont, szinte mindig csak az "egyik képet” mutatja, ezaltal csokkentirealitasérzetiin-
ket: redundancia neélkili képet produkal — sterilizal.

VIl

Mavészettorténeti hasonlattal: A film hagyomanyos anyagkezelése abban a stadiumban van, mint a képzémivészeti fejl6-
dés kezdeti korszakai (Egyiptom, Bizanc és az italiai trecento), amikor a festok nem ugy festettek, ahogy /a tt a k , hanem
ahogy a valosagrol gondol/kodtak.

Afilm azonban — tébbek kdzott— v i z u & I i s mivészetis és fejlodésének iranya ebben a viszonylatban nyilvanvaloan
atermészetes, pszichikuslatas k i fe j e z é s e felévezet. Ezutatnyitavalésagminddrnyaltabb, redlisabb
abrazolasahoz is.

LETTER TO COMRADE BOGACS

[iz) VL.

This method of treating material could be best called LIGHT-CUTTING. It is a means carrying versatile shades of human
perception, thus it can give a greater shading of realistic representation than any of the other, more traditional methods of ex-
pression.

As proof of this, the following things have to be considered:

1. The picture of reality mediated by the humaneyeisnot ho mo g e no us. Thesightis concentrated by the natural
picture, both in terms of light conditions and sharpnesstoaspot signific ant fromthe pointof view of interpretation. In
the traditional material-handling of film, however, the scene is homogeneous in terms of sharpness and light conditions.

2. Human visionis not continuous. Scanning of sight goes on raggedly, using a psychological term called
"bouncing eye movement”, This is further "ripped” — proportioned — by eyelid movements. In the fissures of proportioning
there evolve "blind spots”. In traditional material-handling of film, however, sight is cortinuous.

3.ACTIVITY OF SEEING IN A SITUATION WHICH IS NOT EVEN. We use our eyes in a way which is necessary for interpre-
tation and behaviour. We concentrate on some elements, and the superfluous sightis kepton a decreased perceptional level,
in "redundancy"”, at the threshold of consciousness. When we see a story in reality. itis as if we saw a picture projected ona
blurred one. The two are continuously interfering with each other.

By traditional handling of film, however, one of the pictures is almost exclusiveiys‘ﬁown. and this decreases our sense of
reality. It produces sight without redundancy; it sterilizes reality.

Vil

To use a comparison with art history: traditional material-handling of filmis in a phase which resembles the early periods
of the development of art history (Egypt, Bysantium and Italian trecento) when artists were not painting the way they s a w
things but the way they were thinking aboutthem. _

Thefilm, however,isa vis u a/ arn,anditsdevelopmentinthis meaningisleadingtowardthe e xpression of natu-
ral, psychical way of seeing. Thiscanleadto more shaded and realistic ways of depicting reality.
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Afilmnek ezeket a lehetdségeit kivilalldk szamara elfedi technikal, reproduktiv természete, amely azt sugallja, mintha au-
tomatikusan, "magatdl” képes lenne a valésag dbrézolasara. Ennek az "abrdzolésnak” azonban, f6kéntafiim kife je-
z 6, muavészi funkcidiban kilonbozé mélységei vannak.

A film eszkozbeli, mavészi fejlédésének nem egyediili, de épp a film technikai mivoltaban, tehat a forma lényegében
gyoke rezé utjaaz, amelyhezaF EN Y V A G A S alkalmazéasa elvezethet. Részben nyilvanvaldak, részben tovabbi kisér-

leteket és kifejtést igényelnek itt azok a lehetdségek, amit ez az anyagkezelési méd a természetes latas fentiekben vazolt
specifikumaira vonatkoztatva betéithet.

Megkockaztatva a szerénytelenség latszatat: filmem, amelyet On — de més is — technikailag hibs képianak mindsitett, a

fényvagas szisztematikus alkalmazasaval mindenképp fe je z e t @ t nyitavizudlis Abrazolas fe|l6désében — meéghaeb-
bdl a fejezetbdl csak egy tokéletlen félmondatot irt is csak le. [...]

[1976. januér 5. Részlet] Bédy Gabor

AMERIKAI ANZIX

[...] Amimeglep ebben a filmben, az a szemlélet és tipusformalas keménysége, vallomasjellegének objektivitasa, valamint
az a sajatsaga, hogy mentes minden szokasos, mar kialakult sématol. Body Gabor rendezo sajat hangjan szélalt meg, ettél
lett sikere azonnal azokon a vetitéseken, ahol filmértdk, filmbaratok lattak alkotasat. Bédy eredetisége, filmesinald képes-

ségének széles skalaja, szocioldgiai érzékenysége, és sztori-teremtd fantaziaja jelentés tehetségradl, formatummal rendel-
kezd muvészrdl arulkodik.

[Filmvilag 1976/6. 7. |. Részlet] ALMASI MIKLOS

These potentialities in film are concealed from outsiders by its technical, reproductive nature, which suggests that if film
was able to reproduce reality "by itself". This"depicting ”, however, has different depths, mainlyinthe e xpressive, ar-
tistic functions of the film.

Theway —whereapplied LIGHT-CUTTING canlead—isrootedin the technicality of the film; this being not the
only way for the artistic development of film, but itis based on the essence of the form. The possibilities — in the material de-
scribed above handling concerning specificities of natural seeing — are partly self-evident, but partly they need further experi-
ments and explanation.

Atthe risk of beingimmodest, | can only say that my film — which can be regarded as a deficient copy by you or others —, by

using the method of light-cutting opensupanew ¢ h a p t e r inthe history of visual represenation, even if this chapter was
explained only by an unfinished sentence. [...]

[Budapest, January 5, 1976. Extract] Gabor Bédy

AMERICAN POSTCARD

. [...] "What surprises me in this film is the rigorous attitude and modelling, the objectivity of confessiqn and also that_i! is vo{d
of all usual, established patterns. Director Gabor Body was speaking in his own voice, That's why tha_f_lim I:{ecarr!e an !mmadl-
ate success with film experts and fans at the previews. Body's originality, his versatile film-making ab:lrty, his sociological sen-
sitivity and story-making fantasy all display an artist of considerable talent.”

[Filmvildg 1976/6. p. 7. Extract] MIKLOS ALMASI
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AMERIKAI ANZIX

Ha valakivalamely Ujszer(ien szervezett md hibait akarja felsorolni, nehéz elkeriilnie, hogy hasonléva ne valjona"Nirbergi
n:ies.lerdatnokok“ Beckmesseréhez. Kiteszi magat annak, hogy krétajanak kopogasa — amellyel fiilkéjében a hibakat pala-
tablajara jegyzi— beleolvad, belekomponalddik a szokatlan versenydal kiséretébe, azt tovabb disziti, s amikor a dal kihang-
zik, akréta elarvultan kopog tovabb, mas széval, komikussa valik a gépiesen makads, levitézlett izléskanon. A maradi daino-
kok méltatiankodo és olykor felnaborodott moraja is tamogatja ugyan a "beckmesserkedést”, még mindig nem tudni, hogy a
mindenkori Hans Sachs miként vélekedik.

Hans Sachs olyan elismert dalnok, aki mégsem agyazodott végérvényesen be a kor kitelezd stilusaba, talan azért, mert
azt valaha éppen 6 alakitotta ki, és elsé jelentkezését ugyanilyen ellenkezés kisérte. Egyediil 6 az, aki kijelentheti a dalrél:
"Semmi szabalyt nem kovet és mégis tokéletes". A haborgas elcsitul, Beckmesser megszégyeniilten elkullog.

Ebben az ujszerd mivekre vonatkozo, alapvet6 és talan mindordkre érvényes wagneri modellben a Hans Sachs-i statusz
nélkul is szivesebben vallainam az 6 szerepkorét, annal is inkabb , mert letagadhatatiannak tartom, hogy az "Amerikai an-
zix” ujito funkcidja lényegesen erdsebb alkalmazkodo funkcidjanal.

Honnan szarmazik mégis kirivo artatlansaga, szinte simulékony szelidsége? Minden bizonnyal abbdl az érzelmi sokréta-
ségbdl, amely a legellentétesebb mentalitasokat megértéssel koveti. Ez az "eklektikus” hangoltsag a filmnek mind tartalmi,
mind vizualis, mind hangi— sét politikai — rétegében is kimutathatd. Az eklektika altalaban megalkuvast takar, itt azonban
ténylegesen ez kimutathatatlan. A talany ugy oldhaté fel, hogy feltessziik: BOdy nem akart, vagy akart, de nem vitte ra a lélek,
hogy egy kommersz, kasszasikerre palyazo filmet készitsen. Kamaradarabot készitett, sz(kkor( hasznalatra. A felborzolt
felllet alatt végig érezhetd egy megtagadott kalandfilm jelenléte. A film fol6tt, téle mintegy levalva lebeg mavészi lényege,
amely a film nézése kozben szinte soha — sokkal inkabb egy fajdalmas szorongasos emlék formajaban nyilatkozik meg. Em-
Iékezo film, ami maga is a filmre valo emiékre épit, hatasat ott fejti ki. Innen a szazadeleji, pontosabban parnasszista maveé-
szektdl kdlcsonvett egyfajta nosztalgikus, elégikus hang, amely aztan az egész filmet kdvetkezetesen végigkiséri. Megzava-
roan hat a mas jellegl, sokkal brutalisabb igénybevételektdl eldurvult nézdk szamara ez a néhol Rilke "Malte Lauris Brigge
feliegyzései'-t idéz6 tonus. Ugyanakkor tematikailag néhol egészen kozel jar a szokasos filmszituaciokhoz: a westrnhez
csakugy, mintidénként a "Tenkes kapitanya" jellegu kalandfilmekhez. A cowboy- és huszarromantika szembél szembe kiizd
meg itt egymassal, és gyoztes nélkil kényszerll felemelkedni egy mas, koltéibb szféraba. Az egyik jelenetben tandi lehettink,
amint belép a westrnfilmek jolismert figuraja és mar a térténeten kivil fenyegeti meg a nézét: "még egy mozdulat és kaland-

AMERICAN POSTCARD

If one wants to list the mistakes in a genuinely organized piece of art it is difficult to avoid becomiqg p!ose to Beckmesser i_n
"The Mastersingers of Nuremberg”. One is exposed to that tapping of chalk, by which he keeps listing the mistakes on his

slate to the accompaniement of the unusual song. It adorns it further, for when the song is over, the chalk keeps on tapping
abandoned and by the mechanical, discredited style it becomes comic. Although the indignant and somelimesjnfuriated cla-
mour of hidebound singers support the "Beckmesserian” attitude one cannot tell yet just how the prevailing Hans Sachs
thinks.

Hans Sachs is an acknowledged singer who all the same did not fitinto the compulsory style of the age, perhaps because_it
was right to have it formed once, and its appearance had met a refusal. He is the only person who can write about t'he songin
the following way: "It does notfollow any rule and it is still perfect.” The commotionjcalms down and Beckmesser slinks away.

Inthis basic and perhaps eternally valid model which refers to new pieces of art, Iwould play Hans Sachs’s parteven w}thout
his status, even more so because | consider it undeniable that the innovative function of the Amerikan Postcard is significant-
ly stronger than its adaptive function. N

Still where does its conspicuous harmlessness, and aimost pliant gentieness come from? In all probability from _thai emo-
tional multiplicity follows the most controversial idiocies in understanding. This "eclectic” tone can be 10unc! either in contex-
tual, visual, acoustic or evenin the political layer of the film. Eclectics generally conceals opportunism, but this cannot actually
be revealed here.The riddle can be solved if we presume: Bddy did not want, or he wanted to but he did not have the heart to
make a commercial film which aimed at being a hit. He made a chamber piece, for his own exclusive use. Under the ruffled sur-
face of the present there is, throughout the feel of a rejected adventure film. Above all the film, has so to say b’roken away from
it. It floats in its artistic essence which nearly ever manifests when seeing the film — raihgr itappears as a‘pa‘mful memory ac-
companied for ever after by anxiety. Itis a nostalgic film, buildingitself upon memoriesqf film, and exerting |t_s tnflu.ence there. It
has the sort of nostalgic, elegic tone which is borrowed from the turn of the century {dtrect_ly frqm P.arnassrft ar’ugls)_. Con§e-
quently itis felt throughout the whole film. This tone sometimes recalls Rilke's "I\_.*la_lle Lauris Brigge's notes andis dlSFUfblf‘lg
for the spectator having been coarsed by another type of, amore brutal appropriation. At the same time from a thematic point
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filmmé valok!" Azonban ez nem torténik meg, a kiilénbdzd erévonalak egymast kioltjak, és tovabb hémpdlydg az organikus
ek:ek!ika. amely 6ppen a valasztasok elkerlilésébdl szévédik, és amely azt érezteti, hogy barmely dontés megalkuvashoz ve-
zetne.

Ritkan latni olyan filmet, amelynek szinte minden jelenetsora és minden mondata magardl a lathaté filmrél széina: szinte
minden motivumnak akad olyan olvasata, amely magara az alkoté indulatra is vonatkoztathatd. A széttarté inspirécié'k még-
sem okoznak kapkodast, hanem olyan :;zivszoritd lengésbe hozzak az alkotd sajat intencidjat, amit a befejez6 hinta-képsor
pregnansan fejez ki. A tragikus befe,ezés tekintheté szigord 6nfigyelmeztetésnek is.

Body Gabor is, mint allastalan hosei, hatarozott léptekkel tétovazik, olyan korban, amikor a kézvetlen feladat homalyos, a
diszkvalifikalt erények 6nmérgezdkké valnak. Jeleniinkbdl j6l ismeriiik a lelassult forradalom aldozatait, npusztité forradél-
marait, akiket fékezhetetlen dnsebességiik tehetetlenségi nyomatéka vetett a mélységbe. Bédyban még él ennek a nemze-
déknek a sorsa, csak nehéz szivvel felsorolhatd nagy alakjai Sarkadi Imrétél Kondor Bélaig. Ezért nem hagyja egy pillanatra
sem épen a képsorokat, nem bizza a dramaturgiara a kibontakozé kézérzetet, hanem allandéan jelenlevé szorongé kétellyel
roncsolja a fellletet.

Vereczky Adam karbafont kézzel a kzelmult elkételezettségeibdl 16p elénk, ugyanakkor Fiala, az ij lehetdségek felisme-
réje és teremtdje Iényegében a mivészeti avantgarde belsé képviseldje, mely iranyba a film szintén nem kis vonzalmat arul el.
A szélsGségekbe emigralt Iélek Boldogh személyében dadog valami elveszett nyugalomrdl és otthonrél. Abban a gondolati-

. lelkitérben,ahol ezek az emblémajellegi sorsok (mondatok, zaszlok, taskak, lovak, miszerek és nék) megjelennek, allands-

an résen kell lennie az alkoténak, hogy a trividlis torténés el ne sikassza a lényegre iranyuld figyelmet.

A belsd jelentést és jelentGségii mozgasok, a teodolit szikitett nyilasa, fonalkeresztje és csondje, zaklatott és kutaté moz-
gasa mindjart a film elején a belsé vizsgalddas térségeibe utasitja a nézét. A nyugtalan lelkiismeret filmszemét azonban egy
feltalalé iranyitja; jelentheti-e ez azt, hogy az ujitd, a jovére vonatkozo hivatastudat kontrollal itt mindent? A mdszer precizitast
kivan, és a magond a filmbdl se hianyzik. itt azonban minden aggalyos belenyulas a rongalas kedvéért van. A torzitasos tech-
nika a Stravinsky-iskolat idézi, de feltiné modon annak irdniaja nélkil. Mint sok rossz magyar filmben, ittis minden vészesen
komoly; ez a film a humort csak mint ordenarésagot ismeri, s az erotika is csak mint obszcenitas jelenhet meg. Ezt hibanakle-
hetne tekinteni, ha nem kellene akceptalni a kedélybetegségnek azt a szinte hamleti mélyfokat, amely minden latomast a i-
Ez a mult szazadi témaju film sem lehetne ennyire keserGen gondterhelt, ha nem tartalmazna sulyos aktualitasokat az alkoté
személyes vivddasain tul is; nem csak rajta fog mulni, hogy az " Amerikai anzix"-szal élete legjobb filmjét készitette el, vagy
— jobbik esetben — ifjukori zsengéjét.

[1976. Kézirat] ERDELY MIKLOS

of view it is sometimes quite near to the normal film plots and it is as close to the western as to the adventure films like "The
Captainof Tenkes". The cowboy- and hussar-romanticism struggle here face to face anditis forced to raise into another more
poetic sphere without a winner. In one of the scenes we can witness the entering of the well known character from westerns
who threatens the spectator already from outside of the story: "One more move and I'll become an adventure film". However
this does not happen and the different lines of force interfere, and an organic eclecticism is being mode just to avoid the
choives and in conveying the message that any decision would lead to a compromise rolls on.

Inafilm aimost every scene, and every sentence, which the filmis about canrarely be seen; almost every motive has aread-
ing which may also refer toits creative passion as well. Alithe same the divergentinspirations do not cause confusion but bring
the author's own intentions into such a heart breaking urgency that is often expressed in the finishing swing sequence. The
tragic ending can be considered as a strict self warning.

Bady Gabor, too, like his unemployed heroes, hesitates in an age where the direct task is obscure, and disqualified virtues
become self-poisons. The victims of the decelerated revolution, and the self-destroying revolutionaries are wellknown in the
present time and those who have been thrown into the depths by the inertia of their uncontrolable speed. In Bady, the fate of
this generation s still alive, the great characters from Imre Sarkadi and on to Béla Kondor can be listed with aheavy heart. That
is why he does not leave sequences intact foramoment, and does not leave the evolving feeling to the drama, but with anxious
doubt is always present as he keeps on corroding the surface.

Adam Vereczky who steps in front of us, with crossed arms symbol of the recent past is, at the same time, Fiala the seer and
creator of new possibilities who is actually the inner representative of the artistic avant-garde. To this direction, the film un-
covers not a littie sympathy. In the character of Boldogh, the soul, having emigrated into extremes, is stattered as something in
lost quietude and home. In the thought- and soul-space where these symbolic fates appear (as sentences, flags, bags,
horses, instruments and women) the author must always keep his powder dry, so that the trivial story wont't misappropriate
any attention directed to the source. The movements have an inner meaning and significance, the theodolyte's contracted
aperture, cross-lines and silence, its hectic and searching movement at the beginning of the film directs the spectator towards
the belief of insight. However the film-eye is directed by an inventor; could this mean that the innovative, future oriented pro-
fession consciousness here controls everything? The instrument requires precision, and artistic care is not missing in the film.
Here however each anxious intervention is only for the sake of damage. This technique of distortion recalls Stravinsky's
teaching but in an overt way without any of its irony. As in many bad Hungarian films here, 100, everything is dangerously sen-
ous; this film knows humour only as vulgarity, and erotica appears also only as an obscenity. This vould be considered asa
fault, if the aimost Hamlet-like depth of melancholy was not appreciated as distorting every vision into a nightmare. ( Bartok's
parodies from the Concerto are also used in the same way as the different cheerful nihilism of Stravinsky.) This film with its
theme taken from the last century, would not be as bitterly laden if it did not contain the serious actualities, as well as the per-
sonal struggles of the director; it remains to be seen it he has made his best film of his life in the American Postcard or — asl
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hope — merely a juvenile effort.

[1976. Manuscript]

MIKLOS ERDELY
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ALDRIN

Balazs Béla Studid, 1976
Fekete-feher, 35 mm, 158 m, 14 perc
RENDEZO: VIDOVSZKY LASZLO
OPERATOR: BODY GABOR
ENEK: CSENGERY ADRIENNE

A film alapjéul egy riport szolgélt, amely a Stern magazinban jelent meg; egy partyn valaki talélkozlk az Girhajéssal, aki ma-
sodiknak lépett a Holdra. A film az esemény révid, mivészi megjelenitése.

VIDOVSZKY LASZLO

THE FILMS O
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ALDRIN

Béla Balazs Studio, 1976
Black-and-white, 35 mm, 158 m, 14 minutes
DIRECTOR: LASZLO VIDOVSZKY
CAMERA: GABOR BODY
SINGER: ADRIENNE CSENGERY

Stern. Ata party, someone meets the astronaut

i based on a report that appeared in the West German magazine,
i g a4 artistic depiction of that event.

who was second to walk on the moon. The film is, as a matter of fact, a brief,
LASZLO VIDOVSZKY
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FILMISKOLA

Oktatéfilm
Magyar Televizié, 1976
Fekete-fehér, 16 mm (kétszalagos), 6sszesen 87 perc, I/1. rész: 360 m; 1/2. rész: 310 m:; Il. rész: 300 m
OPERATOR: DUBROVITZ PETER, HARASZT| ZSOLT, HOLLOS OLIVER
MUNKATARSAK: DROZDIK ORSOLYA, POHARNOK MIHALY, RUTTKAI ANDREA, VIDOVSZKY LASZLS

A Flimiskola kétszer tiz adasra tervezett sorozatabél az elsé két forgatkényv harom adésra bontott anyaga val6sult meg
mely tematikailag a bevezetd, alap-témak feldolgozasat jelenti. Cime: Tal&lkozés a médiummal, az elsd két ad4s alcime: A'
film és a fotogréfia eszkdzeirsl, a harmadiké: A mozgbkép lehetSségel. A vizudlisan és narraciéjaban is rendkiviil atgon-
dolt munka az Uj csoportosités, ismert elemek és fogalmak sszefogott, Ujszerd kontextusét teremti meg. lgy a didaktikus cél-
kitizések megvaldsitasan til 6nallé miként is tekinthets, hasonléan és méltén a valasziott el6kép, Moholy-Nagy Ldszlé
»Festészet, fényképészet, film” c. kdnyvéhez, melyet ajénlott irodalomként is feltiintet.

Az utolsé elkésziilt rész zarészakaszaban 6sszegzésként elhangzd mondatok: ,Van tehat a filmnek is olyan adottsaga,
mint a szénak, vagy a zenének, amely a maga utjan teljesen fiktiv dolgok kézlését teszi lehet6vé. Ez az adottsagaigen kevés-
sé megmunkalt. A pénz, technika és fantazia szévetsége szlkséges ahhoz, hogy ma mar adott lehet6ségeink a kifejezés jart
utjaiva valjanak.”

A ciklus kévetkezd darabjai e lehetGségek potencidlis rendszerét, a kifejezés médszereit és térténeti (meglévé, hasznalt)
iranyait dolgoztak volna f51. A Fllmiskola lll-IV. forgatékényve elkésziilt (Ember a felvev8géppel a kozos cim, a lll. alcime: A
filmkészités funkcidja, a IV-é: A vizuélis bézis). A tovabbi részek felépitését Bddy a forgatékonyv lektori véleményeire irott
részletes valaszaban irja le:

5. A latvany tagolasa/1 (Az elsddleges tagolas — kompozicid és ritmus)

6. A latvany tagolasa/2 (Az értelmez6 tagolas — a jelentés)

7. A latvany tagoldsa/3 (A masodlagos tagolds — a kontextus)

8. Audiovizudlis tagolas (Hang és kép)

9. Audiovizualis kommunikacié (Régzités — kommunikacié — nyelv — jelentés — stilus)
10. Ember a felvevogéppel/4 (Funkciok — csatornak — mdfajok — hatas)

FILM SCHOOL

Eductional film
Hungarian Television, 1976
Black-an-white, 16 mm (double strip print), I/1: 360 m, 1/2: 310 m, II: 300 m, total: 87 minutes
CAMERA: PETER DUBOVITZ, ZSOLT HARASZTI, OLIVER HOLLOS
ASSITED BY: ORSOLYA DROZDIK, MIHALY POHARNOK, ANDREA RUTTKAI, LASZLO VIDOVSZKY

From the Film School's series which planned for two times ten programmes. Only the material of the first two scripts was
completed over three programs which thematically are the adaptation of the introductory and basic themes. The seriestitle is:
Encounter with the medium. The subtitle of the firsttwo programmes is: About the Devices of Flimand Photography and of
the third one: The Posasibilities of motion Picture. They are both visually and narratively profound work creating a concise,
individual context of new classification and previously known elements and concepts. So beyond achieving the didactic goals
it can also be regarded as an independent work, deservedly similarly to the chosen model, which is the book titled “Painting,
Photography, Film" written by Ldszlé Moholy-Nagy which is listed as recommended literature. o

The following sentences which act summaries are quoted from the closing passage of the last completed part: “Hence simi-
larly to the word or music, the film also has a characteristic which makes it possible to express in its own way completely fictive
things. And this feature is only slightly elaborated. The association of money, technology and fantasy is needed to make our
previously understood possibilities on the beaten path of expression.”

The remaining pieces of the cycle would have worked out the potential system of these possibilities and the methods and
hystorical (already existing and used) trends of expression. The third and the fourth scripts about the Film School are ready,
their collective title is: The Man With the Camera, the subtitle of the third one: Functions of Flilm-making and of the fourth
one: Visual Basls. Bdy describes the construction of the further parts in his detailed answer to the reader’s note on the
screenplay. . -

5. Dissection of spectacle/1 (Primary dissection — composition and rhythm)
6. Dissection of spectacle/2 (Analysing dissection — meaning)

7. Dissection of spectacle/3 (Secondary dissection — context)

8. Audic-visual dissection (Sound and picture)
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9. Audio-visual communication (Recording — communication — language — meaning — style)
10. The man with the movie camera/4 (Functions — channels genres — effect)

FILMISKOLA/B

11—20. Mifajok, utak, iskolak, filmelemzések. Konkrét filmtériéneti anyagra tamaszkodd esszéisztikus adasok, a film
<Nyelvtananak” ismeretében.

Mint ,.M_t_-tinqs célkitizések és médszertani megjegyzések a »Filmiskola« programjéhoz” c. bevezetsjében emiiti,
terve volt kdnyvkéntis megjelentetni — az adésokkal egyidejileg, modositott formaban — afilm .nyelvtanal”, az dsszeliigge-
sek feldolgozott rendszerének lényegét.

Az elkeszult részekben a kdvetkezd filmekbdl vannak idézetek:

Dziga Vertov: Ember a felvevigéppel

Eizaenstein: Rettegett Ivén, Okidber

Tdth Jénos: Study _

Dévenyi Laszlo: Szemek (a lI-lll. részben) (P.M.)

FILM SCHOOL/B
11—20. Genres, roads, schools, film-analyses. Concrete, essay-like programmes rely in the knowledge of the history of filmin

the “grammar” of film.
As mentioned in his introduction to the “General Goals and Methodological Remarks on the Program of »Fllm School«"
he intended to publish a book — simultaneously with the programs, in a revised form — on the “grammar” of films, i.e. the

essence of the interrelations’ analysed system.

In the completed parts there are quolations from the following films:
Dziga Vertov: The Man With the Movie Camera
Eisenstein: Ivan the Terrible, October
Janos Toth: Study
Laszld Dévényi: Eyes (second and third parts only)
(M.P.}
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VALASZ TOTH JANOS
LEKTORI VELEMENYERE

[...] Bizonyos, hogyaméasodlkclklusban sor keril egy olyan &ndllé essay-re, amely a kezdetek heroizmusat, a pusz-
ta képrigziths aszketikus patoszat, a reprodukcid filozdfigjat jarja kiril, &s emlékmavet &llit Schulze, Niépce,
Daguerre, Talbot, Kramolin, Petzval, Nadar, Brady és a tébiek fotografidjanak, Greene, Collins korai kinematografidjanak,
a camera obscuranak és a rajzoldszerkezeteknek, a tajmatematikanak, "Silhouette”-nek, a spekulénak, a varazstintanak, a
Jényirdsnak”, a bivis lampdanak, az episzképnak, a laterna magicanak, a nekromantikus vetitésnek, a szellemkavéhézak-
nak, a kodfatyolképnek, a vardzskorongnak: a thaumatropnak, a “pedemaskop”-nak, az életkeréknek: a “phenakistoskop”-
nak, “stroboszkdp”-nak, az "anorthoskop™-nak, a csodadobnak: a "Dadaleum”-nak, vagy "Zootrop”-nak, a "Kineograph™-
nak, a “Taschenkinoskop®-nak, az "Abblétter-Kinoskop"-nak, “Kleinkinoskop"-nak, "Postkartenkino”-nak, vagy “Taschen-
kinematograph”-nak, a "stereomutoskop™-nak, a "phono-Mutoskop”-nak, a "Kinematoskop™-nak,

Eadweard James M u y b rid g e -nek, "Zoogyroskop"-janak és “Zoopraxiskop"-janak,

afotépuskanak, a "Chronophotograph”-nak, Uchatius forgékorongos késziilékének, tovabba a “Polyrama”-nak, a“Choreu-
toskop”-nak, Emife Reynaud .optikai szinhazanak": a “Praxinoscop”-nak és a “Projections-Praxinoscop™-nak, a “biophan-
toscop™-nak, Edison "Kinetograph"-janak és "Kinetoskop"-janak, a “Nickel Odeon"-nak, a "Phantoscop”-nak, a "Vitaskop"-
nak és végil Lumidre-ék “cinématographe”-janak.

Budapest, 1975. szeptember 15. BODY GABOR

ANSWER TO THE READER’S
OPINION OF JANOS TOTH

[...] It is ¢ ertain thatinthe second cycle anindependent essayisreleased which shows the heroic beginnings, the as-
cetic pathos of mere recording, the philosophyof re produc tion anditalsopays tribute to the photography of Schul-
ze, Niépce, Daguerre, Talbot, Kramolin, Petzval, Nadar, Brady and the others and as well as to the early kinemat-
ography of Green and Callins,

to the camera obscura, to the drawing apparatus, to scenery-mathematics, to the "Silhouette”, to speculum, to magic ink, to
“illuminated manuscripts”, to the magic lantern, to the episcope, to the laterna magica, to necromantic projections, to the spir-
ttualistic cafés, to misty veil pictures, o the magic disc; to the thaumatrope, to the “pademascope”, to the wheel of life: the
“phenacistoscope”, to the "stroboscope”, to the “anorthoscope”, to the magic drum; the "Dadaleum” or “Zoetropa”, to the
“Kineograph”, to the “Taschenkinoscope” tothe “Abblatter-Kinoskop”, to the “Kleinkinoskop”, to the “Postkartenkino”, to the
“Taschenkinematograph”, to the "stereomutoscope”, to the “photo-Mutoscope”, to the “"Kinematoskope®,

to Eadweard James Muybridg e, ‘o his “Zoogyroscope” an "Zoopraxiscope™, to the telelens, to tha “Chronophoto-
graph”, to Uchatius's turntable device and to the "Polyrama” to the “Choreutoscope”, to the “optical theatre” of Emile Reyna-
ud: the “Praxinoscope”, and the “Projections-Praxinoscope”, to the "biophantoscope”, to Edison’s Kinetograph and "Klne"‘t-
oscope”, to the “Nickel Odeon”, to the “Phantoscope”, to the .Vitascope" and finally to the Lumiéres' “Cinematographe”.

Budapest, September 15, 1975 GABOR BODY
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PSZIHOKOZMOSZO0K

Computer-kisérlet
Balézs Béla Staidid, 1976
Fekete-fehér, 35 mm (1:1,33), 370 m, 12 perc
OPERATOR:
HOLLOS OLIVER
COMPUTER:
SZALAY SANDOR

ELOZMENYE:
PSZICHOKOZMOSZOK (Proxemikai sémak), in: A K3 munkacsoport filmtervei. (BBS Sokszorositas.) 1976. 27. 1.

Modell-kisériet a computer hasznalatara torénet” konstrudlasaban. Egy térténet tervezésekor nem sziikséges a térténet
targyéat képezd esemény teljes belatasa. Elegendb az esemény szerepldinek tulajdonsdgait és a lebonyolitis szabéalyait
meghatérozni. Az eseményta computer szamitja ki. Amennyiben elégedetlenek vagyunk a térténettel, valtoztathatunk a sze-
repldk tulajdonsigain, vagy a bonyolitds szabalyain.

PSYCHOCOSMOSES

Computer experiment
Béla Balazs Studio, 1976
Black-and-white, 35 mm (1:1,33), 370 m, 12 minutes
CAMERA: OLIVER HOLLOS
COMPUTER: SANDOR SZALAY

PRELIMINARY WRITTEN PROJECT: PSYCHOCOSMOSES (schemes of proxemics).
in: Film projects of the K3 Group. (BBS roneo) 1976. p. 27.

This is an experimental model for the use of a computer with the construction of a story. In planning a story it's not necessary o
see through all the happenings that forms the subject of the story. It's sufficient to define the characters' nature and ma1rulssul'
the plot. The happening is calculated by a computer. f we are unsatisfied with the story we can modify the characters’ nature

or the rules of the plot.
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Egy fekete dobozba olyan golyokat dobélunk, amelyek moz
mag:;
A) EFFENZW B) OFFENZIV C) NEUTRALIS

lim azt r6gziti, milyen tériénetek alakulnak ki, ha a harom kéziil az eqyik karakt
! i ar

1) OFFENZIV TOBBSEG (Kutya é}i dala) s
2) DEFENZIV TOBBSEG (A menekvés kertje)
3) KOZOMBOS TOBBSEG (Délid8)

géasét egymashoz képest killénbozé karakterral hatdrozzuk

tobbségben van.

ELET JATEK
J. A. Conway altal megalkotott szabalyok alapjan.

A jaték szabdlyai a szomszédsag szamaranyai alapjan dontenek egy forma alkotépontjénak atalakulasardl; Jjformak szii-
letésérdl, vagy a forma halalardl,
A programot Szalay Séndor elméleti atomfizikus szamitotta ki. Amikor megkérdeztem téle, miért van az, hogy mindharom

esetben egyes golydcskék egymast piifdlve dsszetapadnak, majd egy idé utdn elvainak, azt valaszolta, hogy ezt & se varta
volna, és fogalma sincs, hogy miért. (B.G.)
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DEFENZIV TOBBSES
( A MENEKVES KERTJE )

DEFENSIVE DOMINFINCE

We throw balls into a black box and define their movement with different characters in their relation to one another.
A) DEFENSIVE B) OFFENSIVE C) NEUTRAL
The film shows what stories would work out if one of these three characters was in majority.
1) OFFENSIVE MAJORITY (The Dog's Night Song)
2) DEFENSIVE MAJORITY (The Garden of Flight)
3) NEUTRAL MAJORITY (High Noon)

LIFE GAME
Based on the rules laid down by J. A. Conway.

The rules of the game decide on the transformation of a form’s components, the rise of new forms or the ceasing of old anes,
according to numerical proportions.

The program was calculated by Séndor Szalay, an atomic physicist. When | asked him why it was that certain balls sticked
together after bumping and then became separated again in all of the three cases, he answered that he had not expected that
either and had no idea as to why.

(G.B.)
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PRIVAT TORTENELEM

Dokumentumanalizis
Hiradé és Dokumentumfilm Studio, 1978
Fekete-fehér, 35 mm, 25 perc
TARSALKOTO:
TIMAR PETER

BEMUTATOK:
1979
Rovidfilmfesztival, Miskolc
1980
Melbourne
1985
American Federation of Arts, New York

DIy:
A magyar film- és tévékritikusok dija, Miskolc, 1979

A film a két vilaghaboru kozott Magyarorszagon készult home-movie-k korébdl dolgoz fel néhanyat. Az anyagokat Gjsag-
hirdetés utjan gydjtottik be. A feldolgozas a masodik tekintet elvét a képanalizis technikailag kifinomult médszereivel viszi
vegbe (Crass-kamera: Timar Péter és Németh Gydrgy). Egyes kozépen perforalt Pathé 9,5 mm-es és igen megrongalt
8 mm-es anyagokat csak kézi munkaval, kockarol kockara tovabbitva lehetett megmenteni. llyen médon egy utolsé pillanat-
ban elvégzett restauracios munkanak is felfoghato a film. A restauracio a hangtartomanyban néhol ironikus rekonstrukcio: a
szereplok szajmozgasat egy siketnémakat oktato tanar segitségével leolvastuk, és a képre szinkronizaltuk, Ahol az olvasat
nem volt pontos, természetesen sajat fantaziankat hivtuk segitségul. A film egyéb hangkollazsat eredeti dokumentumokbdl
allitottuk Gssze.
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(B.G.)

PRIVATE HISTORY

Document analysis
Newsreel and Documentary Film Studio, 1978
Black-and-white, 35 mm, 25 minutes
CO—DIRECTOR:
PETER TIMAR

FESTIVAL AND RETROSPECTIVE SCREENINGS:
1979
Short Film Festival, Miskolc
1980
Melbourne
1985
American Federation of Arts, New York

PRIZE:
Prize of Hungarian film and TV critics, Miskolc, 1979

In this film, home movies made between the twoworld wars in Hungary are adapted into a composition. Material was collec-
ted through of advertisments. In the adaptation the principle of second faceis carried out with the technically refined methods
of picture analysis. (Crass camera: Péter Timar, Gyorgy Németh). Several 9,5 mm Pathe reels with a single central sprocket,
and 8 mm films could only be saved by manual work, step-printing each shot. Thus the movie can be considered arestoration
work and one made at the very last moment. Restoration of the sound range was sometimes done as an ironical reconstruc-
tion: mouth movements were read off with the help of a teacher for the deaf and dumb and the film was then dubbed. Naturally
our own fantasy was also of some help when interpretation proved otherwise impossible. The remaining sound collage of the
film was edited from original documents.

(G.B.)
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PRIVAT TORTENELEM

[-- ] Efilmekben, akér egy mozgd csaladi fotéalbumban, akaratlanul is oft réqzédik akilvilag, az avat amarai
bt iandiny rag 9. az avatott szem szamaraizgal-
— Erre egyediil a film képes — mondja Bédy Gabor, — Afilm

: szalag amagukidejében mellékesnek tind részleteket i .
driz, amelyek a kés6i nézének fontos, szavakkal talan m S, 16gkOre

: eg sem ragadhaté informacidkat adnak a kor jelenségeird!, léakira-
rdl.Aruhawsalei,agasnusoh,ahﬁrnyazat.a!ilm témaj ; : iy

./ : _ yez: a, hangosfilm esetében a beszédmodor, a hanghordozas — megany-
nyi arulkodo adalék a filmen szerepldk tarsadalmi hovatartozasardl, életformajardl, kulturalis szokasairdl, modorardl. A film

tudniillik olyan széles feliiletén ragadja meg és konzervalja a valdsagot, hogy egy amatdr film esetében — ahol nagy szerep-
hez jut a véletlen — szamos ellendrizhetetlen valdsagelem is a celluloidra keriil, amely az idd altal kap jelentést.

— Miben kilonboznek az itt latott amatér filmek a korabeli hivatalos dokumantumfilmektdl?

— Elsésorban a tudatossag tekintetében. A hiraddk filmanyagat,
ja. Az amatdr film sokkal szerényebb célokat 10z maga elé — a

film is tiikrdzi a torténelmi valdsag egy-egy szeletét. Csak a nézépont kiilnbozik. A maganélet feldl kiizelitve ugyanaz a

kﬁzﬁts elményanyag — a torténelem — egészen masképp hat. Ezen aprivat szemiivegen at nézunk egy korszakra: a harmin-
cas evektdl a masodik vilaghabordig. [. . .

feldolgozasi modjat mindig dthatja a kor hivatalos ideclégia-
kivilallé szamara talan faraszté egyha ngusaggal —, émeza

[Orszag-Vildg 1978. Junius 7. 23. I. Részlet] H. VALACHI ANNA

Timér Péterrel

With Pétar Timar

PRIVATE HISTORY

[...] Like in a moving family photo-album, the surrounding world is involuntarily fixed in these films, displaying an exciting ex-
perience for the expert eye. Says Gabor Bddy:

— Only the filmis able to do this. A reel from ancient times preserves details of minor importance, which, however, can pro-
vide today's audience with important information which is indescribable in words concerning the aura and phenomena of the
age. Clothing, gestures, surroundings, subject matter of the film, their way of talking and intonation in case of sound picture —
all these are displaying data about the social status, way of living, cultural habits and manners of the characters in the film.
Namely, the film grasps and preserves reality in such a grand scale, thatin the case of an amateur film — where the accidental
plays animportant role — several uncontrollable abstracts of reality are preserved on celluloid, and these gainimportance and
meaning through time.

— What is the difference between these amateur films and the official documentary films of the period?

— The first difference is in consciousness. The material and processing of newsreels are always inspired with the official
ideclogy of the age. Amateur films have aims of smaller calibre — they can even be tiring and monotonous for outsiders — but
particular details of historical reality are equally mirrored in the amateur movie. The difference lies only in the viewpoir!t, The
common experience — history — creates quite different effects when approached from a private live. We are observing an
epoch — from the 30s upto the Second World War — through private eyeglasses. [. . .]

[Orszag-Vilag, June 7, 1978. pp. 23-24. Extract] ANNA H. VALACHI
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EZADIVAT
(78 TAVASZ — NYAR)

[Reklamfilm]
MAFILM Propaganda Studio, 1978
Szines Eastmancolor, 35 mm (Lincoscope takarasos), 368 m, 13 perc
OPERATOR:
IFJ. JANCSO MIKLOS
ZENE:
PANTHA REI

{\ Magyar Divatintézet megbizasat kihasznalva, Body a reklamfilm mifajanak meguijitasara vallalkozik. Keretjatékba"
agyazzafeladaté.l. azujruhakreaciok bemutatasat; extrém kornyezeteket és helyzeteket teremt, melyek rnelle'tla konvencio-
nalis divatfoto-helyszinek is irénikus hatast keltenek. A rendez6 szamos, korabbi és késdbbi filmjébdl ismert effektust alkal-
maz, illetve itt probal ki. A film egész strukturaja a videdclip mifajat eldlegezi. A divatbemutaté keretét egy sci-fi jelenet nyujt-
ja: hatalmas, ezlst szind ballon hullik le egy raktarhelyiségbe, felrobban, majd hasonld, témlészerd, eziistés lények jelennek
meg, egyikuk kigyullad, egy masik bekopogtat a Divatintézet ajtajan; véglil egy eziist féliaval bevont alak letépi maszkjat: fia-
tal n6i arc bukkan el6. A film végén is ugyanezeket a jeleneteket latjuk, forditott sorrendben, visszafelé.

A tulajdonképpeni divatbemutaté jelenetei:
— raktarnak berendezett filmgyari studid, ahol a kiilonb6z4 utcai ruhdkat viseld nék munkagépeket inditanak be, azok kézott
mozognak, zsakokbdl gabonat szérnak. (Effekt: osztott képmezé.)
— irodahelyiség, irogépelés, kavefézes, cigarettara gyujtas rengeteg ongyuijtéval; gyerekek jonnek be; ismét magszoras.
(Effektek: a kavefézoben tlikr6zodo alakok, osztott képmezd.)
— raktar: eldobott cigaretta, a keletkez4 1z oltasa (viz- és tizhatlan kdpenyek bemutatasa); a foliaember keresgél a ruhak

LATEST FASHION
("78 SPRING — SUMMER)

[Commercial]

Mafilm Propaganda Studié, 1978
Eastmancolor, 35 mm (Lincoscope) 368 m, 13 min.
CAMERA:

MIKLOS JANCSO JR.

MUSIC:

PANTHA REI

Fully exploiting his assignment for the Magyar Divatintézet (Hungarian Fashion Institute), Body sets outto renew the genre
of the commercial. He sets his task, the parade of new dress models, in a “frame-play”; he creates extreme environments and
situations alongside of which are shown conventional scenes of fashion photography which produce an ironic effect. The di-
rector applies a number of effects which are drawn from his earlier films and some which he will use again in his subsequent
films. In effect, these he tests here. The whole structure of the film foreshadows the genre of video clips. The set of the fashion
show is a sci-fi scene: a huge, silvery balloon drops into a store-room, it explodes, then similar, bag-like, silvery creatures
emerge. One of them catches fire, another one knocks on the door of the Fashion Institute; finally a figure wrapped in silvery
aluminium foil tears its mask off: the face of a young woman appears. These scenes return played backwards at the end of the
film in reverse order.

The scenes of the actual fashion show:

— afilm studio arranged like a warehouse where women are shown wearing various outdoor clothes. They startup machines,
they move about them, and disperse seeds from sacks. (Effects: a divided field.)

— anoffice, where there is typing, making coffee, and the lighting of cigarettes witha myriad of lighters. Children enter; seeds
are again thrown. (Effects: figures reflected in the percolator, divide field.)
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BODY GABOR




— sport- @s munkaruhak bemutatéasa egy elemes fahaz Gsszedllitasa Griigyén: fiatalok, dregek, gyerekek. Utdbbiak allando-
an labdakat guritanak az épulé haz terébe. (Effektek: harmas képmezd, lassitasokkal, idGeltolodasokkal.)
— elegans party: italozas, kutyas hdlgyek a teraszon, tévé bekapcsoldsa, zongorazas. (Effektek: néi szemben egy masik nd
tukrozodik, tiist és szines tinemények a lampaburaban és az akvéariumban, gézre vetitett kép, tévé- kép-a-képben™: az ak-
varium gombije atalakul g6 gombbe: visszatérés a kezd képsorokhoz.) '
A stablista alatt mindennapi utcakép.
(BL)
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BODY GABOR

— warehouse: a cigarette is thrown away. The subsequent fire is extinguished (show of water- and fireproof coats); the figure
in aluminium foil rummages about the clothes — show of sportswear and working clothes through the assemblying of a woo-
den prefabricated house. We see old and young people and children. The children keep on rolling balls into the area of the
house under construction. (Effects: triple field with slow motions and time shifts.)

— An elegant party: we see drinking, ladies with dogs on the terrace, swiltching on the tv, and playing the piano. (Effects: a
woman is reflected in the eyes of another woman, smoke and colourful apparitions on the lampshade and in the aquarium, a
picture projected on steam; tv-"picture-within-the-picture”; the bowl of the aquarium transforms into a fire ball: return to the
initial sequences.)

Everyday picture of a street with the credits over.

(LB)

118 B 0 D ¥




A008 H08Y9 40 SW1I4 3HL

13IrN114 H08v9 AQDS

B 0 D Y 119



-
[=]
b
[==]
[= =
=]
[= =]
=L
[4s ]
[
=]
2
=
-
Ll
bad
=
—

PATRICIA ADRIANI . '
Fénylépesie: HILDEBRAN Ldtednyterveri: BACHMAN GABOR
Lene: Vﬁ)mlﬂ' !ﬁ!/l.g L'fr-k!rr.-mh}i' ;ﬂ"& ﬁ‘:;.-;: SZAL AY;M
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NARCISZ ES PSYCHE

Mozi-jatékfilm
_ Hunnia Studié, 1980
Szines (Eastmancolor), 35 mm (1:1,66), tébb verzid: két részes: 5850 m, 210 perc (I.2839 és II. 3011 m)
kulféld szamara réviditett valtozat: 136 perc (dolby-stereo hang)
hérom részes televizio-valtozat: 270 perc (alcimei: |. Narcisz és Psyché, Il. Psyché, lIl. Psyché és Narcisz)
FORGATOKONYV:
WEORES SANDOR ,Psyché" ¢c. mive nyoman CSAPLAR VILMOS és BODY GABOR
(DOBAI PETER kézremiikodésével)
OPERATOR:
HILDEBRAND ISTVAN
LATVANYTERVEZO:
BACHMAN GABOR
ZENE:
. VIDOVSZKY LASZLO
(IDEZETEK Pseudo-Arcadelt, Beethoven, Berlioz, Brahms, Chopin, Debussy, Haydn, Kal6zdi, Kossowitz, Lakatos,
Lanner, Mahler, Partos, Podmanicky, R6zsavolgyi, Ruzitska, Schreiber, Schubert, R. Strauss, Uhrner, Dr. Weiner
muveibol)
ELEKTRONIKUS EFFEKTUSOK:
SZALAY SANDOR
TROKK:
GUJDAR JOZSEF, NEMETH GYORGY, PALLOS LASZLO, TIMAR PETER, VARGA IMRE
VAGO:
KORNIS ANNA
JELMEZ:
KOPPANY GIZELLA, MIALKOVSZKY ERZSEBET

NARCISSUS AND PSYCHE
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Feature film for movies
Hunnia Studio, 1980
Eastmancolor, 35 mm (scope 1:1,66)
two-part version: 5850 m, 210 minutes (1st part: 2839 m, 2nd part: 3011 m)
shortened version for foreign distribution: 136 minutes (with Dolby-stereo sound)
TV version in three parts: 270 minutes (Episodes titled: I. Narcissus and Psyche, II. Psyche, lll. Psyche and Narcissus)
SCREENPLAY:
VILMOS CSAPLAR, GABOR BODY, on the base of SANDOR WEORES' ,Psyché"
SCREENPLAY ASSISTANT:
PETER DOBOS
CAMERA:
ISTVAN HILDEBRAND
SET DESIGNER:
GABOR BACHMAN
MUSIC:

LASZLO VIDOVSZKY ( using extracts from the works of Pseudo-Arcadelt, Beethoven, Berlioz, Brahms, Chopint
Debussy, Haydn, Kalozdi, Kossowitz, Lakatos, Lanner, Mahler, Partos, Podmaniczky, Rozsavolgyi, Ruzitska, Schreiber,
Schubert, R. Strauss, Uhrner, Dr. Weiner)

ELEKTRONIC EFFECTS:

SANDOR SZALAY

SPECIAL EFFECTS: )
JOZSEF GUJDAR, GYORGY NEMETH, LASZLO PALLOS, PETER TIMAR, IMRE VARGA
EDITOR:
ANNA KORNIS
COSTUMES:
GIZELLA KOPPANY, ERZSEBET MIALKOVSZKY
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KOREOGRAFIA:
KRISTINA DE CHATEL, MOGER ILDIKO, GALAMBOS LAJOS,
(kdzremakodott a “STICHTING DANSGROEP KRISTINA DE CHATEL")
GYARTASVEZETO: FOGARASI ISTVAN
SZEREPLOK:
Lényay l::rzaébet (Psyché) PATRICIA ADRIANI (hangszinkron: Kutvélgyi Erzsébet)
Toth Laszlé (Narclsz) UDO KIER (hangszinkron: Cserhalmi Gyorgy)
Maximilian von Zedlitz baré CSERHALMI GYORGY (hangszinkron: Garas Dezs5)
TOVABBA:
NICOLE KAREN, FERDINANDY GASPAR, HORVATH AGNES, GERA ZOLTAN, INGRID CAVEN, TOTH EVA,
HORNYANSZKY GYULA, PILINSZKY JANOS, JANOSSY FERENC, CSUTOROS SANDOR, DERZS! JANOS,
FEKETE ANDRAS, BABETH MONDINI, ERDELY MIKLOS, HAJAS TIBOR, UJLAKI DENES, BONTA ZOLTAN,
BUCZ HUNOR, HOPPAL MIHALY, KARIG GABOR, RAYMUND WEBER és masok

BEMUTATOK:
1980
December 22. Budapest (Osbemutatd)
1981
Xlll. Magyar Jatékfiim Szemle, Budapest
Locarno, Nemzetkozi filmhét
Figuera da Foz
Cannes, Quinzaine des Réalisateurs
Sevilla
San Francisco
Mannheim
1982
Berlin (West), Forum des Jungen Films
1983
nov. 10. Jugendklub Friedrichsfelde, Berlin (B. G. filmjei, sorozat)
1985
Mowe, Berlin

FILMJEI
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BODY GABOR

CHOREOGRAPHY:
KRISTINA DE CHATEL, ILDIKO MOGER, LAJOS GALAMBOS
DANCES:
“STICHTING DANSGROEP KRISTINA DE CHATAL
PRODUCTION MANAGER:
ISTVAN FOGARASI
CAST:
Erzsébet Lényay (Psyche) PATRICIA ADRIANI (with the voice of Erzsébet Kutvolgyi)
Laszl6 Téth (Narcissus) UDO KIER (with the voice of Gyorgy Cserhalmi)

Baron Maximilian von Zedlitz GYORGY CSERHALMI (with the voice of Dezs6 Garas)

WITH:

NICOLE KAREN, GASPAR FERDINANDY, AGNES HORVATH, ZOLTAN GERA, INGRID CAVEN, EVA TOTH,
GYULA HORNYANSZKY, JANOS PILINSZKY, FERENC JANOSSY, SANDOR CSUTOROS, JANOS DERZSI,
ANDRAS FEKETE, BABETH MONDINI, MIKLOS ERDELY, TIBOR HAJAS, DENES UJLAKY, ZOLTAN BONTA,
HUNOR BUCZ, MIHALY HOPPAL, GABOR KARIG, RAYMUND WEBER and others

FESTIVAL AND RETROSPECTIVE SCREENINGS:
1980
Budapest (World premier on the 22nd December)
1981
XIll. National Feature Film Festival, Budapest
Locarno
Figuera da Foz
Cannes, Quinzaine des Réalisateurs
Sevilla
San Francisco
Mannheim
1982
Berlin (West), Forum des Jungen Films
1983
Jugendklub Friedrichsfelde, Berlin (1oth November; Gabor Body's Films Series)
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1888
Haus der Ungarischen Kultur, Berlin (B. G. retrospektiv)

DAK:
1981
Kiemeit rendezdi dij (Budapest, Tarsadalmi zsiri)
Ernest Artaria-dij (Bronz Leopéard) Locarno
CIDALC-dij, Figuera da Foz

1985
Mdwe, Berlin
1986
Haus der Ungarischen Kultur, Berlin (Gabor Body retrospectiva)

PRIZES:
Special Prize of Direction, Budapest, 1981
Ernest Artaria Prize (Bronze Leopard), Locarno, 1981
CIDALC Prize, Figuera da Foz, 1981
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NARCISZ ES PSYCHE

(BESZELQGETES WEORES SANDORRAL EQY KESZULO FILM ALKALMABOL)

BODY GABOR: Nem ez az els6 utazasod az idSben, ha az ember verseskoteteidet, vagy még a miforditasaidat is mellé
veszi. De feltehetéleg ez az, ahova a legtdbb olvasdd kovetett. Ezért hadd kérdezzem meg ezzel az egy konyvvel kapcsolat-
ban, hogy az idé mit jelent neked?

WEORES SANDOR: Az id6 jelenti az 6skornak a maradvanyait, jelenti a kiilonbzd torténelmi stiluskorszakokat, jelenti a
jelenkort, és jelenti a jovét. Persze végeredményben csak jelen van. A muilt és a jové — azok aktataskaink. A mult mindig csak
volt, a jovo pedig csak lesz, a mult az ataska, amiben areményeink és féleimeink vannak. llyen médon jévé soha nincs, ahogy
mult sincs soha.

B. G.: Amult, ha az irodalom és a mivészet altal talalkozunk vele, ugy tdnik, mégis jelenné tud valni, olykor élesebben je-
lenvaléva, mint az aznapi jelen.

W.S.:Igen, felidézhetd a mult. Persze akkor valik az a multigazan él6vé, hogyha jobban hasonlit a jeleniinkhéz, mintahhoz
ahajdanijelenhez, amikor azok az események jatszodtak. Psychénekis tulajdonképpen ez a nyitja. Sokkal inkabb jelenkori fi-
gura, mint rokokd, vagy biedermeier kori.

B. G.: Psyché térténete egy harmas idéprizman lett kivetitve. Egyszer a torténésideje: az 1810/20-as évek. Aztan egy visz-
szaemlékezés datuma: 1871. Esazutan az dsszefoglalé és amegjelenés datuma: 1971. Ittrégton egy részletkérdés: a 100 év
kulonbség véletlen-e, vagy emdgétt is van valami.

W. S.: Hogy pont szaz év a kiilonbség, az majdnem véletlen.

B. G.: Mindenesetre ez a harmas id6prizma — amellett, hogy elfogadhatobb keretet ad a fikcionak, mint a hagyoméanyos
narrativ realizmus — ad még egy egészen kiilonés mozgast az idében. Ugy érezziik, miis tbb kor tudatan at néziink egy taj-
ra, és ugy érezziik, ezek a korok is 6sszenéznek egymassal. [. . .]

B. G.: Psyché mindenképpen kiviil all az idén, koranak kevésbé determinalt figuraja. Talan azért is tudunk kozel kerdlni
hozza.

W. S.: A tetteivel, és fileg tetteinek szakadatlan vereségével nagyonis a kortdl van determinalva. Akarmibe kezd, min-
deniitt kudarcot vall, és a kudarcsorozata csak ott sz(inik meg, amikor férjhez megy Zedlitzhez, és Zedlitz jelenti az élettel valé
elsddleges kapcsolatot. Mindaddig Psychének minden tette, minden szandéka kudarcba fulladt.

B.G.: Feltehetéleg ugyanilyen médon kudarcba fulladna mas korokban is. mert Psyché egész magatartasa nonkonformis-

NARCISSUS AND PSYCHE

(A TALK WITH SANDOR WEORES ON THE OCCASION OF A FILM IN PROGRESS)

GABORBODY: Thisis notyourfirstjourney intime, if we consider your books of verses and literary translations. But possibly it
is where you have been followed by most of your readers. So in connection with this book let me ask you what time means
to you.

ga'ndor Weéres: Time means the remains of prehistoric ages, of periods of history, of the present and the future. After all it
is only the present which exists. The pastand the future are our attaché cases. The pastis a thing which existed, the future will
exist and the past is the case where we keep our hopes and fears. This way there is no past and no future.

B.: The past — if you encounter it through literature and art — seems to be able to become the present, sometimes even
more sharply than the present of our time.

W.: Yes, the past can be revived. Of course the past will become really living only if it resembles our present more than the
present when the events actually took place. As a matter of fact thisis clue to Psyche as well. She is more of amodern charac-
ter than a rococo or a biedermeilerian one.

B.: Psyche's story has been projected through a threefold time prism. First comes the time of the events, of the years be-
tween 1810 and 1820s. Then the year remembered is 1871. Finally the date of the summary and of publicationis 1971. Herel
have gota question of detail: itis a mere chance that the difference is exactly a hundred years, or is there something behind it?

W.: The fact that the difference is exactly a hundred years is chance. .

B.: Atany rate this threefold time prism not only provides a more palatable frame to the fiction than the traditional narrative
realism does, but it shows an entirely different movementin time as well. We feel asif we were watching a landscape through
the minds of several ages and we also feel that these ages can cast glances at each other.

B.: By all means Psyche stands outin time. She is hardly determined by the age she lives in. Perhaps thatis why we can get
so close to her. _

W.: She is very much determined by her actions. What is more it is by the continuous failure of her actions. Whatever she
tries to do she fails in it, and this sequence of defeats only comes to an end when she gets married Zedlitz, and Zedlitz beco-
mes the primary connection with life for her. Before their encounter all of Psyche's actions, and intentions fail. A

B.: Supposedly she would fail the same way in all other ages as well, because her behaviour is entirely nonconformist. Ac-
cording to her social upbringing she belongs neither to the most aristocratic nor to the most outcast strata. This can always be
observed in her behaviour.
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ta. Szérmazésa szerint nem tartozlk sem Ide, sem oda. liletve egyszerre tartozik a tArsadalom legel&kel&t

tuﬂ;h;. l'frsadulrnnn kiviill rétegéhez, ami magatartasén allandéan kilitkszik. o bdsiogazémidve
-§.: Igen, egyszerre ciganynd, vagyls proletdms és ugyanakkor grétnd is. Oberine magéban Is meqvan az

ami a forradalmas szandékait eleve kudarcra itéli. 9 s akeftésség,

B. G.: Egy Ilyen nonkonformista magatartassal & végigbotiadozhatna az eqész térénel iai
sem taléind helyét. e9 nelmen, akdr napjainkig is, &s akkor

W. 5.: Igen, a mai térténelem llyen magatartisénak sok Iétjogot nem ad.

B. G.: Ugyanakkor mégsem érezzilk sohasem vesztesnek Psychét. Hozz4 képest mindenki mast ink&bb. Az &let nyertese
mindenképpen, a kudarcok ellenére Is, 6. Nem gondolod?

W. S.:Igen. Valami médon, gy létszik, kérpétolni tudja 5nmagét a kudarcokért. A kudarcbdl a sikernek legaldbb egy tire-
dékét ki tudja mindig alakitani. Bar itt azt is tekintetbe kell venni, hogy ez akkor van gy, amikor § maga mondja el az eseménye-
ket. Es még a legSszintébb &néletrajzird is mindig szinlel, mindig alakit. Mihelyt kés6bbi kortasa, Achatz Marton mondja el a
dolgot, akkor a kudarcok egyszerre élesebbek és szaporébbak. Es nem lett voina érdektelen megirni, hogy hogyan latja
Psycheé életét egy bécsi renddrspicli és egy vallasi rajongdja, aki valdsaggal szentet Iat benne, egy baratndje, egy szeretdje,
egy gavallérja, vagy hédoldja, aki nem ér el néla sikert. Nagyon kiilonboz6 aspektusokban vetSdhetne fel az egész Psyché-
sors, hogyha ennyiféle tikdrben mutatna meg az ember.

Nagyon ériilék, hogy remélhetéleg film alakjaban meg fog jelenni Psyché. Ezegy tovabbi aspektust fog adni Psyché alakja-
hoz. Nagyon sokat véarok és remélek ett6l a filmtél, annél is inkébb, mert a film az egészet 4t kell, hogy értékelje a maga nyel-
vére, 6s egyaltalan nem maradhat az, mint a kinyomtatott, kdnyvbeli alak. A film nem lehet abszolit hiiséges, millié okbdl min-
dig kénytelen kissé hitlen lenni. Eppen ez a sziikségszeri hitlensége afilmnek, ami tovabbi aspektust tud adni, kell, hogy ad-
th:: Psh:c:é alakjahoz és a korlilotte levd férfi és nd alakokhoz, és a korszakhoz, s6t korszakokhoz, amiken keresztiilhizédik

yché élete.

[Filmvildg 1978/8. 7-11. |. Részlet] BODY GABOR

W.: Yes, she is a gipsy woman, a proletarian and a countess at the same time. She has the duality that her revolutionary in-
tentions to fail.

B.: She could totter through the whole of history. She could even live in our time, but she would never find her place with such
a nonconformist attitude.

W.: Yes, modem history hardly accepts such behaviour.

B.: However, we can never think of Psyche as a loser. We could think of anyone who such, except her. In spite of the failures
she is the winner in life, isn't she? i

W.: Yes, she is. Ina way she seems to be able to compensate herself for these failures. She can make success — or at least
a fraction of success — out of a defeat. We must not forget the fact however, that it only happens when it is she who tells the
events. Even the most sincere autobiographers will affect and transform facts. The moment her later contemporary, Marton
Achatz starts telling the story, it turns out that Psyche's failures were more serious and she had many more of them than she
said she had. It would have been an interesting idea to concerne ourselves with how other people see Psyche's life: a Vien-
nese police-spy, a passionate admirer of hers who regards her as a saint, a friend, a lover, stage-door johnmy or a young
boyfriend of hers who could not achieve success with her. Many different aspects of Psyche's lot could be observed if it were
shown in such varying mirrors.

|am very glad to hear that itis hoped that Psyche will be adapted for the screen. Itwill provide a new aspect of Psyche's cha-
racter. | expect alotfrom the film, so much the more as the film must reinterpret the story into its own language, and the charac-
ter cannot remain the same as the one written one in the book. A film cannot be absolutely accurate and there are millions of
reasons why it must be a little inaccurate. It is just the inevitable inaccuracy of the film that it can, or must provide a new aspect
of Psyche's character, for of all the men and women around her and of the age, what is more, for the ages in which Psyche li-
ved.

[Filmvilég 1978/8. pp. 7-11. Extract] GABOR BODY
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KEDVES MR. DAUMAN

Talan érdekli, mi térténik velem? Nemrég befejezddtek a Narcisz és Psyché munkalatai, ezen a héten -
k_ezzék alaborbdl az elsé ,,0-képia". A végsé valtozat 2 db egyenként 1 6ra 50 perces filmbél 4ll. Ez:sl?ki;g;o—rélgt:\?: :?a?itg:er—
tok, de természetesen igazi hatasukat csak egyditt fejthetik ki.

Az I részben exponalddnak a szerepldk, és Psyché kalandoz4sait latjuk a XIX. szazad derekaig, vidéki kastélyoktél Bé-
csen ata magyar févarosig. Mig 6 kiilonbdz6 férfiakat blval el, kdztilk majdani férjét, Zedlitz barét, kélté-parja, a szifiliszes
Narcisz tudomanyos karrierre készulodik, medicinat tanul a klasszicista Pest-Budan. lgy médjaban all, hogy Ps}ché rendel-
'9"!‘?5 verzésein segitsen: alanyt méhpolippal megoperaljak, amit a film heroikus naturalizmussal abrazol. Gyégyulasat bizo-
nyitja, hogy révidesen teherbe esik és azt semtudja, hogy kit6l. Hogy a csalad j6hirén ne essék folt, titokban szili meg magza-
tat. A diszkrécio tul tokéletes, az UjszilSttet elszakitjak tole, zsakba dugjak, s egy lovasszan eltinik vele a hegyek kozétt. Ez-
zel ér véget az elsG rész (illetve egy allegorikus képsorral, amely az 1848-as elbukott fiiggetlenségi habortkra utal).

All.rész elején Psychet sszetdrt maganyaban latjuk viszont. Megprébalja feldobni magat, eimegy egy balba, de mara hé-
d[tés sem szérakoztatja. lgy talal ra gyermekkori szerelme és kéltétarsa, Narcisz, hogy egyszer s mindenkorra meggyé6zze:
képtelen mast, mit G6nmagat szeretni. Psyché tehat igent mond a hazassagi ajanlataival 6t ismeretségiiktd! fogva ostromld
Maximilian von Zedlitznek. Bar a bard teljes szabadsagotigér, Psyché inkabb sziilet6 két gyermekiiknek é1 és tamogatja férjét
karitativ tevékenységében, mellyel birtokukon, a cseh-sziléziai Kraméwban é16 banyaszok sorsat igyekeznek enyhiteni. A
hazassag hirére Narcisz magaba zuhan, vizidkat lat az Uj ipari tarsadalom eré6ziéjarél és megvilagosodas-szerien a felada-
tat: tudosként és koltoként egyfajta poetikus eugenikai programot. Ezért Bécsbe koltozik, s igényli a baroné — Psyché —
erkolcsi és anyagi tamogatasat. Zedlitz baro féitékenyen szemléli Psyché kotodését gyermekkori szerelméhez és baratja-
hoz, akivel pedig nem fekldt le soha. Féltékenysége nem csdkken akkor sem, amikor az elhatalmasodé elmebaj és szifilisz
végez a koltovel, sot, fixalodik. A metafizikus beallitottsagu amator csillagasz és orvos atavolsagban keres menedéket, hasz-
talanul. Erzi, hogy Psychét a halott Narciszt6l még kevésbé tudja elszakitani, mint az é16t6l, s egy apokaliptikus hajnalon, az|.
Vilaghaboru utan végez hitvesével: athajt rajta négyes fogatan. ,Baleset volt, vagy a féltékeny férfi tette, nem derilt ki soha-
sem. Harom év mulva utana halt 6 is" — zarja le a narrator a térténetet,

Ennyi a sztori-line, &s milyen a film? Jobb szeretném, ha személyesen gy6z6dhetne meg rdla, de addig is jellemzem:

A torténetre koncentrikus korokben épll tobb jelentés-réteg. Olyan, mint a rakott-palacsinta, ha van ilyen étel Franciaor-
szagban. Ez azt jelenti, hogy félre lehet kotorni, ami nem izlik, még mindig marad mit fogyasztani. (Ez benne a ,kommer-
cialis".)

DEAR MR. DAUMAN

You may be interested in what is happening to me. The shooting of “Narcissus and Psyche” has recently been completed. |
am expecting the ungraded fine grain copy to arrive from the laboratory this week. The final version consists of two films each
of 1 hour 50 minutes. Of course both can be projected separately, but they only be fully powerful when shown.

In Partl the characters are revealed and we can see Psyche rambling through stately houses, in Vienna or in the Hungarian
capital during the middle of the 19th century. While she is flirting with different men (her future husband the Baron von Zedlitz
among them), her poet-companion, the syphilitic Narcissus is preparing for a scientific career, studying medicine inthe classi-
cist Pest-Buda. Thus he manages to help Psyche’s irregular periods: she is operated upon for a uterine polyp — this is repre-
sented in the film by a brave naturalism. Her recovery is shown for she soon becomes pregnant, but without knowing who the
father is. Not to leave a stain on the family's reputation she secretly gives birth to the child. The discretion is too perfect: the
new-born baby is torn from her, putinto a sack and a horsed sleigh disappeares with it to the mountains. This istheend ofthe
first part — it is followed by a series of allegorical pictures referring to the failure of the Wars of Independence.

In Part Il we meet Psyche again in her broken solitude. She is trying to enjoy herself, goes to a ball, but not even her con-
quests amuse her anymore. Her childhood-love and poetic companion, Narcissus finds her in this situation so as to convince
her: but she is not capalbe of loving anyone else except herself. Thus Psyche says "yes" to Maximilian von Zedlitz who has
showered her with proposals since the time of their first acquaintance. Though the Baron promises her personal liberty
Psyche devotes herself to their two children and supports her husband in his charitable activity when they attempt to relieve
the distress of the miners an their estate, at Czech-Silezian Kramow. Upon hearing of her marriage Narcissus collapses men-
tally, has visions about the erosion of the new industrial society and in a flash he sees the task which he has to fulfil: a form of
poetic eugenics for he is a scientist as well as a poet. Which is why he moves to Vienna and begs for Baroness Psyche’s moral
and financial support. The Baron von Zedlitz becomes jealous because of Psyche’s attachment to her childhood-love and
friend, even though she has never gone to bed with him. His jealousy does not cease when insanity and syphilis having taken
him he kills the poet only then is it exorcised. The metaphysically minded astronomer and doctor seeks salvation from a dis-
tance but in vain. He feels that he can pull Psyche easier from the dead Narcissus rather than from the living, and during on
apocalyptic dawn after World War |, he kills his wife, by driving over her with his foursome. “Whether it was an accident or the
deed of a jealous man has never come to light. After three years he followed her into death, as well” — this narration finishes

the story.
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Rétegek:

— kultartorténet, ugy is, mint,,Sittengeschichte”, amely atfogja a kelet-eurépai polgari tarsadalmak karakterisztikumait, szi-
letéslktdl (XVII. sz. vége) voltaképpeni bukasukig (XX. sz. az . Vilaghabori végéig)

— egy archetipus, a, NARCISZ"-tragédia vandorlasa ezen a korszakon at, és megtestesiilése kilénbdz6 parafrazisokban: a
biedermeier Narcisz, a romantikus-nacionalista Narcisz, a tudds, empiriokriticista Narcisz, a szecesszios Narcisz, az avant-
garde-prefasiszta Narcisz

— a test értelmezése a korai XIX. szazadi orvostudomanytdl a szocialbioldgiaig és a thanatoldgidig

—a szexualitasnak egy nem pornograf, nem-groteszk, nem is escape-ista, hanem a teljes emberi magatartason, a fenti test-
eértelmezésenbellli p 0 z i ti v bemutatasa, amiszerintem a filmben — egy egész mas médon — eddig csak Oshimanak si-
keriilt. (De 6 ennek szentelte az egész filmet.)

Médium-hasznalat és nyelv:

A médium és nyelv hasznalataban is csomd ujdonsag van bevezetve: specilis szines félsz(irdket dolgoztunk ki, kévetke-
zetesen hasznalunk olyanid6-gyorsité effektusokat a tajképekben, amelyeket eddig csak experimentalis filmek probaltak. Az
anatomiai részleteket makrofelvételek gazdagitjak, az agy és a vér szerepldkként jelennek meg a filmben, és egy kozmikus
ar-felvételben a spermiumok Usznak a csillagok gravitacios terében. Talan mindez nagyzolasként hat az On szamara, de ne
felejtse el, hogy tobb mint 2 évig dolgoztam afilmen. Attél semkell visszariadni, hogy ezek a megoldasok forszirozottak lenné-
nek, bar mint minden 4j dolgot, biztosan ezt is elutasitiak néhanyan. Denem e g y e d i trilkkkrdl van sz6, hanem egy kon-
zekvens uj narrativitasrél, ami eddigi experimentalis filmjeiben mar kiprobalt és bevalt megoldasokat alkalmaz. Vé-
gezetilatechnikardl; az operatéromet kell dicsérni (Hildebrand a francia TV-ben j6lismert név): a KODAK képvisel6je az elsd
rész megtekintése utan tdbbezer méter ingyen anyagot adott fiimhez csak azért, hogy adott esetben ezt megemlitsiik.

Félelmem, ha van a filmmel kapcsolatban, éppen abbdl adddik, hogy a szemiéletileg és technikailag UJ.elemek révidesen
a filmkeszités kozkincsévé (helyeivé) valhatnak. Minthogy az uj szemlélet ugy jon fel, mint esé utan a gilisztak, attél tartok,
hogy sajatos geo-politikai helyzetembdl adodéan ugy tinhetek fel, mint 5Gnmagam epigonja, ha nem ker(ilidében avilagelé a
filmem. Sajnos erre az idei utolsé alkalmat, a Velencei Fesztivalt, Ugy tdnik, mar lekéstem. Am igazan még nem aggédom,
+habent sua fata libelli".

Talan mar az eddigiekbdl kitdnik, hogy a filmem nem szamithat olyan jellegi kommercialis sikerre, mint a King Kong. De
egeszen biztos vagyok benne, hogy megfeleld informacids hattérrel egész jol elfuthatna a legtobb eurdpai févaros egy-egy
mozijaban. Legjobb volna, ha errél személyesen gy6zGdne meg, még mieldtt a patologikus nagyotmondas képe alakulna ki
rélam.

Kedves Dauman Ur, a meghivas ténye Budapestre még mindig all, ha masért nem, varosnézés és eszmecsere céljabdl.
Lehet, hogy Ont Uj terveim jobban fogjak érdekelni, mint mar elkésziilt filmem. Szamomra mindenképp becses lenne, haaza
szerencse, hogy Ont ismerésémnek mondhatom, nem szakadna meg. Oktéber kdzepétdl egy amerikai kérdtra hivtak meg

The story-lineislong, butwhatis the film like? | would prefer you judged it for yourself, but | can still characterize it for youun-
til you have the opportunity of doing so:

Severallayers of meaning are builtinto the story in concentric circles. Itis like a sort of layered pan-cake, (Ifthere happensto
be a dish like that in France!) It also means that you can push aside everything what you don't like, and there still remains
something to eat. (That is the “commercial” part of it.)

These layers are as follows:

— cultural-history (as "Sittengeschichte”), which involwed characteristics of East European bourgeois societies, from their
conception (at the end of the 18th century) up to their fall (in the 20th century, at the end of World War |)

— transformation of an archetype, the "Narcissus" tragedy through this age and its embodimentin several aspects: the Bie-
dermeierean Narcissus, the romantic-nationalist Narcissus, the scientist empirio-criticist Narcissus, the secessionist Narcis-
sus, the avant-garde pre-fascist Narcissus

— the reinterpretation of the body in 19th century from medicine to social-biology and thanatology

— apresentation of sexuality which is neither pornographic, not grotesque, nor escapist either,but p o s i ti v e withinthe
entire action of human behaviour, and within the interpretation of the body. This was only a success for Oshima, but of course
in an entirely different way (nevertheless he devoted a whole film to this).

Usage of medium and language:

Lots of new thinks are introduced as far as usage of the medium and the language is concerned: we constructed special se-
mi-filters, we use seemingly time-accelerating effects in landscapes and these have been tried only in experimental films yet.
The anatomical details are enriched by macro-shots, brain and blood appear as characters in the film, and in a cosmic shot
sperms float as though in the gravitational sphere of stars. All this may seem to be arrogant to you, butdo not forgetthatl have
worked for more than two years on this film. You do not have to be afraid that either of these devjces are forced, though as new
things they will all be rejected by some for sure. Butinthis caseitis not individualtrickery but a developing form of new narra-
tion employing the tested and approved devices used in my experimental films. Finally about technique: my cameraman
should be prajsed (Hildebrand is well known on French tv, too); as weel lwould also praise the representative of KODAK for af-
ter, having seen Part |, he gave free material to the film on several occasions. Just mention it if occasipn aris_.es.

My film, if there is to be one, about this film arises out of those NEW elements which emerge from the point o{ view of under-
standing and techniques which may become the public property (or clichés) of modern filmmaking. A new attitude comes up
asworms after rain, so | am afraid that as a consequence of my special geo-political situation| may seemtobe a self-plagiarl_st
if my film does not get appear before the world in time. Unfortunately | seem to have been to late for the last opportunity this
year, by which | mean the Venice Festival. But | do not really worry — “habent sua fata libelli". _ ‘

Perhaps the pre-stated point should be that my film cannot expect the commercial success of a ng Kong. Butl am quite
sure that, by using the correct means of advertising it could do quite well in one or two art movie-houses in most European ca-
pitals. You had better judge for yourself before considering me a pathological liar.
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régl (1975-6s) experimentalis flimjeimmel, kiilénbéz6 egyetemekre, de november végétsl |
h i smét itthon vagyok. Ett i
szaktdl eltekintve barmikor rendelkezésére allok, és levélben Is készséggel valaszolok kérdésaelre. e e

BODY GABOR

_—
=
=0
EI:'J
— =
= =
. m
L
o =2
=R
m S
nqm
g
—l
-
(=]
== Y

Dear Mr Dauman, the reality of an invitation to Budapest s still valid, if for nothing else, then for the sake of sightseeing and
swopping ideas. Perhaps my new plans will interest you more than my completed film. In any case | would appreciate it if the
luck which | have in having you as a friend does not break. From the middle of October | have been invited to America for a
round-trip to various universities showing my old pre-1975 experimental films, but from the end of November onwards | shall
be at home again. Exceptfor this period, | am free at any time and I will also answer any of your questions with pleasure by lefter
as well.

GABOR BODY
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A FILMNYELVI KISERLETEKTOL
AZ UJ-NARRATIVITASIG

(BESZELGETES BODY GABORRAL A NARCISZ ES PSYCHE KESZITESE KOZBEN)

ZS.1.:[. ..] hogyan illeszkedik sajatos mivészi koncepciéjaba egy ilyen rendhagyé — s maris klasszikus értékinek tetsz6
— kolt6i ma megfilmesitése? De foitehetnék elbb egy foldhdzragadtabb, 56t gorombabb kérdést is: vajon hanem egy olyan
patinas kéité neve all a forgatdkényv alapjaul szolgald ma cimoldalan, mint Wedres Sandoré, mekkora esélye lett volna arra,
hogy egy ilyen nagyszabésu, sokszereplés, kosztiimds, magas koltségvetési, a mi anyagi viszonyaink kdzo6tt monumenta-
lisnak szamité film elkészitésére — fiatal, mésodik filmes, kevés szakmai gyakorlatu rendez6 l6tére — lehetéséget kapjon?

B. G.: Kezdjuk az utébbival, mert az az egyszeribb. Nem vitas, hogy ilyen, viszonylag magas kéltségvetésa, kosztiimds,
sok helyszinen jatsz6dé filmre nem konnyd pénzt kapni olyan irodalmi hattér nélkiil, amirdl ne volna a kdzonségnek és a elfo-
gadoknak is elsédleges pozitiv éiményiik. Az a tény, hogy Wedres Sandor konyvérdl létezett egy kulturdlis kbztudat, elisme-
rés, vitathatatlanul segitett a forgatékényv — mint terv — elkezdésében. Ugyanakkor mindenki, aki olvasta Wedres kdnyvét,
tudja, hogy megfilmesithetetien. Mellesleg Wedres konyve, azt hiszem, abban is hasonlit az Ulysseshez, hogy sokkal tobben
tudnak réla, mint ahanyan valdban olvastak. . . A kéztudatban inkabb egy-két motivum &l elevenen: egy félig cigany, félig
arisztokrata szarmazasu, a térsadalmon hol féliil, hol kiviil 816 gyényérii né szerelmeinek torténete, aki sokkal nagyobb sza-
badsagot valdsit meg életével, mintamitaz 6 — és a mi— kortasaink megélinek, vagy aminek a vagyat egyaltalan tudatositani
mernék dnmagukban.

— Afilm, mik6zben épit arra az érdekl6désre, amit a koltd mive és szelleme a kozonségben folkelt, Shatatianul el is tér a
megjelent konyvtdl. Legeldszor is: annak a pszeudo-dokumentumszeriségnek, ami a konyv egyik varazsa, a film, természe-
ténél fogva, nem tud eleget tenni. Az iras akar egy névvel, datummal, maris kort tud idézni. Ennek a kévetelménynek a film a
legfotografikusabb hiségu realizmussal sem felelhet meg. Ha ezt olvasom: Wesselényi, anév nmagaban kortidéz; mighaa
vasznon megjelenik X. vagy Y. szinész — vagy amatér —, az sose valhat szamomra az igazi Wesselényive. A konyv direkt
~megfilmesitése” tehat eleve kudarcra itélt véllalkozas volna. Miért valasztottam mégis Wedres konyvét a film alapjaul? A
Psychében egy né és egy férfi kapcsolatanak mitoszat latom, ami jéval tagabb érvényd, mint a konkrét torténet, vagyis
Psyché és Ungvarnémeti T6th Laszlé be nem teljesedd kapcsolatanak térténete. Egyébként a film cime — Narcisz és
Psyché — is jelzi a konyvtdl valo eltérést. Ez a mitosz az alap, amely alkalmas arra, hogy a mi mai életiink tapasztalatairdl,
bevallott és nyilt szinen elhallgatott éiményeinkrl is széljunk altala. S a mitolégikus alaptorténet lehetévé teszi, hogy torténeti

FROM FILMLANGUAGE EXPERIMENTS
TO NEW-NARRATIVITY

(CONVERSATION WITH GABOR BODY WHILE SHOOTING NARCISSUS AND PSYCHE)

1. ZS.:[. . .] how does the screen adaptation of an unusually poetic work like this — which apparently already seems of a
classic value — fitinto yourindividual artistic concept? Initially we might as well pose a more earth-bound, an even ruder ques-
tion: if it was not such a well-known name of a poet like Sandor Wedres's on the front page of the work which serves as a basis
for the script, what chance would a young director, with two films and little professional practice would have to take the oppor-
tunity to make such a large-scale film wich uses many actors and costumes which today cost a great deal, a mounting to very
large scale of production, at such time of financial stringency?

G.B.: Let's start with the latter, because itis simpler. Without doubt, itis not easy to get money for such a comparatively high
budget film, with costumes and with scenes at many locations, which posses no literary background from which places both
the public and those who accepted the film have previous, positive experiences. Itis a fact that the shared cultural knowledge
and recognition of Sandor Wedres' work has gained, indisputably helped me in starting the outline script. Atthe same time all
those who read Wedres' book know it that it cannot be adopted to film. By the way, | think, another similarity between Wedres'
book and Ulysses is, that the number of people who know about itis much more than those who actually have readit. . . Inthe
public mind there are one of two motives that are very vivid: the story of a beautiful women, half a gypsy, half an aristocrat, who
attimes lives above society, while at others lives outside society, whois realizing amuch greater liberty with her life, than any of
her or our contemporaries still longs for the liberty which they would never dara realize.

— The film, while it relies upon the interest the poet's work and spirit to arouse the audience, also inevitably deviates from
the book as it appeared in print. First of all, the film by its very nature, fails to do justice to the pseudo-documentary quality that
isone of the fascinating aspects of the book. In the text, a very name or a date may recall a period. Afilm, thoughitmay embody
realism with photographic fidelity, cannot meet this requirement. If | read the name Wesselényi, the name itself recalls a peri-
od, while when actors X or Y appear on the screen, they can never become the true Wesselényi for me. Thus, any direct at-
tempt to make the book into a film would be an undertaking doomed to failure. Why then did | chose Wedres' book as the basis
of my film? In Psyché, | see the myth of relationships between a woman and a man, and this is of much wider validity than the
concrete story. That is to say, the un-consumated relations between Psyche and Laszlé Ungvarnémeti Téth. The very title of
the film by the way, Narcissus and Psyche indicates its divergence from the book. This myth is the foundation which provides a
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o‘ssze_fﬁggésben. mintegy vertikalisan Is lathatéva tegyiink bizonyos kulturdlis normarendszereket; sokféle szemszégbdl
megvilagitva férfi és né kapcsolatat, s ezen beliil a testinek és szelleminek a fesziltségét. Mindezt egy olyan térténet keretébe
foglaltuk, ami karakterisztikumait tekintve atfogja a XIX. szézadot, illetve a kelet-eurdpai polgéri tarsadalmak viragkorat a
XIX. szazad elejétd| gyakorlatilag az elsé vilaghaboru végéig. A testi és szellemi principlumok dualitdsa, ami mai gondolkoda-
sunlkban és életvitellinkben is megnyilvanul, a platéni filozéfiatdl a kereszténységen at a XX. szazadig érvényesen hat és for-
!‘nélja alegkulonfélébb felszinek alatt a maga utjait. A Wedresi mitosz ezt szamunkra osszefoglalhatéva tette, de ami engem
illet, természetesen a mai problémainkat igyekeztem megélhetvé és ujragondolhatéva rendezni. Shakespeare-t mar Rein-
hglrdt fr-akkban adhatta eld, a keresztrefeszitést Wajda ballonkabétos szinészekkel. Nyilvanvald, hogy visszafeléis transzpo-
n_alhatok a helyzetek. A mai utcakon, villamosokon megélt ligyeink attekinthetSbbekké valhatnak kiralydramak formajaban,
hiszen a kiralysag, mintintézmény, olyannyira megszint létezni szamukra, hogy minden lakételepi garzonbanegy kirély vagy
kiralynd él. Psyché egy felszabadulasra torekvé és legalabb torekvésében szabad né, aki a férfiracionalitissal szemben az
Osztoneit érvényesiti, ha alul marad is. K6ltdparja, T6th Laszl6, a narcisztikus, szellemi onaniaban 616, s emiatt onmagaval
folyton szembekeriild hds nemcsak a XIX. sz4zad, hanem kiilénésen az elmult évtized; és talan minden korjellegzetestipusa.
Zedlitz barg, a karitativ, konstruktiv hajlamu, s anyagi hatalommal is rendelkezé férfi, aki tekintetét a kozmoszba vetiti, de erdi
pusztitéva vainak, amikor a birtokvagy leggy6zi benne a szeretetet. A Weéres-mibdl — amely latszélagos ,téredékes" jelle-
ge ellenére az utébbi évtized tan legteljesebb epikaialkotasa — Csaplar Vilmossal a forgatékdnyv elkészitésénél ezt a mitoszt
éreztiik meg. Ebbdl szarmazott Csaplar Gtlete, hogy vezessiik végig a figurak sorsat az egész torténelmi korszakon, az elsé
vilaghaboru végeéig, a kelet-eurdpai polgari tarsadalmak agoniajaig.

ZS.1.: A sokszdlamu, valéban freskdszerd filmben sokféle stiluselem valtakozik és keveredik; atechnikailag még nyers val-
tozatot nézve olykor Ugy éreztem, egy Varkonyi-Jokai-film képsorai, maskor egy Visconti-jelenetsor, néhol Bertoluccira,
maskor Bufuelre, néha Jancséra emlékeztetd betétek kdvetik egymast. Nem tart a stilaris eklektikatél?

B. G.: Mulattata névsor, de el6bb a lényegre valaszolok. Ha a régi stiluskategériakban gondolkozunk, lehet hogy jelen van
afilmben naturalizmusis, eklektikais, de hozzateszem, hogy mindez megjeléive egy idézéjellel, a film jelentésrendszerén be-
Il is. A stilusvalasztast a hiperfikcionalizmus és hipernarrativitas uralja, ami azt jelenti, hogy jelzésszerien, egy-egy blokk
gyanant hasznaljuk a klilénbdz6 stilusu egységeket. A blokkokon bellil az érzéki benyomasok elmélyitése helyenként natura-
lizmusnak hathat. Bachman Gaborral, a film latvanytervezdjével, ezt egymas kdzt bioradikalizmusnak neveztiik. Es Csaplar
keze is benne van a dologban; az 6 irasaiban éppen az nylgozétt le, ahogy a hagyomanyos ,torténetit” egylttiatja a biologia-
val. Bioszféra+ nyelv; — Eizenstein valamiilyesmit nevezett Meyerhold nyoman attrakcionak. Az eklektika az enciklopédikus
jellegbdl fakad. Stilarisan egyenértékdnek tekintjik az egyes kulturalis szimbdlumokat. llyen értelemben példaul a giccset a
mitosszal, amennyiben mindketté szimbdlumhordozd és altalanos karakterizald jelleggel bir. A film egészét olyannak tervez-
tem, mint a szazadfordulén, kiléndsen a német kulturterileteken, igy nalunk is népszeri szines enciklopedikus 6sszeallita-
sok voltak, ilyen cimekkel, hogy ,,Az ember és a vilagmindenség”. Bantu néger ritusoktél a zeppelinig és orvosi értekezésektdl

basis for discussing experiences of our life today, and our personal experiences, though admitted but never spoken of pub-
licly. The mythological basis in the story makes it possible to see the individual historical cultural norms in a vertical fashion,
portraying the relations between man and woman from various aspects, including the tension between physical and intellec-
tual relations. All this is placed into the framework of a story which, considering its characteristics, embraces the 19th century
or rather the golden age of the Eastern European bourgeois society, from the early 19th century almost to the end of World War
. The duality of the physical and intellectual principles, which are also manifest in our way of thinking and our way of life today
— are prevalent, and exert influence in the formulation of its own ways under the most different guises, from Plato’s philo-
sophy, through Christianity, and up till the 20th century. Wedres' myth made it possible for us to narrow the matter downtothe
essentials. As regards myself, naturally | tried to make such a film where our present-day problems can be experienced and
can be rethought. Reinhardt staged Shakespeare with actors in tail coats, whilst Wajda presented the crucifixion with actors
wearing balloned raincoats. It is obvious that the situations can be transported backwards. The life and actions we experience
in the street, or on the tram, today might fall more easily comprehended into a pattern when putinto the form of historical plays
about royalty. Kingship as an institution has ceased to exist for us in Hungary, so much so that a king oraqueen may be saidto
livein each housing estate flatlet. Psyche is a woman seeking to achieve emancipationand enjoying freedom atleastin heras-
pirations, and who, in the face of male rationality, brings into play her instincts even though she succumbs. Her poet-partner,
LaszI6 Téth, is a narcissistic man living in spiritual onanism who as a consequence continually finds himself at oddg with him-
self. He is an archetypal character not only of the 19th century, but of the past decade — and perhaps of every period. Baro_n
Zedlitzis a man with charitable and constructive leanings but who also possesses material wealth and power a_n_d who iix‘es I:us
eyes on the cosmos. However, the forces at his disposal become destructive at the moment when the acquiqltlve u_!'ge lln him
overcomes charity and love. When writing the script with Vilmos Csaplar, it was this myth that we understoodin ‘:Mepres work
which, despite its ostensible “fragmentary” character, is perhaps the fullest epic work of the past decac!e. Csaplar hituponthe
idea of leading the fate of the figures through the entire historical period, right up till the end of the First World War and the
agony of the East European bourgeois societies. )

I. ZS.: This many-hued, fresco-like film represents a medley of styles; watching the roggh-cut. somgtlmes I_feel thatlam
watching sequences from a Varkonyi—Jokai film, whilst at other times sequences recalling Bertolucci, or Buiuel or some-
times even Jancso. Are you not afraid of stilistic eclecticism? o )

G.B.: Thatlist of names amuses me, but first | will answer inits spirit. If we think in old stylistic terms, it is 1_usl poss:blevthavn nas
turalism is present in my film, just as well as eclecticism; but | want to add that all these are present within quotes, within the
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film's own system of symbols. Our selection of styles is dominated by hyper-fictionalism and hyper-narrativity. This means -

that the various parts marked by different styles are used as blocks, which have mere hints'of styles. Within eac_:h block, the
deepening of sensual impressions may impress us at various some points, as naturalism. Gabolr Bachmaq. art dsrggtor_of th_e
film. and | have named this bio-radicalism. And Chaplar has had ahand inthis as well; what fascinated me in his writiag is wri-
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az uj balettrdl szdl6 tuddsitasokig mindentéle informécié megtalalhaté benniik egy sajétos , eklektikus” stllusegységben.Az
emberek aztan évekig olvasgattak Sket. Ezen keresztil vissza is utal a film, jeldli a kort, a stilusokat, ezért megvan a maga
onreflexidja, belsd iréniaja.

— Amimarmosta folsoroltillusztris rendez6k stilusatilleti, egyikkel sem érzek belsé kapcsolatot (kivéve Buriuelt, de 6t meg
se probainam utanozni). A filmnek mindegyikhez annyi a kéze, amennyiben epikus, narrativ filmeket csinaltak. Alapvetd a
mesefonal, ami éppugy lehetne egy villamoskalauzlany, mint egy kiralykisasszony histériaja, hiszen ma mar mindketts elvont
figura szamunkra. A torténetre mintegy koncentrikus kérokben épiilnek fél az elvontabb jelentéseket hordozé és kulturhisté-
riailag, torténetileg is dimenzionalt rétegek. Ami némelyek szamara , naturalizmusként” hat, az egy4ltalan a — a testi viselke-
dés abrazolasa. De a film vallalkozasa épp az, hogy kiilénbézzék mind a prid, mind a pornografikus eléadasmédtdl, ettd a
kétféle izléstelenségtdl. Atesti szerelem jelenségeit mindkett6 elkiiloniti a természetes élet egészétdl; az egyik ,szemérmes”
figgonyhuzassal, a masik azaltal, hogy dobpergés kiséretében félvezetve, mint rendkiviili mutatvanyt allitja elénk. Ebben a
filmben atestiség — és az azzal jaré konfliktusok — az élet egészébe szGve, minden mas emberi megnyilvanulassal egyenér-
tékd abrazolasban jelennek meg, A film nemcsak azt mutatja be, amikor Psyché szeretkezik, hanem az azt kéveté mitétetis.
Formai szempontbdl azilyen képsorok megoldasa pedig éppen nem naturalista, haneminkabb klasszicista. Az, eklektika" is,
ahhoz, hogy egymas mellé rendelhessen eltérd jellegd, egymast iitG elemeket, egyfaijta klasszicizmushoz folyamodott. A
képsorok ornamentalis szervezettsége egy idétien fogalmi rendszerre iranyul. Ez a mar emlitett hipernarrativ forma; mert ef-
féle rendezettséget, suritettséget és szervezettséget egy mai realista térténet eqyszerien nem viseine el.

ZS.1.: ANarcisz és Psyché cimi filmben — hol vallaltan, direkt médon, holironikus betét formajaban — folvetédik a wagneri

.Gesamtkunst problematikaja is. . .

B. G.: Persze, hiszen éppen ezért érdekel a film, mint a kdzlés médiuma, mert benne egymasra lehet vonatkoztatni a
kilonféle elkiildndlt kulturalis kodrendszereket — mint a beszéd, a mozgas, a zene stb. —; amelyek igy nemcsak hatasként
totalizalhatok, hanem az egyik a masikat értelmezheti, taglhatja. A filmben éppen ez a nagyszer( lehetdség, hogy a
kilonb6z6 médiumok kolcsdnds egymasravonatkoztatasaval kilonféle gondolati rendszerek bonyolultan kiegyensulyozott
egysége johet létre. A Narcisz és Psyché torténete, amint mondtam, koncentrikus kérokben szervezddik: amit egy belsé kor
allit, az megkérdéjelezadik és esetleqg ujra igenlédik egy harmadikban és negyedikben. Példaul Téth LaszI6 alakjaban a mi-
vészetrdl, egy 6nmagat projekcioban félaidozé narcisztikus Iélekrdl is szdl, igy hol irdnikusan, hol kulturtérténeti, hol filozéfiai
nézopontbol magarol a muavészetrdl, annak kilonb6z6 arculatardl van szd. Mit jelenthet a mivészet egy férfi szamara? Ho-
gyan jelenik meg egy szerelmes n6 szemsz6gébdl; — mindez sokszor dnironikusan eléadva.

ZS. I.: Magyaran, s6t durva egyszerdsitéssel ,0néletrajzi” vagy ,Onvallomasos” filmnek is tekinthetjiik a Psychét?

B. G.: Egy ilyen jellegi film megvalositasa éveket vesz igénybe az ember életébdl s hogy valakiilyesmire vallalkozzon, ah-
hoz nyilvan sziikséges, hogy valami legyen a mélyén, ami az embert sajat, személyes életében is foglalkoztatja. A férfi-n6, a
testi-szellemi kettosség, az idealis-redlis problematikaja, mai mindennapi életiinknek is paradigmai. Igyekeztem tobbféle

ting is just the fact that he sees the traditional "historical” together with the biological. Biosphere +language; itis something li-
ke this what Eisenstein called “attraction in the wake of Meyerhold". Eclecticism arises from the encyclopaedic nature of the
film. From the point of view of style, we regard the various cultural symbols as being equal in value. In this sence, kitsch and
myth, for instance, are equalin value insofar as both carry symbols and bear a universally characteristical feature. | have con-
ceived the entire film to be similar to those vivid, colourful encyclopaedic-type books which about the turn of the century were
popular throughout German culture, and this in Hungary also, using titles like "Man and the Universe". Such compilations
would contain descriptions of many themes ranging from African bantu rites to the Zeppelin, along with medical papers and
reports on the latest ballet — information on the most diverse subjects comprised in a peculiar, “eclectic” kind of stylistic
unity. Readers would thumb copies of these bokks for years on end. Through this, the film refers back, indicating periods and
styles; thus it possesses its own self-reflexion, in an intrinsic irony.

And, asregards the style of the above enlisted llustrious directors, | do notfeelinner attachment to any of them with the pos-
sible exception of Bufiuel, but 1 would never try to copy him. The film has nothing to do with them for they made epic, narrative
films. The thread of this story is fundamental, as it could have been the story of a femal tram-driver in just the same way as
it could have been that of a royal princess, since both of them are for me abstract figures. The layers which carry the more
abstract meaning are placed in dimensions of cultural traditions and history, are built into the story in so to say, concentric
circles. What, effects some people, like "naturalism”, is the portrayal of sensual behaviour. The film however, is meant to
dissociate itself from both prudish and pornographic presentations, which are the two different poles of bad taste. Both of
these separate the phenomena of carnal love from the whole of natural life: one by “demurely” drawing the curtain over it;
the other, by presenting it to us as an extraordinary spectacle to be watched, with its performers mounting the stage to the
beating of drums. In this film, sensuality — and all the conflicts which it involves — appear as interwoven with the complete
fabric of life, and it is presented as on a par with all other human phenomena. In the film, Psyche is seen making love — but
also undergoing and enduring an operation. As regards this the form of presentation of such shots is neo-classical rather
than naturalistic. "Eclecticism” it there too, in order to be able to coordinate elements which differ in character and clash with
one another, resulting from a kind of classicism. The ornamentally orgaized sequences are aimed at a timeless conceptual
system. And, this appears already in the above mentioned hyper-narrative form; because in today's stories realism would
simply be unable to bear this kind of regularity, concentration and organization.

1. ZS.: In your film Narcissus and Psyche, the problems of the Wagnerian Gesamtkunst are raised at various points, some-
times in a studied, direct manneer, at other times in the form of ironical insets. o

G.B.: Why, of course! After all, that's what makes the motion picture an exciting medium of communication — becauseinit
the diverse systems of cultural symbols can be correlated, and they combine to produce a total effect and may also be m_utu-
ally interpretative. That is precisely the magnificent possibility of the motion picture, i.e. that the mutual correlation o? various
media may produce a complex balanced unity of diverse philosophical systems. The story of Narcissus and Psyche is narra-
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megvilagitasban Ujraélhetévé és jragondolhatéva tenni, az érzéki szinttél az intellektuslisia. az ¢ -
tonikus, elvontan gondolati magassagoklg ezt a mindennapifesziitséget. llyen énalemben.%a ﬁlr?l?gmg: ::i::lnn:ig:;ﬁ k:-
resunk, hozzam Eizenstein és — mas vonatkozdsban — Pasolini t6rekvésel dlinak legkézelabb (ezértis mondtam az elfbb
hogy muls;mam stilaris névsorolvasas). Az & filmjeikre jellemzé leginkabb, hogy elvontan, és egyuttal érzéki szinten prdbﬂiai-;
megjeleniteni alapvetd problémaikat. Eizenstein sok — filmben tobbnyire soha meg nem valésuit — gondolata izgat; § is
falvetette, hogy valamiféle Gesamtkunst-jellegu, operaszerd jatékfilm lehetne az intenziv és egyszersmind totalis ki'l'aj:zzés
alkalma, aminek attrakcidsnak és ugyanakkor gondolatinak kell lennie: — ez pedig tobbnyire a mitosz formajat 6iti. A mavé-
szet és a mitoszok alapvetd problémai egyébként mindig .banalitasok”, amit gatlasos filmkészitdk tobbszérisen mi;gcsavart
sztorikkal szoktak leplezni vagy megkeriilni. Talan épp azért, mert a,banalitasok” felett gondolkodni kell, hogy ujra alapvets
I6tkérdéseinkre ismerjlink bennik. Az igazan nagy mivészet — és, mas médon, agiccsis, amiengem re!:ldkivﬁr izgat— min-
_dig az élet banalis alapkérdéseit érinti: a férfi-nd, élet-haldl, test s szelem konfliktusait: s miis ezeknek az érzeteknek a hals-
jaban vergddiink. A neurdzis, minta huszadik szézad egyik népbetegsége, okait tekintve valahal ugyanebben gyokerezik. A
pszicholégia és a tarsadalomtudomany, s a mivészetben az akadémia és az avantgard voltaképpen ugya kutatja be-
vallva, vagy bevallatianul. A mivészetnek is lehet az értelme, hogy segit szembenéznia,legbanalisabb” — megoldatian —
im:inkkrglt.:z az egyetlen esélye van — de az megvan. Ezt az esélyt probaljuk megjatszani — a magunk modjan— a Narcisz
syC n.

[Filmvilég 1980/6. 2-7. I. Részlet] ZSUGAN ISTVAN

ted inconcentric circles: the statement made by aninner circle is questioned in the next, and it may gain a positive restatement
inathird or a fourth. For example the figure of Laszl6 Téth, portrays a narcistic soul, who is sacrificing himself in his ownimage.
Inthis way, (sometimes ironically, sometimes from cultural historical or philosophical viewpoint), artitselfis presented, with all
itsdiffering aspects. What can art mean for aman? How does itappeaar from the viewpoint of a woman in love; all these are of-
ten presented with self-irony.

I. Z5.: Is it possible to regard Psyche, — very simply as an autobiographical or "confessions” film?

G.B.: Realizing a film of this genre takes years of a person's life; andif you undertake this sort of thing, then, obviously, there
must be something hidden deep in it that claims its full attentionin your own life. The man-woman problem, the corporeal-ver-
sus-intellectual duality, the ideal-versus-realistical antitheses - these are also paradigms in our everyday life. i have attemp-
tedto spotlight this everyday tension from different angles and make it reliveable and rethinkable, From the sensuallevelupto
the intellectual one, from the ground floor of attractions up to the heights of platonic abstract thinking. In this sence, if we are
seeking references in film history, it is the endeavours of Eisenstein, and in other matters Pasaolini, that stand closest to me
(justasthis is the reason why | said before thatl am amused by your listof names). Itis in their films where the mostcharacteris-
tic of the basic problems undergo representationin an abstractform and, atthe same time, on a sensual plane. Many of Eisen-
stein's ideas seem exciting me — especially those that in the greater part have never been realized in any film: he too raised
theidea thatthe intensive (and at the same time total expression) would be provided by a sort of Gesamtkunst-type, opera-like
film, which must be an attraction but, at the same time, it must be conceptual as well. And this, in the major part, assumes the
form of amyth. The fundamental problems of art and myth, by the way, are always the "banalities”. Inhibited film directors usu-
ally disguise these or evade these with stories twisted many a times over perhaps just for this reason because one must reflect
the “banalities” in order the recognize the fundamentally vital questions in them. Truly great art — and, in a different way,
kitsch, too (and this something which intrigues me greatly) — always concerns somewhere the banal, basic questions of exis-
tence; the conflicts of man-woman, life-death, body and love and, we are caught in the net of these feelings. The causes of
neurosis as an endemic disease of the twentieth century also are rooted in this. Psychology and sociology — and, in the field of
art, both academism, and the avant-garde — are probing this same point, whether it is admitted or not. Art, too, may have the
purpose to help us face our “most banal” — unresolved — affairs. Itis its only chance, (but it does have this chance), it is this
change that we are gambling on, in our way, in Narcissus and Psyche.

[Filmvildg 1980/6. pp. 4-7. Extract] ISTVAN ZSUGAN

B O DY 133

GABOR

BODY

FILMJE!

.
=
=
m
[= =
=
(==)
=]
[ ]
.
=
[#]
=
—
.
s
e
—_




R

B

BODY G

o
(=]
0
(22
(= =
o
oo
I
o
(T
o
w
=
-
(5
wl
=
—

BODY GABOR KAPCSOLATAI

[...] Afilm egyik legfontosabb kelléke a jelképpé vald ién oszlop ugyancsak szuperdesign. Korjelzé — a klasszicizmuson tdl a
klasszikus antikvitasra, miveltségre, sét a mivészetre (T6th Laszlé mivészetére) utal — de sohasem eredeti épitészeti
funkcicjaban. A kdltéfejedelem-narrator Pilinszky olvasdpultként hasznalja, Giregébdl faklya langol, vilagité fehér oszlop a ré-
dei parkban, megtort Gvegtestébdl flistfeln araszija el Téth LaszIé soha be nem mutatott darabjanak izgatéan ordenéré pro-
bajat (ebben a félvilagi orfeumban nemsokara punk-fiik géppuskazzak a szerb komitacsikat), hogy véglil idétlen mementé-
ként tirje az évszakok valtakozasat az onszeretd kolté sirhalma folott,

Elsdsorban targyakban nyilvanul meg Body Gabor technika és tudomany iranti furcsa, ezoterikus-érzelmes vonzalma,
mely mar az Amerikal anzix hadmérnok hésében is testet 6ltott. A Narcisz és Psychében, ha arra gondolunk, hogy mindkét
ferfihds a maga maodjan a tudomany fejlédésétdl varja az emberiség és a sajat boldogulasat, még az egészen dncélunak lat-
sz0 szerkezetek sem tinnek véletiennek (a kiilénos , szélkerék” a pozsonyi diéta felett, vagy a mosoda egyiptizalé ,rabszol-
gakkal" mozgatott 6riilt fakonstrukcioja). Toth Laszlé tudomanyos palyaja mintha mar az egri liceum mennyezetfreskdinak
nézegetése kdzben elddlt volna, ahol tobbek kézétt orvos és o p tik ai muszerek is lathatok. Mikor Psyché Pesten
meglatogatja, mocskos szdllashelyén csontflrészre bukkan, anatdémiai abrakat nézegetnek, fénytéré prizmaban
gyonyorkodnek — kdzos Utjuk a kérhaz embrié-preparatumai, majd aziszonyatos operaldszék felé vezet. Bécsben az érzék-
szervekrdl monologizal tébolyultan, s, Az individum szerepérdl a sors tokéletesitésében” értekezik — munkajataz ajénaipro-
fesszor tamogatja, aki von Zedlitz birtokan fantasztikus miszerrel méri amunkasok koponyajat. Az antropoldgiai vizsgalatok
ugyanarra az egyetemes rendezéelvre iranyulnak, amit a baré tavesove a csillagos égen kutat. A baré gyogyitja munkasai, s
falansztert épit; az antropoldgiailag atlagolt egyedek ,idedlis” tarsadalmanak vizidja ugy jelenik meg a filmben, mint a moz-
gasfényképezés mult szazadi uttorGinek felvételein a mérce elétt futd aktok. Véletien-e, ha az ugyancsak mércével ellatott fe-
kete diszndolat, sorra nyilo ajtoival ezek utan ugy tekintjiik, mint egy megelevenedé fotészekvenciat?!

A kamera el6tt mechanikusan mozgd aktok csoportozata még egyszer visszatér a film végén ugy is, mint a szazadeld test-
kultdra kultuszanak sajatos mozgasgyakorlata, mint grafikonnal elemzett, kimerevitett mozgasfoto, ugy is, mint Chatel Krisz-
el6adasara tett kisérlet, ,korszerd felfogasban” (az a modernista rendez6t alakitd Erdély Miklds jellegzetesen mai ,kialtva-
nyanak" megfelelGen).

ANarcisz-tragédia szerzéje magais Narcissus, aki beleszeret sajattiikorképébe. Ezmagyarazzaafilm minden tikorképét
— a viz felszinén, Psyché szembogaran, Téth LaszIé szobajanak tiikorfalan, a baltermek, kuriak, vagy az orfeum tiikrein. S

GABOR BODY’S CONNECTIONS

[...] One of the mostimportant props in the film, the ionian coloumn changedintoa symbol, is also superdesign. A period sign
— refering beyond classicism to classical antiquity, culture, even art (LaszI6 Téth's art) — butneverinit's original architectural
function. The poet-sovereign-narrator Pilinszky usesitas a reading rostrum, torch burning init's cavity, a luminous white pillar
in the park of Réde, where a white cloud of smoke spreads fro it's splintered glass body to envelope the provocatively vulgar
rehearsal of Laszl6 Téth's never to be performed spectacle (in a short while punk-boys willmachine-gun the serbian comitad-
jisin this demi-mondaine orpheum), only to bear as a timeless memento the changing of the seasons over the grave of the nar-
cisstic poet.

Itis primarily in objects that Gabor Bdy's strange sensual-esoteric attachment towards science manifestsitself. Thisincli-
nation had already materialized earlier in the military engineer hero of American Postcard. In Narcissus and Psyche, if we
take into consideration that in their own way both male heroes expect the prosperity of humanity and themselves from scienti-
fic developement, then even the contraptions which seem totally self-existent, which seen,jincidental (such as the curious “air-
wing” over the Pozsony Diet, or the crazy Egyptian-like wooden construction operated by “slaves” in the washing house). Itfs
almost as if Laszlé Toth's scientific career had already been decided while scrutinizing the ceiling frescoes of the Lyceum in
Eger (whereamongotherthings medicaland optica | instruments are tobe seen). When Psyche goestovisithimin
the squalid room where he lives, she finds there a bone-drill; they study anatomical diagrams and feast their eyes on arefrac-
ting prism, their common journey first leads them among the embryo-preparations at the hospital, later to the dreadful opera-
ting stool. In Vienna, he talks insanely to himself about the sense organs. He also discourses on “The Role of the Individual in
the Perfection of Destiny”, and his work is supported by the same profesor from Jenawho uses fantastic instruments to meas-
ure labourer's on the estate of von Zedlitz skulls. The anthropological examinations are directed at the same universal rule of
order that is being investigated by the telescope of the count on the starlit sky. The count heals his own workers and buildls. a
phalanstery; the vision of the “ideal" society of anthropologically averaged specimens appearsin the film as the nudes running
infront of the scale-measure asin the pictures of the first pioneers of motion photography takenin the last century. Isitthenjust
a coincidence that we view the black pigsty, which is also complete with scale-measure also, with it's doors opening up one af-
ter the other, as a photo-sequence that has come to life?!

The group of nudes moving mechanically in front of the camera returns once more atthe end of the film as a peculiar excer-
cise of the cult of body culture at the beginning of the century, asa graph-analysed still of a motion photograph. b,"“" :ﬂlS? asa
dance composition of Krisztina Chatel's avantgarde group, — but even more so as an attempt to perform Laszlo Toth's tra-
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ahogy a szabadkémiives jelvénye visszatiikrozi afénysugarat, ez magyarazza — attbtelesen — afilmmin !
gyertyait, faklyait, borszeszlangjait, naplementéit, reflektoriénysit, sszes optikal eszkbzelt, és plrnludﬂ::ir:éi:?r:::ﬂ?:::
viiié alkalom arra, hogy Bédy felvillantsa a film elétérténetének Alomasait és tarsmavészeti kisérdit, az egrifreskd laterna ma-
gicajatdl a klasszicista arnyképrajzolasig, a prizmétél a mybridge-i kronofotografian &t a Psyché ausziriai flértjeit dokumenta-
i polaroid létvanyvilagig. Alkalom, hogy a rendezé magérdl a filmrél beszéljen.

Utoljara hdrom névvel kell teljesebbé tenniink a Nércisz és Psyché tarsmivészeti vonatkozasalt. Barmennyireis valtozotta
filmben, Psyché alakja mégis csak WEORES SANDOR kéltészetének kreaturaja. VIDOVSZKY LASZLO gy parja arendezfs-
nek, mint Echo Narcissusnak; az utébbi évek legjobb magyar filmzenéjét hozta létre a Bédy eklektikajat arzékenyen kivetd
«Stilusgyakorlataival” és elektronizélt idézeteivel. HAJAS TIBOR 6nalld betétjérdl pedig — egy Gnpusztité performance, rob-
banassal kombinalt harakiri, fehér villdm a sététben — immaér tudomasul kell vennink, hogy a filmbell végkifejletnél tu;fﬂbh
mutatott: a sajét sorsa falé.

[Nércisz és Psché. Prospekius. Budapest, 1980. Résziet] | BEKE LASZLO

gedy, "Narcissus and Echo”, inan “up-to-date interpretation” (as befits the typically present-day “manifesto” of Miklds Erdély
who plays the role of the modernist director). The author of the Narcissus-tragedy is himself Narcissus who falls in love with his
own reflection. This explains all the images reflected by mirrors in the film, — on the water surface, in the black of Psyche’s eye,
inthe mirror wall of Lasz2I6 Téth's room, in the mirrors of the ballrooms, country mansions or The Orpheum. And the same way
as the freemason’s badge reflects beams of light, this explains — transmissively — all the film's light effects: the candles, the
torches, the ethyl alcohol flames, the sunsets, the flood-lights, all the optical paraphanalia and pyrotechnical phenomenae. A
perfect occasion for Bédy to introduce the stages of the film's fore-history and it's accompaniment in the attendant arts, from
the laterna magica on the fresco in Eger, to classical silhousette-drawing, from the prism, through Muybridge's chronophoto-
graphy to the world of Polaroid-vision that documents Psyche's flirtations in Austria. An occasion for the director to talk about
film itself.

Finally, we have to complete Psyche's connections to the attendant arts by mentioning three names. Whatever change it
underwentin the film, Psyche's figure is nevertheless the creation of SANDOR WEORES' poetry. LASZLO VIDOVSZKY isjust
as much a partner to the director as Echois to Narcissus; the bestHungarian film musicin recent years hat been written by him,
in that it responds sensitively to Body's eclecticism with it's "style-exercise5" and electronic quotations. And from TIBOR HA-
JAS' independent insert, — a self-destructive parformance, hara-kiri combined with an explosion, a white flash of lightning in
the darkness — we now have to accept that it had pointed further than the disentanglement in the film: towards his own fate.

[Narcissus and Psyche. Prospectus. Budapest, 1980. Extract] LASZLO BEKE
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NARCISZ ES PSYCHE BETELJESULETLEN
SZERELME

DUETT ES MONDA, DAL, DRAMA ES EPOSZ BODY GABOR FILMJEBEN

[- - .] Ezt az akotast Wedres Sandor mive ihlette és ,analég taldiméanyanak” fényében a koltdi nyelvet a filmmavészetivel
helyettesiti; egy vizualis orgia, egy folyamatos meglepetés mindenféle Ujdonsagokkal tizdelve, némelyiknél az elektronikatis
felhasznalja, mint Antonioniis az Oberwaldititokban, mintegy ezzel is alaposan hozzakapcsolja a képzetekhez azok mélysé-
geét, a kulonbozo érzeteket, a valtakozo szinhatasokat, perspektivakat, amelyek érzékien vainak nyelvileg bonyolultt4, mon-
dattani szabalyokat felnigva; redlis és szinlelt, igaz helyzetek és kitalalt vagy Ujragyartott szerepek gyénydrien és érthetden
misztifikalt bolcs keverésével. Alatamasztja mindezt eqy hanghatassal, amely — egy mas felfedezés, egy mas invencid, egy
mas talalmany — gyakran abszol(t irredlis visszhangot kelt, ritmust, skandélast, az antinaturalistak zenei diszharméniajat;
mindezt fontos narrativ funkcidval ruhazza fel: egyhelyiitt elére bemutatja a csak késdbb térténendd tényeket, mashelyiitt a
narrativ hangok lenylgozéen ellentmondéasos fellilkerekedésével elmondjak vagy befejezik a torténetet, a multat; amott,
hogy még jobban dsszezavarodjon a jelen, idétleniil, vadul és végzetesen kommentalja. A hangoknak mindig megadja a ze-
nei csengést és allanddan atformalja a zenét tiszta hangga — még akkor is, amikor azzal korszakokat szaguld 4t, amikorisko-
lakat és stilisokat valtoztat; e kiilonbdzé zenék, amelyek attdrnek a j6 akusztikaju oszlopcsarnokokba —mind az 6reg Mitte-
leurépa leghiresebb repertériumabadl valdk.

Az biztos, hogy a filmbemutatd, amititt Locarndban lattunk, — két éra és plusz még két éraa nem hivatalos vetités amagyar
filmesek miatt egy masik valtozatra vald tekintettel, amely nem kevesebb, mint négy részbdl alit — megkisérli néhany atme-
netben azt bizonyitani, hogy nem csonka, legfeljebb elbeszéldleg egy kicsit kivonatos, a hianyaival és evidens székihagyasa-
ival, a brutalis idébeli és logikai atugrasaival, a szereplok pszicholdgiajanak és a dramai ivelési szempontjabdl [. . .] meg kelle-
ne kapnia jogos helyét a mai magyar film oly eleven torténetében; torténelmi tavlatot; ettdl életképes a mai magyar film; egy
ilyen filmet nem kell, hogy minden ki nem fejtett vagy rejtett narrativ jelentése szerint értékeljtink, elegendd képzeteinek a va-
razsa, invencidinak sokasaga, az uj és nagyon benséséges tamogatasa, amelyetminden pillanatban sikeriil megadnia afilm-
nyelv megujitasahoz. Ahogy Fellininél is gyakran el6fordul ez. Bédy effajta latomasait nem ésszel kell elsajatitani, hanem ele-
gend6 a szemiinkre bizni magunkat, vizualis médon csodalni azt. [me ezért idéztem Fellinit. Body j6 utat valasztott [. . .]

[ll tempo 1981. augusztus 8. Részlet]

PER NARCISO E PSICHE
UN AMORE IMPOSSIBILE

DUETTO E SAGA, CANTO, DRAMA ED EPOPEA IN UN FILM DI GABOR BODY

[...] Rappresentato, questo racconto, nelle stesse prospettive luce direinvenzioni quasi analoghe, sostituendo laricercalin-
guistica con quella cinematografica: una orgia visiva, un continuo sorprendere con novita di ogni tipo, alcune delle quali, ap-
punto, arrivano a chieder soccorso, alla elettronica, come gia Antonioni nel Mistero di Oberwald, per aggiungere alleimmagi-
ni profondita e sensi diversi, pit fondi, con colori che variano, con prospettive che volutamente diventano asintattiche, con
una sapiente mescolanza di reale e di finto, di situazioni dal vero e di situazioni ricostruite, rifabbricate, volutamente e chia-
ramente mistificate. Facendo sorreggere tutto da un sonoro che — altra ricerca altra invenzione altra scoperta — ha echi
spesso assolutamente irreali, ritmi, cadenze, mescolanze di musiche e di suoni del tutto antinaturalistici; con funzioni narrati-
ve precise: qui per raccontare in anticipo fatti che accadranno dopo, 1a, conun sovrapporsivolutamente contraddittorio di voci
narranti, per raccontare, o finire di raccontare, il passato; la ancora per confondare il presento o commentarlo in modo atem-
porale, torvo, sinistro. Dando sempre ai suoni (e alle voci) il sapore della musica e trasformando sempre contemporaneamen-
te la musica in puro suono, anche quando, con il trascorrere delle epoche e il mutare dei gusti e delle scuole, le varie musiche
che irrompono nella colonna sonora sono quelle classiche, del repertorio piu noto della vecchia Mitteleuropa.

Certo, I'edizione del film vista qui a Locarno — die due ore, ma privata di altre due rispetto ad una versione per i cinema_tq-
grafi ungheresi e privata addirittura a quattro rispetto ad una edizione televisiva a puntate — rischia in qualche passagio di ri-
sultare se non manca almeno narrativamente un po’ succinta, con dei vuoti e delle ellissi evidenti con dei salti bruschi sia di
tempo sia di logica, specie dal punto di vista della psicologia del personaggi e del loro arco drammatico, ma a parte il peps_iero
della versione originale integrale, che bisognera pur vedere, che dovra avere ti ‘ttoil suo legittimo spazio nella storia cosi vlta!_e
del cinema ungherese di oggi, unfilm cosi non ¢'é bisogno di valutarlo secondo tuttii suoi significati narrativi, scopertio riposti,
basta la magia delle sue immagini, il vulcano delle sue invenzioni, I'apporto nuovo & fervidissimo che riesce adarein ogniis-
tante al rinnovamento dellalingua del cinema. Come accade spesso con Fellini. Queste fantasie di Bddynoné necessarioap-
propriarsele con lamente, basta abbanonarcisi con gli occhi, goderne in modo visivo. Ecco, ho citato Fellini. Questo Body fara
strada [. . .]

(Il Tempo 8.8. 1981]
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EGY MEGSZALLOTT KEPEI

A (36 éves) magyar fiimrendez6, B6dy Gabor Nércisz és Psyché c. filmje kinematogréfiai tour de force” a szemnek és az ér-
telemnek — és tele van meglepetésekkel.

Amoziban minden lehetséges. A tér és az idd korlatait atlépjik, a halél csak fikcid, az élet jaték és ha kell (meg persze akkor
is, ha nem kell), még egy sertés is tud replilni. Itt még néha a csodék is egy kicsit tovabb tartanak.

Bddy Gabor mozijara ez meglepd mértékben 4ll. Mi sem bizonyitja ezt jobban, mint a szemnek és az értelemnek az a , tour
deforce™-a, amelyre a 36 éves ,magyar Tarkovszkij" honfitarsa, Wedres Sandor ,Psyché” c. verses eposzénak adaptacisja-
val véllalkozott. Torténetek és képek buja gazdagsagu, kiszamithatatlan ivét alkotta meg benne, mely tele van meglepeté-
sekkel, feltételezésekkel és j6téteményekkel. A lathatdan a kisérleti film iranyabdl érkezé filmakoté ebben a mivében ugyan
nem talélt fel uj filmnyelvet, de a meglévét — melyet szamos kollegaja lathatélag elhanyagolt — legvégsd hataraig kihasznal-
ta, és olykor ezen tilmenve gazdagitotta. Filmje ezért hat olyan szokatlannak, olyan iddszerdtlennek és egydttal olyan el-
bivdlonek. A hatalmas méret ellenére — a végsd mozivaltozat szik két és fél 6ras, de az eredeti elképze|ésben egyenesen
hét 6rardl volt sz6 — a szerzb vagtazé tempét diktal, a pompazd képi vilag ellenére nem hagy idilleket kialakulni, hanem allan-
dé fordulatokkal lep meg, melyek sokkszerden érik a nézét. A film perceken at mesél totalokban vagy kistotalokban uj szerep-
I6krél és eseményekrdl, hogy aztan csak akkor mutassa meg kozelképek segitségével azt, ami érdekes, amikor mar majd-
nem elszallt az érdekiddésiinkiranta. llymédon a film ritmusa pontosan megfelel fészerepldje ugrasszerden valtozé tempera-
mentumanak. [. . .]

Bddy Gabor minden jel szerint 6riilt, megszallottja a képeknek, tehat manierista is, régimaddian hisz a Szépben és a Csuf
esztétikajaban — s ezzel szinte forradalmi. Fél6, hogy Narclsz és Psyché c. filmjén at fognak siklani, pontosan azért, merta
latasra szolit fel. Reménytelen ligy egy olyan korban, amikor a legtébb film csak arra alkalmas, hogy pont a latasrol szoktas-
son le.

[tip 1983/8. 40. I. Részlet] ALFRED HOLIGHAUS

BILDER EINES BESESSENEN

Der Film ,Narziss und Psyche“ des ungarischen Regisseurs Gabor (36) ist eine kinematographische ,tour de force" fiir Au-
gen und Verstand — und voller Uberraschungen.

Im Kino ist alles moglich. Die Grenzen von Raum und Zeit werden lberschritten, der Tod ist nur gine Fiktion, das Leben ein
Spiel, und wenn es sein muss (aber natiirlich auch, wenn es nicht sein muss), kénnen sogar Schweine fliegen. Nicht einmal
Wunder dauern hier etwas lénger.

Fiir das Kino von Gabor Bdy gilt das in erstaunlichem Masse. So unternahm der 36 jahrige ,, Tarkowskij der Ungarn® (Wolf-
ram Schiitte) mit der Adaption des Versepos' ,,Psyche" seines Landsmanns Sandor Wedres eine kinematografische ,tour de
force* fiir Augen und Verstand. Er schuf einen (ippigen, unberechenbaren Geschichten- und Bilderbogen voller Uberra-
schungen, Zumutungen und Wohitaten. Dabei hat der deutlich vom Experimentalfilm kommende Cineast zwar keine neue
Filmsprache erfunden, aber die vorhandene — und offensichtlich von vielen seiner Kollegen griindlich vernachlassige — bis
an ihre dussersten Grenzen genutzt und manchmal iber diese hinaus bereichert. Deshalb erscheint sein Film so un-
gewdhnlich, so unzeitgemass und gleichzeitig so berauschend. Er legt trotz seines gewaltigen Umfangs — die endgliltige Ki-
nofassung dauert knapp zweienhalb Stunden, urspriinglich waren sogar ganze sieben Stunden vorgesehen — ein rasentes
Tempo vor, lasst trotz einer prachtvollen Ausstattung keine Idylle aufkommen, nimmt stattdessen sténdig neue Wendungen,
die sich dem Zuschauer schokartig vermitteln. Minutenlang erzahit der Film in Totalen oder Halbtotalen von neuen Personen
und Begebenheiten, um das Interessante — mittels Nahaufnahme — erst in dem moment zu zeigen, da dass Interesse daran
schon fast verflogen ist. So korrespondiert der Rhythmus des Films exakt mit dem sprunghaften Temperament seiner Haupt-

rson. [. ..
pe[. . G[ébo]r Bddy muss ein Wahnsinniger sein, ein von Bildern Besessener, also auch ein Manierist, altmodisch im Glauben
andas Schone und an die Asthetik des Hasslichen — und damit fast schon wieder revolutiondr. Es ist zu befiirchten, dass sein
Film Narziss und Psyche iibersehen wird, gerade weil er zum Sehen auffordert. Hoffnungslos in einer Zeit, in der die meisten
Filme dazu angetan sind, uns eben das abzugewdhnen.

[tip 8/83. s. 40] ALFRED HOLIGHAUS

138 B 0 D Y



i
-
=B
- o
L o
[= =
[=
[==]
=L
[ =)
.
= |
=
o




(o7
-3
b=
)
(55
(o =
o
o
<<
[4a]
o
(=]
o
[=o]

>
a
o
=a]
o
o
(= a]
<L
(=]
L= =Y
o
ol
=
-
e
(W]
T =
—

IRODALOM/BIBLIOGRAPHY

— Szlkora Katalin: .. . .8pré lekete pritsdk”. Wedres Séndor Psyché|ébdi forgat filmet Bédy Gébor. Estl Hirlap 1978. aug. 4. 2. |

— (BSdy Gébor): Nércisz és Psyché. Beszéigetés Wedres Sandorral egy készdld film alk _Fi 7-11. 1. 197 x
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— Gyérfas Péter: A Psyché lorgatdsén. Magyar Hfjisdg 1979. Jul. 6. (Kovdcs Attlla fotéival)

— Palugyai Istvédn: [gy készal a Psyché. Magyar Hirlap 1979. jul. 27.

— Psyché (munkalapok). Uj Takor 1979. jul. 29. 36-37. 1.

— Belejezés elétt a Psyché. Film Szinhdz Muzsika 1979. dec. 1.

— Hans-Heinz Schwarz: Reisen dienen als rote Faden. Kdiner Stadt-Anzelger 29/30. Dez. 1979.

- :‘1;11 Ku:ru: Bdcz's Psyche. Sightéand Sound, Winter 1979/1980. 27-28. |.
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— Bald Julia: ,Salakdombra katedralist™. . . (Taldlkozas Bédy Gaborral), Film Szinh&z Muzsika 1980. Ill. 29. 10. 1.

— Szildgyi Gébor: A latvény ereje. Body Gabor: Nércisz és Psyché. Filmkultira 1980/6. 19-22. I.

— Zsugdn Istvén: A filmnyelvi kisérietekrdl az uj-narrativitdsig. Beszéigetés Body Gaborral a Nércisz és Psyché készitése kbzben, Filmvildg 1980/8, 2-7. 1.

— (T. A.): Psyché — avagy Bédy Gabor néz6-prébdld filmje. Zalai Hirlap 1980. nov. 27.

— Premier el6tt a Psyché. Hajdu-Bihari Naplé 1980. dec. 11.

— (horpécsi): Psyché. Bemutatd és ankét Tokajban. Déli Hirlap 1980. dec. 1.

— Bernath Laszlé: Psyché — szakildproban. Esti Hirlap 1980. dec. 24.

— Gautner liona: Psyché I—Il. Népszava 1980. dec. 24.

— Gyertyan Ervin: Psyché. Népszabadsag 1980. dec. 24.
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— Gautner llona: Psyché |—II. lfjusagi Magazin 1980. dec.

— Bakd Endre: A Psyché és akoltdi. Megjegyzések egy filmankéthoz. Hajdu-Bihari Napld 1981, jan. 1.

— Fébidn LdszId: Vardzsige hijan. Filmlevél. Film Szinhdz Muzsika 1981. jan. 3.

— Sumonyi Zoltdn: Wedres és Body. Elet és Irodalom 1981, jan. 3.
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— Kakuk Tamas: Nércisz és Psyché. Dolgozdk Lapja 1981. jan. 9.
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— (X): Narcisz és Psyché. Magyarorszag 1981, mérc.

—~ Daéniel Ferenc: Vércseppek szuperkdzeliben. Mozgé Vilag 1981. mérc.-dpr. 10-17. 1.
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— Leonardo Autera: Film rivelazione ungherese a Locamo. Corpo a corpo tra istinto e ragione (é la lotta motrice del mondo). Corriere della Sera 8. 8. 1981.
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— Kraft Wetzel: Die Filme von GAbor Bédy. Arsenal (Berlin-West). Nov. 1982,

— Alfred Holighaus: Blider eines Besessenen. Der Film .Narziss und Psyche" des ungarischen Regisseurs Gabor Bédy (36) ist eine kinematographische
Jlour de force” tir Augen und Verstand — und voller Oberraschungen. tip (Berfin-West). 8/83. 28. |.

— Barbaro Schuchardt: Wenn die Liebenden niemals altern. Ungewdhnlicher Film aus Ungarn: Nerziss und Psyche” von Gabor Body.

Kolner Rundschau 28. 5. 1983.

— Ossip Woll: Die Basis des ungarischen Films (AZ-Gesprach mit Gabor Bédy) AZ (Wien). 10. 5. 1984,

— Achim Forst: Narziss und Psyche. Neues Erzahlkino. Zitty (Berlin-West) 10/84. 78. I .

— Joachim Stargard, in: SonderauttGhrung Narziss und Psyche zum Gedanken an Gébor B4dy. Haus der Ungarischen Kultur, Berlin. Nov. 1985. (sokszorosités)
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MOZGASTANULMANYOK 1880—1980
(HOMAGE TO EADWEARD MUYBRIDGE)
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Kisérleti filmtanulmany
Hirado és Dokumentumfilm Stadio, 1980
Szines (Eastmancolor), 35 mm (1:1,66), 487 m, 18 perc

OPERATOR:

HILDEBRAND ISTVAN

ZENE:
SZALAY SANDOR
COMPUTER:
CSIZY LASZLO
TROKK:
PALLOS LASZLO, VARGA IMRE
GRAFIKA:

BEKES ROZI

BEMUTATOK:
1982
Oberhausen
Hamburg
Berlin(West), Arsenal

1983
dec. 7. Jugendklub Friedrichsfelde, Berlin (Body Gabor filmjei)

1986
Haus der Ungarischen Kultur, Berlin (Body Gabor retrospektiv)

Reszlete (9'50") az INFERMENTAL I-ben (V. rész: Time and space articulation through human movement)

MOTION STUDIES 1880—1380
(HOMAGE TO EADWEARD MUYBRIDGE)

Experimental film study
Newsreel and Documentary Film Studio, 1980
Eastmancolor, 35 mm scope (1:1,66), 487 m, 18 minutes
CAMERA:
ISTVAN HILDEBRAND
MUSIC:
SANDOR SZALAY
COMPUTER:
LASZLO csizy
SPECIAL EFFECTS:
LASZLO PALLOS, IMRE VARGA
GRAPHIC DESIGN:
ROZI BEKES

FESTIVAL AND RETROSPECTIVE SCREENINGS:
1982
Oberhausen
Hamburg
Berlin (West), Arsenal
1983
Jugendklub Friedrichsfelde, Berlin (7th December; Gabor Body's Film Series)
1986
Haus der Ungarischen Kultur, Berlin (Gabor Body retrospective)

A 9'50" long excerpt is re-used in INFERMENTAL | (Part V: Time and space articulation through human movement).
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Kisérleti film, amelynek targya az idé vonalén a mozdulat és mozdulatian it o an

a.nimﬁlis_s emberi megnyilvanulasok grafikai analizise. Konceptudlis animéﬁg :?.i:ﬁ?&ﬁk;:;:ﬁﬁﬂ?ggfg&?
leszkedik Body néhény régebbi munkéjanak sordba, amelyek amozgdkép keretezettsé geének rés.zbe;-rfurm;:
kritikus, részben konstruktivista megoldasét adték. (Négy bagatell 1973-1975, Amerlkal anzix 1975, Privét torténetem
1978). Uj vonas a computer hasznélata a mozgastér grafikai modellalaséra (Csizy L.) és a zenében {'l&zalay S.)

Atanulmény elsé része Eadweard Muybridge pillanatképeibdl épit animélt varidcidkat, sezzel egy filmtdnénet-eléttifactu-

mot reprodukal. A mésodik rész a Muybridge-motivurm anatémiai dekorativitdsat egy szocidlbioldgiai Arnyalattal ellen nto:-
za. Atiétak helyett proletar testek jelennek meg, amelyek deforméltsagat a testfestés hangsilyozza, A muybridge-i v;uajhm-
tér a képkeret és a computer-halé idegesitGen finom mozgas-szvevényévé fejlédik, mbgottitk elmosédotian és bizonytala-
nul fénylenek a magukra hagyott, kiszolgéltatott emberi testek. A tanuimany szinte elégikusan vonultatja fel a technolégial
[racionalista esztétikat, amely Leonardétél és Diirertdl a reproduktiv technikak XX. szazadi mitoszéig terjed. i6gial-

(B.G)

RODALOM/BIBLMOGRAPHY

Erdétyl Z. Agnas: Sokiéle ugyanaz. Fiimbkultira 1981/4. 77-80. 1.

This is an experimental film that has chosen as theme the borderline between motion and motionlessness in the line of time,
and the graphic analysis of animate human manifestations on the plane of composition. It is a conceptual animation among
photos, motion pictures and drawings. The film can be fitted into the series of Bédy's earlier films which have given a partly
form-critical, partly constructivist solution of motion pictures' fra m e d character (Four Bagatelles 1973-75, American
Postcard 1975, Private History 1978). The use of acomputer either for the graphic modelling of the space of motion (L. Csizy)
or for music (S. Szalay) is a new feature.
The first part of the study builds up animated variations of Eadweard Muybridge's photographs and in this way reproducing
a reality of pre-film days. The second part counterpoints the anatomical decoration of Muybridge's motive with a hint of
social biology. Instead of athletes, bodies of proletarians appear, whose deformed state is stressed by body painting. The
Muybridgean line background develops into an irritatingly delicate network of motion of a picture-frame and a computer net.
Behind it defenseless human bodies to the left glimmer vaguely and dimly. The study almost elegiacally shows technological
rationalist aesthetics ranging from Leonardo and Diirer to the 20th century myth of reproductive techniques. i
(G.B.)
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KUTYA EJI DALA

Kisérleti jatékfilm
Tarsulas Studio, 1983
Szines, 35 mm (atirt video és felnagyitott S8-as felvételek felnasznalasaval), 4006 m, 147 perc
FORGATOKONYV:
CSAPLAR VILMOS ,Szociografia” c. novellaja alapjan BODY GABOR (konzultans: ERDELYI SANDOR)
OPERATOR:

JOHANNA HEER

VAGO:
KORNIS ANNA, BODY GABOR

HANG:

SIPOS ISTVAN
ZENE:

VIDOVSZKY LASZLO; kdzremikodik a Bizottsag, Vagtazé halottkémek,
Palais Schamburg, idézetek J. S. Bach, G. Verdi és masok miveibol.
GYARTASVEZETO:
ORDODY JUDIT
SZEREPLOK:
Apap BODY GABOR
A Tanacselnok FEKETE ANDRAS
Katonatiszt férj  DERZSI JANOS
Feleség = MEHES MARIETTA
AkisfiG  GUBALA ZSOLT
ACsillagasz GRANDPIERRE ATTILA
Atiidébetegné  SERES GABRIELLA
TOVABBA:
OLIVER HIRSCHBIEGEL, HOLLOSI FRIGYES, SOTONYI JOZSEF, FERDINANDY GASPAR, BODY VERA
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THE DOG'S NIGHT SONG

Experimental feature film
Tarsulas Studio, 1983
Colour, 35 mm (including video transcriptions and blown-up super 8 material), 4006 m, 147 minutes
SCREENPLAY: .
GABOR BODY, on the base of "Sociography”, a short story by VILMOS CSAPLAR (consultant: SANDOR ERDELY!)
CAMERA:
JOHANNA HEER
EDITORS:
ANNA KORNIS, GABOR BODY
SOUND:
ISTVAN SIPOS
MUSIC:
LASZLO VIDOVSZKY (extracts from the works of J.S. Bach, G. Verdi and others);
with the participation of Bizottsag (Committee), Vagtazé Halottkémek (Galloping Coroners), Palais Schamburg
PRODUCTION MANAGER:
JUDIT ORDODY
CAST:
The Clergyman  GABOR BODY
The Council President ~ ANDRAS FEKETE
The Officer Husband JANOS DERZSI
The Wife MARIETTA MEHES
The Kid ZSOLT GUBALA
The Astronomer ATTILA GRANDPIERRE
The Consumtive Woman GABRIELLA SERES
WITH:
OLIVER HIRSCHBIEGEL, FRIGYES HOLLOSI, JOZSEF SOTONYI, GABOR FERDINANDY, VERA BODY
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BEMUTATOK:
1983
II. 14. Budapest (Osbemutats)
nov. 9. Jugedklub Friedrichsfelde, Berlin (B. G. filmjei, sorozat)
1984
Montreal, Festival ,Nouveau Cinéma”
Taormina, nemzetkozi fesztival
1985
Kunstmuseum, Bern (,ALLES und noch viel mehr")
1986
Berlin, Haus der Ungarischen Kultur
ZDF
Kreis-Kulturhaus Treptow, Filmklub GAFF, Berlin
Potsdam

FESTIVAL AND RETROSPECTIVE SCREENINGS:
1983
Budapest (World premier on the 14th February)
Jugendkiub Friedrischfelde, Berlin (9th November: Gabor Body's Films Series)
1984
Montreal, Festival "Mouveau Cinéma”
Taormina, International Film Festival
1985
Kunstmuseum Bern { ALLES und noch viel mehr")
1986
Haus der Ungarischen Kultur, Berlin (Gabor Bédy retrospective)
ZDF
Kreis-Kulturhaus Treptow, Filmklub GAFF, Berlin
Potsdam

B O D Y 147

w
-
=
AT
w
= =4
[ =}
= n]
=T
(4=
-
=
g == ]
[=a]

-
[o=]
g =)
=]
[= =
o
2]
=L
[L=)
el
=]
L]
=
=
w
bl
- -
—




(7]
—
=
=
e
= =
o
(aa]

BODY G

THE FILMS OF GABOR BGDY

GONDOLAT — ES JELENETVAZLATOK,
BESZELGETESRESZLETEK
A KUTYA EJI DALA C. FILMHEZ

(Magnatofonszalagra mondolt szévegek irasos valtozata az éldbeszéed esellegessegeival)

A film vegul a hat szerepl6nek a szalait koveti. Felvételi technikajaban ugy szeretném megcsinalni, hogy a mellékelt jelenet-
vazlatban a mar meglévé szalak, motivummagok, részben dialogusmagok mellett mind a hat foszereplovel kis jelenetegyse-
geket épitenék fel. Ezek a jelenetegységek, melyek nem klasszikus értelemben vett jelenetek, hanem sok esetben monolo-
gok, sok esetbenolyan jelenetek, amelyek az ajto mogott jatszodnak le, nem elégitik ki egy hagyomanyos narrativ térténetnek
a jelenetigényeit, hanem inkabb életszeletek, amelyeknek éppen ezért nagyon improvizaltan kell felépiilniiik. A lényegiik az
életbelitoltestik, az, amit igy eldre tudunk, vagy meg tudunk hatarozni. Es mik ezek az életbeli toltések? A szélhamos pap és a
tanacselnok esetében két szelsoseges értékét, vagy vonasat szeretném megjeleniteni, megfogalmazni a mi magyar, vagy
kelet-eurdpai életinknek. Ami k6zos bennuk, azt ugy lehetne megfogalmazni, hogy énjelélt préfétak, vagy dnjeldit értelmisé-
giek. Azt nem mondanam, hogy szellemi felkészultség nélkdli, de mindenképpen tarsadalmi alatamasztas és formalizaltsag
nelkdli 6njeldltek. Ez bizonyos értelemben 6npusztito vallalasa vagy kihivasa egy szellemi szerepnek. Ezt a tipust nagyon jel-
lemzének érzem a magyar tarsadalomban trténeti értelemben is, minthogy a magyar értelmiség, mint olyan, érzésem sze-
rint nem is szervezodott sohasem értelmiségge. Voltak korszakok, amikor ilyen szervezddés megindult, tettis néhany lépést
elére, de programadova, vezetdve soha nem valt, mint ahogy a magyar burzsoazia sem valt azza. Es igy, az egész torténet
csak téredékesen vihetd tovabb, csak téredékes arcokat produkal. Itt tehat semmiképp sem egy kitermelt értelmiségrél van
sz0, hanem mindig bizonyos visszaverdodésekrdl, visszaverddéses szerepek realizalasardl valamilyen mas lelki tartalommal.
Tulajdonképpen a volt tanacselndkben és a szélhamos papban azt a kdzos vonast talalhatjuk meg, hogy mind a ketten vala-
milyen szellemi szerepetjatszanak, erre pszicholdgiailag magukat kandidaljak. Ez tehat egy olyan szellemi szerep, amibizo-
nyos privat lelki tartalmakbol taplalkozik, mert maga a tarsadalom nem igazan kandidal ezekre a szerepekre. Eppen azért
nem is voltak adekvatak a szereppel. Ezekkel allna szemben egyrészrdl a mai magyar falunak a részben roppant terhekkel,
maradisagokkal, részben bizonyos konjunkturalis tulajdonsagokkal dsszevegyitett, azonban mindenképpen passziv, mar-
mint szellemi dolgok vonatkozasaban passziv képe, tdmege, amely természetszer(en kirekeszti ezt a kétembert. Es all veliik
szemben két masfajta, nyitottabb szellemi magatartas, amelyeknek talan épp azt hatarozhatjuk meg lényegédl, hogy nem

AN OUTLINE OF THOUGHTS AND SCENES,
| DETAILS FROM DISCUSSIONS OF
THE FILM TITLED THE DOG’S NIGHT SONG

(A written version ol lape-recorded lexis which have the spontaneily ol the living speech)

The film follows the trail of six characters after all. As to the shooting technigue | would like to make it build up from small scene-
units using all six characters in the given scene-sketch, besides the already existing threads, motif-kernels and partly dia-
logue-kernels. These scene-units (which are not scenes in the traditional sence, but rather monologues in most cases, or
scenes which are being performed behind the doors), do not meet a traditional narrative story's claims to be scenes. Rather
they are slices of life and like these must be built up through great improvisios. Their essence is their place inlife in that can be
known or defined in anticipation. And what are these places in life? In the case of the swindler priest and the council leader |
would like to describe. and to define two extreme values or features of our Hungarian or East-European life. The common
feature in them is that both are self-appointed prophets or self-appointed intellectuals. | wouldn't say they are _without in-
tellectual avareness but in any case they are without social form, without the support of society. In a sehse_:l isa sel_r—
destroying acceptance, or challenge, of anintellectual role. | think this type is very characteristicin Hungarian society, evenin
historical sense, as the Hungarian intelligentsia as such, in my opinion, have never been really organised. There were times
in history when the process of such an organisation began making a few steps forward but it never became leading and
decisive in the same way that to the Hungarian bourgeois did not become decisive either. And so the whole story can be
carried further only fragmented, for it produces only fragmented faces. The point here is thatin a by no means an estabhsr_med
intelligentsia, there are always certain reflections, and in the realisation of reflectional roles there is some other psychical
content. After all the comon feature in the swindler-priest and the former council leader is that they both play some mgelleplual
role for which they appoint themselves psychologically. Therefore it is an intellectual role that is nourished by certain private
psychical contents, for the society itself doesn't really appoint them for these roles. This is the reason why_ they were not
adequate to the roles. Opposed to this are, on the one hand the image of the present-day Hungarian village mlxged par_‘tig w‘nh
heavy burdens, backwardness, partly with certain features of prosperity which are in all forms passive — seeing 1h|s_. inin-
tellectual terms but naturally excluding these two men. And on the other hand are two other, more open, mtellectgal an_ltu(?Bs
the essence of which is that they do not appoint themselves to anything: on the one hand there is Attila representing this kind
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kandidaljak magukat semmire. Egyrészrl az Attila, aki egy ilyen nyitott szellemiséget képvisel, ugy is mint elméleti ember
mint megfigyeld, mint obszervald, és ugy is mint egy kisérletezé zenész, aki a zenében sem szerepet jatszik, hanem egysze:
rden belso tartalmakat akar kifejezni. Masrészrél pedig a kisfiu, aki olyan értelemben nyitott, hogy még semmilyen, kialakulat-
lan, igy mindenfelé nyitott. A kisfiu szociologiai elhelyezésénél, kaderezésénél, szocioldgiaibekddolasanalaza vélasztés ve-
zetett, amikor egy katonatisztnek és feleségének ajandékoztam, hogy egy produktiv, diszciplinalt és konstruktiv férfitipust ke-
restem ebben a tarsadalomban, aki viszont nem sajat felelésségére, hanem egy diszciplina keretében az. Nyilvanvalé, hogy
egy ilyen férfi egy nagyon szép n6t valaszt maganak tarsul, akit viszont ez az élettorma nem elégithet ki. Egyrészt azén‘ nem,
mert mint n0 sem kaphatja meg sem anyagilag, sem szexualisan a férfitl azt, amit elvar, mert egy ilyen férfi egyrészt po-
szessziv, tulajdonos jelleggel Iép fel a nével szemben, masrészrdl a sajat munkajaban és konfliktusaiban olyan maodon elfa-
radt, hogy keveset tud kozvetiteni a né felé érzelmileg is, szexualisan is, tehat egy ilyen hazassag elobb-utébb vagy formalis-
sa valik, vagy megromlik. Ezané viszonta maga 6sztondsen érzett szexualis-biologiai értékénél fogva ezta leértékeléstvagy
kompromisszumot nem fogadhatja el. A gyerek pedig egyrészt felszabadul attél, hogy a sziildk altal kontrollalva legyen, mas-
részt ennek bizonyos értelemben aldozatava is valik, ha-ez nem valtozik meg perspektivikusan.

Az almok ugy kapcsolodnak ehhez atorténethez és lgy valnak szerves 6sszekoté anyagava e kis téredék életeknek, hogy
mindegyikiik sorsat valamilyen szellemi ambicio és érzelmi kielégtiletienség kiséri. Ezek tapogatéznak, csapoznak egy ilyen
szellemi-érzelmi, sot esetleg érzéki horizont felé, és ezt a hipotetikus horizontot akarom ezekkel bezarni. Ez nyilvan annyira
kézbs, mint amennyire meghatarozhatatian. Ugyanezt a szerepet, dlomszeriséget eljatszhatja a kisgyerek kamerazasa,
mely a gyerek szamara valosag, betdltetlen alom, keret és forma. Ezzel egyrészrél egy igynevezett ,objektiv" képetad a va-
l6sagrol, ahogy egymasra épitgeti a felvételeit, masrészt megmutatja ebben a valésagban a kitdltetlen rovatokat. Eqgy felndtt
ember mindig a kitoltott, a mai kulturank szerinti jelentésekkel kitoItott rovatoknak megfeleléen cselekszik. Eleve odairanyitja
akamerat, amit ertelmezni tud. A gyerek szamara pedig a valosag egy kitéltetlen rovat, tehat ilyen értelemben jobbanisleké-
pezi azt, masrészrol a felnétt értelemben vett dsszefliggések nélkiil képezi azt, illetve keres benne dsszefiiggéseket. Tehata
gyerekek filmfelvételei és az altalam megalkotott alomképek tulajdonképpen egy anyagot kell, hogy képezzenek. Ebbél bon-
takoznak ki ezek a jelenettoredékek, amiket egy kicsit mindig mellé akarok komponalni. Ugy mellé komponalni, hogy benne is
legyen az a jelenetszerGség, amit egy filmtdl elvarunk, de egy kicsikét csusszon el rola a kamera, vagy a hang, vagy valami,
ami ennek a hat szereplonek az életeben lezajlik, és ami elvileg egy hét alatt lezajlodo torténet.

A filmbeli alomszeraseg sem differencialodik kiilon-kiilon személyek almaiva. Egy almot leirni elére egy falurdl, egy hely-
zetr6l merdben f6losleges és lehetetlen, masrészrél pedig itt az almok motivumait mindenképpen a felvett anyagoknak kell
adniuk. Egyrészt az anyagok felvetelének madja csuszik el mindig kicsit az alomszerd felé, masrészt egy felvett jelenetnek
(mondjuk az apa és az anya kdzott egy beszeélgetés egy pesti étteremben) kell kiadnia magabdl azokat a konkrét vizualis moti-
vumokat, amelyek egy alom felé fejleszthetdk. Mi az alom lényege? Hogy vanis, meg nincsis. Elérhetd és nem érheté el. Va-
lami megjelenik szamunkra, ami ugyanakkor elérhetetlen. Ez a kettésség. Barmi, ami a filmben, mint valdsag belekeriil,

of intellectually open being; a man of theories, an observer but also an experimenting musician who doesn't play a role either
in music but tries to express its inner contents. And on the other hand there is the little boy who is open in a sene that he is
featureless unshaped therefore open in every direction.

Inthe sociological placement, screening and sociological encoding of the little boy | made my choice — whenlgave himtoa
military officer and his wife — by selecting a productive, disciplined and constructive type of man in this society who shows
these characteristics not on his own responsibility but within the frame of a discipline. Evidently such amanwho chooses him-
self a very beautiful woman as a partner, cannot be satisfied with this way of life, however. One reason s that as a woman she
can't get from the man what she expects financially or sexually, because such a man, on the one hand, claims to posess the
woman, and on the other hand, he gets so tired because of his own work and conflicts that he can convey only a very littie to-
wards the woman both emotionally and sexually. Consequently the marriage sooner or later becomes a formality and fails.
The woman however cannot accept this degradation or compromise, due to her instinctively felt sexual-biological value. And
the child become free from the parents’ control, and in a sense also becomes the victim of this in the lack of a perspective
change. _

Dreams are connected with this story and become an integral part of these small fragments of life in such a way that the fate
of each character is accompained by some intellectual ambition and an emotional dissatisfaction. They grope for anintellec-
tual-emotional possibly, even a sensual horizon and | intend to close this hypothetical horizon with dreams. Evidently itis com-
monly as undefined. The same role, this dreaminess, can be played by the little boy's filming which is in reality, an unfulfilled
dream, aframe and form for him. Doing this he gives an “objective” picture of reality constructing the shots one onanother and
he shows in this relity the blank spaces. An adult always acts according to the filled spaces which are filled with meaning i_n
conformity with our present culture. He directs the camera only to those parts which heis able to conceive. Forachild reality is
ablank space, therefore in a sense he is able to reproduce it better without relations to the adultworldi.e. he himself tries tofind
relationsin it. Thus the recordings of the boy, and the visions created by myself should form a unified whole. From this emerge
those small fragments of scenes which | intend to compose and juxtapose. They will be juxtaposedinaway that showsthe na-
ture of being composed of scenes, which are normally expected fromafiimandatthe sametime the camera, the sound shquld
slip off a bit; or something should slip off that is taking place in the lives of these six characters and takes place in principle
within a week.

The dreaminess in the film will not become differentiated as the dreams of separate persons. To describe a dream abouta
village or a situation in advance is completely useless and impossible, besides the motifs of dreams should come from the pre-
recorded material. On the one hand the way materials are filmed always entersaalittie into the dreamlike, and on the other hand
arecorded scene (say, a conversation between father and mother in a restaurant in Pest) should provide the concrete visual
motifs that can be developed toward a dream. What is the essence of dreams? They exist and they do not. They can _bg. and
cannot be, reached. Something appears before us that cannot be obtained. This duality is their nature. Ahything thatisinclu-
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roégtdén utana megjelenik, mint egy alomnak arésze, s semmi mast nem kell tenniink, csak egy kicsit elérhetetlenné tenniink.
Valamilyen mozzanatot kell kozé és a néz6 kozé iktatnunk, amilehettechnikai, lehet épp dramaturgiai, bar én ezt az utébbit tul
szellemeskedonek és kevésbeé jonak talalom. Valami, amitdl ugyanaz a kép, ami el6zetesen mint valosag szerepelt, valami-
lyen elérhetetlen minGséget kap, lehet, hogy a szine, formaja megvaltozik, és lehet az is, hogy valami olyan térténik benne,
amirdl tudjuk, hogy a valésagban nem torténhet meg. Ezt az utdbbi megoldast azonban kevésbé tartom igaznak, értékesnek
és nem is nagyon alkalmaznam.

Még egy modszert lehetségesnek tartok ebben az esetben, ami a méretek szabadon kezelhetéségén alapszik, amikoris a
dolgok atmennek mikro- vagy makrokozmikus nagysagokba.

A zeneianyag egyrészt zajok zcnei hasznalatabdl alina, masrészt pedig nagyon mesterséges, szintetikus hangokbdl. Pél-
daul flippereknek képregényszari hangjabol, amelyekben van valami narrativ vagy filmjellem, ugyanakkor zenei értelemben
hangoltak és zorejszerGek annyiban, hogy egy konkrét esemeénybdl, a golyoknak az itk6zésébdl alinak eld. Rendelkezésem-
re allegy ilyen zenei anyag, ahol a prérifarkas vonitasat és a tlicsoknek a ciripelését allitottak eld egy flippernek a primitiv szin-
tetikus eszkozeivel. Ezt a kutyavonitast, ticsokciripelést, egyaltalan az éjszakai hangvilagot szeretném az egész filmen at-
csusztatni, sot elképzelheto, hogy ezt lehetne az alomszerliségnek a jelzésére is hasznalni. Ha az egész filmen valami modon
jelen van, hogyha elGtérbe keriil, akkor egy alomszerd hangkeretet képez barilyen felvétel koré.

A ,Kutya éjidala” cim vagy a prérifarkas vonitasa abbodl az ismert jelenségbadl indul ki, hogy a kutyak megugatjak a holdat,
melyet nagyon fontos dolognak tartok, mert ez az emberi kulturkorbdl jol ismert kifejezése annak, hogy az animalis és a koz-
mikus kdz6tt van egy rendszeres kapcsolat. Az emberek is megugatjak a holdat, csak 6k nem, illetve nem olyan egyértelmien
adnak ennek hangot. Az emberek bonyolultabb, kevésbé egységes formaban ugatjak meg a kozmoszt. Az animalisnak és a
kozmikusnak az 6sszefuiggését szeretném a lehetd legtrivialisabban és legaltalanosabb képekkel megjeleniteni, azért meg-
felel ez a tiicsok-prérifarkas zene. Az egész filmet a hely és a lehetdségek adta aprosagokon kivannam felépiteni egy jeltu-
datos realizmussal. Az lenne benne az érdekes, az alomszeri, hogy a kamera mindig megkeresné azt, amijelentvalamit, ésa
tobbit egy ilyen zsongasban, redundanciaban tartana magakarl. liyen értelemben épp ezért majdnem mindegy, hogy mivan
a jelenetekben, mert a kamera, vagy a film nem azt nézi, ami a jelenetekben értelmileg és tartalmilag hagyomanyos, hanem
valaszt egy pontot maganak, amit néznilehet, vagy érdemes. A konnylség elve is azt fedi, hogy ilyen pont mindig van, mindig
adodik. A nehézség ebben az, hogy a filmet nagyon szik és intim csoportban, s6t egyetérzd, egyetérté emberek intim cso-
portjaban lehet csak felvenni, hogy minél kevesebb olyan dolog keriiljon bele, ami hagyomanyos ertelemben jelent valamit,
és semmiképp se keriiljon elétérbe, legfeljebb valamilyen kozvetitésen at. Azértkdnnyebb a filmet megcsinalini, mert csak ki-
hagyni kell a valdsagbdl. Allandoan ki kell hagyni dolgokat. Azért nehéz, mert beugranak, és minél 16bb ember dolgozik
egyutt, annal nagyobb valdszinuséggel ugranak be a tradicionalis reflexek. Ekkor beleker(inek a jelentéktelenrészletek, me-
lyek rontanak a filmen. Mindenképpen belekerlinek, de ezeket hattérbe kell szoritani.

Minél eldbb el lehet kezdeni a filmet, annal jobb. Minél egyszeriibben, annal jobb. Minél kevesebben csinaljak, annal jobb.

ded in the film as reality soon after appears as part of a dream, and the only thing we have to do is to make it a little unobtaina-
ble. We should put some element between the dream and the spectator which can either be technical or dramaturgic,
although | find the latter too anecdotal and less useful. We should put in something which leaves the shot unchanged, but
something which appears before as reality and would gain some unobtainable quality; its colour or form would change. And
it's also possible that something would happen in it that we know cannot happen in reality. | find however this latter solution
less true or valuable and | personally wouldn't apply it.

1 think in this case there is another applicable method based on the free manipulation with sizes when things develop into
micro- or macrocosmic dimensions.

The musical score would contain on the one hand noises used in musical way and on the other extremely artificial, synthetic
sounds: e.g. sounds of a comical nature made by pinball machines which possess certain narrative or film character butin mu-
sical sence are tuned and noise-like as if they are produced by a concrete happening, say the bumping of balls. Thereis sucha
musical material at my disposal in which the howl of the prairie-wolf and the chirp of the cricket are produced with the primitive,
synthetic means of a pinball machine. | would like this howland chipp to float through the whole film for that is the sounds of the
night, moreover this might as well be used to mark dreaminess. If it is present throughout the whole film, if it comes into promi-
nence, will be able to form a dreamlike sound frame around any shot.

The title “The Dog's Night Song” or the howl of the prairie-wolf, originated from the well-known phenomenon that dogs
bark at the moon which | consider rather important. This is because in human culture it is a well-known expression of the fact
that there is a constant relationship between the animalistic and cosmic. People, too, bark at the moon but they don't give utte-
rance to it or at least not so clearly. People bark at the cosmos in a more complex, less unified way. | would like to visualise the
connection between the animalistic and cosmic as trivially as possible and with the most general images which is why this
cricket- and prairie-wolf music is suitable. | would intend to construct the entire film upon trivial things provided by the spotand
its potentialities, with a sign-conscious realism. The interesting and dreamlike effect would be that the camera would always
select the thing having a significance and the remainder would be kept redundant. In this sence itis nearly all the same whichis
in a scene for the camera or the film, instead of directing itself toward those traditional elements in a scene which are in-
tellectual in content, and selects itself a point that can be watched or is worth watching. On the principle of simplicity there is
always such a point, it always presents itself. The difficult thing is that the film can only be shot in a narrow circle, moreover in
the intimate circle of consenting people, so that only the least possible things with traditional meaning should enter, and they
should come into prominence, at worst, through some intermediary. It is easy to shoot the film because the only thing to be
done is to omit things from reality: to omit things all the time. And it is difficult as well, because no matter now they come in and
the more people work together, the probability is greater that traditional reflexes come in. Thus insignificant details enter
which mar the film. They will enter anyway but should be pushed into the background.

The sooner we can start shooting the film, the better. The more simply, the better. The smaller the crew, the better. Andyet|
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Megis tampontokat akarok adni, bazisokat, emberi bazisokat, képbazi
modon hasonlitson azén a filmekre, a régi filmekre.
(1981, ésszeallitotta Gallé Tamas]

sokat, ezért vannak szerepldk. Kell, hogy valamilyen

(B.G.)

BODY GABOR FILMJEI

want to provide bases, human bases, picture bases, that is why there will be actors. It's necessary that in some way itresembile
films, the old ones.

[1981; compiled by Tamas Galld] (G.B.)
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AZ “EGYSZERU IGAZSAGOK” NYOMABAN

BESZELGETES BODY GABORRAL

KERDES: Az élet ,vegetativ" valtozasaival kapcsolatban, ahogy azokat Narcisz és Psyché c. filmed tudatositja ben-
nem, és az ertelmes emberi létezésnek az egyént a legvégsokig szorongatd kulvilagban valo szenvedélyes és fajdalmas
kereseésevel, a jelenlegi ember kifejezésének és az ,egyszerd igazsagokhoz" valo visszatérésének keresésével ossze-
fuggésben — amit utolso filmedbdl, a Kutya éji dalabdi kiolvasni vélek — eszembe jut Andrej Tarkovszkij is és az elemi
tisztesseg, amit 6 a filmjeiben keres.

BODY GABOR: A Narcisz és Psychével kapcsolatban egy neves nyugatnémet filmkritikus, Wolfram Schiitte mar fel-
vetette egyszer ezt a kiindulo kérdést: hogy Body Gabor esetében nem egy ,magyar Tarkovszkij"-jal allunk-e szemben...
Oszintén megvallva kicsit megszégyenitett ez az 5sszehasonlitas, mivel abban az idoben még csak az , Andrej Rubljov"-
ot lattam Tarkovszkijtol. Csak késobb lattam A tikor” és a ,Stalker” c. filmjeit, és akkor egyszerre meg is ijedtem, még
oriltem is, hogy engem valaki barmilyen modon is kapcsolatba hozott ezzel a nagy filmalkotéval. Meglehet, hogy az 6
igazsagkeresése, anélkul, hogy tudataban lettem volna, befolyassal volt ram, amikor a Kutya éji dalahoz hozzafogtam.
Ezt a filmet meg kellett csinalnom, ez lelkiismereti kérdés volt.

Igen, a visszatérés az ,egyszerl igazsagokhoz"... Egyre inkabb érzem magamban a kivansagot, hogy filmjeimben
foglalkozzam azzal, milyen életteret enged a tarsadalom az emberek spiritualis sziukségleteinek. A Kutya éji dalaban a
megszilardult moralis kategoriakat és funkciojuk hordozoit vizsgalom — a csaladot, a hazassagot, a katonat, a papot, az
egykori funkcionariust, és azt kérdezem: tudjak az emberek milyen szerepet jatszanak? Ezek bizonyos, idokézben mar
normak altal szabalyozott ertékeket képviselnek, és az emberek mar magatol értetddonek veszik dket, nem kérddjelezik
mar meg oket. A mindennapokban aztan vannak olyan helyzetek, ahol ezek a normak szabalyozta értékek és vezérelvek
nincsenek garantalva, és ahol az ember kénytelen ezeknek az okara rakérdezni. Es akkor ezek a figurak kitartanak a ka-
tegoriajukban, kélcsondsen megseértik egymast, de a valdsag kdvetelményeinek mégsem felelnek meg. Aztan szinre lép-
tettem egy papot, aki latszolag egy intézmény képviseldje is volt. Kilonés moédon az imaban olykor hibazik, azonban
(ami fontosabb) kommunikacidba Iép a hitkozségével és produktiv kozosségi szerepet tolt be. A végén aztan kiderdl,
hogy alpap volt, szélhamos, aki bitorolta a hivatalt; két katasztrofalis esetben még bandsnek is latszik kriminalisztikai ér-
telemben, még akkor is, ha egyaltalan nem az. — Es ott van még egy gyerek is a konfliktusok kellds kézepén: dszinte,
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AUF DER SUCHE NACH DEN ,,EINFACHEN
WAHRHEITEN*“

GESPRACH MIT GABOR BODY

FRAGE: In Anbetracht der ,vegetativen" Veranderungen des Lebens, wie sie mir durch Deinen Film ,Narziss und
Psyche” bewusst werden, und im Zusammenhang mit der leidenschaftlichen und schmerzhaften Suche nach der Sinn-
gebung menschlicher Existenz in einem das Individuum aufs Ausserste bedrangenden Umfeld, in der Suche nach Lau-
terung des gegenwartigen Menschen und nach seiner Riickkehr zu den ,einfachen Wahrheiten”, die ich aus Deinem
letzten Film, , Nachtlied des Hundes”, abzulesen meine, flihle ich mich auch an Andrej Tarkowski und seine Suche
nach elemanterer Lauterkeit erinnert.

GABOR BODY: Im Zusammenhang mit ,Narziss und Psyche” stelite ein renommierter westdeutscher Filmkritiker,
Wolfram Schitte, schon einmal diese Pramisse in den Raum: ob es sich bei Gabor Bddy nicht vielleicht um einen ,unga-
rischen Tarkowski" handle... Offen gestanden, dieser Vergleich hat mich ein wenig beschamt, denn zu jenem Zeitpunkt
hatte ich von Tarkowski ausschliesslich ,ANDREJ RUBLJOW" gesehen. Ich sah spater erst seine Filme ,DER SPIEGEL"
und ,STALKER", und da war ich zugleich erschrocken und andererseits auch gliicklich, dass jemand mich zu diesem
grossen Filmschopfer auf irgendeine Weise in Beziehung setzte. Kann sein, dass seine Wahrheitssuche, ohne dass ich
es mir bewusst vorgenommen hatte, Einfluss gehabt hat, als ich ,,Nachtlied des Hundes” in Angriff nahm. Ich musste
diesen Film machen, es war eine Gewissensfrage.

Ja, die Riickkehr zu den ,einfachen Wahrheiten”... Ich spire zunehmed in mir den Wunsch, in meinen Filmen zu er-
forschen, wie die Gesellschaft die spirituellen Bediirfnisse des Menschen leben lasst. In ,Nachtlied des Hundes” unter-
suche ich die gefestigten moralischen Kategorien und ihre Funktionstrager — die Familie,die Ehe,den Soldat, den Pries-
ter, den ehemaligen Funktionar — und ich frage: Wissen die Menschen, weiche Rolle sie spielen? Sie reprasentieren
bestimmte, inzwischen genormte Werte, und sie nehmen sie als selbstverstandlich hin, sie befragen sie nicht mehr. Und
dann gibt es im Alltag Situationen, wo diese genormten Werte als tatséchliche Werte und Leitbilder nicht garantiert sfnd.
und wo man sie neu auf ihren Urgund hin befragen muss. Und da verharren dann diese Figuren in ihren Kategorien,
werwunden sich dabei und werden den Anforderungen der Wirklichkeit doch nicht gerecht. Ich gabe dann einen Priester
auftreten lassen, scheinbar auch Vertreter einer Institution. Sonderbarerweise macht er in seinen Gebetsritualen hin und
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olykor szdlni képtelen, 6sszegészében megronthatatian — bizonyos fokig egy hallgaté pap. O a filmemben a voltaképpe-
ni vonatkoztatasi személy, reményem hordozdja.

Igyekeztem nem didaktikusan eljarni és nem osztogatni cenzurakat. Mindegyik szerepldnek akartam adni bizonyos fo-
ku szeretetet és esélyt, 6nmaguk megvaltoztatasara. Nem kinalok fel olyan megoldast, amelyet megnyugodva hazavi-
hetne az ember. A végén megmarad a kinzo kérdés: hogyan tdithetd be a létrejétt veszélyes vakuum.

KERDES: Filmjeidben te soha nem mentél bele a linearis filmes elbeszélésmddba, hanem filmes ajanlatokat tettél,
amelyek szokatlan médon aktiv befogadot kivannak meg.

BODY GABOR: Filmjeimben nem szolgalok értelmezésekkel, deklaraciokkal, és ez lathatéan nem kevés embert za-
var, kritikusokat is. Engem nem érdekel a széles korben népszerd action-film, ami manipulalja a nézét, amennyiben azo-
nosulasra kényszeriti, a j6 és a rossz kdzotti sematikus valasztas alapjan. A nézének készen kell alinia arra, hogy felfe-
dezéseket tegyen.

KERDES: Te a nézo fantaziajat is igényeled, hogy a tébbrétegl informacidkbal és fix pontokbdl dsszeallitsa a fésze-
repldk torténeteit...

BODY GABOR: Néha azt kivanom, legyen hajlandé a vilagot és képeit egy gyermek gyakorlatian (elhamarkodott ér-
tékitéletek altal még meg nem zavart) szemével latni. Kilénésen ilyen szellemben forgattam példaul a szuper 8-as ka-
meraval felvett képsorokat a Kutya éji dalaban. A film egésze harom kiilénb6zé technikaval felvett és késébb a mozik-
ban szokasos 35 milliméteres anyagra atvitt képsorbdl all: a fé részt a dramai jelenetek alkotjak, amelyek a cselekményt
hordozzak. (Ezeket egyébkeént kicsit eltoltam a melodrama felé és hollywoodi mddra intenziv szines fénybe martottam
oket.) A mar emlitett szuper 8-as képsorok mellett aztan vannak meég olyanok is, amelyeket videdval vettiink fel. Azok
ezek, amelyekben az emberek kozvetlenll akcioba Iépnek, bizonyos autentikus jelleggel bird jelenetek, amelyeknek a
felvételét nem ismételtilk meg: a koncert-bevagasok, a kihallgatasok, az interjuk. Arra térekedtem tehat, hogy a térténés
tobbréteglisége szamara mindig talaljak egy adekvat filmes abrazolasi madot is, a killonboz6 filmtechnikak és minden-
kori matériajuk specifikus lehetéségeinek felhasznalasaval.

A Kutya éji dala leiro film — annyiban, amennyiben a jelenkori emberi egzisztenciak panoramajat mintegy ikonszerd-
en leképezi. Mindegyik személyt azonos kdzelségbdl lattatom — nem egyikéjiik értékelé szemszogébdl, nem szelektal-
va. A felfogas folyamata a nézdonél algoritmikus modon megy végbe, azaz 1épésrdl lépésre, szintrdl szintre. Ennyiben ez
a film talan komplexitasaban az irodalomhoz all kdzel, és el tudnam képzelni, micsoda elény lenne egy ilyen filmet vided-
kazettan ,olvasni": a nézé akkor idonként ,visszalapozhatna" és ,ujraolvashatna” (vagyis visszatekerhetné a szalagot),
amikor felvevo képessége lankad. |...] -

[Berlin, 1983. december. Reészlet. Retrospektive mit Filmen von Gabor Body. Hans der Ungarischen Kultur, Januar
1986. Sokszorositas.] JOACHIM STARGARD

wieder Fehler, doch (was wichtiger ist) er tritt in Kommunikation mit seiner Gemeinde, und er leistet produktive Sozialar-
beit. Am Ende stellt sich dann heraus, es war ein Pseudo-Priester, ein Hochstapler, der sich dieses Amt angemasst hat;
er scheint in zwei Katastrophenfallen sogar im kriminalistischen Sinne schuldig zu sein, auch wenn er es tatsachlich gar
nicht ist. — Und da ist noch ein Kind inmitten all der Konflikte: es ist aufrichtig, zuweilen sprachlos, insgesamt unkorrum-
pierbar — gewissermassen ein schweigender Priester. Das ist die eigentliche Bezugsperson meines Films, Trager mei-
ner Hoffnung.

Ich war darum bemuht, nicht didaktisch vorzugehen und Zensuren zu verteilen. Ich wollte allen Personen ein gewisses
Mass an Liebe schenken, an Chancen, sich zu verandern. ich biete keine Lésung an, die man beruhigt nach Hause tra-
gen kann. Es bleibt am Ende die bohrende Frage, wie das entstandene, gefahrliche Vakuum zu fillen sei.

FRAGE: Du hast Dich in Deinen Filmen nie auf eine lineare filmische Erzahiweise eingelassen, hast filmische Angebo-
te gemacht, die in ungewdhnlicher Weise einen aktiven Rezipienten fordern. o ‘

GABOR BODY: Ich gabe in meinen Filmen keine Erlduterungen ab, keine Deklaration, und das scheint nicht wenige
Leute zu verstoren, darunter auch Kritiker. Ich bin nicht am landlaufigen Action Kino interessiert, das den Zuschauer ma-
nipuliert, indem es ihn zur Identifikation zwingt, auf der Basis einer schematischen Entscheidung zwischen Gut und
Bose. Der Zuschauer soll bereit sein, Entdeckungen zu machen. ‘ _

FRAGE: Du beanspruchst auch seine Fantasie, sich aus vielschichtigen Informationen und Fixpunkten die Geschich-
ten der Protagonisten zusammenzusetzen... _ ) _

GABOR BODY: Ich wiinsche mir zuweilen seine Bereitschaft, die Welt ind ihre Bilder mit dem ungetibten (noch nicht
durch vorschnelle Werturteile getriibten) Auge eines Kindes zu erleben. Speziell in diesem Sinne _habp 19h z B._ im
Nachtlied des Hundes” die mit der Super-8-Kamera aufgenommenen Sequenzen gedreht. Der Film ist ja in seiner
Gesamtheit aus Szenen und Sequenzen zusammengesetzt, die in drei verschiedenen Techl_'tiken aufgenomrnen und
erst spater auf das kinoubliche 35-mm-Material Ubertragen wurden: Der Hauptanteil bitden_ die Qiramallschen S_ze_r_wer_\.
die die Handlung transportieren. Sie wurden mit der fir den Spielfilm dblichen 35-rr_1m-Tech_mk ga_f:lm. (Ich habe sie Ubri-
gens ein bisschen melodramatisch akzentuiert und sie a la Hollywood in ein intensives farbiges l__icht getaucht.) Und ne-
ben den schon erwahnten Super-8-Sequenzen gibt es dann noch soiche, dei mit Video auf_gezewhhnet wurden. Es sind
die, in denen Menschen unmittelbar in Aktion treten, Szenen, die einen gawisseq authen_tlschen Charakter hab?n qu
deren Aufnahmen nicht wiederholt wurden: die Konzert-Mitschnitte, die Verhore, die Intemgws. Icrj war also berr_luht, !ur
die Vielschichtigkeit des Geschehens auch jeweils eine adaquate _filmische_Dars_tellur_wgswetse 2u h_nden. unter Einbezie-
hung der spezifischen Mdglichkeiten der verschiedenen Filmtechniken und ihrer ;g‘wgmgen Materl_ahen. ‘ ’

Nachtlied" ist ein beschreibender Film — insofern, als er ein Panorama gegenwartiger menschlicher Existenzen gleich-
sam wie auf einer lkone abbildet. Alle Personen sind aus gleicher Nahe gesehen — nicht unter dem weljtend_en Aspel_&t
nur einer Person, nicht selektierend. Der Prozess des Begreifens vollzieht sich beim Betrachter auf algorithmische Wei-
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se, also Schritt fiir Schritt, von Stufe zu Stufe. Insofern ist dieser Film vielleicht der Literatur in ihrer Komplexitat nahe,
und ich kénnte mir denken, wie vorteilhaft es ware, solch einan Film aus der Video-Kasette ,zu lesen”: da konnte der
Betrachter dann zuweilen ,zurickblattern” und ,noch einmal lesen” (d. h. das Band zuriickfahren), wenn seine Aufnah-
mefahighkeit nachlasst. [...]

[Berlin, Dezember 1983. Ausschnitt. Retrospektive mit Filmen von Gabor Bédy. Haus der Ungarischen Kultur, Berlin,
Januar 1986. Vervielfaltigung] JOACHIM STARGARD

154 8 0 D ¥



IPARI RITUALE ES NYELVI MiTOSZ

(BESZELGETES BODY GABORRAL)

[:]

— Errél jut eszembe: miért sajat magara osztotta filmjének egyik fészerepét?

— Ugy éreztem, hogy én hitelesen tudom eljatszani a szerepet.

— Espedig, miért?

— Az egész szereposztas ugyszélvan elSbb volt meg, mint a térténet. Eltem a forgatokonyvi kdtetlenség eldnyeivel,
és a szereploket ugy valasztottam ki, hogy eleve kilonbdzé jelentésvonatkozasokat sdritsenek magukba, hogy azutan
ezeknek a kibontasa generalja a torténetet. Erdekes, hogy a figurak a retorikaban is a jelentéssuritést, az atvitelt, illetve
az elvonatkoztatast szolgaljak. A fiimben megjelend figurak egyike-masika szocioldgiai értelemben is fedi a szerepét,
példaul Grandpierre Attila a csillagaszét, vagy az anyaét Méhes Marietta. Masoknal, mint Derzsi Janos katonatisztjénél,
Fekete Andras ex-funkcionariusanal vagy az én al-papomnal moralis, indulati attételrdl van szé. Amikor a helyszini
szemlék soran a helyiek megismertettek a matrai al-pap térténetével, rogton elhataroztam, hogy keresztezem a csaplari
motivumot. Igy a szerep megszabadul a szocioldgiai nehézkedéstdl, elkerlilhetévé valik, hogy barki a papsag és a kom-
munistak viszonyanak dokumentaciojat keresse a filmben. Es kinyilt a horizont egy elvontabb sikra, a lelki élet sikjara.
Marmost ebben a mezdben a papok, funkcionariusok, mivészek, értelmiségiek szerepe sokkel kdzelebb esik egymas-
hoz, mintha a szocioldgiai funkcidkra tagoiva latjuk 6ket. Egy hivatasos szellemiségrél van sz6, amely 6nmagat jeléli egy
szerepre, s melyrdl nem tudjuk, a tarsadalom milyen mértékben igényli. Ugy éreztem, hogy én a sajat Gigynevezett mu-
vészi tévelygéseim, onigazolasi torekvéseim talajan allva mélyebben ki tudom bontani ezt a figurat, mint egy szinész, aki
biztosabb a feladataban, az utanzasban, s akit esetleg elcsabitanak a szerep kilséségei. Azonkiviil a szakmahoz kozel-
allék ismerik a szinészegyeztetésbdl adédo nehézségeket. En pedig a sz6 szoros értelmében kézenfekvd voltam, min-
denféle egyeztetési gond nélkul [...]

[Filmvildg 1983/6. 10—13. | Részlet.] KOVACS ANDRAS BALINT

INDUSTRIAL RITUAL AND LANGUAGE MYTH

(A TALK WITH GABOR BODY)

ANDRAS BALINT KOVACS: Why have you cast yourself for one of the leading parts in your own film?

GABOR BODY: | genuinely thought | could play the role.

A. B. K.: Will you tell me why? _ ‘

G. B.: The whole cast was ready earlier than the story. | pushed the adventages of freedom in the scenario and | t_:hose
the characters so that they would condense different relations of meaning from the very first and then the unravelling of
these would generate the story. It is interesting that the characters serve the concentration of meaning (_as 1ran§fer, as
abstraction and also as rhetoric). One or another of the characters appearing in my film correspond to their roles in soci-
ological sanse (for example Attila Grandpierre, as the astronomer and Marietta Méhes, as the mother). In connec_non
with others, for instance the officer of Janos Derzsi, the ex-official of Andras Fekete or my false priest, a moral, emotion-
al transmission is involed. When we visited the scene, the residents told us the story of the false priest of Métra. | imr_ne-
diately decided to combine it with the Csaplar-motive. This way the character can throw off its sociological gravita-
tion, and we can prevent people from searching the film for a documentation of the relationship b_etwgen_ the clergy and
the communists. The horizon has opened up to a more abstract level, the level of inner life. Now in this flel«_:l the roles of
priests, officials, artists, intellectuals get closer to each other than in the tield where the characters' sociological funcnon‘s
have disintegrated. It is a professional class of intellectuals which casts itself a part, a_lnd we QO not know how much soci-
ety needs it. | felt that on the basis of my artistic strayings, and my intentions for salf—_lustlflcatlon. | could play the charac-
ter better than an actor who is certain of his task. It is imitation and who might be enticed by the externals ot_the role. Be-
sides, all those who are in touch with the screen-world will know how difficult it is to agree on the dates with the actors
and as | was evidently there, there was no trouble of agreeing on any date! [...]

[Filmvilag 1983/6. pp. 10—13. Extract] ANDRAS BALINT KOVACS
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" INTERJU BODY GABORRAL

KgRQéS: Uj filmedral, !(és;ités'e kézpep elterjedt néhany érdekesség hire: magyar punkegyiittesek kézremikodésé-
vel keszited, szuper 8-as és video technikat hasznalsz. Osszefiiggnek-e ezek a tényezdk, és hogyan?

BODY: Ugy fiiggnek dssze, hogy nagyon olcson akartam megcsinalni, és nagyon a mai valésag adottsagaiban gyoke-
rezve. Az egyszerl beszédhez, a kozvetlen kifejezéshez kizeledek ezzel a filmmel. Mai filmet akartam csinalni, elfogu-
latianul, kotetlendl, egyszer(, olcsé eszkozt kerestem erre. '

KERDES: Menpyire vezetett ez el avantgarde iranyban? Mennyire folytatasa eddigi — elméleti — munkassagodnak,
vagy esetleg uj fejezet?

BODY: Ez (j fejezet. Mikdzben a spekulativ hagyomanyokat folytatom a filmben, és kézépkori, skolasztikus médon
szerkesztem meg az esemenymagokat, ugyanakkor a teljes spontaneitas hatja at érzelmileg is, szerkezetileg is ezt a fil-
met. Ezért rendezettségében is allandé nyugtalansag jellemzi.

A prekoncepciom az volt, hogy 6t-hat nyomon elindulva lassam, meglattassam, kifejezzem azokat az érzéseket, ame-
lyek ma itt €inek és ezeket felbontva, eredeti szocioldgiai és pszichologiai mezdjelentéseiket uj osszetliggésbe hozzam
egymassal, t6bbszor, olymodon, hogy az egymastél elgondolhatatian, a mai kultdrak szamara elgondolhatatian tavol-
sagban Iévé megnyilvanulasokat is egy kozeg jelentéseinek, jelhordéinak fogjuk benne fel. Ezzel Jj mez6t akartam te-
remteni, kimutatni, ami fuggetien ideoldgiatdl, fliggetlen esztétikatol: egy tovabbélés lehetdségét.

KERDES: Tehat a sajat személyiségedbdl kitermelédétt gondolatokat, illetve az ezek alapjan elkészitett, felvett doku-
mentumokat egy uj vilag, egy uj értelem, egy Uj ismeretmez6 meghaditasara hasznalod.

BODY: Igen... az egész dokumentarista savot feltétiendl egy tranzitivitas hatja at, egy lehetséges jovore iranyul és ér-
vénytelenné teszi azokat a formakat, amiket felvetiink, és egyuttal szeretettel és piros fénnyel pasztazza at ezeket.

KERDES: A jévé alRotd generacicjardl mi a véleményed? Az utanad kdvetkezd generaciorol?

BODY: Most megismerkedtem egy tarsasaggal, fiatal fizikusokkal, akik zenéinek is. Veliik késziil ez a film. Benniik
peldaul rengeteg alkot6erdt latok feszilni. De végiilis: az alkotder6 olyan dolog, ami az emberrel genetikusan velesziile-
tik. Biztos viszont az, hogy soha ennyire nyilvanvaléva nem valt még nemzedék el6tt, hogy a Féld gémbélyd, és hogy
nincsenek hatarai, csak taviatai. Megszunt a lehetésége annak, hogy egymas elleni rugdalédzassal biztositsunk ma-
gunknak teret az alkotasra. Tehad mint az életmédban, mind a gondolkodasban uj formakat kell felvenni és lehetéleg
olyan intenziv formakat, amelyek a magenergiakat szabaditjak fel, és az emberbdl valami sugarzast tesznek lehetdvé.
Kilénben elviselhetetlenné valik az élete.

AN INTERVIEW WITH GABOR BODY

QUESTION: Some points of interest have spread about your latest film-in-progress: Hungarian punk groups have pra-
ticipated in it, Super-8 and video techniques are used. Are these factors correlative and how?

BODY: They are correlated in the sense that | wanted to make a very cheap movie, very deeply rooted in the funda-
mentals of today's reality. | am drawing nearer to ordinary speech, to direct expression with this film. | wanted to make a
present day film in an impartial, informal way so | looked for simple, inexpensive means for this purpose.

QUESTION: To what extent did it lead to the direction of the avant-garde? To what extent is it a continuation of your —
theoretical — activities or is it perhaps a new chapter?

BODY: It is a new chapter. Though | continue the speculative traditions in the film and the kernels of events are com-
posed in a medieval, scholastic way at the same time this film is pervaded by full spontaneity both emotionally and struc-
turally. Thus, it is characterized by constant restlessness even in its orderliness.

My preconception was to start on five or six tracks to see, to express, to give an insight of those feelings that exist here
today, and disintegrating them, to connect their original sociological and psychological ranges of meaning in a new way,
many times in such a manner that even those manifestations that are at inconceivable distances, at inconceivable dis-
tances for the present cultures, are considered to be the meanings, denotation conveyers of one medium. | wanted to
create, to reveal a new field which is unrelated to ideology, unrelated to aesthetics: one possibility of survival.

QUESTION: So you use the thoughts generated by your own personality that is the documents produced and recor-
ded on the basis of these to conquer a new world, a new meaning, a new field of knowledge?

BODY: Yes, ... the whole documentary track is definitely pervaded by transitivity, it is directed at a possible future, and
invalidates those forms that we propound and at the same time they are panned with love and red light.

QUESTION: What do you think about the creative generation of the future? About the generation following you?

BODY: | have been acquainted with a party of young physicists recently who play music. | made this film with them.
They, for example, possess enormous amount of creative power. But after all: creative power is such a thing that is ge-
netically inborn with man. However, it is certain that it has never been so obvious for any generation that the Earth is ro-
und
and it has no boundaries only perspectives. The possibility to make room for ourselves, to produce works of art by kic-
king about has ceased. Thus we must assume new forms in our way of living as well as in our way of thinking and pos-
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A jelenlegi életforma hatarai kezdenek mind erdszakosabban, vastagabban kirajzolddni, de az ember és az élet szé-
mara a formak végtelensége all rendelkezésre. Nem muszaj a kellemetlent eréitetni. Most gy latom, ez zajlik, ennek a
kellemetlennek az erSlitetése. Ez azonban nevetséges, s egy ponton tUl veszélyes. Ezt a pontot mindenki érzi a bdrén,
és nyilvanvaléan ellent is all annak, hogy veszélyeztessék.

KERDES: Vannak-e mitoszaid?

BODY: A mitosz szamomra csak annyit jelent, hogy az egyedi térténést a kozmikusban, az altalanos fényében aka-
rom megmutatni. Ha valakivel valami trténik, az barkivel barhol megtdriénhessen, vagy legalabbis arra vonatkozassal
legyen. Sajat mitoszaim... az életemet is nagyjabdl eszerint éleam meg, kissé nehézkesen, kissé rugalmatianul...

Ami a népi kultdrat illeti, itt inkabb mitoszhianyaim vannak. Azt a természeti ritmust, amit az ember ilyen mitoszokban
érez, és én személyesen is, nagyapaim altal aterezhettem, 16redékes kis sugarzasképpen, azt természetesen hianyolom
az életembdl, életinkbdl.

KERDES: Az az élniakaras, életerd, amit a kovetkezd generacidval kapcsolatban emiitettél... ez nem gy ilyen mi-
tosz?

BODY: De, ebben van valami, kézvetleniil visszamenni a természetes, kozmikus létre... Ok visszavezetik gondolkoda-
sukal, zenéjliket a népi zenére, a samanizmusig. Kozosségteremtés — kozmikus alapon. Az ember pillanatnyi életében
a teljesség felidézése, transzallapotok: ezek |étezd dolgok. A természetes népi élettdl, népi mivésszettdl, egyaltalaban
minden élettdl: nem idegen dolgok.

KERDES: Filmed cimében — ,Kutya é]i dala” — Morgenstern verse idézodik. Mit jelent ez?

BODY: Erre eddig nem gondoltam... Ugy tinik, véletlen, mert a kutya nem hal...

[1983. januér 17. Részletek | Készitették: BONA LASZLO ES HOLLOS JANOS

sibly, these forms should be so intensive that they should release nuclear energy so that man would be able to emit so-
me kind of radiation. Otherwise life will become intolerable.

The boundaries of the present way of living are starting to show more violently, more distinctly but infinity of forms is
available for man and life. What is unpleasant need not be forced. Now, | think what happens is forcing the unpleasant.
However, this is ridiculous and dangerous after a point. Everyone feels this point on his own skin and obviously resists to
be endangered.

QUESTION: Do you have myths?

BODY: For me myth only means that | want to reveal the individual event in the cosmic, in the general light. Of somet-
hing happens to someone then there should be a chance that it might happen to anyone anywhere or at least it should
have reference to the individual. My own myths ... | live my life more or less accordingly, a little ponderously, a litlle
stiffly.

As to folk culture, here | rather miss myths. The natural rhythm one can feel in such myths and | myself was able to fe-
el it through my grandfathers as a fragment of radiation, this | naturally miss from my life, from our lives.

QUESTION: That will to live, vital force you mentioned in connection whit the next generation ... isn't it such a myth?

BODY: Yes, in a way it is, going back directly to the natural, cosmic existence... They take their way of thinking, their
music back to folk music, to Shamanism. Creating community — on cosmic basis. Conjuring up totality in the momentary"
life of man, trans-conditions. These are not alien from natural folk life, folk art, indeed, from any life.

QUESTION: Morgenstern's poem is quoted in the title of your film — ,The Dog’s Night Song". What does it mean?

BODY: It has not occured to me yet ... It seems to be accidental because dogs are not fish...

[January 17, 1983. Extracts] LASZLO BONA AND JANOS HOLLOS
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MORBIDITAS ES BURLESZK

Body Gabor uj filmje abban a hatarévezetben sziletett, ahol a szeptgsftein }cu[tdra__és a nem szentesitett ‘kuluira érint'—
kezik egymassal. Epp ezért — elére megjésolhatéan — zavart, meg rokonygdr?st. §zornyul'llcode_sl _799 k‘ell_em. A s_zentqsu-
tett kultura lovagjai bloffként rekesztik majd ki a ,komoly dolgok™ birodalmabdl. }-_hszen Body f_llrruet barki mggnezhetl. a
sz6 szoros értelmében minden igényt kielégit. Valamilyen értelemben minder'[kq_re hat, senkit nem ha_gylt-udegen.- Ezt
azonban csak tgy érheti el, hogy felrigja a filmet ..magasmﬁvészetkérjt': Iegitirr?alo r_apmarendszen, egylpgluieg p('ad'lg =
fondorlatos médon — tulteljesiti a mozihoz kapcsolodo fogyasztéi elvarasokat is. Rovnden:. mind fe!fel-e 'mund Iefels.,' _atton
az ,elvarasi horizontot”. A film ,mozin kivili iranyzataihoz" k6t6do intellektudlis befogadot mozinezove Ldegradalja”, a
mozinézét pedig éppen a moziiizlet elvarasainak tilteljesitésével kapcso'lja afilm ..r_r?ozin k!'vijii ranyzataihoz”.

Mindenekel6tt ugy, hogy tuladagolja a mozi tdmegkultura narkotikumat' — a_hkm_qt. Hal?losan' komolyan veszi a kmfe-
telést, hogy a .filmes a kozénségnek csinalja a filmet", hogy ,a film az eletrol'szollon". es halalosan komolyan veszi a
kozonség példamutato hitét is abban, hogy a Jfilm olyan, mint az élet". Ez a Ie_n)fqgg az u1‘mozma'k. arpely nem akarja
feladni a ,kinematografia mozin kivul megszerzett-kijelolt pozicidit”", s amely a fikcio uj, .érvényes" tipusanak megterem-
tését az ,élet kinematografiajatél” varja. o o ' '

Az Uj tipusu fikcid lényege, hogy maganak a mindennapi életnek a mikodési elveit (példaul a véletlent, az egymas-
mellettiséget, a tulaltalanositast, az evidenciat) vonatkoztatja el és formalja at dramaturgiava, poétikava, fikcios sémava.
Ennek a fikcionak nem a ,ha akkor", hanem az ,is-is”, a ,vagy-vagy", a ,se-se", valamint az ~&ppen akkor", .éppen ott"
a struktural6 elve. Ezért a szamtalan képtelen egybeesés, furcsa parhuzam, észbonto véletlen, ezért a sok kiagyalt hely-
zet, a tulbonyolitott intrika Body filmjeiben.

Minél kézvetlenebbiil vissziik at az élet mikodési elveit a mavészi formaba, annal hihetetienebb, annal fantasztiku-
sabb képet nyeriink. A hagyomanyos jatékfilm fikciés sémai éppugy ,hazugsagkent” leplezédnek le itt, mint a dokumen-
tumfilm valdsagfogalma, objektivitasigénye. A szuperfikcionalizmus kétségtelenul fantasztikus képet ad a XX. szazad
végi emberi allapotrdl, de ha ez a kép nem is valddi, még lehet igaz. A tulzas, amit tartaimaz, nem mas, mint az élet lat-
hat6 képének lathatatlan Iényegéig tulzasa. |...]

Bady filmjében allandéan magunk eldtt latjuk az alkotét és latjuk a banét is, amit elkovet, amikor lefilmezi, azaz dolog-
ga, bizonyitékka, lenyomatta, gyanusitotta valtoztatja az életet, amikor megfigyeli és tettenéri a szemeélyiséget, s mar
pusztan azaltal az itélkezo avagy a voyeur, s mint a film sszefoglalé nagy kulturalis metaformaja utal ra, a halottkém

MORBIDITY AND BURLESQUE

Gabor Body's new film was born in that borderland where sanctified culture adjoins unsanctified culture. And therefore
— predictably — it will rouse confusion, bewilderment, and consternation. It will be excluded from the domain of ,serious
things" as a bluff by the knights of the sanctified culture. Since Body's film can be seen by anybody, it literaly meets
every demand. It affects everybody in a way, nobody is left unmoved. However, this can only be achieved by violating
the system of norms that legitimatizes film as ,high art”, but at the same time — in a guileful way — it surpasses the con-
sumer's requirements associated with cinema. Briefly: it breaks through the ,horizon of expectations" upwards and
downwards as well. The intellectual recipients of the ,off-cinema tendencies” in film art are ,degraded" to cinema-goers,
and cinema-goers are linked with ,,off-cinema tendencies" of film art by exceeding the requirements of the cinema busi-
ness.

First of all it is done by overdosing the narcotics of the mass-culture of the cinema — fiction. It considers the require-
ment that ,film-makers should make films for the audience" earnestly, ,that films should be about life", and it takes the
examplary faith in the audience for it believes ,film is like life" completely seriously. This is the essence of the new cine-
ma which does not want to give up ,its acquired — marked positions outside the cinema in cinematography” and which
expects the establishment of a new, ,valid" type of fiction from the ,cinematography of life”.

Th.e essence of the new type of fiction is that it abstracts the operational principles of everyday life (e. g. coincidence,
c_oexlsyence. overgeneralization, evidence) and converts them into dramaturgy, poetics, fictitious patterns. The construc-
ting principle of this fiction is not ,if then" but ,as well as", ,either-or”, ,neither-nor”, ,just then", and Just there”. That is
the reason for the innumerous impossible concurrences, strange parallels, maddening coincidences, that is why there
are many fabricated situations and overcomplicated intrigues in Body's film.

The more directly operational principles of life are transfered into artistic forms, the more incredible and the more fan-
tastic the picture will be.The fictitious patterns of traditional feature films are disclosed as ,lies"as well as the conception
of reality, and the demand for objectivity in the documentary films. Superfiction undoubtedly offers a fantastic picture
aboug human condition at the end of the 20th century, and even if this picture is not genuine it can still be true. The exag-
geration it contains is nothing else but the exaggeration of the visible picture of life carried as far as its invisible essence.

[:) -

In Body's film we constantly see the artist and we see the crime he commits when he records, that is, transforms life
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helyzetébe keril. Bizonyos értelemben egész filmje nem mas, mint toprengés az élet, a személyiség ilyen eldologiasita-
sanak morbiditasa felett és ironikus leleplezése ennek a metamorfézisnak, vagyis szemeélyes és ezaltal felelGs tiltakozas
ellene.

HOLTTETEM ES EMLEKTARGY

A morbiditas Body filmjének legfbb targya, és targyiasult mondanivz?léja: kifeje_zésforméja. nyelve, de allanddan idé-
z6jelbe tett, ironikusan eltavolitott, harsany burleszkben feloldott kifejezésformaja es pyelge. . o

Amikor ugyanis azt ,mondja", hogy a filmkamera tekintete minden elevent homa és n_'imden‘ sze_melyesl dologiva val-
toztat, akkor kulturalis, erkolcsi, politikai metaforat mond: mindent ehhez a tekintethez wszonsflt._Mmden elemben_eienné
és elszemélytelenitd attitdd Iényegét ezzel a hasonlattal vilagitja meg. A filmkamera objektivitasaban egy embertdl elha-
gyott idegen vilag képe tarulkozik fel. |...] _ -

A filmre vett, filmre masolt vilag — ,halaimerevségbe dermed6 vilag”. Idaig tart a ,filmes”, a kan:ter'a objektivjat maga
és a valosag kozé tolé ,maveész" helyzetének erkéicsi és — ha tetszik — filozofiai parado‘xona. Az uj eppen az, hogy ezt
a paradoxont kiterjeszti a térténelem jelenlegi allapotara, a huszadik szazad végi ember al!apqtara. Magab.an a_valosag-
ban talalja meg azokat az intézményeket, attitGdoket, gyakorlatiormakat, amelyek a filmkamerahoz hasonloan wszc_myul-
nak az emberhez. Szubjektiv historizmusa igy jut el a térténelmi ,végtorténetként” vald ironikus rekonstrukcidjahoz:
,Lagyan (inek ki a boldog / halmokon a hullafoltok.” , Alkonyul” — ahogy a harmincas évek ké.z.?p'én ijz-sgf Attila gro-
teszkjében jelent meg. Body groteszkje azonban inkabb a barokk allegoriat, a német szomorujatékot |de.2f._ Ez nem a
BOdyhoz oly kézelallo Bufiuel vagy Godard véres karnevaljanak mediterran vilaga. Mint a barokk allegorlanaif. Body
filmjének is kulcsfiguraja a holttetem és az emiék. Az emiék, azaz a lenyomat, a gydjtemenytargy, a holtanyagga mere-
vedett mult. De mig a ,barokk allegéria a holttetemnek csak a kiilsejét” latja (Walter Benjamin), B6dyrdl elmondhato,
hogy 6 latja és megmutatja a belsejét is.

A HALOTTKEM MINT KULTURALIS METAFORA

A holttetemmeé valt személyiség az emléktarggya dermedt élet szemlélGje (és egyben persze kifejezoje is) Body film-
jében: hiszen a halottkém a hatdsagi szemeély, aki hivatalbdl jelenik meg ott, ahol nem az életet, hanem a halalt kell
konstatalni. Tekintete a halalra iranyul, a hullat keresi. A testet a halal lenyomataként veszi szemiigyre: bizonyiték és ta-
nujel a szamara.

e

into an object, into evidence, into an imprint, into a suspect when he observes and unveils personality and merely by this
he gets in the position of a judge or voyeur, and as the comprehensive great, cultural metaphor of the film refers to it, in
the position of a coroner. In certain respects the whole film is a meditation about the morbidity of externalizing life and
personality to such an extend and it is an ironic disclosure of this metamorphosis, that is, it is a personal and thus resp-
onsible protest against it.

CORPSE AND REMEMBRANCE

Morbidity is the main subject of Body's film, and its objectified message:; it is its form of expression, its language which
is, however, constantly put between quotation marks, dissolved in ironically distant, harsh burlesque.

For when he ,says" that the eye of the camera changes everything that is alive dead, and everything personal into the
material, he states a cultural, moral, political metaphor:he relates everything to this eye.He illuminates every dehumaniz-
ing and impersonalizing attitude with this simile. The picture of an alien world deserted by man is displayed in the objec-
tivity of the camera. [...]

The world recorded on film, copied onto film — is a ,world stiffening in rigor mortis". This is how far the moral, and if
you like, philosophical paradox of the ,film-maker" — the paradox of the situation of the artist” who pushes the lens of
h!5 camera between himself and reality — goes. The new thing is that he extends this paradox to the present condition of
pastory. to the condition of man at the end the 20th century.He finds those institutions, attitudes, practice patterns in real-
ity that are relatt_ad to man in a similar way as the camera. This is how his subjective historicism gets to the ironic re-
f:onst_rucuc'm of history as an ,end story”:,Lagyan tinek ki a boldog/ halmokon a hullafoltok.”,Alkonyul"*— as it appeared
in Attila Jozs_el's grotesque in the mid-30's. However, Body's grotesque conjures up the baroque allegory, the Gerrnan
tragedy carnival conceived by Bufiuel or Godard who are so close to Body. As in baroque allegory, in Béay‘s film, too
the key figures are the corpse and the memory. The memory, that is imprint, the item of collection, Iis the past stiff:ened

into lifeless matter. But while the baroque allegory onl i " P ;
. 4 y sees the outside of the corpse” (Walter Benjam
about Body that he sees and reveals its inside as well. : jamin), it can be said

*Rough translation of the lines in prose: Livid-spots sattle gently on the hillocks. It is growing dusk.
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Az Ujhullamos” egyittes elnevezése — Vagtazo halottkémek — megelevenedik, dnalld életre kel, hdssé és univerza-
lis metaforava valik.

Nem véletlen, hogy éppen a zenekar tagjai mondjak ki A ,filminterju" ironikusan értelmezett helyzetébe szoritva, guanyt
uzve a filmkamera halalravalt, eldologiasité tekintetébdl, hogy: az élet a féldén megszint, minden csak targy, halott.
Ezért kerll elénk a  kihalt fold" képe mesterséges természetellenes megvilagitasban, a Hold — e ,halott” égitest — gya-
szos fényben: a Hold siitotte taj, temetd. igy filgg 6ssze a halottkém morbiditasaval a csillagvizsgald mint allandd szintér
(a Vagtazé halottkémek vezetdje ugyanis itt dolgozik) és az Grbél vart csoda ironikus értelmezése a kisfiu altal elképzelt-
lefilmezett UFO foldre ereszkedése. A legkillonfélébb motivumok, események, személyiség-képletek, sors-modellek je-
lentése egyetlen pontban fut 6ssze: a csoda, a megvaltas csodaja itt — e foldén — mar senkitdl és semmitsl nem varha-
t0. Ha van remeny, csak kiviilrl johet. De kiviilrél éppen az ember, a személyiség nem valthaté meg. Ezt bizonyitja az
alpap misszionariusi kisérletének kudarca: a térités minden kisérlete, akar a mivészet, akar a vallds, akar a politika,
akar a tudomany eszkdzével akarjak is végrehajtani — egyrészt eldologiasitjia az embert, masrészt maglt a téritét is el-
emberteleniti, halottkémmé valtoztatja, ezért lesz halottkém: az alpap, a Sztalin-hivé béna veteran, a nyomozd, a piro-
manias katonatiszt. Az alpap misszionarius tevekenységének eredménye végiil is két hulla. S ez nem is lehet masként,
ha 6 maga is csodateviként kizeledik az emberekhez, holott azoknak az 6 emberségére, tarsra és sajat életiikre van
szikségiik.

[Filmvildg 1983/12. 5—8. |. Részletek] SZILAGYI AKOS

THE CORONER AS A CULTURAL METAPHORE

In Body's film he is the observer (and of course the expresser as well) of personality transformed into a corpse, of the
life stiffened into remembrance: as the coroner is the official whose duty is to appear where the fact of death, not life, is
to be stated. His eyes are directed at death, he locks for the stiff. He observes the body as an imprint of death: it is evi-
dence and a token of him.

The name of the ,new wave" band — Vdgtdzd halottkémek (Galloping Coroners) — is animated, comes to indepen-
dent life, becomes a hero and a universal metaphore.

It is not a coincidence that the members of the band declare, forced into the ironically interpretled situation of the film
interview”, which ridicules the deathly, exteriorizing eye of the camera: that life has ceased on earth, everything is an
object, dead”. That is why the picture of the ,desolate earth” is exposed in artificial, unnatural illumination, the Moon —
this ,dead"” celestial body — in sorrowful light: the moonlit land is cemetery. This is the connection between the morbidity
of the coroner and the observatory as a permanent scene (the leader of the Vagtazo halottkémek works here). And the
ironical interpretation of the UFO on earth imagined-filmed by the little boy. The meaning of the diverse mofifs, events,
personality-formulas, fate-models converge in one point: the miracle of salvation can be expected from nobody and not-
hing here — on this earth. If there is hope it can only coma from outside. But it is man's personality that cannot be redee-
med from outside. This is proven by the failure of the missionary attempt by the fraudulent priest: every attempt of con-
version either by the means of an, religion, politics or science exteriorizes man, on the other hand it dehumanizes the
converter himself as well, and changes him into a coroner which is why the fraudulent priest, the Stalinist crippled veter-
an, the investigator, the pyromaniac officer all become coroners. The result of the missionary activities of the fraudulent
priest is two stiffs. And this has to be this way it he himself makes approaches to people as a wonder-worker, whereas
they need his humanity, a companion, and their own lives.

[Filmvildg 1983/12. pp. 31—32. Extracts] AKOS SZILAGY!
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NO FUTURE — AZ ERTELEM SZAMARA

»wKUTYA EJI DALA” — BODY GABOR MAGYAR FILMJE

[...] Az alpapot, aki karizmatikus fellépéssel egy falu lakosait maga mellé &llitjia, Body maga jatssza. Evvel a figuraval
Body nemcsak az egyhaz és az intézmeényes bigottsag istenkaromid kritikajat célozza. Az alpap inkabb az ala- és elnyo-
mott ldvozules-varakozas kivetitodése, vele szemben épp a toloszékhez kotdtt dreg partfunkciondrius mutatkozik egy
betiltott szekta titkos kovetGjének, amikor egy régi Sztalin-képet megcsdkol; egy fiatal halalos beteg asszony az alpap
tirelmes falének erotikus tévedéseit, vagyait nyilvanitja ki. A templombelsdt és az enteridroket Body eldszeretettel vila-
gitia meg vords fénnyel. Ezzel meghajol a film és a festészet ikonografikus tradicioi eldtt, ahol ezek a fényjelenségek ih-
letett megvilagosodasokat szimbolizalnak, az intim vallomas (beismerés) bensdségessegének sikjan, a viharosan meg-
vilagitott gyénas helyett, :

Az anarchista film sokrétd cselekménypalyai azokat a legkilénbdzdbb szocialis intezményeket parafrazaljak, ame-
lyeknek segitségével az egyes ember boldogsagigénye nem érvényesithetd: Katonasag, Part, Egyhaz, Csalad, Hazas-
sag, Munka és Szerelem Gsszekapcsolddnak, Gsszekuszalddnak, anélkill, hogy a végén az uldozott pap még sorba tud-
na rendezni 6ket. lgy végzddik Bédy filmje végnélkali dontetlennel: az éjszakai utcan elszalasztott lldozok és lldozottek,
nincs perspektivaja az ,ertelem adomanyozasanak”.

[Frankfurter Rundschau 1983. julius 23. 28. |. Részlet] GERTRUD KOCH

NO FUTURE FUR DEN SINN

»NACHTLIED DES HUNDES*“ — UNGARISCHER FILM VON GABOR BODY

[...] Den falschen Priester, der mit charismatischen Auftritten die Bewohner eines Dorfes an sich zieht, spielt Body
selbst. In dieser Figur zielt Bédy nicht auf blasphemische Kritik an der Kirche, an der institutionalisierten Bigotterie. Der
falsche Priester ist eher Projektionsflache fur die unter- und verdrickten Heilserwariungen: der alte Parteifunktionar im
Rollstuhl zeigt sich ihm gegeniiber als heimlicher Anhdnger einer verbotenen Sekie, wenn er ein altes Stalin-Portait
kiisst; eine junge, todkranke Frau offenbart dem geduldigen Ohr ihre erotischen Verfehlungen und Winsche. Den Innen-
raum der Kirche und die Interiuers leuchtet Bady mit Vorliebe in rotem Licht aus. Damit biegt er die ikonographische Tra-
dition von Film und Malerei, in der die Lichtschienen erleuchtende llluminationen symbolisieren in die Ebene der Intimi-
tit, des intimen Gestandnisses statt der gewitterleuchtenden Beichte um.

Bis zum komischen Anschlag stilisiert ist auch der Ehekrieg des jungen Paares, der sich durch den Film zieht. Der
pyromanische Militar verfolgt seine junge Frau, die sich einer Punkband angeschlossen hat, mit entschlossener Sturheit
mit tragischer Komik.

Die vielfaltigen Handlungsstringe des anarchischen Films paraphrasieren verschiedenste soziale Institutionen, mit
deren Hilfe die Gliicksanspriiche der einzelnen nicht abgegolten werden konnen: Militar, Partei, Kirche, Familie, Ehe, Ar-
beit und Liebe verhaken und verknoten sich, ohne dass sie der am Ende gejagte falsche Priester noch auf die Reihe kri-
egen kdnnte.

So endet Bodys Film im endlosen Unentschieden: auf nachtlicher Strasse verpassen sich Verfolger und Velfogte, no
future fir die Sinnstiftung.

[Frankfurter Rundschau 23. 7. 1983. S. 28. Ausschnitt] GERTRUD KOCH
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FELFORGATO REMENYEK

A KUTYA EJI DALA

[-.-] Alulrdljvé katolicizmus és szocialista utopia = a létez6 szocializmus felforgatasa.

) ~Azt mondhatjuk, hogy ezt a filmet a hit, a hitélet, a hitgyakorlas szazadunk vége felé egyre er6sodd vakuuma hivta
eletr?. Ebben a szélhamosoknak all6 vilagban egyenesen logikus, hogy egy alpap atvegye a politika, a mivészet. a tu-
qomany és‘a csalad altal diszkreditalt szerepeket. Sajat arnyéka azonban mintegy Keresztels Szent J;Imosnak mut;nja ot
es a megvaltast lehetséges szinben tinteti fel.” Meglepd szavak a Iétez6 szocializmus egy olyan orszagaban, amely
sokra tartja sajat liberalitasat és amelyben alig Iéteznek olyan fesziitségek a katolikus egyhaz és az allam kézﬁtt' mint a
keleti tdmb tobbi orszagaban, s6t, amelyben a hivatalos helyett (j egyhazat is kovetel6 fiatal katolikus béhemo'zgalom
r:rginalizéléséban az allam és az egyhaz egyetértésben mikddik egyiitt— szinte a nyugati helyzethez hasonlé allapo-
ok.

A ha_mis pap pontosan ezzel helyezkedik szembe: a politikanak, a mivészetnek, a tudomanynak és a csaladnak ezzel
a remeényeket megfojtd kombinacidjaval, pontosabban: az allam és az egyhaz sajatosan magyar viszonyok kézotti
egylttmakddésével. O inkabb azt keresi, ami a betemetett reményekbdl megmaradt: a tiddbeteg fiatal nénél, és a meg-
kelserﬁdett egykori sztalinista funkcionariusnal. Es ezzel feltinik; az egyhazi hatdsag és a rendéri hatdsag is bizalmatla-
nul tekint ra.

Kulonésen megmutatkozik ez az elsé hosszabbik beszélgetésben a volt funkcionariussal, amelyben az elferdiilt remé-
nyek mellett a hamu alatt izz6 parazs is felsejlik. A papot akarvan provokalni, az ex-funkcionarius egy Sztalin-képet ko-
tor elé: , Ot szerettem, Gbenne hittem. Es tudja, mikor? Amikor a habori megnyergjét elizték, akkor csdkoltam a képét."
.Igen, igen" — valaszolja nyugodtan a pap, ,ilyenek nalunk is voltak. Szentek és papak és sokan masok hittek benniik és
szerették oket".

Ezeknek a jeleneteknek a formai orientacios pontja Bresson ,Egy vidéki lelkész napldja” vagy Melville ,Leon Morin
pap"-ja: hosszu, nyugodt beallitasok, szikos, zart terekben. Azonban, ahol ezek a stiluseszkdzok a nevezett filmekben
arra szolgaltak, hogy a katolikus papi hivatds maganyossagat érzékeltessék, ott Body ennek reményteli ellentétét hozza
ki. Ha a beszéldoket a snitt-ellensnitt médszerrel mutatja is eleinte, a dialégusok soran a kép mozgasnak indul: ezeknek a
képsoroknak a végén a pap is és a funkcionarius vagy a nd is benne vannak a képben. Ezek a jelenetek sosem végz4d-
nek a pap maganyos, a képben mintegy elveszve bennemarado alakjaval. [...]

[Tageszeitung (Hamburg) 1983. aprilis 22. Részlet] th.j.

SUBVERSIVE HOFFNUNGEN

NACHTLIED DES HUNDES

[...] Katholizismus von unten und sozialistische Utopie = Subversion des Realsozialismus.

.Wir kénnen sagen, dass ein Vakuum an Glauben, Glaubensleben, Ausiibung des Glaubens, das zum Ende unseres
Jahrhunderts hin immer starker in Erscheinung tritt, diesen Film ins Leben gerufen hat. In dieser fur Hochstapler gesc-
haffenen Welt ist es nur folgerichtig, dass ein Pseudopriester die Rollen Gbernimmt, die durch Politik, Kunst, Wissensc-
haft und Familie diskreditiert wurden. Sein Schatten weist ihn jedoch gleichwohl als einen Johannes der Taufer aus und
lasst eine Erlosung als maglich erscheinen. Befreiende Worte in einem realsozialistischen Land, das sich viel auf seine
Liberalitat zugute halt und in dem es Spannungen zwischen katholischer Kirche und Staat wie in anderen Ostblocklan-
dern kaum gibt. Ja, in der Marginalisierung der jungen katholischen Friedensbewegung, die gleichzeitig eine andere, als
die Amtskirche verlangt, arbeiten Staat und Kirche eintrachtig zusammen — Zustande beinah wie im Westen.

Genau dieser hoffnungstotenden Kombination von Politik, Kunst, Wissenschaft und Familie — oder praziser: dem Zu-
sammengehen von Staat und Kirche unter spezifisch ungarischen Verhaitnissen — verweigert sich der falsche Priester.
Er sucht lieber die Reste verschiitteter Hoffnungen: bei der lungenkranken jungen Frau und bei dem verbitterten stali-
nischen Ex-Funktionar. Damit fallt er auf, wird sowohl von der Kirchenbehdrde wie auch von der Polizeibehérde misst-
rau- risch betrachtet.

Besonders schon zeigt sich das in dem ersten langeren Gesprach mit dem Ex-Funktiondr, in dem pervertierte Hoff-
nungen, aber auch die noch glimmende Glut unter der Asche, auf den Punkt gebracht werden. Um den Priester zu pro-
vozieren kramt der Ex-Funktionar ein altes Stalinbild hervor. ,Den habe ich geliebt, an den habe ich geglaubt. Und wis-
sen sie wann? Als sie den Kriegssieger verbannten, da habe ich sein Bild gekusst." ,Ja, ja", antwortet der Priester ruhig,
,solche gab es bei uns auch. Heilige und Papste und viele haben an sie geglaubt und sie geliebt".

Formal orientieren sich diese Szenen an Bressons Tagebuch eines Landpfarrers, oder Melvilles unterschatzten ‘Leon
Morin, Priester’; lange, ruhige Einstellungen in kargen, abgeschlossenen Raumen. Wo diese Stilmittel in den genannten
Filmen dazu dienten, die Einsamkeit des katholischen Priesterberufs zu versinnbildlichen, kehrt Body das ins hoffnungs-
volle Gegenteil. Werden die sprechenden Personen anfangs um Schritt-Gegenschnittverfahren gezeigt, so entwickelt
sich tiber die Dialoge Bewegung im Bild: am Ende dieser Sequenzen sind sowohl der Priester als auch der Funktionar
oder die Frau im Bild. Nie enden diese Szenen mit der einsamen, im Bild wie verloren zurlickbleibenden Gestalt des Pri-
esters. [...]

[Tageszeitung (Hamburg) 22. April 1983. S. 18 Ausschnitt] th. J.
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A BAL LATOR LESZARMAZOTTJA

[...] Body szinészei csak akkor kezdenek igazan szerepelni, amikor mar elhagytak a felvétel szinhelyét, és rajta vannak a
film- vagy videdszalagon. Mikor végre egyedil maradnak vele, és 6 azt csinalhat velik, amit akar. Nem. Nem csupan a
vagas klasszikus eszkozére utalok ezzel. Sokkal tobbre. Arra a képre, hangra és a kuldnféle effektusokra, szinte min-
denre kiterjedo, sokrétd és komplex stilizalasra, amelytél még magamagat sem kiméli meg. Ha kell, 6 maga is egyediil
marad magaval, miutan a felvevégép elé allt, régzilt targgya valtozott. Mert nem kétséges, hogy radikalisan vjszerd fil-
mes magatartas és latasmod az dvé. Arra mar volt példa (lasd: Woody Allen), hogy a rendezd jatssza a fGszerepet. De
arra még nem nagyon, hogy a rendezé fGszereploként, alarcban is a rendez6, akit a rendezé megfigyel. Es attél, hogy
megfigyeli Gnmagat, még inkabb 6nmagava valik.

Ez természetesen csupan technikai oldala a dolognak. Hogy mégis ennyire firtatom, annak az az oka, hogy enélkl
teliességgel rejtély volna, miként képes Bddy a filmet, ezt a naponta hirbe hozott és kiszolgaltatott, (még mindig) uj ma-
vészetet ilyen koltéi magassagba emelni, és Csaplar Vilmos elbeszélése nyoman ezuttal valoban bevaltani azt, ami az
Amerikai anzixban még csak igéret volt. Abba a szféraba vonni, ahol nyiltan, kendézetlenil megmutatkozik minden.
Ahol elvalik a j6 a rossztol, az igaz a hamistdl, az erény a buntdl. Ahol minden megint olyan lesz, mint volt, mielott 6ssze-
kuszalddott volna. Ahonnan a zarzavar ellenére ismeét tisztan lehet latni. A kort, a tarsadalmat, az embert, az elme és a
sziv Ujait. Mert a koltészet ajandéka a tisztanlatas. Es tisztan latni — bar a filmbeli alpap felbukkanasa kéré csoportosi-
tott esemeények fészinhelye nem véletlenil az orszag legmagasabban fekvo telepiilése — csak méterekkel nem mérheto
magassagbol lehet.

Hogy a kdltészet végso soron mindig is rejtély?

Akkor kissé konkrétabb leszek. Szamomra elképzelhetetlen, hogy az alkalmazott fogasok, fortélyok nélkil, vagy ha
ugy tetszik, hagyomanyos maodon egy torténeten bellil ilyen éteri eredmeénnyel 6ssze lehetni hozni a mar emlitett alpa-
pon (Body Gabor) kivil egy partnyugdijas tanacselnékot (Fekete Andras), egy hivatasos katonatisztet (Derzsi Janos),
egy csaladjat elhagyo feleséget (Méhes Marietta), egy civilben csillagasz punkzenészt (Grandpierre Attila) és két egzal-
talt szanatdriumi tudobeteget, akik megtestesitéinek, marmint a két utdbbi megtestesitéinek nevét legnagyobb sajnala-
tomra nem sikerilt kinyomoznom. Vagy mas sikon jelezve ugyanazt: a kereszténységet, a marxizmust, az atomkataszt-
rofa rémeét, a modern hazassag csodjét, a kozmoszt, a szubkulturat és az egyéni utvesztettséget.

DESCENDANT OF THE CRIMINAL ON
THE LEFT

Gabor Body's actors only start to play in fact when they have left the set and they are on film or video tape. When at
last they are alone with him, he can do to them anything he wants to. No, | do not simply mean by using the classical me-
ans
of cutting. | think of more than that. | think of the image, the sound and different effects, the overall, multifold and comp-
lex stylization — he does not even spare himself. If it is necessary he will be alone with himself after he has stood in front
of the camera — he has been fixed and has been changed into a subject. There is no doubt his behaviour and attitude is
radically new in the film world. There are already examples of directors who played the leading role (see Woody Allen).
But there were not many precedents for a case when the director not only plays the leading role, but — even if he is we-
aring a mask — always remains the director who is observed by the director. And by observing himself he becomes mo-
re truly himself than he was before.

Certainly it is only on the technical side. The reason why | am nevertheless so inquisitive about it is, that without un-
derstanding it it would be a complete mystery how Body can make poetry out of film. This day-by-day discredited, expo-
sed but (still) new art. How he could carry thoigh his aim, an aim which seemed just a promise in his earlier American
Postcard? How he could take his new film, The Dog's Night Song adapted from Vilmos Csaplar's short story in to the
sphere where everything appears plain and openly. This is also the area, where good is separated from bad, true from
false, virtue from sin, where everything becomes the same as it used to be before it got confused. It is the place where
you can see clearly despite of the disorder. You can see the period, the society, man, the ways of the mind and the he-
art.

For perspicacity is a present for poetry. You can only see clearly — though the main scene of the events which is cent-
red round the sudden appearance of the false priest that it is not accidentally the highest settiement of the country —
from a height that cannot be measured by metres.

Last of all isn't poetry always a mystery?

Let me be a bit more concrete. | cannot imagine that without all the techniques, and tricks used in the film, (or if you like,
simply by using traditional methods), it would be possible to combine all the characters with such an ethereal result. Apart from

164 8 0 D VY




Mindazonaltal tisztaba vagyok vele, hogy a ma kulcsa nem a technika. Hanem a szemiélet. Még akkor is, ha a szem-
lélet olykor a technika alakjat 6iti magéra. Es voltaképpen ezzel kellett volna kezdenem. De ha mar nem ezzel kezdtem
Ie?alahb hadd fejezzem be ezzel. Body az emberi életet kitind operatére, Johanna Heer segitségével, az itt és most
kbzegében ezdttal majdnem kizardlag a szeretet imperativuszanak szemszogebdl vizsgalja. Annak egyetenes kivetel-
ményével szembesiti, 6l tudva, hogy azon all vagy bukik minden. Es amit ezenkozben a nézével és a nézdért mivel, azt
akar szereletkulatasnak is lehetne nevezni. A vizsga gyotrd és fajdalmas. A ma embere elbukik rajta. Mert a ma embere
— hal nem is egészen olyan értetlentl all szemben dnmagaval és tarsaival, mint a cimbeli négylabu a megugatott holddal
— alighanem inkabb a bal lator leszarmazottja. Azé a gonosztevdé, aki tudvalevileg még a kereszten fliggve is vétke-
zett. De maga a film gyézedelmeskedik. Annak ellenére, hogy magat félbeszakitva, mintegy fiiggdbe hagyva, vegil nem
arulja el, hogy maganak a Nazaretinek inkranacidja-e az alpap vagy esetleg csak a jobb latoré, aki reménytelen kisérle-
lel lesz a kizOkkentett idd helyretolasara. Mert benne az ég érintkezik a félddel, a véges a végtelennel, a mulandé az
ﬁ_l'ﬁ[ckévaldséggal. Nemcsak a kepzeletbeli Matraszentimrén. Hanem a valdsagoson is. Vagy barhol a vilagon, ahol veti-
tégépbe f0zi a mozigépész.

[Elet és Irodalom, 1983 XI. 25. Részlet] ORAVECZ IMRE

the previously mentioned false priest (Gabor Bddy), there are a retired party official (Andras Fekete), a regular officer (Janos
Derzsi), a wife who left her family (Marietta Méhes), a punk musician whois also an astronomer in his normal life (Attila Grand-
pierre), and two eccentric consumptives from a sanatorium (much to my regret, | was unable to find out the names of these lasl
two actors). Or expressing it on another level there are Christianity, marxism, the spectre of an atomic disaster, the failure of
modern marriages, space, subculture and lost individuals.

However,.| am well aware that it is not just technique, but attitude that is clue to a work. Even if atlitude some-
times appears in the form of technique. As a matter of fact | should have started with it. Now, because | did not start with it, let
me finish with it. Body is an excellent cameraman of human life. With the help of Johanna Heer this time he studies it aimost
exclusively from the point of view of love's force in the medium of here and now. He confronts life
with its universal requirement knowing that everything stands or falls by it. And all he gives meanwhile to the viewer and for the
viewer could be called a study on love. The examination is painful and distressful. A man of our time fails by it. For a man of our
time — even if he is not at so much a loss in facing himself and his companions as the dog in the title of the film is facing the mo-
on— isadescendant of the criminal on the left. A descendant of the felon who erred even when Hewas crucified. Butthe filmit-
self is victorious. Despite the fact that finally it interrupts itself, adjournes itself and does not tell if the false priestis the incarna-
tion of the Nazarite or just that of the right malefactor who tries in vain to slide disturbed time into its place. For heaven and
earth, the finite and the infinite, transitoriness and eternity is joined in him. Notonly in the fictional Matraszentimre, butin the re-
al one, too. And anywhere in the world where a projectionist laces the film into the projector.

[Elet és Irodalom November 25, 1983] IMRE ORAVECZ
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BODY GABOR TEVEJATEKAI ES VIDEQ!

TV PLAYS AND VIDEQS BY GABOR BODY
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CSELEDEK

(részletek a darabbdl, fekete-fehér, Ampex, 1972))

M E S Z 0 L Y M | K L 0 S

AZ ALLATFORGALMINAL

(adaptacio, fekete-fehér, Ampex, 1973.)

cC S A T G

M
N
>

H
APA ES FIU

(adaptacio, fekete-fehér, Ampex, 1974.)

Fdiskolai tanulmanyai alatt készitett munkak, melyeket e katalogus kéziratanak lezarasaig nem allt médunkban megnézni,
részben a régi videoszalagok technikailag leromiott allapota miatt.

Informacidként a Cselédek munkalatai alatt, az eqyik fszerepl6héz, Ruttkai Evahoz irott levelét idézziik, s a szinpadi val-
tozat eldadasan késziilt féenyképekbd! kdzlink.

J E A N G E N E

THE MAIDS

(details from the play, black- and- white, Ampex, 1972)

M | K L 0 S M E S Z 0 L

LIVESTOCK TRANSPORT

(adaptation, black- and- white, Ampex, 1973)
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C S A T H

A
FATHER AND SON

(adaptation, black- and- white, Ampex, 1974)

These are works which he produced during his college studies and wich we were not gble to see until after the deadline for
the manuscript of this catalogue. This was mainly due to the deterioration of the _old video tape5:

For information we quote from his letter written to Eva Ruttkai, one of the !eadmg-players. during the rehearsals of The
Maids, and a couple of photographs which were taken during the stage performance are included. .
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LEVEL RUTTKAI EVANAK

Szerencsésen Ugy alakult, hogy a lanyoknak nincs vasarnap este eléadasuk. [gy a du. hat érara tervezett probat megtart-
hatjuk.

Most szeretnék meg par sorban, irasban is valaszolni azokra a kérdésekre, amelyeket a szerep elfogadasakor feltett,
— miért valasztottam én a ,,Cselédek”-et vizsgadarabként?

A dolognak van egy adminisztrativ — fGiskolai — oldala. A feladatunk meghatarozott: egy XX. szazadi, tv-adaptaciora al-
kalmas, 15-20 perces 6nallé darabot, vagy részletet kell megrendezz(ink, a fiskola szuk kis studicjaban, csekély koltségve-
téssel. Lathatja, ezzel mar elég szukre vont a valasztasunk kére. It csak annyit tehettem, hogy feltornaztam a magam id6-1i-
mitét a maximumra: 40 percre.

En a filmezést forgatékonyvirassal kezdtem, s egy-keét filmet mar készitettem, sajat anyagbol. Ha médomban all, ezt a tv-
jatékotis magam irom, ezuttal err6l nem eshetett sz6. De volt egy darab, amitmar régen meg akartam rendezni, és ezadarab,
is — bar nem kénnyen — tv-jatékra alkalmazhato.

Mitjelentnekema, Cselédek”? Alelkek tiikbrtancat a kisebbrendlségben és alavetettségben: a szerep-almok és szerep-
valésag hosszas, 6nkielégité és megis eléguletlen egyittélését, és lazas, 6npusztitd forradalmukat. Olyan sors-galaktikaba
enged nézni ez adarab, amelynek a kerengése és onkivilete itt Kelet-Eurdpaban nem ismeretlen. Azt kérdezte télem, miért
nem magyar darabot valasztottam? De a ,,Cselédek” magyar darab lesz. Magyarorszag cseléd-orszag, és mindinkabb azza
valik, mert a helyzetink megvaltasara rendelt energiainkat egymas és 6nmagunk elpusztitasara forditjuk. Ezt a darabot tugy
fogom megrendezni, mintha Ady Endre irta volna, egy kemény 6rddg, uj-cseléd-eurdpai fegyenc-Ady.

Talan emlékszik ra, mavésznd, emlitettem egy dokumentumfiimet, amit két évvel ezeltt készitettem, s most ugy tinik,
ugyszolvan instrukcioként lehetne felhasznalnia ¢ s e / € d e k megértéséhez. Alany, akiott a képek kozéppontjaban all, a
rendkiviili szépet és a rutat 6tvozi testi megjelenésében épp ugy, mint minden megnyilvanulasaban. Két dologrél beszél
hosszabban: egy baratnéjérdl, akia h arm o n i k u s szépettestesitimeg, — azokrdl az athidalhatatlan egzisztencialis ta-
volsagokrol, amelyeket maga és e kozt érez —; egy masik helyen pedig azt részletezi, onfeledt, véres pontossaggal, hogyan
gyilkolna meg legkozvetienebb és tavolabbi ismerdseit, minden kiilsé indok nélkiil. Bar a film némely pontjan patologikusnak
hat, nyilvanvaléan nem tartalmaz tobb betegeset, mint amennyinek a csiraja a legtébb emberi Iélekben eleve benne van.

Ez alany sok szempontbol rendkiviili tehetség. Egy szombathelyi pedellus és takaritond lanya, olyan arccal, amilyen csak
Altdorfer festményein talalhato fel. Kis torzo teste van, vallcsontjait 6ssze-vissza faragcsaltak az orvosok. Fél karja béna,
gyermekparalizise volt, de ezt a bénasagot aktivitasaval ugy elrejti, hogy csak hosszas egyttlét utan tdnik fel. Teste, amaga

LETTER TO EVA RUTTKAI

*

Itis lucky that the girls do not have to give a performance on Sunday eveining. So we have a the rehearsal scheduled at six
o'clock in the evering.

| would now like to answer, in a few lines, some of the questions you asked when you accepted the part. Why did | chose the
»The Maids” as an examination performance. _

Partly itis an administrative requirement initated by the college. Our taskis specified: we have to directa 15-2_0 minute long
play, or a section of a 20th century play which is suitable for a television adaptation. This latter partis to be done in the humble
studio of the college using a low budget. As you can see our choices are rather limited by all this. The best| coulddowastobar-
gain for the maximum time limit: available forty minutes. )

| started making films by writing screenplays and | have already made a couple of films from my own material. Iflhad had the
time | would have written a television play, but this possibility was out of question here. However, there was a play'. s The
Maids" by Jean Genet which | had been wanting to direct and this play could be adapted for television despite the technical fa-
cilities of the college — however the task was not easy. o

What does the , The Maids” mean to me? Itis a meditation of the dance of souls in minority andin sublectaon.‘The long, s_elf-
satisfying, (yet unhappy), co-existence of the roles of the dream and the reality and their feverish, seli_’-destruclwe. revolution.
The play offers an insight into a galaxy of fates, circulation and ecstasy which is not unknown in E.asiern Europe. You
asked me why | had not chosen a Hungarian play. But , The Maids" will be a Hungarian p_lay. !—Iung.emar is a servant country,
she is always becoming one because we use those energies intended for changing our sn_uatron to destroy each other and
ourselves. | shall direct this play as if it had been written by the Hungarian poet Ady. Atough fiend, a new-servant-European, a
convict-Ady. _

Perhaps you remember, dear lady, that | mentioned a documentary film which | made a couple of years ago gnd it feems
that it could be used, so to speak, as initial instructions in order that you may be able to unde_rstand .themaids Ve The
girl who is at the centre of the pictures unites extreme beauty and hideousness in her physmgl appearance as well asin h_er
other aspects. She talks about two things at length: about a friend whoembodies harmonic bealtlty— aboutthose exis-
tential distances which she feels between herself and her friend cannot be overcome; on other occasions she dgs_cnbes, pb-
viously with a cruel precision, how she would murder her closest and most distant acq_uaimances wut‘hout any driving motive.
Though the film seems to be pathological at certain points, obviously, it does not contain any more evil than that can be traced
to germs who exist in the majority of human beings.
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D0 KEpEGizol Gimnaziimo Decyanaiis e s 6 o e Ssedsinidonteoz

u‘:r;mk;km:rl; ;g&y;a |:n|n1 ennek alanynak az élete, a kilatastalan helyzet, a vergddd dnérzet és a teljesség utani vagy:

m?;:;mmma:azagmm dramalétezik.azemberi érté k. Atébbilehet szocioldgia, lélektan, torténelem, néprajz,

hl.:..vl. ;tzmkr.lagy fettedezés részemrdl, ha azt allitom, hogy ez az érték csak megoszthatatian értékek harcaban, egyensulya-
(B.G.)

This girl is extraordinarily talented in many respects. She in the daughter of a school-attendant and a cleaning woman from
Szombathely, with a face that can only be found in the paintings of Altdorfer. She has a little of a body torso. Her shoulder
bones have been fashioned by doctors. One half of her arm is paralyzed, (she had infantile paralysis,) but she conceals her
paralysis with such activity that it is often noticed only after you have spent some time in her company. Her body, inits shape,
despite its physical handicap, arouses a feeling of beauty. She draws very sensitively. (She finished a course at the Academy
of Fine Arts during the shooting-period.) But| have also seen her as hideous as Hoffman's creature, the little Zaches. She lives
in Paris now.

The situation of the ,, The Malds” is one without prospect, like the life of this girl. Itis about a cringing self-esteem and a lon-
ging for completeness: it is the drame of human values.

For me, only one kind of drama exists: thatof human va/lues. The rest may be sociology, psychology, history,

ethnography, politics.
And it is not a major discovery on my part if | state that this value only exists in the struggle and balance of unbreakable

values.
(G.B.)
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Afdiskola utolsé évében Szinetar Miklés tanér ur ajanlotta fel azt a lehet6séget, hogy rendezzek a televizidban. Ez azajan-
lat a dramai osztaly vezetGinek igen szivélyes fogadtatasaval talalkozott.

A televizi6 egy filmes szamara azzal a rendkiviili tébblettel kecsegtet, hogy az ember a vilagirodalom anyagabdl valogat-
hat. Ennek szerz6i jogi és mésorpolitikai okai vannak. A TV olcsébban jut hozza a szerzéi jogokhoz, joval tébb misoranyagot
kivan, jelenleg ennek java részét a klasszikus miveltség anyagabdl valogatja 6ssze. Erthetd és jogos a filmgyartasnak az a
beallitottsaga, hogy az évi 20 filmet magyar targyu térténetekre tartja fent.

(Darabvalasztas) Egy darab kivalasztasat végiil is ezer véletlen hatarozza meg, bar ezek mindegyike mogétt személyes
meghatarozottsag bujik. En mindkét esetben arra torekedtem, hogy a magyar mivelédés ,fehér foltjait” potio-betoitd forra-
sok anyagaitdolgozzamfel. Lenzmive, a,,Katonak”, egy addig leforditatlan darabja — ezaltal 6sbemutatéja— a,, Sturm und
Drang" névrél j6l isment, de gyakorlatilag csak Goethe és Schiller mivein at kbzvetitett szellemi mozgalmanak. A Krétaker,
egy kinai szerz6 mive, ugyan megjelent konyvalakban, de feldolgozasra csak részletei keriiltek a 25. Szinhaz , Tou 0" eléa-
dasaban. Ismétlem, a valasztas mindkét esetben sokszélamu véletien mive volt, utdlag mégis azt mondanam, a két tv-jaték
tobb szempontbdl is egy p art alkot.

Part alkotnak el6sz0r is azert, mertmindkettobenaz é rz é ki s z 6 p s é g ésezzel kapcsolatban adekorativitas rende-
z0i lehetdségeit tanulmanyoztam és éltem ki. Ennek megfeleléen nagy szerepet kapott a szinek akcentus-rendszere a ruha-
ban (Horanyi Maria) és a diszletben, és kiemelt szerepet az arc festése, a smink, amelynek megalkotasaban elsérangu part-
nerekre talaltam Temesvari Karoly, ill. Tomola Katalin sminkmesterek személyében. Az arc festése a legésibb, legdirektebb
és egyuttal legkzvetlenebb — kultikus — mivészet, megel6zi, szili a szinhazat, tjra felbukkan a neoavantgarde-ban az Gn.
«body art"-ban, a te s t kdzvetlen felnasznalasaval a kifejezésben. A rokokéban az arc festése kételezé és mindennapos
volt, a kinai szinhaz pedig fantasztikus kivitelezés( jel-érntéka tradicionalis maszkokra épiil. Mi természetesen mindkét eset-
ben egy mai értelmezés és izlés jegyében alkalmaztuk.

Part alkot a két jaték egy sajatos véletlen jévoltabdl: csk utélag dobbentem ra, hogy mindkét esetben olyan forrasvidékre
nyuitam, amelybdl Brecht is dolgozott. Brecht , Kaukazusi krétakore" kinai krétakor adaptacioja (s6t, egész dramaturgiaja
messzemenden épit a kinai szinhaz talalmanyaira). Ugyanakkor 6 foglalkozott Lenz-cel is, masik ismertebb darabjabdl, a
«Nevelo ur"-bol készitett atiratot. Itt azt hiszem, a korok spontan harmonizalasardl van sz6, mar magaban a rokokoban megfi-
gyelhetink — kilondsen a kepzomiveszeti targy-kulturat illetéen — egy kinai-keleti orientaciot, a ketté egyiitt tikkrézédik a
XX. szazadi expresszionizmusban, s korunkban mintha mind a harom Uj vetiileteit mutatna.

Inmy lastyear at the Academy Professor Miklés Szinetar suggested to me that there might be a possibility to direct TV. This
proposal was enthusiastically received by the leaders of the dramatic department.

TV promises for a film-man an extraordinary high: one can choose from a range of material in world literature. This is for
copyright and programme policy reasons. TV gets copyrights cheaper, and requires much more programme material. The
great part of it is selected from the classics nowadays. It is understandable, and just, for film-production to reserve those 20
films per year for Hungarian topics.

(Choice of play) A thousand chances define the choice of a piece, though there is always a personal determination behind it
all. Inboth cases | tried to develope such sources which cavered up for ,blank spots” in Hungarian culture. Lenz's work, ,,Sol-
diers” was not translated then — thus it was a national premiere — a piece dealing with an intellectual movement as well
known as Sturm und Drang, but a movement practically known only through the works of Goethe and Schiller. ,,The Chalk
circle”, work of a Chinese author, though had been published in a book furm but fragments were adaptedin to the,, Tou O" per-
formance at the 25th Theatre. As | have said before the choice was the result of a myriad of chances, but perhaps now | should
state that these two TV-plays forma p a i r from several point of view.

They are a pair first of all because in both cases | studied and developed the director's possibilities which deal with s e n -
sual beauty, andthatofthedecoration connectedtoit. According to this the shading of the colours in the costumes (by
Maria Horanyi) and in the scenery became an important role. And the decoration of face, make-up became significant — I fo-
und excellent partners for this in Karoly Temesvari and Katalin Tomola, who are masters of make-up. Making up the faceis the
mostancient, most direct and at the same time the most unmediated — even cult — art. It preceeded the theatre, newly emer-
gingin neo-avant-garde, in so-called ,body-art”, or as the directusage of b o d y inexpression. During the Rococo make-up
was compulsory, an everyday thing and Chinese theatre is still built upon fantastically designed traditional masques each of
wich has a symbolic meaning. In both cases, of course, we applied a contemporary interpretation and taste.

The two plays become a pair as a product of an odd coincidence: | realized only afterwards that| had made use of a source
which Brecht also had worked upon. The ,Caucasian Chalk Circle” is an adaptation of the Chinese Chalk Circle (moreover his
whole drama is extensively built upon the inventions of the Chinese theatre). At the same time Brecht was also interested in
Lenz, and he made a transcription of the other better known play, , The Preceptor”. This | think is the case of a spontaneity of
our age; already in Rococo, especially in object culture of art a Chinese. Eastern orientation can be observed, and the two are
reflected together in 20th century expressionism, and in our age all three seem to show their latest forms.
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Harmadszor pért alkot a két tv-jaték azéltal is, hogy egyeniére nem tervezek hasonié v N
szﬂmumra mind a két munka, de ugy érzem, a magam részérdl kimeritettemn a tv-jaték rnm:jg?:::jz;?r;::ga g{;g:ﬁamﬂggnmt
Atv-jatek ma féluton all a szinhaz és afilm kozétt, birva mindkettd hatranyait, azok elényei nélkiil. Nem élvezi aszinhaz gzg:
mélyes jelenletét, a szinészi jaték belsd szabadsaganak magikus hatasat, de nem ad olyan szabad lehetoseéget a rgzités és
szerkesztés jatékanak" sem, minta film. Ez részben a médium, részbenamédium hasznalatdn a k kétdttségeibsl
E}dddik. Azt hiszem, ez a miifaj még nincs nalunk igazan feltaldlva. A kapacitis-rendszer a kitelezé miszaki paramétgeu a
fiimgyarinal is lehetetlenebb szinészegyeztetés kivetkeztében a tv-jaték rendezés ma: zsakbanfutas, legleljebb ernléti pr;i'
ba gyanant hasznos. Hatalmas kieléglletlenségi érzéssel fejeztem be mindkét esetben a munkat. Az ember érzi, hogy maga
a médium sok vonatkozasbana filmnélis tobbre képes. A TV gigantikus gépezete persze azegyes személyeklaghagyubb jo-
indulata mellett is nehezen mozdul el besrdfolt pontjairdl.
_Minden eldnye mellett talan az sem a legtokéletesebb megoldas, hogy a tv-jaték féként szindarabok rendizésére szoritko-
zik. A jovd egy uj mifajt fog itt kialakitani s ennek letéteményese a TV nemrégiben alakult kisérleti studidja lehet. Ha djra tv-
rendezessel prébalkoznék, én is ezen az Gton indulnék el

[1979. Kézirat] _ (B.G.)
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TV PLAYS AND VIDEOS BY GABOR BODY

In a third way the two plays form a pair because for a while | do not intend a similar undertaking. Both works meant great joy
for me, but | feel that as far as | am concerned | have exhausted the presaent possibilities of TV play genre.

ATV play today is between theatre and film, having the disadvantages of both without any of the advantages. It can noten-
joy the personal presence of the theatre, the magic effect of innerliberty of the actors' play but does not yield the free possibility
for fixing and editing like film. This comes partly from the restrictions of the medium and partly from those of the medium’s
u s a g e . Ithink this genre is not really yet exploited by us. As a consequence of technical parameters the capacity system,
and an actor's referencing system s even more impossible thanin the case of afilm: itisa sortof a sackrace. Itisuseful at most
asa conditioning test. | felt enormous dissatistaction after having finished work in both cases. One feels that the medium itself
is in several ways more capable than the film. The gigantic machinery of TV moves off from the points which have been scre-
wed down with some difficulty even when the individuals concerned are best intentioned.

Beside all its advantages, perhaps it is not the most acceptable case either that TV plays should generally be theatrical per-
formances. The future is going to form a new genre, the deposite of which may be the experimental TV studio which has come
into being recently. If | made a new attempt in TV staging, | too, would start in this direction.

[1979. Mannscript] (G.B.)

B 0 D Y 181

———




JAKOB MICHAEL REINHOLD LENZ

KATONAK

(KOMEDIA, 1776)

Tévadrama
Magyar Televizig, 1977
Szines Ampex, 90 perc
OPERATOR:
HALASZ MIHALY
DISZLET:
MEHES LORANT
JELMEZ:
HORANYI MARIA
ZENE:
P.H.E. BACH, GLUCK, REUTLER miveibdl
SZEREPLOK: BANFALVI AGNES, FARADY ISTVAN, UJLAKY DENES, KOVACS MARIA, SIMOR OTTO,
UNGVARI LASZLO, CSISZAR IMRE, REVICZKY GABOR, UDO KIER és masok

A szindarab Magyarorszagi dsbemutatdja.

JAKOB MICHAEL REINHOLD LENZ

SOLDIERS

(A COMEDY, 1776)
TV drama
Hungarian Television, 1977
Colour Ampex, 90 minutes
CAMERA:
MIHALY HALASZ
SCENERY:
LORANT MEHES
COSTUMES:
MARIA HORANYI
MUSIC:
P.H.E. BACH, GLUCK, REUTLER
® STARRING: AGNES BANFALVI, ISTVAN FARADY, DENES UJLAKY, MARIA KOVACS, OTTO SIMOR,
LASZLO UNGVARI, IMRE CSISZAR, GABOR REVICZKY, UDO KIER and others

First performance in Hungary.
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VIHAR ES VAGYAKOZAS

BODY GABOR BESZEL TEVEFILMJEROL

— Ki ez a szokatlan szépségi n6?

— Udo Kier.

— Tehat ebben a filmben férfi alakit néi szerepet?

— Nem. Udo katonat jatszik, bar lehet, hogy a maszkja megtéveszto.

— Miért van erre sziikség?

— Azok a katonak, akikrdl a film sz6l, a rokokd arisztokraciahoz tartoznak. Dekadens eleganciajukat akartuk hangstlyozni e
kilonos arcfestéssel is. A korabeli polgar szemében ezek a kivaltsagosok folddntli lényeknek hatottak, akiket egyidejileg
gyuldltek és istenitettek, akikre a polgari élet térvényei nem vonatkoztak, s csak egyetlen kételességiik volt: meghaini a ki-
ralyért. Lenz ,komédiaja” k6zember és az elit vonzédasanak és taszitasanak jellegét rajzolja ki egy szexualis f(tottségi
torténetben.

— Lenz kétszaz évvel ezel6tt élt. Miért esett a valasztasa erre a régi alkotasra?

— Buchnerirantivonzalmam vezetettra. Blichnernek van egy novellatéredéke, aLenz, amely amiivész megtébolyodasanak
napjait irja le koltGien és klinikai pontossaggal. Mint utobb megtudtam, szemtantuk feljegyzései alapjan irta, sok helyen
egyenesen idézve, dokumentarista modon. Ezen a nyomon jutottam Lenz irdsaihoz, amelyek lefordithatatlanok, mint a
Sturmund Drang irodalom legtébb muive. Nehéz leforditani magata szellemi mozgalom nevétis, melyet egyébként szintén
egy darab cimétdl — a szerzéje Klinger — kapta. Vihar és vagyakozas: ez, mondjuk, egy vaitozat a tiznél tébb lehetséges-
bél. A Sturm und Drang vilag érzelmileg kozel all hozzam — a televizié mivel6déspolitikajaba pedig jol illett egy ilyen hé-
zagpotlo vallalkozas. Jacob Michael Reinhold Lenz dramaturgiai eszmeéi els6k kozt szakitottak a hagyomanyos arisztote-
Iészi dramafelfogassal. A Katonak szerkezete hasonlit egy maifilmforgatokonyvhoz. Rovid jelenetek, nagy helyszinvalta-
sokkal, a gesztusok shakespeare-i felnagyitasaval. Lényegtelen huzasoktol eltekintve, nem s kellett a televizids feldolgo-
zashoz valtoztatni rajta.

Egészen sajatos az a hang is, amelyen Lenz a vilagirodalomban megszdlalt. Egy ernyedt korban, a valdsag konfliktusait
expressziv, realista médon mutatta meg, kritikai hévvel, dramai és komikus jeleneteket keverve. Palyajat elhatalmasodo
elmebaj torte meg, fiatalon felhagyott az irassal, neve még életében feledésbe meriilt. 1792-ben az egyik majusi éjszakan
halt meg Moszkva utcain, maganyosan, ismeretlentil, felteheten koldusként, harom évvela francia forradalom utan. Ané-

STORM AND LONGING

GABOR BODY DESCRIBES HIS TELEVISION FILM

— Who is this strangely beautiful woman?

— Udo Kier.

— Then, in this film a man plays a women's role?

— No. Udo plays a soldier, though his mask may be deceptive.

— Why is this necessary?

— The soldiers of whom the film speaks, belong to the Rococo aristocracy. But we wanted to accentuate their decadent ele-
gance with this unusual make-up. In the eyes of the contemporary bourgeois these privileged few looked like unearthly be-
ings; who were hated and idolized at the same time, who were outsick the laws of civilian life did not apply to; they had only
one single duty: to die for the king. In a sexually-heated story, Lenz's "comedy” delineates the nature of the élite’s affinities
and aversions.

— Lenz lived two hundred years ago. Why did you chose this old work?

— My affection for Biichner led me to him. Biichner has a short story fragment, the Lenz, in which he delienates poetically and,
with clinical accuracy the days when the artist becomes deranged. As | learned afterwards, he used the notes of eye-wit-
nesses, often directly quoting them, using a documentary way. This track led me to Lenz's writings many of which are unt-
ranslatable, like the majority of the works of the Sturm und Drang literature. Indead itis difficult to translate the name of the
intellectual movement itself (which, received its name from the title of a play, by Klinger. ,Stormand Longing": let's say, this
is just one out of the more than ten possible variations). The Sturm und Drang world is emotionally close to me. At the_ same
time a stop-gap undertaking like this fits well into Television's cultural policy Jacob Michael Reinhold Lenz's dramatic con-
ceptions were among the first to break with the traditional interpretations of Aristotelan drama interpretation. The structure
of “The Soldiers” is similar to a present day script. Short scenes, with big changesinlocations and a Shakespearean exag-
geration of gestures. Disregarding essential cuts, there were few alterations in the television adaptation. _ _
The note which Lenz sounded in world literature is also very peculiar. Inan excited age, he portrayed the conflicts of reality
inan expressive, realistic way, with critical fervour, mixing the dramatic andthe comic e_lernents. His careerwas broketja by.a
lunacy which increasingly took hold of him. He quit writing while still quite young and his name sankinto oblivion later in his
life. He died onaMay nightin 1792 ina Moscow street; lonely, unknown and probably a pauper, three years after the French
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met dramairodalom maslk nagy realistaja, Bichner sokat foglalkozhatott vele. E szézad elején fedeziék fel ujra az
expresszionistak. Max Reinhardt bemutatta, késdbb Brecht atiratot készitett egy mésik darabjabdl, a Neveld irbél. Lenz
latdsmdédja ma Ujra rendkiviil elevennek hat. 1

— Kik jatsszak a fészerepeket?

— Bénfalvy Agnes az elcsabitott polgarlény, Farady Istvan a csbité tisz1, Ujlaky Dénes alany polgéri jegyese. Fontos szere-
pet jatszanak: Kovéacs Maria, Simor Otté, Ungvari LaszI6, Csiszéar Imre, Reviczky Gabor. Az operatér Halasz Mihdly. Ator-
dité Nemeényi Réza, aki most Lenz tébb mivének tolméicsolasan dolgozik.

[Uf Takdr, 1977. oktober 2. 27. 1.] Berkes Erzsabet

IRODALOM/BIBLIOGRAPHY

= (T.5.): A Katondk fetvételén, Film Szinhiz Muzsika 1977, aug. 27. 2. s 26, |.

— Kalondk (kél fénykép, stiblista). Filmvilag 1977/16. hatlap, belsd

— Berkes Erzsébel: Vinar ds vigyakozas (Body Gabor baszal thvalitmpdrdl). Uj Tokar 1977, okt. 2. 271,
— Jovanowics Miklids: A thvéjatek nem jatek. Kritksa 1979/3, 40, |,

— Gabor Bady, DAAD Galéna, Berfin 1983,
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revolution. Biichner, another great realist of the german literature probably dealt a lot with him. He was discovered again
early this century by the expressionists. May Reinhardt put him on stage and, later Brecht made a transcription of another
play of his, the Mister Tutor. The way Lenz was seeing things strikes as very vivid today.

— Who are playing the leading roles?

— Agnes Banfalvy is the seduced bourgeois girl. Istvan Faradi s the officier who seduces her. Dénes Ujlaky is the girl's bour-
geois fiancé. Otherimportant roles are played by Maria Kovacs. Otto Simor, Laszlé Ungvari, Imre Csiszar, Gabor Reviczky.
The cameraman is Mihaly Halasz. The translator is Réza Neményi who at present is working on the translation of several
other works by Lenz.

Y{Uj Takér, October 2, 1977. p. 27] Erzsébet Berkes
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KRETAKOR

Tévédrama
Magyar Televizio, 1978
Szines Ampex, 95 perc
VEZETO OPERATOR:

HALASZ MIHALY
ZENE:
VIDOVSZKY LASZLO
DRAMATURG:
MESZOLY DEZSO
DISZLET:
BARTA LASZLO
JELMEZ:
HORANY! MARIA
MASZK:
TOMOLA KATALIN
SZEREPLOK:

T A O

BANFALV!I AGNES, MARKUS LASZLO, VOITH AGI, UJLAKY DENES, SIMOR OTTO, UDO KIER

A szindarab magyarorszagi 6sbemutatoja. Adas: MTV 1. 1979. jan. 27.

DiJ:
Magyar Téveékritikusok dija, 1978.

H § | N G —

CHALK CIRCLE

TV drama
Hungarian Television, 1978
Colour Ampex, 95 minutes

CAMERA:

MIHALY HALASZ
MUSIC:

LASZLO VIDOVSZKY
PRODUCTION CONSULTANT:
DEZSO MESZOLY
SCENERY:
LASZLO BARTA
COSTUMES:
MARIA HORANYI
MAKE UP:
KATALIN TOMOLA
STARRING:

AGNES BANFALVI, LASZLO MARKUS, AGI VOITH, DENES UJLAKY, OTTO SIMOR, UDO KIER

First performance in Hungary. Broadcasting on MTV 1 (Hungarian Television, 1st channel): January 27, 1979

PRIZE:
Prize of Hungarian TV Critics, 1978
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TV PLAYS AND VIDEOS BY GABOR BODY
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KRETAKOR

Egy elatkozott mufaj all a szinhaz és a film k6zott: az un. ,tévéjaték”. Megvannak benne mindketté hatranyai: helyhez és
idohoz kotott, mint a szinhaz, de nélklilozi a személyes jelenlét aurajat. Kézvetitett képekbdl all, mint a film, de nin-csenek me
benne annak szerkesztési lehetGségei. Van-e valami elonye, maig sem deriilt ki. Mégis létezik — bar nem hogy a nézék dg
még a szakemberek nagy része elott sem vilagosak lehetdségei és kotottségei. Ugy nézik, mint a tébbi mdsort: ez is c'sak
masfél 6ra kép. Atechnika elélegezett egy mifajt, egy nyelvet, amelyen a beszéd még nincs  kitalalva", az avantgardizmusis
csak kisérletezik vele. A magyar televiziozas gyakorlataban legikabb dramai és szépirodalmi mivek adaptacidjara hasznal-
jak: ez a vilagirodalmi miveltseqg terjesztésének f6 mafaja.

Egy filmrendez6 szamara mindenkeépp kaland és ajandék, hogy avilagirodalom klasszikusainak librettéjabdl dolgozhat. Ez
a masodik eset, hogy lehetéséget kaptam a magnesszalag hasznalatara. Lenz Katonakjaval, és most a Krétakérrel arra
torekedtem, hogy a magyar néz6 el6tt jobbara ismeretlen szinpadi miveket mutassak be. Még egy k6zos vonas: mindkét da-
rabra a didaktikus és dekorativ épitkezés jellemz6 — a meélyén vad realizmussal. Ezek a vonasok — gy tint — a tévéjaték
kotottségei kozt is elonydsen ervényesulhetnek. Aki teheti: szinesben tekintse meg — a kinai szinhaz cirkusz és opera egy-
szerre: a didaxisban nagy szerepet jatszanak a ruhak és a maszkok. Nem dicsekedhetem azzal, hogy kiszabaditottam volna
ezta ketrecbezart mdfajt — egy-egy oldalvagassal probaltam boviteni az életterét. A Krétakor-t etikai horrornak szantam,
végul inkabb mesejaték lett beldle. Remélem, érteni és élvezni fogjak.

(Radio- és Televizio Ujsag 1979. I. 22-28) Body Gabor

IRODALOM/BIBLIOGRAPHY:

— Televizios ujdonsagok (Krétakar). Uj Tukor 1978/8. cimiap (Lippay Agnes felvetele), 36-37. 1.

— Potoczky Judit: Képernydn a Krétakor. Film Szinhaz Muzsika 1978/5. 26-27. |. Lippay Agnes lelveteleivel
— Kuczka Péter: Mesék. . . Film Szinhaz Muzsika 1979 febr. 3. 25. 1.

— Barsony Eva: A példazal Példaja. Filmvilag 1979/4. 28-30. I.

— Jovanovics Miklos: A 1évejaték nem jatek. Kritika 1979/3. 40. I.

CHALK CIRCLE

There is genre, for a long time damned, which hovers between drama ana film: it is the so-called teleplay. It unites the draw-
backs of both: like drama it is tied to place and time, but it lacks the aura of a personal presence. Like a film itis composed of
broadcast images, but it does not have the latter's inherent editing possibilities. Whether it has any advantages, has still not
been proved. Yet it does exist — although its possibilities and limitations are not clear to the public, letalone the experts. The
latter view it as they would any other programme: after all it lasts 90 minutes and is full of images. Technology has grown up
prematurely withouta genre. Itis alanguage in which speech has notyetbeeninvented, and the avantgarde art merely experi-
ments with it. In Hungarian TV it is mainly used for adapting dramatic and literary works: this is the principal genre of dissemi-
nating works of world literature.

At any rate for a film director it is both an advanture and a gift to be allowed to work from the volumes of world classic writers.
This s the second time in my life that | have had an opportunity to record something on magnetic tape. With Lenz’ Soldiersand
recently with Chalk Circle | strove to present theatrical works which were generally unknown to Hungarian undiences. Yet he-
re is another common feature marking drama and teleplays: both are marked by a didactical and decorative construction
— with raw realism from deep inside. These traits — it seems to me — may turn out to be beneficial even amid within the limitati-
ons of ateleplay. Whoever can, should see itin colour — the Chinese theatre is both circus and opera at the same time: clothes
and masks play a major role in teaching. | cannot boast of having freed this caged genre — alll did was to try toexpandits spa-
ce by making a side-cut to it. |meant Chalk Circle to be an ethical horror, and itended as a sort of fairy play. | hope you will un-
derstand and enjoy it.

(Radio- és Televizi6 Ujsag, January, 22-28, 1979) Gabor Body
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W. S H A K E S P E A R E

HAMLET
(A FEGYVERES FILOZOFUS)

Szinpadi el6adas tévévaltozata
Gydri Kisfaludy Szinhaz — Magyar Televizié, 1981-82
Szines Ampex, 173 perc (l. rész: A filozéfus, Il. rész: A fegyveres)
A SZINPADI VALTOZAT TARSRENDEZOJE:
SZIKORA JANOS
VEZETO OPERATOR:
HALASZ MIHALY
LATVANYTERV:
BACHMAN GABOR
JELMEZ:
TABEA BLUMENSCHEIN
ZENE:
VIDOVSZKY LASZLO
MOZGAS:
PINTER TAMAS
DRAMATURG:
KOZMA GYORGY
SZEREPLOK:
HAMLET. . . CSERHALMI GYORGY

W. S H A K E S P E A

HAMLET
(THE ARMED PHILOSOPHER)

TV version of the theatrical performance
Kisfaludy Theatre (Gyor) — Hungarian Television, 1981-82
Colour Ampex, 173 minutes
(Ist part: The Philosopher, 2nd part: The Armed One)
CO-PRODUCER IN THE THEATRE:
JANOS SZIKORA
CAMERA:

MIHALY HALASZ
DESIGNER:

GABOR BACHMAN
COSTUMES:

TABEA BLUMENSCHEIN
MUSIC:

LASZLO VIDOVSZKY
MOVEMENT DESIGN:

TAMAS PINTER
PRODUCTION CONSULTANT:

GYORGY KOZMA
STARRING:

GYORGY CSERHALMI (HAMLET)
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valamint:
ATS GYULA, MARTIN MARTA, BAN JANOS, MESTER JANOS, UJLAKY LASZLO, LEVICZKY KLARA, URI ISTVAN
SZOLNOKI TIBOR, FORGACS KALMAN, PALFAI PETER, SIPKA LASZLO, BORS BELA, KUTI LASZO, '
BOBOR GYORGY, BARS JOZSEF, MOZES ISTVAN, KOZMA GYORGY
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with:
GYULA ATS, MARTA MARTIN, JANOS BAN, JANOS MESTER, LASZLO UJLAKY, KLARA LEVICZKY,
ISTVAN URI, TIBOR SZOLNOKI, KALMAN FORGACS, PETER PALFAI, LASZLO SIPKA, BELA BORS, LASZLO KUT],
GYORGY BOBOR, JOZSEF BARS, ISTVAN MOZES, GYORGY KOZMA
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A RENDEZO VAZLATFUZETEBSL

AZ ALAPRAJZ

Van a Hamlet draméanak egy fundamentalis értelmezése: hogyan valt &t a Reflexid Tett-be, egy nyitott, ifju és kutaté szellem

mint érleli meg magét az egyszeri, véresen végérvényes cselekvésre. Eztfel nemismerni
4 i . ostob: i
vagy egy szoveg helytelen hasznalata: keringGverseny az aluljaréban. (. . J) ostobasag,endleltémivagy csalds,

Mijohet ezen afelismerésen til? Alépcsdk, a fokok motivalasa, a fordulék vételem i ici 5
: i T X ‘ _ 153, agasitott talpu cipében vagy gérkorc
Iyéng: muzeumi kpsztumbe, vagy egy halé rasztereibe burkol6zva. A mitosz tartalom-elemzése. A »cogito” alar?g (Er]acionaics’:
ta) vilagnézet kisérete afrikai népzenével és géppuska-kattogassal.

_ Jan K_ott t.aléléan jegyzi meg, ho.gy ezaszoveg, mintegy szivacs szivtamagaba az eléadas koranak eszméit és hangulata-
it. Ar]nyut mindenesetre megallapithatunk, hogy ezekben az eldadasokban egy ,torténelmi-realista”, egy ,,politikai” és egy
wpszicholégista” frekvencia elvalaszthatd. E

A darabrdl tudjak a szinhaztorténészek, hogy bossziidrama alapu, mai értelemben: horror.

A TV-RENDEZO SZEMEVEL

Az angolszasz horror, az olasz politikai krimi és a gustav hamleri filozéfikus aria szineit egyarant megtalalom. Ujkori mitosz,
mert individualista. Mindegy, hogy alul- vagy felliljarék hését latjuk Hamletben, egy horror szdrnyetegét és szellemidézéjét,
egy igazsag politikai képvisel6jét, vagy maganyos énekest, aziré és anéz6 empatiaja aranytalanul az 6 javara oszlik meg. Ha
6 van kint, akkor a tobbiek bent, és forditva, (6 hordozza az affirmaciot és a negaciét) ha a tébbiek normalisak, akkor a Hamlet
Oriilt, ha Hamletet elfogadjuk, akkor mindenki mas elfajzott.

A rendezés tehat gyakran valasztas elé kényszeriil, Hamletet mutassa a tobbiek szemén at, vagy azta,6rilt" villanéfényt
vesse a tobbiekbe, amit Hamlet zaklatott, mert tettre készuild tudata sugaroz.

Erre a valasztasra kell lehetséget adnia a szinpadképnek és a tervnek. Legyen ez a tér res, sétét — kozmikus — amibél
csak a felsugarzd fények metszenek ki sikokat, alakokat, szereplGket. Vagy legyen ez egy organikus labirintus, tér-agy-ideg
jarat, proxémikus elkiloniilésekre és konjunkciokra egyarant alkalmas palya, képileg és hangilag egy hol mikéds, hol meg-

FROM THE NOTEBOOK OF THE DIRECTOR

THE ICONOGRAPHY

The drama of Hamlet has a fundemental interpretation: how Reflection changes into Action, how an open, young and inquisiti-
ve mind resolves to make the single, final bloody act. itis ridiculous notto realize this. Itis either cheating or the misuse of a text
to deviate from this: it is a waltzing competition in the subway.[. . .]

What can follow in this understanding? Motivating the stairs, the steps, taking the landings in platform shoes or with roller
skates on, in museum costumes or wrapped in the rasters of a net. Analyzing the contents of the myth. Accompanying the
«Cogito” based (rationalist) world view with African folk music and with the rattle of machine-guns.

Jan Kott correctly remarks that this text absorbed the ideas and the atmosphere of a time when the performance like a
sponge. Itcan be stated on all accountsthat a ,historical-realistic”, a,,political” and a,,psychological” frequency can be discer-
ned in these performances.

Theatre historians know that the play is based on revenge, in modern sense on horror.

WITH THE EYES OF THE TV DIRECTOR

| can detect in this hues of English horror movies, of Italian political crime stories and of the philosophic arias of Gustav Hamler
alike. Itis a myth of modern times because it is individualistic. It makes no difference whether Hamlet is regarded as the hero of
subways or footbridges, the monster and evocator of horrors, the political representative of truth or as a lonesome singer, the
empathy of the writer and the audience is disproportionately biased in his favour. If he is out, then the others are in and con-
versely, (he conveys affirmation and negation) if the others are normal then Hamlet is Mad. If we accept Hamlet then every-
body else is degenerated.

Therefore, directors are often forced to make a choice whether to show Hamlet through the eyes of others or to throw at
others that ,mad" flashing light at the which is emitted by Hamlet's tormented mind as it prepares for action.

The possibility of making this choice must be provided by the scenery and stage design. This space should be void, dark
— cosmic— out of which planes, figures, performers are isolated by the single gleaming lights. Or it should be an organic laby-
rinth, passages in space-with-brain-neurons. A field which is suitable for separation and conjuncture alike. A section of the
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meredve elkilonuld agyi metszet. Kint makro-, bent mikrokozmosz. De legyen inkabb é16, dinamikus, mint kiallitasszerd, ri-
gorozus. Cserhalmival és Bachmannal, mint az el6adas tarsalkotdival ezt az utébbi megoldast valasztjuk.

A szinhazimegoldas: egy helyzet, egy épulet megoldasais. Még nem ismerjiik a gyori szinhazat, de azt tudjuk réla, hogy uj,
kinem hasznalt, és a térség miszakilag egyik legjobban felszerelt szinhazi objektuma. De azt is hallottuk mar, hogy a felsze-
relése nincs bejaratva, mint ahogy tarsulata sem. A ,,Hamlet"-nek be kell jaratnia.

A pszicholoyis:a és a politikai rendezés nyilvan erésebben tapad a jelenhez, mint a torténelmi realista, amely csak atté-
telesen, vagy tudat-alatt teszi ezt. Az elmult évtized emlékezetesebb kiilfoldi eléadasai, akar a szovjet, nyugatnémet, ju-
goszlav Hamleteket nézz(ik, a darabot mai (akkori) ruhakban vezették el6. Egy ilyen el6adas rendszerint ujra-fordittatja vagy
legalabbis atigazitja maga szamara a szoveget. Arany Janos forditasat kulturalis presztizse és sajat ereje folytan sema szin-
hazak, sem a kolték nem merik djra forditani. Ez a szoveg mai fiil szamara jelmezes.

.Nem szeretem bolondsagat; se oly

Bizton nem allunk, hogy bitangra hagyjuk."

(A kiraly INl. f., 3. szin)

Ezt, akdnyvet talalomra felltve kivalasztott két sort, amainézék zome gy értelmezi (probat tettem egy egyetemi emberrel is)
+nem allunk olyan jol, hogy egy szemétre (rossz emberre) bizzuk Hamlet bolondsagat.”

De aki szamara felfoghatd is a mondat értelme, elfogadhatatianul komikus lenne mai targyak, ruhak és kérnyezetek felett:
ha nem a ,bitang"-rdl, akkor a ,bizton"-rol valik le a jelentés: mai dltozetben ez vagy fennkéitnek vagy parlagiasnak hat: ez a
XIX. sz. nyelve, a XIX. sz. metaforai. Marpedig a XiX. sz. még kevésbé Shakespeare szazada, mint a miénk. Ezen az id6fe-
szlltségen csak az segithet, ha a szinpadon a széveg teljes kora megjelenik, pontosabban egy olyan tektonika, amelyrdl a
jovére nem kevésbé biztosan tudunk kdvetkeztetni, mint a mditra.

Bar a kérdés a ruhakat illetéen merdit fel, a térhasznalatra is atharuitak konzekvenciai. Ebben a ,bioradikalis" diszletben
minden el6zetes tervezés nélkil, kdnnyen megtalaituk a Globe-szinhaz felsé és alsé beosztasat. Ez a  diszlet"” hol belsé tér-
jarat-labyrinth kell legyen, hol kiilsé targy: monumentalis fal, vagy szinte ,kicsiny”, mint egy koponya.

Utdlagos sejtést, segitséget adott ehhez az elgondolashoz Zolnay Laszlo: A labirintus és a jatek c. cikke a Kortarsban
(81/8) a kiralyi labirintusok és féldalatti hit6z6k konceptualis tartalmardl, hogy t.i. ezek eredetileg is egy pszichikus-kozmi-
kus-evolucios térmitoszt kozvetitettek, mint a gyerekek az ugroéiskolaban, mint minden jaték.

KeserU—Major, majd Zsambéki, Csiszar, Paal és Acs ditéztetéseivel a magyar Shakespeare is kezdett megszabadulni a
molyirtészagtol. A széveget ugyan csak Acs—Eérsi vette kezelésbe. De amig az IBUSZ nem szervez Shakespeare-eléadas-
latogato jaratokat Londonba és Stratfordba, reméljiik lesznek kritikusok, akik a , hiiséget” kérik szamon az eredetiségtal. (. . .)

brain that sometimes works, but sometimes detaches itself with a stiffness as regards to picture and sound. Itis a macrocos-
mos on the outside, a microcosmos in the inside. Yetit should be living, dynamic, rather than exhibition-like. And rigorous. To-
gether with Cserhalmi and Bachman, (who are the co-producers of the play), we have chosen the latter solution.

The theatrical solution is also the solution of a situation. Itis the building. |am notfamiliar with the Gyor theatre butl know that
itis new. Its potential is unexploited and itis technically one of the best equipped theatres of the region. Butwe have also heard
that its wonderful new equipment is not tested. And neither is its troupe. This ,,Hamlet™ will try both of them.

Obviously a psychological and political staging is more strongly linked with the present than an historical-realistic one
which does this only in an inferential or subconscious way. The most memorable Hamlet performances of the lastdecade, be it
Soviet, West German or Yugoslavian, all presented the play in modern dress. Such a performance usually requires are-trans-
lation or at least, re-working of the text. Neither the theatres nor the poets dare to re-translate Janos Arany's translation due to
its cultural prestige and its own power. This text is old-fashioned for out ears.

.| like him not; nor stands it safe with us,

To let his madness range.”

(the King; Act Ill, Scene 3)

| picked out these two lines by opening the book at random. Thy are interpreted by the majority of people (and | have tried it
with a members of the university as well) as:

.We are not so well off that we should leave

Hamlet's madness to a bastard (to a bad man).

Buteven for those who understand the actual meaning of the sentence it would sound unacceptably comical smrc_:unded by
the objects, clothes and buildings of today: meaning detach from words: it would sound either elevated or rough in modern
dress: itis the language of the 19th century, they are the metaphores of the 19th century. And the 19th century is even farther
from Shakespeare's time than our century. This tension between the ages can be relieved only by_ presenting a entire context
for the play, it is on the basis of such tectonics that we can make conclusions regarding the future withas much of assurance as
that of the past.

Though this matter was raised by clothes too, it also has implications regarding the use of space zlas well. Without any pre-
liminary planning we could easily find the upper and lower arrangement of the Globe in thas'"bto-‘radlcal" setting. Sometimes
this setting should be an interior space-passage-labyrinth, sometimes it should be an exterior object: perhaps a monumental
wall or quite “small” like a skull.

After subsequent suggestions, support was given to this idea by Lasz/6 Zolnay's article published in Kortars (1981/8) en—
titled The Labyrinth and the Game. This concerns the conceptual contents of the royal labyrinth and underground dungeons,
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AZ ELOADAS

Ezeka magfor}to!ésok azeldadast kereszt-tengelyparra kell feszitsék. Az egyik tengelyen a bio-kozmikus érzések és jelenté-
sek keresnek értékeket, a masikon a mindent keresztiilhiz6 cselekvé, indulatiimpulzusok lengenek ki, A filozofia és afegyve-
rek nyelve keresztezik folytonosan egymast.

A m[se en scéne olyan elkiloniilési lehetGségeket keres, amely Hamletet nem csak mint hGst, vagy cselszovot allitja szem-
bea ..{0bblek}(el . l:lanem mint szubjektumot, aki az 6t kériilvevo teljes tarsadalmi és természeti valosagra reflektal. A filozofia
nyelven megjelené eseményeknek egy ,bentet”, afegyverekén egy bizonyos  kintet" kell megjeleniteniiik. Ugyanaz a diszlet,

amely .rpikro-.é.s makroorganizmusok jelzésére szolgal, meg kell jelenitse az agyvel6 labirintusat, épp ugy, mint a tarsadalom
folyoséit, a kiralyi udvar kerti labirintusait.

Ezatagoltsag természetesen a szinészi munkatdlis uj alkalmazkodastigényel. A szinészvezetés nem szarmaztatja magat
iskolaktdl, a darab és a diszlet gondolatanak lehetdségeibél merit. De minden ujsagnak meg vannak a maga elozményei, és
ugy talalom, a mi felfogasunk a meyerholdi , biomechanikus” szemiélethez all kozel. De épp igy eldzményként foghatjuk fel a
késo kozépkori keresztény misztérium jatékot és képzomuvészetet. Bizonyos tekintetben tehat a forma, amely magasabb-
rendu es 6sibb tartalmat régzit, mint amit a szinhazi munka napi rogtonzései a felszinre vetnek, meg kell hatarozza a sziné-
szek mozgasat, térpszicholdgiai, proxemikus viszonylatait. A mi eléadasunkban ez mindenekel6tt azt jelenti, hogy a szerep-
I6k mozgasat aitalaban az agyvel6-labirintus altal behatarolt térre korlatozzuk, Hamlet zabolatlansagat a teljes tér szabad
hasznalata fejezi ki. Kozte és a tobbiek kdzt csak a lényeges kontaktus-pontokat rogzitettiik a probakon, igy az sincs kizarva,
hogy minden el6adas mas és mas lesz, anélkll, hogy ez az eleven valtozas szétfeszitené a darab gondolati kereteit.

[Hamlet. Gyéri Kisfaludy Szinhaz, 1981. Mdsorfizet ] (B.G.)

thatis to say that they originally transmitted a psychic-cosmic-evolutionary myth of space us does children’s hopscotch or all
other games.

After costumes by Keseri-Major, then Zsambéki, Csiszar, Paal and Acs the Hungarian interpretation Shakespeare has
begun to lose the scent of moth balls. The text was also treated by Acs-Eérsi. But as long as IBUSZ (Hungarian travel agency)
is unable to organize visits to performances in Stratford and London by the RSC, we hope there will be critics who demand
“faithfull” and not just genuine interpretations. [. . .]

THE PERFORMANCE

All these considerations should crucify the performance on a pair of crossed axes. On one of the axes there are feelings and
search for meaning and values. Active emotional impulses which upset everything, oscillate on the other. The language of
philosophy and that of the arms constantly cross one another.

The play searches for separate possibities where Hamlet is in contrast with the “others". For notonly is he a hero and a plot-
ter but also as a subject who remarks upon the entire social and natural reality which surrounds him. The events in the lan-
guage of philosophy should represent an “interior”, those in the language of the arms should represent an “exterior”. The sa-
me setting, which serves for indicating micro- and macro-organisms, should represent the labyrinth of the brain, just it is seen
as the passages of society, and a garden labyrinth in the court.

Naturally this articulation requires the actors' to adapt their work as well. An actors' understanding does not belong to a
school. They draw from the potentialities suggested by the play and its setting. However, all new interpretations have ante-
cedents and | believe our conception comes near Meyerhold's “biomechanical” views. Itis in just the same way as Christian
mystery plays or the fine arts of the Middle Ages can be considered as influences. Therefore, the form, which constitutes a
more superior and ancestral content than which surfaces in the routine improvisations of theatrical work, should define in cer-
tain aspect the movements of the actors, and their spatial and psychological relations. In interperation this means specifically
that the movement of the actorsis restricted to the area enclosed by the brain-labyrinth, Hamlet's own wildness is symbolized
by the use of the entire open area. Only necessary points of contact between Hamlet and the others were fixed during the
ehearsals, so it is possible that each performance will be different for these living exchanges will not break the framework of
ideas of the play.

(Hamlet, Kisfaludy Theatre of Gyér, 1981. Theatre programme) (G.B.)

*This kind of interperation is due to an ambiguity in the Hungarian translation, where there is a word “bitangra” which means
“to a rascal" or “to range”.
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K. GY.:

BESZELGETES BODY GABORRAL

Ugy emlékszem, a cselekvésrdl volt éppen sz06. . . Hogy van a reflexié meg a tett.

B.G.: Nem.Nem ket’ié: harom allapotvan. Az elsG areflexio, amasodik a cselekvés, aharmadik az utasito ember allapota. ..
Mondhatsz rendezét is. . . A Cserhalmi éppugy rendezo. . .

M. M.
B. G.
M. M.:

B.G.:

Mondtad is a legelején, hogy a Cserhalmit nem fogod rendezni, csak a tobbieket.

Mondtam?

Igazad is volt.

...Ja, és avilagmindharom allapotban masnak mutatja magat. A Hamlet az elsé két szféraban jatszodik. ,Nagy kiraly

lett volna meg. . ." Akkor lett volna nagy kiraly, ha nem vallalja Laertes-szel a parbajt. Azt kellett volna mondania, hogy
.Dehogy megyek!" Hiszen mas a feladata. Erre mondja azt a kiraly, hogy Hamlet ,nagylelkd".

K. GY.: Szerinted mit olvas Hamlet?

B. G.:

Szerintem Paracelsus-t. Olyasmit, ami a mikro- és makrokozmosz egységével kapcsolatos. Van is egy sor erre:

+A napsugar a dogot megcsokolja. . ." Az a lényeg, hogy a napenergia €16 energiava alakul, — amikor utana hozzateszi,
hogy .kukacok kelnek kibeldle". A vilag Hamletnak ,csak undok es dogletes parak 6sszetevodese”. Shakespeare és Ham-
let nagyon részletesen élte at az anyagi vilagot. Ugy, mint a Cserhalmi Gyuri. Ez a Hamlet hallja a hajat sercegni, ahogy

né. . . tudja, hogy milyen a masik ember korme. . . Tudja, érzi, amit mindenki mas csak elvisel, mint vélt boldogsagot vagy
kudarcot. . . Ezt elore éreztem a Hamletrdl €s rendezés kdzben most a probak soran egyre inkabb érzem, hogy igazam
volt. . . Az ember rendezés kézben tanul. . . | . . .]
[Hamlet. Gyobri Kisfaludy Szinhaz, 1981. Masorfizet] Osszeallitotta: KOZMA GYORGY
CONVERSATION WITH GABOR BODY

[--

GY. K.: | recall that we were talking about action. . . That there is reflection and action.

G.B.. No.No, there are three states, not two. The first one is reflection, the second one is action, the third one is the state of
the repudiating man. . . You could mention directors. . . Cserhalmi is a director in the same way. . .

M. M.: You told us at the beginning that you would not direct Cserhalmi but the others.

B.G.: DidI?

M. M.: You were right.

G.B.. ...Yes,andthe world presents itself in a different way in each of the three states. The Hamlet takes place in the first
two spheres. "He was likely [. . .] To have proved most royally”. That is the would have been a great king if he had not
undertaken the duel with Laertes. He should have said, "l certainly won'tgo!", but surely he has a different task. That's
why the king says of him that Hamlet is generous.

GY. K.: What do you think Hamlet is reading?

G.B.. Ithinkitis Paracelsus. It must be something thatis about the micro- and the macrocosmos. This idea is suggested by:

“the sun breeds maggots in a dead

dog, [. . .] kissing carrion”.
The point is that solar energy is transformed into living energy. The world is only “a foul and pestilent congregation of
vapours"” for Hamlet. Shakespeare and Hamlet experience the material world profoundly. Just like Gyuri Cserhalmi.
This Hamlet hears the hair sizzle as it grows . . . he knows what the nails of another man are like. ... He knows, indeed
feels that everybody else can endure only as presumed happiness orfailure . .. Ifelt this about Hamlet before the pro-
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duction, and later when directing, the rehearsals | increasingly feel that | was right. . . One acquires knowledge when
one directs. . . [. . .]

(Hamlet, Kisfaludy Theatre of Gydr, 1981. Theatre programme) Compiled by: GYORGY KOZMA
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A HAMLET DISZLETTERVENEK MULEIRASA

Tervez6: Bachman Gabor Rendezé: Body Gabor

A Hamlet latvanyképe egy totalis térkonstrukcio (épitmény). A latvany igy tartalmazza a szeptemberi TV-jaték felvételeinek
koncepcidjat is!

A terv két részre bonthato:

a) konstrukclds

b) imaginarius elemekre

konstrukcids elem a) a forgészinpadon felépitett homoru agyveld jarataival, érrendszerével, kiilsé védéfalaval (lép-
csoivel)
b) kocsira helyezett csontszovet hurjaival, idegeivel, rostjaival

imaginarius elem  a) fény effektek: savok, ivek, repedések, szemcsék
b) hangzo effektek: csovek, hurok, pengék

KONSTRUKCIOS ELEM

a) A forgdszinpadon elhelyezett épitmény — agyvelémetszet — atlagos jaratméretének szélessége 80 cm koril valtozik.
A 0.00-tol a + 3.00 méterig magassaga. Szétszedhetd 9 részre.

Asztalos munka: a kilso falat 4 db ives Iépcsé egésziti ki, melynek méretei:
3-as szelvény: 20 belép6
15 fellépd
4-gs szelvény: 20 belépd
25 fellépé
5-0s szelvény: 20 belépd
25 fellépé

SPECIFICATIONS FOR THE STAGE- DESIGN
‘OF HAMLET

Designer: Gabor Bachman Director: Gabor Body

The scenery for Hamletis a complete entity. Itis a construction (structure) in space. Thus the set contains concepts to be used
in the television version which is to be shot in September!

The design can be divided into two parts:

a) constructional

b) imaginary elements
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constructional element a) concave cerebrum with its passages, blood vessels, outer protective wall (stairs) which is
mounted on a revolving stage
b) bone tissuse with its strings, neurons, fibres placed on a vehicle

imaginary element a) light effects: beams, arcs, craks, grains
b) sound effects: tubes, chords, blades

CONSTRUCTIONAL ELEMENT

a) The average width of all the passages in the set, in the brain section which is mounted_ onthe re_wolving stage, varies about
80 cm. Its height is between wothing upto over + 3.00 metres. It can be broken up into 9 units.

Carpentry work: the outer wall is complemented by 4 section of winding stair, their dimensions are:
section 3: 20 treads
15 steps
section 4: 20 treads
25 steps
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7-es szelvény: 20 belépd

25 fellépd
A lépcsbk egyben a kiilsd falnak tamaszelemel, ill. bontépontjali (14sd a rajzon), szerkezetiik andréas-
kereszttel megerdsitett fenydvazkeret, a belépd felléps lemezelve.

Szobrasz munka: A konstrukcié anyaga a falon is és a tébbi részen is hungarocell; ami tombdkbél faragott, mintazott
K1-el ragasztott elemekbd! késziil.
Akulsé fal, I6pcsd és adiszlet tobbi részeiis gipszes jutaval burkolva és vildgos gipszes szinben marad-
nak (vilagitasi szin: menthol). A falon és alépcson kivili megmaradé rész asztalos munka nélkil késziil,
szobraszmunkaval, a rajz és egy pontosan mintazott makett utdn/

Kérpitos munka: A hungarocellbdl kifaragott épitmény gipszes jutaval, ill. a rajz szerinti médon 3 féle anyaggal (sziirke)
burkolva.
1) szivacspaplan (kb. 50 m?)
2) ipari vatta (kb. 70 m?)
3) maszér (kb. 50 m?)

Technikusi munka: Az elkészdlt épitményre ezutan kerdilt a 3 db zart cirkulacioju, 3 cm atmérdgjl atlatszo 6ntdz6csobél
készllt vizrendszer 200 m hosszusagban. (70-70-60-as rendszereket lehet késziteni.)
A cirkulaltatott anyag kék-zold-piros szind anilinnel, vagy ecolinnel festett viz.

b) szobréasz munka: A csontszdvet konstrukcio + 1 m magassagig hungarocellbdl faragott + 1 m szint felett hajlitott @ 2 cm
cso rabichalofeszités a vaz kozott, ill. kb. 300 m damilszal feszitése; bicikliszelepgumi 100 m, utana
gipszesfelllet kezelés, illetve (lasd. a rajzon) 3 kilonb6zo anyaggal valo boritasa. A csontszovet ideg-
rostjai (lasd. a rajzon) 40x5 m-es mianyag benzincso, a hungarocellhez rogzitve ragasztasra.

Megjegyzés: A folyadékkal toltott cirkulaltatott csérendszer nem fix modon keriil beépitésre, hanem a hungarocellbe acél-
tiskékre akasztva (kb. 50 db 20 cm-es acéitliske).
Kulénb6z6 méret bergmancsdvek, melyeknek pontos szamat Vidovszky Laszlo zeneszerzé fogja meghata-
rozni.

Budapest, 1981. majus Bachman Gabor tervezé

section 5: 20 treads

25 steps
section 7: 20 treads

25 steps
The stairs are at the same time the supporting elements of the outer wall, and at those points where itcan
taken apart (see the drawing), their structure is of a pine frame secured by a diagonal brace. The treads
and stair steps are laminated.

Sculptural work: The material of the construction on the wall and elsewhere is of hungarocell (similar to foamed plastic).

It is made up of elements which are carved, and moulded out of blocks, and then glued with K1.
The stairs on the outer wall and the rest of the setting are covered with a plastery jute substance which
remains as light plastery colour (colour of lighting: menthol). The remaining section exept for the wall
and stairs, is constructed without carpentry. It is really a sculpture (see the drawing) and a precisely
moulded maguette!
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Upholstery work: The construction carved out of hungarocell is covered with plastery jute, or itis covered with three diffe-
rent grey materials in the way shown in the drawing.
1) sponge coverlet (approx. 50 m?)
2) industrial cotton wool (approx. 70 m?)
3) imitation fur (approx. 50 m?)

Technicians’ work: Three sections of an enclosed water systems about 200 m length, made froma transparenthose 3cm
in diameter were placed on the completed construction. (These were systems of 70-70-60 metres
each.)

The liquid which is pumped through is water dyed with blue-green-red aniline or ecoline.

b) Sculptural work: The construction of bone tissue is carved out of hungarocell. They are in initially 1 m high. The next
metre is made of bent tubes 2 cm in diameter which are stretched to form a rib on the frame, on Approx.
300 metres of fishing line respectively; then 100 metres of cycle tube. Afterwards surface treatment with
plaster, or with the 3 different materials. The neurons of the bone tissue (see the drawing) are 40x5 m of
plastic petrol tubing attached to the hungarocell for pasting.
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IRCDALOM/BIBLICGRAPHY

— Hamial. Gydn Kislaludy Szinhdz. (Programiizet, é.n.)

— Srikora Kataln: Hamis! a koponydban, Est Hirlap 1981, oki.

— Bogacs: Erzsébal: Hamlal. Magyar Nemzet 1981, okt

= Gydrgy Péler: Latvany &3 szinhaz. Szinhdr 1981, dec. 19-22. I,

—-R yi Jozsel Tamds: Ez a pici mind megette. Filmvildg 1983/5, 56-58. I.

— Caaplar Vilmos: _Amikor ugy érzik, hogy a feladal elvégezalien™ Magndbaszéigatés a Hamiot thvdletvételei kozben. Gydr 1981, Rézzietek
Filmvildg 1986/2. 14-16.1,

Comments: The circulation system of tubes is filled with liquid and is not builtin in a fixed manner butitis hung on steel mand-
rels in the hungarocell (approx. 50 p.s of 20 cm long mandrels). . _
There aire also Bergmann tubes of various dimensions, but the exact number will be determined by composer

Laszlo Vidovszky.

Budapest, May 1981. Gabor Bachman designer
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CONVERSATION BETWEEN EAST AND
WEST

(UNTERHALTUNG ZWISCHEN 0ST UND WEST)
(BESZELGETES KELET ES NYUGAT KOzZOTT)

[Munka az INFERMENTAL | szaméra)
Sajat produkcio, a DAAD tamogatasaval, 1982
Szines vided, 3 perc
TARSALKOTO:

MARCEL ODENBACH

Aharomperces Beszéigetés Kelet és Nyugat kdz6tt mar haroméves volt 1981-ben, amikor bekeriilt az Infermental elsé kia-
dasaba. A25 éves Marcel Odenbach és a 32 éves Bédy Gabor egymas mellett iinek a pédiumon. A tévénézok szamara jol is-
mert névtablak nem hagynak kétséget kilétik feldl. A kamera a latszdlagos szévivék arcara iranyul és mind élénkebb lesz,
mennél hevesebbé valik a vita. Odenbachnak (Nyugat) habzik a szaja. Tolmacsra nincs szukség. Anyelv egyetemes. Ahan-
got egy fuveshangszer veszi at. A képi nyelv is barhol érthet6, Keleten és Nyugaton egyarant. Ertheté volt, hogy nem tartal-
mak kozvetitésén volta hangsuly, hanem a mivészek, Odenbach és Body expresszivitasan. Es értheté volt azis, hogy a szo-
kasos tévepodiumnak semmi mas funkcidja nem volt, mint a nyilvanossag el6tti kifejezés jatékanak érvényre juttatasa. A
megszokott strukturakat (tartalomatvitel és beszélgetésraszter) mivészbeszélgetéssé és preformance-kulisszava szerel-
ték at. Odenbach és Body a meglévot atstrukturaltak a sajatjukka. Es azért szérakoztaté ez a haromperces vided, mert — az
idegenseg eszkozeivel — a magunk kifejezési lehetoségeinek hitét adja vissza. A, Beszélgetés Kelet és Nyugat kézott” a
Basic- (polit-, tévé-)nyelvvel vértezi fel magat. Nem kifejezésre akar juttatni valamit, hanem — legalabbis ezegyszer — egy-
szeriien LENNI. Eppen ez volt az Infermental-magazin kiinduldpontja: életet nyerni és életre ébreszteni, kreativva és fantazi-
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= (UNTERHALTUNG ZWISCHEN OST UND WEST)
|
™ [Contribution for INFERMENTAL ]
S Productor and Director: Gabor Bédy (with the aid of DAAD), 1982
il Colour video, 3 minutes
CO-DIRECTOR:
MARCEL ODENBACH

Das Dreiminuten-, Gesprach zwischen Ostund West" war drei Jahre alt, alses, 1981, in die_erste Ausgabe des h'.uferme'ntgl-
Magazins aufgenommen wurde. Marcel Odenbach, 25, und Gabor Body, 32, sitzen nebeneinander auf dgm Pod_lum_: Die je-
dem Fernsehzuschauer geldufigen Namensschilder erlauben die zweifelsfreie Zuordnung. Die Kamera halt auf die Kopfe der
scheinbaren Reprasentanten und wird lebhafter, je hitziger diskutiert wird. Odenbach (West) hat Schaum vorm Mynd. Gedol-
metscht braucht nichts zu werden. Die Sprache ist universal. Den Ton tibernimmt ein Blasinstrument. Auch die Bild-Sprache
ist Uberall verstandlich, ob im Osten, ob im Westen. Zu verstehen war, daf3 es nicht auf den Transeor? von Inhalu_an ani;am,
sondern auf die Expressivitét der Kiinstler Odenbach und Body. Und zu verstehen war, daf das ge!guhge TV-Podium nichts
weiter als die Funktion hatte, das Spiel des Ausdrucks in der Offentlichkeit stattfinden zu lassen. Dle_gewohn!eg Strukturen
(Inhaltsvermitiung und Diskussionsraster) waren zu einem Kiinstlergesprach und zur Perforrnan_ce_ku!isse'ungerus_tet. Oden_-
bach und Bédy hatten das Vorhandene zum Eigenen umstrukturiert. Und Spaf3 macht das Dreamrnu!fenvadeo. weil es — mit
Mitteln des Fremden — den Glauben an die eigenen Ausdrucksmaglichkeiten wiedergibt. Das'..Gesprsch zwl_schen Os! und
West“ bemachtigt sich der Basic- (Polit-, TV-) Sprache. Nicht um etwas zum Ausdruck zu bringen, sondern um — zunéchst
einmal — nichts anderes als zu SEIN. Eben das war der Ausgangspunkt des Infermentalmagazins: Leben zu erhalten und zu

198 B 0 D Y



adussé vaini. Szemben az egyébként megszokott stratégléval, amikor érveket és bizonyitékokat szallitunk egy eléregyartott
elmélethez, egy tuler6ben 16vé dogmahoz. A Bédy-Odenbach-beszélgetésnek nem az idegenség, hanem a sajat-sag volta
targya. Ez praxis volt. Az elméleti bebiztositast meghagytak mésoknak. llyen médon semmi sem mehetett veszenddbe:
Odenbach és B6dy ebben a kisvidedban pusztan jelen vannak, és veliik egyiitt az elsé Infermental-kiadas munkai merd jelen-
Ié!at nyujtanak, mindenekel6tt jelenlétet. A nagy kibontakozas tanui vagyunk. Es 6t év utan visszatekintve, a stratégia még
mindig az elsé pillanat jokedv- és batorsag-stratégiaja, az Gj médiumok (tévé), egyszersmind arégiek (a pédiumvita) elsajati-
tasanak batorsagaé. Es ezzel az Infermental altal kivaltott MOZGALOM teljesen ellentétben 4l azzal a védekezb stratégiaval,
mely a nyolcvanas évek elején s még mais, a nyolcvanas évek vége felé kozeledve, még mindig arra spekulal, hogy a mivé-
szetet vagy ezt vagy azt védelmezze, példaul az uj médiumok tamadasatél, minek soran visszavonulasi csatarozasok mind-
egyre rezignacioba és frusztraciéba fulladnak. [ . . . |

[Dietrich Kuhlbrodt: INFERMENTAL I. in: INFERMENTAL 1980—1986. DIETRICH KUHLBRODT
Szerk. Veruschka Body. H.n., é.n. (Budapest 1986) 12-13. I.]

EXTAZIS 1980-TOL

[Koncertfelvételek]
Tarsu'as Studio, 1982
Szines vided, 60 perc

A Kutya é}i dala melléktermékeként készult felvéetelek a Vagtazo Halottkémek és a Bizottsag egyuttes koncertjeirdl (Fiatal
Muvészek Klubja és lkarusz Muavelddési Kozpont). '

wecken, kreativ und fantasieve . sein. Ganz im Gegensatz zur sonst gewohnten Strategie, Beleg- und Beweistlicke zu ei-
ner vorgefreitigten Theorie, zu... uberméachtigen Dogma zu liefern. Das Gespach Body/Odenbach hatte nicht Fremdes, son-
dern Eigenes zum Gegenstand. Es war Praxis. Die theoretische Absicherung blieb anderen liberlassen. Auf diese Weise
konnte nichts verloren gehen: Odenbach und Bddy sind in diesem Kurzvideo nichts als prasent, und mitihnen zusammen sind
die Beitrage der ersten Infermentalausgabe schiere Gegenwart, vor allem dies. Wir sind Zeugen der gro3en Entfaltung. Und,
funf Jahre zurlickgeblickt, die Strategie des ersten Augenblicks ist noch immer die Strategie der Lustund des Muts, auchdes
Muts, sich die neuen Medien (TV) und zugleich die Alten (die Podiumdiskussion) anzueignen. Und damit steht die BEWE-
GUNG, die Infermental ausléste, ganz im Gegensatz zur Verteidigungsstrategie, die anfangs der achtziger Jahre und heute
zu Beginn der endachtziger noch immer darauf sinnt, Kunst und dies und das zu verteidigen, zum beispiel vor dem Ansturm
der neuen Medien, wobei die Ruckzugsgefechte durchaus in Resignation und Frustration ender:.

[INFERMENTAL I. in: INFERMENTAL 1980- 1986. Hrsg. Veruschka Bédy DIETRICH KUHLBRODT
(Budapest 1986). S. 12-13]

EXTASY SINCLE 1980

[Concert records]
Tarsulas Studio, 1982
Colour video, 60 minutes

This is a spin-off from The Dog's Night Song and records concerts by the groups Vagtazo Halottkémek (Galloping Coroners)
and Bizottsag (Committee) held in the Young Artists’ Club and |karusz Cultural Centre, Budapest. ;
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DIE GESCHWISTER

(TESTVEREK)

Videdterv egy jatékfilmhez
DAAD Berliner Kiinstlerprogramm és sajat produkcid, 1982

Szines vided, 27 perc
ZENE:

VIDOVSZKY LASZLO
VAGO:

GUNTHER GUDE
SZEREPLOK:
TABEA BLUMENSTEIN, UDO KIER, MARGIE ELLGAARD, VERUSCHKA BODY

Egy szallodai appartement-ban két testvér (Tabea és Udo) varakozik egy esedékes drokségre. Kapcsolatuk nem egyértel-
mu: a nyilt szexualitasig tokozodo gyengédseg és a tettlegességig fajuld gydlolkodés kozott hullamzik. Udo az egyik vita so-
ran névérét tdbbszor durvan az agyra 16ki, megpofozza — majd atdleli. (A jelenet kozben keresi el pisztolyat, mely majd a
torténet végén tragikus szerepet jatszik.) A férfiidorol-idore molett nagynénjiikkel (Margie) targyal az drokségrdl, mikézben a
lany életében ismét felbukkan egykori leszbikus partnerndje (Veruschka), aki bekéltozik hozzajuk. Egy telefonbeszélgetés-
ben Tabea kdzli Uddval, hogy nem birja tovabb a varakozast, nem érdekli az 6rokség, erotikus halalvagy hatalmasodott el raj-
ta. A hazatér6 férfi 6t golyot ereszt a lepedo alatt s6hajtozé Veruschkara, majd tévedésére raébredve, 6nmagaval is végez.

Arendezonek nyilvanvaléan néhany dramaturgiailag fontos szituacio egyszert rogzitése, , kiprobalasa” volt a célja, snem
egy onalld videomu kimunkalasa. Viszonylag kevésigazan ,videdszerd" megoldas kapott helyet a Testvérekben: szinvalto-
zassal létrehozott elektronikus attanés, ,tévé a tévében” jelenet (hiraddbdl vett aktualitasok, mint kozvetités egy papai misé-
rél, utcai zavargasok, Reagan berlinilatogatasa). A zene fokozddo intenzitassal hizza ala adramai fesziltséget, egy Narclsz
és Psychét idézo dalrészlet utan egyre er6s6dé kromatikus zongorafutamokat hallunk.

Egy éttermi jelenetben Body ujsagot olvaso sziluettje is feltinik néhany masodpercre.

(B.L.)

DIE GESCHWISTER

(BROTHER AND SISTER)

Video plan for a feature film
[Producer + Director: Gabor Body (With the aid of DAAD Berliner Kiinstlerprogramm), 1982]
Colour video, 27 minutes
MUSIC:
LASZLO VIDOVSZKY
EDITOR:
GUNTHER GUDE
STARRING:
TABEA BLUMENSTEIN, UDO KIER, MARGIE ELLGAARD, VERUSCHKA BODY

ina hotel suite a brother and a sister (Udo and Tabea) are waiting for a due inheritance. Their relationship is ambiguous: itfluc-
tuates between a tenderness which develops into open sexuality and an animosity which turns into assault. In the course ofa
quarrel Udo shoves his sister onto the bed several times, slaps her face — then embraces her. (During the scene he see!cs out
his revolver which will play a tragic role at the end of the story.) From time to time the man discusses the question of the inher-
itance with their plump aunt (Margie), meanwhile a former Lesbian girlfriend (Veruschka) re-enters the girl's life and moves!o
their flat. in a telephone conversation Tabea tells Udo that she cannot endure waiting any longer, she in no more interested in
the inheritance and has been overcome by an erotic longing for death. The man entering home shoots five bullets at Verusch-
ka (this latter heaving sighs under the blanket) then realising his error he commits suicide. o

Evidently the director's aim was to record in a simple way, to “test” some dramatically important situations instead of elab-
orating itas anindependent video work. We canfind relatively few really “video-like" solutions in Brother and Sister; an elect-
ronic lap dissolve, a TV in TV scene (topicalities taken from newsreels like broadcasting from a Papal Mass, _streat disturb-
ances, Reagan's visit to Berlin). The music underlines the dramatical tension with growing i_nlensity. after a piece of melody
conjuring up “Narcissus and Psyche” we hear intensifying chromatic passages on the pianoforte.

In a restaurant scene even Bady’s silhouette appears for a few seconds reading a newspaper.

(L.B.)
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DER DAMON IN BERLIN

(A DEMON BERLINBEN)

Szuper 8 és vided
Sajat produkcio a DAAD Berlin, Mivészprogram tdmogatasaval, 1982
Szines video, 28 perc
A ,Zur Anthologie der Verfiihrung" (A csébitas antoléglajéhoz) elsd része,
Lermontov: A démon c. kdlteménye alapjan.

SZEREPLOK:
Tamara. . . ANDREA HILLEN
Démon. . . CHRISTOPH DREHER
Sofdar. . . KNUTH HOFFMEISTER
Volegény. . . TORSTEN HILLEN
Arnyjaték-démon. ..  JACQUELINE RONARDE
BEMUTATOK:
1982
Nyugat-Berlin, DAAD galéria (Osbemutatd)
1983

"The Second Link" — Gsszeallitassal:
Walter Phillips Gallery, Banff, Canada
Museum of Modern Art, New York
Stedelijk Museum, Amsterdam
A Space, Toronto
Long Beach Museum of Art, Long Beach California
Institute of Contemporary Arts (ICA), London
1984
Az Gsszeallitas japan bemutatdi:

DER DAMON IN BERLIN

(THE DEMON IN BERLIN)

Super 8 and video
Producer and Director: Gabor Body (with the aid of DAAD Berliner Kiinstlerprogramm), 1982
Colour video, 28 minutes
Part | of The Anthology of Seduction, based on Lermontov’s poem, The Demon.
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CAST:
Tamara. . . ANDREA HILLEN
The Demon. . . CHRISTOPH DREHER
Driver. . . KNUTH HOFFMEISTER
Fianceé. . . TORSTEN HILLEN
Shadow-play Demon. . . JACQUELINE RONARDE
FESTIVAL AND RETROSPECTIVE SCREENINGS:
1982
DAAD GAllery, Berlin /W. (world premiere)
1983

In ., The Second Link" program, presented in:
Waiter Phillips Gallery, Banff, Canada
Museum of Modern Art, New York
Stedelijk Museum, Amsterdam
A Space, Toronto
Long Beach Museum of Art, Long Beach, California
Institute of Contemporary Arts (ICA), London
1984
The Second Link selection in Japan:
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Fukuoka Art Museaum
Hara Museum of Contemporary Art
Hokkaldo Asahlkawa Museum of Art
Education and Cultural City of Sapporo
Hygo Prefectual Musaum of Modern Art
The Musaum of Modern Art, Saitama
1884
1. Film és Vided Biennalé, Rio de Janeiro
1885
15. internationales forum des jungen films, Berlin
1886
Oberhausen
Melbourne Filmfestival (Gsszes videdival)
Sydney Videofestival (5sszes videdival)
WDR

Részlete (a ,Geschwister” részletével egyiitt dsszesen 5 perc) az INFERMENTAL li-ben (I. Stress Therapie)

Fukuoka Art Museum
Hara Museum of Contemporary Art
Hokkaido Asahikawa Museum of Art
Education and Cultural City of Sapporo
Hygo Prefectual Museum of Modern Art
The Museum of Modern Art, Saitama
1984
1st Film and Video Biennale, Rio de Janeiro
1985
15th internationales forum des jungen films, Berlin
1986
Oberhausen
Melbourne Filmfestival (with his all videos)
Sydney Videofestival (with his all videos)
WDR

A section (5 minutes, together with parts of ,Geschwister") is used in INFERMENTAL Il (I. Stress Theraple)
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Ez a videdszalag Lermontov ,A démon” c. eplkus kélteményébdl szarmazé, egymést ellen ntszer(
és részek laza csoportositdsa. Ezt a produkciot egy, A csébftés antolégléja c. lo?yimatos mu';oka :1::5 t:::zb;l:g::::iﬂ:;ége —k
ez magyafézatol ad az alcimre. Ebben az antolégiaban helyetkell, hogy kapjanak a csabitas eurdpal és Eurdpan kiviiliirodal-
manak Elydr_'léggasza?ai: igya Dorésélov:nni. aé Faugt, egy koreai mese, A csébité napldja Kierkegaardté| 6s a Pillang6kisasz-
szony. Alapjaban véve csak bitastorténet Iétezik: a csabité és azelcsabitott f ¢
e by g Beriinbe?rgigl sty elcserélédésénektorténete, s szamomra

Bar a képekben mar megtaléalhaték az antolégia részel, a széveg azonbah Lermontov Dé :
vided zaréjelenetében, amelyben egy néi arc egy masik néi arc:a? megy éat. O RO oA

Mihail Lermontov az orosz romantika egyik legkalandosabb alakja, orosz Byronnak is szoktak nevezni. Talan azért esetta
valasztasom Lermontov Démonjéra, mert egyrészt egyike a romantika csendesebb muveinek, masrészt pedig egyesiti ma-
gaban a csabitas irodaimanak altalanos és egzotikus vonasait.

Ez az epikus kdltemény adta a kiilénben autoném médon csoportositott képek affirmativ pillérjét. Az altalam ismert vided-
munkak vagy a technikai mitosz auraja alatt keletkeztek, vagy pedig a vided-médium minimumra csdkkent specifikussaga-
nak kihasznalasaként, amely azutén, az eddigi tapasztalatok szerint, messzemenéen lemondott a szdvegek hasznalatardl.

A videdval val6 foglalkozasom egyik inditéka egy intim és kétetlen kifejezésméd lehetdsége volt. Hiszek egy, atechnolégiai
mitosztél mentes otthoni vid e ¢ ban, amelyben az ember teliesen szabadon, érzelmeitsl és ambiciditd! vezettetve
képeket, szdvegeket és zenét kapcsol 0ssze egymasba.

Azilyenintim felhasznalasban a jeleknek egyfajta lézadasa megy végbe olymédon, hogy aradikalis hozzarendelés révéna
képek és a szavak vilaga egymasba csuszik és dsszegabalyodik. A szinhaz és a szinhazi dramaturgia altal befolyasolt mozi
mindeddig egymastdl szétvalasztva tartotta ezt a két teriiletet, ligy, hogy az egyik pusztan kerete volt a masiknak. A televizis-
ban — talan mert aradiobol fejiédott ki — egy estérdl estére egyre vadabb koktél keveredik ki. E két kérnek a négyszogesitése
a vided szamara is bizonyara vonzé lehetdség lenne.

Az antoldgia elképzeléseinek megfelelden a Technische Universitét elektronikai studidjanak vezetéjét, Volkmar Heint is
ugyanazoknak a belsdleg kiilonbdzd elemeknek jatékos atalakitasara kértem. Szintetizatoron dsszekeverte Bach D-moll
toccatajanak és Beethoven Fir Eliséjének egymashoz hasonld kezdeti részét.

Csak kevés képet vettiink 10l az eredeti hanggal (igy pl. azt a jelenetet, amelyben a j6 6r megkorbacsolja Tamarat). Mas
szekvenciakat a hiradok stilusaban Super 8-assal, vagy pedig nagyon gondos festi megvilagitassal és a fény tulhangstilyo-
zasaval valositottunk meg elektronikus kamerat hasznalva. Mindkét képréteg még tovabbi valtozason mentata képkeverés-
nél ad6do lehetéségek jatékos kihasznalasa révén. (Ez a Technische Universitat audiovizulis studidja és a studio vezetdje,
Ginther Gude segitségével tortént.)

(B.G.)

This videotape comes from Lermontov's epical poem “The Demon";and is a series of loosely grouped excerpts and pictu-
res that complement each other in a contrapunctual manner. | consider this production as the first part of a continuous work ti-
tled The Anthology of Seduction — which explains the sub-title. In this anthology room must be found for all the gems of
European and non-European literature dealing with the theme of seduction: thus, among others, Don Giovanni, Faust, a
Korean fairy-tale, Kierkegaard's “The Diary of a Seducer” and Madame Butterfly. Principally there exist but one story of
seduction: that of the interchange of seduced and seducer, and in my mind this story takes place in the Berlin of today.

Although parts of the anthology can already be found in the pictures, the textis restricted to Lermontov's Demon. In the last
scene of the video for example, where the face of a woman turns into the face of another.

Mikhail Lermontov is one of the most venturesome figures of Russian romanticism, often called the Russian Byron. My
choice might have fallen on Lermontov’s Demon because on the one hand it’s one of the quieter works of romanticism, and on
the other, it unites within itself the general and exotic features of the literature of seduction.

The epical poem gave the affirmative pillar of otherwise autonomously grouped pictures. The video works thatl know came
to being either under the aura of technological myth, or as an exploitation of the specificity of the video medium when reduced
to it's minimal point, which then — according to foregoing experience — considerably dispensed with the use of texts.

One of the initiatives of my interest in video had been the possibility of an informal mode of expression. | believe in a
home vide o free of the technological myth, where, driven by feelings and ambition, one can combine texts and music
with complete freedom.

By such an intimate use, there will be a certain mutiny of signsin such a way that through aradical attachment, the worlds of
word and picture will intermingle and interfuse. The movie, influenced by theatre and theatrical dramaturgy, has up to now al-
ways kept these two spheres separated from each other so that the one was a mere frame of the other. In television — maybe
because it developed from radio — there's an ever wilder cocktail being mixed night after night. The quadration of these two
circles would without doubt be an inviting possibility for video too. R

Corresponding to the anthology's conception, | have asked the head of the electronic studio at the Technische ljlnwersrta‘t,
Mr Volkmar Hein, to playfully transform the same internally differing elements. With the aid of a synthethiser, he mixed the si-
milar beginning sections of Bach’s toccata in D-minor and Beethoven's Fur Elise.

We shot only a couple of pictures with original sound (thus, for example the scene where the guard whips Tamara). Other
sequences were completed in the style of news-reels with Super 8, or with painstakingly picturesque light effects and over-
emphasized light using an electronic camera. Both picture layers went through further change py thg Playful use of mixing
possibilities. (This was carried through with the aid of the audiovisual studio at the Technische Universitat and the head of the

studio, Mr Glnther Gude.)

(G.B.)
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A VIDEO MINT MUVESZI FORMA

[ceni] Béfiy Gabor alkotasa, a Der Démon in Berlin Lermontov A Démon cimi verse alapjan készlt. Body, aki eredetileg film-
rendezo, egyre nagyobb érdekiGdéssel fordul a vided felé. E mive elétt mar szamos révidebb videdfalvételll készitett, 6s meg-
re(\dezle harom szinpadi darab TV-adaptéacidjat is. llymédon ebben a mivében a videdra jellemzo képi megje!enilés mellett
szinpadi és filmes elemeket is alkalmaz.

Az elsé felvételeken nyugodt hangulatu képek lathatok, amelyek azt a célt szolgaljak, hogy a néz6 hozzaszokjék a film
egyik f6 vonasahoz, a kép és hang kiegészité jellegéhez. A képek a széveget szemléltetik (averset egyébkeént eredeti hosz-
szusaganak kérdibellil a negyedére csokkentették). Ezzel a mas médiumba valé attétellel egy idében egy masik, idébeli
trfmszformécié is megjelenik a fiimben. Ez a kettésség adja a film feszliltségét: az orosz romantika koltSje a XIX. szélzadban
_kc:lteftr.lényt ir a csabitas si témajardl, majd a ,romantikus” magyar rendezé 1982-ben Berlinben ugyaneztatémat vizualisan
jeleniti meg.

Atranszformacick kiilonféle szinteken jonnek létre. Az els6 szinten a vers képi megjelenitése térténik, itta latvany szorosan
kotddik a szoveghez. J6 példa erre az arész, amikor a Démon elképzeli Tamarat, a bamulatos szépséquinGt, amint éjszaka ki-
bontja hajfonatat, vagy az, amikor Tamara kdnnyezve fekszik agyan, sa Démon a vagy legédesebb szavait suttogja afilébe
A masodik szint olyan képekbdl all, amelyek a széveg bizonyos szavait szimbélumokkal fejezik ki, igy példaul a Mercedes',
emblema a gyémantot, egy eskivdi fénykép az dromapa biiszkeségeét és banatat, egy csomag Camel cigaretta a tevekara-
vant szimbolizalja, amellyel a vlegény utazik a menyasszonyahoz. Hasonloképpen egy sotét lvegl napszemiveg a szar-
nyakatjelképezi, amellyel a Demon elfedi arcat, a jatékautomatan lathato kisértetjarta haz pedig a szikiakon allé kastélytjelzi.
A harm‘e_adik szint metaférakbal all, azaz olyan képsorokbdl, amelyekben egész szévegrészek nyernek attételes képi megfo-
galmazast. llyen példaul a visszafogott hangulati bevezeté képsor, amelyben egy férfitlatunk, aki eldszor autéval veégigmeqgy
avaroson, majd egy parkban setal. Ez a képi metafora az 6rokés vandorlasra karhoztatott Démonra utal. Az a férfi, akinek a
jatekautomatanal nagyon megtetszik egy nd, szintén a Démont szimbolizalja, akinek a szive hangosan kezd verni, amint
megpillantja a bajos Tamarat. A md masodik felében Iévé metaforasorozatban Tamara érzéki lmait és a Démon érkezését
Body éles megvilagitassal és egyéb technikai eszkdzok alkalmazasaval jeleniti meg. Az ezt kévetd kiabrandultsagot z6ld és
fehér fényfoltok jelképezik.

A harom kiil6nb6z6 szint transzformacidra egyarant az jellemzd, hogy mindegyikben kézvetlen kapcsolat van sziveg és
kep kozott. A filmben azonban vannak olyan képek is, amelyek hang nélkiil, vagy a tetdpont fokozasara zenével jelennek

VIDEO: AN ART FORM

[-..] Der Damon in Berlin, by the Hungarian Gabor Bddy, is a video tape of a completely different order. Itis based ona 19th-
century poem, Der Damon, by Lermontov. Body, originally a film-maker, has become more and more intrigued by the video
medium. He made several short video tapes before this one and three adaptations of stage plays for television. Thus he uses
obvious theatrical and filmic elements alongside visualizations that are more video-like.

The first shots show quiet imfages which give the viewer the change to get used to the complementary character of sound
and image in this work. The pictures play around the text, which has been reduced to about a quarter of its original length. At
the same time as this transformation into another medium, there also occurs a transformation in time and it is this doubling of
the layers that produces the tension in the work: the archetypal theme of seduction is, on the one hand, put into words by a
Russian poet of the Romantic Movement and, on the other, visualized by a 'romantic’ Hungarian in Berlin in 1982.

The transformations take place on various levels. The first level consists of literal visualizations in which the image remains
closestto the text, such as Tamara, a woman of wondrous beauty with plaited hair which the demon pictures himself undoing
at night; or Tamara lying weeping in bed with the demon coming to whisper the sweetest desires in her ear. The second layer
consists of comparative images being found for words in the text, such as the Mercedes emblem for diamonds; or a wedding
photo for the pride and sadness of a father giving his daughter in marriage; or a pack of Camel cigarettes for the caravan of
camels with which the bridergroom is on his way to his bride; or a pair of dark sunglasses for the wing in which the demon hides
his face; or a haunted house on a pinball machine for a castle on a rock. The third level consists of long metaphors which
structure the visual story in such a way that whole parts of the text acquire form in series of images, like the calm introductory
metaphor of a man who first drives through the city in a car and afterwards walks in a park and who stands for the long
description of the demon, who is doomed to eternal meaningless wandering; or a man at a pinball machine who gets worked
up over a women and who stands for the demon who feels his heart pounding as he looks at the lovely Tamara; or the series
of metaphors in the second part of the work in which Tamara's sensual dreams and the entry of the demon are pictured with
the aid of overlighting and other technical devices, followed by the disillusionment in green and white spots.

While these three different degrees of transformation are all marked by a direct relationship between text and image, some
images also appear without sound or are accompanied only by music to emphasize the climaxes in the work, e.g. when the
protagonist springsinto view in the colonnade, or when a man and woman become aware of each other atthe pinball machine,
or during the splendid series of images of the Devil kneeling down.
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meg. llyen kép példaul al8szerepld hinelenfelbukkanasa az oszlopcsarnokban, vagy az, amikor egy férfi és egy né egymasra
taldl a jatékautomata mellett, vagy akar az a nagyszerd jelenet, amikor a Démon letérdal.

A sziiveg elhalkuldsa és a kép fokozatos megjelenase mellett ennek forditottja is megtalélhatd a filmben egyetien alkalom-
mal, amikor a vers tetdpontjahoz ér. Amikor a szbveg fokozatosan bejdn, a kép keretezett forméaban Ujra megjelenik.

A kép és a hang kiegészitd jellege, amint ez Bédy mivének legkiemelkeddbb pillanataiban megnyilvanul, a vided kilonle-
ges lehetdségeihez tartozik. A dokumentumvideok esetében ezt a lehetbséget természetesen mér hasznaljak, de a vided-
mivészetben még fejliddésének a kezdetén tar. |. . .|

[The Second Link. Viewpoints on Video in the Eighties. Katalégus.
Walter Phillips Gallery, The Banff Centre School of Fine Arts, Canada. 1983. 25-26. |.; részlet] DORINE MIGNOT

IROODALOM/BIBLICGRAPHY

— Gibor Bddy. dasdgaleris 1983, Bariin, katakbgus
= Dorin Mignat: Video: An Art Form, in: Tha Second Link, Viewpoints on Yideo in the Eighties, Banff, 1983. 25-26. L
= Marks Morgan: The New Mamative. Video in the 80a. Bari! Canter, Winter/Spring 1284, 1-9,

In addition to this silencing of the text as the picture fades in, a sort of inversion of this occurs on just one occasion, when the

essence of the poem is reached. As the text fades in, the image is repeated in boxed form. The cmnplqrfmman_r t:llju_:acier of
sound and image as manifest in the best moments in this work by Body also belongs among the spe:n'llll: powrt;ﬁma; of the
video medium. In the video documentary, this possibility is invariably used as a matter of course, butinvideo artitis still at the

start of its development. [. . .]

[Catalogue: The Second Link. Viewpoints on Video in the Eighties. Walter Phillips Gallery,
The Banff Centre School of Fine Arts Canada, 1983. pp. 25-26, Extract] DORINE MIGNOT
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DIE GEISEL

(ATUSZ)

Videddrama
DAAD Berliner Kunstlerprogramm és Bddy sajat produkcidja 1983
Szines vided, 22 perc
FOSZEREPLO:;
SHAUN LAWTON
BEMUTATO:
1984
1. Film és Vided Biennalé, Rio de Janeiro

A felvételek a DAAD-dsztondijas Body Gabor nyugat-berlini lakasan késziiltek. Jellegzetes terrorista-térténet: egy német
akciocsoport fogva tart egy k6zépkoru (minden bizonnyal) amerikai férfit, s teszi vele mindazt, ami ilyenkor szokas. Egy ures
szobaban 6rzik, székhez kotdzve, igyekeznek csupan a legminimalisabb fiziolégiai igényeit kielégiteni, rendszeresen lefény-
képezik, aktualis napilapot adva a kezébe stb. Amikor fekete kamzsaval a fején révid idére magara hagyjak, odavonszolja
magat egy falbdl kiallé sz6ghdz, igy sikeril — habar sebesiilés aran — a szeme tajan lyukat hasitania a textilbe. Fogvatartoi
elétt hosszu monoldgba fog (amit melankdlikus orgonazene kisér), sakkasztal elé iiltetik, majd pisztolyt helyeznek a keze
ugyébe.

A beillesztett, dokumentarista hangulatu, fekete-fehér S—8-as felvételekbdl — melyek emblematikus berlini utcaképeket
mutatnak, tovabba egy mikrobusz-ajtd kinyitasanak allandéan visszatéré részleteit — fokozatosan radobbeniink, hogy a tusz
mar halott.

(B.L.)

DIE GEISEL

(THE HOSTAGE)

Video drama
Producer and Director: Gabor Bédy (with the aid of DAAD Berliner Kiinstlerprogramm), 1983
Colour video, 22 minutes

STARRING:

Shaun Lawton

SCREENING:

1984
1st Film and Video Biennale, Rio de Janeiro

This was photographed at the flat of Gabor Body, a DAAD-scolarship holder in West-Berlin. Itis a typical terrorist story: a Ger-
man militant action group holds a middle-aged (presumably) American man and as is usual, they doe everything to trlghtgn
him. He is keptin avacant roomtied toa chair, and they try to satisfy only his minimal physiological needs,_they photograph him
regularly giving him a copy of a newspaper to hold in his hands, etc. When heis leftto himselffora shorttlme wntl_1 ablack hood
over his head, he drags himself to a nail sticking out of the wall and so he succeeds in tearing a hole in the tf,-x!ﬂe ar0und‘ﬂje
eyes — at the cost of bruises. He starts a lengthy monologue in the presence of his captors (with a melancolic organ music in
the background). He is seated beside a chessboard, then a revolver is placed within his reac_h. _

Watching the inserted, black-and-white 'S-8' recordings of documentary atmosphere — which show the sight qf charac-
teristic streets in Berlin and arecurring detail, amicrobus door's opening — it gradually dawns on us thatthe hostage is already

dead.
(LB.)

B O D Y 209

=]
[¥H]
2
Y
w2
L
=
=
L
—
=L
=
‘had
-
‘ad
[—
5 o
o
(o a]
=T
(ds
o
a
flo=)
a

D
]
|
sa}
o
]
(=s]
“Y,
[ ]
-
(aa]
w
o
(W)
=
=
=2
=t
=L
(e ]
>
=L
—_—
o
—
—




-
=
=2
[=a]
[ = =
=]
(=)

=T
S
-
[sm]
L)
=
[
2
=
=
=
=T
[ 27
o
=T
ad
(=
=
—




DE OCCULTA PHILOSOPHIA

Phile-clip
DFFB, TU Berlin és sajat produkcid, 1983
Szines vided, 1,5 perc (1. valtozat), 3 perc 15 mp (2. valtozat), 7 perc 10 mp (3. valtozat)
TARSALKOTOK:
LLUREX (EGON BUNNE), VOLKMAR HEIN;
Helnrich
Cornelius Agrippa von Netteshelm (1486-1535) mivének felhasznalasaval.

BEMUTATOK:
1984
Videonale, Berlin (Osbemutatd)
+Blickfang-Deutschland", Ferrara
1. Film- és Vided Bienndlé, Rio de Janeiro
1985
Talking back to the Media, Amsterdam
Videon, Frankfurt
1986
Melbourne Filmfestival (6sszes videdival)
Sydney Videofestival (0sszes videdival)
Kolner Filmfestival
Worldwide Video Festival, Kijkhuis, Den Haag
Az 1. valtozat felvéve az INFERMENTAL lli-ba (cassette II: Hard and software: JON-JON!)

DE OCCULTA PHILOSOPHIA

Philo-clip
Production: DFFB, TU Berlin and Gabor Body, 1983
Colour video, 1,5 minutes (1st version), 3 minutes 15 sec. (2nd version), 7 minutes 10 sec. (3rd version)
ASSISTED BY
LLUREX (EGON BUNNE), VOLKMAR HEIN,
inspired by the work of Heinrich Comelius Agrippa von Nettesheim

FESTIVAL AND RETROSPECTIVE SCREENINGS:
1984
Videonale, Berlin (World premier)
.Blickfang-Deutschland”, Ferrara
1st Film and Video Biennale, Rio de Janeiro
1985
Talking back to the Media, Amsterdam
Videon, Frankfurt
1986
Melbourne Filmfestival (with his all videos)
Sydney Videofestival (with his all videos)
Kolner Filmfestival
Worldwide Video Festival, Kijkhuis, Den Haag
The first version is used in the INFERMENTAL Il (cassette II: Hard and software: JON-JONI).
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»KINEMATOGRAFIAI VALLALKOZAS”

HET MAGIKUS TABLAZAT

[sead
«Miként az 6sképi vilagban (archetypus) minden mindenben van, Gigy ebben a testi vilagban s,
minden mindenben legyen. . ."
+Az archetypus a megalkotand6 eszméiként tartaimazza az elemeket: az intelligenciakban
(angyalszellemekben) kényszerits erékként vannak elosztva, az egekben erkként vannak je-
len, a mi vilagunkban pedig suribb formak." H.C. Agrippa von Nettesheim: ,Die Magischen
Werke", Els6 Konyv, Nyolcadik Fejezet

4+9+2=15

3+5+7=15

8+1+6=15

44+3+8=15

9+5+1=15

2+7+6=15

4+5+6=15

8+5+2=15

vagyis haazalabbi tablazat szamsorait tetszéleges iranyban — vizszintesen, fligg6legesen — vagy atlésan — dsszeadjuk, az
eredmény azonos marad:

4 9 2
3 5 7
8 1 6

»wIKINEMATOGRAPHISCHES UNTERNEHMEN*“

SIEBEN MAGISCHE TAFELN
[

+Wie in der Urbildlichen Welt (Archetypus) alles in allemist, so auch in dieser kérperlichen Welt
alles in allem sei. . ."

.Der Archetypus enthait die Elemente als Ideen des zu Erschaffenden; in den Intelligenzen
(Engelgeistern) sind sie als Gewalten verteilt, in den Himmeln liegen sie als Krafte, und in unse-
rer Welt sind sie dichtere Formen."

R.C. Agrippa von Nettesheim: ,Die Magischen Werke* Erstes Buch, Achtes Kapitel

BODY GABOR TEVEJATEKAI ES VIDEQ!
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44+9+2=15
3+5+7=15
8+1+6=15
4+3+8=15
9+5+1=15
24+74+6=15
4+5+6=15
8+5+2=15

d.h. wenn wir die Zahlenreihen untenstehender Tafel gleich wie addieren, ldngs, breit oder quer, bleibt das Ergebnis stets

dasselbe:
4 9 2
3 5 7
8 1 6
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Mdvében Agrippa sorrendben bevezet 6sszesen 7 hasonlé tablazatota 3, 4, 5,6, 7,8, 9 szamokkal. Mindegyik szamnak van
egy megfelelSje a héber abécében, ezzel jelezve ennek a tudasnak a kabbalahoz valé kapcsolédasat. Minden egyes tabla-
zatnak magtelei egy bolygé az intelligenciak és a démonok hozzatartozé jeleivel egyitt, ' ’

A sz?m_ok I}bzﬁ_ni éss;efgiggésgkat egy gangi vagy képi organizmus partitarajaként kell felfogni, vagyis ezek a viszonyok
:(;Lc;nr::tzrc; .melysegben s osszetetelben kivetithetok egy tetszéleges iddben lejatszédé (numerikusan tagolhato) (id6alapu)

Amidta csak a hangosfilmet feltalaltak, allanddan visszatér az a kisértés, hogy a képet és a hangot analég, vagy organiku-
san egységes médon alakitsak. Kiléndsen a Bauhaus-alkotdk ismerték az ilyen iranyd gondolati és gyakorla'li kisérleteket. A
30-as, 40-es években ez a térekvés az USA-ban megujult. A rendkiviil faradsagos kézmiiparos munkabdl nyert eredmény-ek
telies mértékben az animacios film teriiletére korlatozodnak.

A vided lehetdvé tette az elektronikai technologiak integralasat, beleértve a kompjuter hasznalatatis. Manapsag mar afél-
professzionalisnak szamito high band berendezések is rendelkeznek primitiv memdriaval és, ami még fontosabb, csatlako-
zoval egy kulsé kompjuteregységhez. Ez lehetvé teszi bonyolult numerikus viszonyok tarolasat. Ezek a viszonyok egy id6-
kodon alapulnak és megfelelé szinkronberendezés segitségével hangszintetizatorra is atviheték.

Roviden Gsszefoglalva: ugy tinik, ez a régi alom, ti, kép és hang megszervezése egy egységes .Kod-partitura” alapjan
rovidesen megvalosul. '

Gene Youngblood a 80-as évek videdmivészetérdl irt esszéjében kiilon fejezetben elemzi a szamitdgéppel kontrollalt va-
gas (Computer Controlled Editing) jelentdségét és lehetéségeit. Ehhez tobbek kézétt a kdvetkezdket irja:

+A szamitogépes vagas esetében valami jegyzetelésszer dologgal allunk szemben, s ez az ,edit decision list" olyan audi-

qvizuélis esemeny grafikai abrazolasa, amely az idben bontakozik ki. Ez tigy reprezentalja ezt a kinematografiai kompozici-
otmint egészet, ahogyan a zenét is egészként elképzeljiik. Ennek a koncepcionalis eszkdznek a hasznalataval lehetéveé valik
a kinematografiai ma megkozelitése (approximacioja) az ellenkezé iranybol Gigy, hogy az edit list olymddon vezeti a felvételt,
ahogy a kotta hangszeres eléadast. . .
...Ezegyedulalld amozgokép térténetében. Tobbek kozott felvetia strukturalizmus eszméjének Gjragondolasat, a struktura-
lizmuseét, mely olyan Uj jelentéseket vezet be, mint az adatszerkezetet vagy az adattér a szamitégépben. Ezeknek a fogal-
maknak az esztétikai potencialjat eddig meg senki sem tarta fel nagyobb lattaté erével és meggy6zébben, mint Bill Viola, aki-
nek rendkivili terve olyan mélyreaso vizsgalodas, amely kiterjed kép és hang specifikusan idébeli manipulacidira, amelyek a
nézok figyelmét koreografaljak, és amelyek altal a kinematografiai térben informacio jon létre. Teljes mértékben elképzelhe-
16, hogy 6 ma az egyetlen mivész a vilagon, aki nemcsak, hogy szisztematikusan kézeliti meg ezt a kérdést, hanem elkezd Ui
palyakat kijel6Ini az audiovizualis idbeli mivészetek szamara, amelyeknek a fejlédése mostantdl kezdve elvalaszthatatlan
fuggoviszonyban lesz a szamitogéppel, lehetséges orak legintelligensebbikével. . ."

Eltekintve a szerzé tularado lelkesedeseétdl, azt sem hanyhatjuk a szemére, hogy mikdzben a fenti sorokat papirra vetette,

Agrippa fihrt in seinem Werk insgesamt 7 ahnliche Tafeln mitden Zahlen 3, 4, 5, 6, 7, 8, 9 je Reihe an. Jede Zahl hatihr Pen-
dantim hebraischen Alphabet, damit die Verbindung dieses Wissens mit der Kabbala anzeigend. Jeder Tafel entspricht ein
Planet mit den dazugehdrenden Zeichen der Intelligenz und der Damonen.

Die Zusammenhange unter den Zahlen sind als Partitur sines musikalischen oder bildlichen Organismus zu begreifen, d.h.
daB diese Relationen auf einen, in gleich welcher Zeit sich abspielenden (numerisch gliederbar) (time-based) Prozef} in
verschiedener Tiefe und Zusammensetzung projezierbar sind.

Seit der Tonfilm erfunden wurde, kehrt die Versuchung immer wieder, die Bild- wie die Tonseite als gleiches Medium auf
analoge oder auf organisch einheitliche Art zu gestaiten. Besonders die Bauhaus-Schaffenden kannten die gedanklichen
und praktischen Versuche in dieser Richtung. In den 30/40-er Jahren wurde diese Bestrebung in den USA erneuert. Die vom
auBerordentlich mithsamen Handwerk gewonnenen Eraebnisse beschranken sich ausschliellich auf das Gebiet des Anima-
tionsfilmes.

Das Video machte die Integrierung der elektronischen Technologien, die Benutzung des Computersinbegriffen, maglich.
Heute verfiigen auch schon die als halbprofessionell geltenden High Band Installationen tiber eine primitive Memory und was
noch wichtiger ist, mit einem line-in fir eine AuBencomputereinheit. Dadurch wird die Einspeicherung von komplizierten nu-
merischen Relationen maglich. Diese Relationen basieren auf einem time-code und sind mit entsprechender synchronein-
richtung auch auf einen Tonsynthetisator Ubertragbar.

Kurz zusammengefaft: Dieser alte Traum verspricht eine nahe Realisierungsméglichkeit, d.h. aufgrund einer einheitli-
chen ,Code-Partitur" von Bild und Ton die Organisierung.

Gene Youngblood analysiert in seinem Essay (iber das Video der 80 er Jahre in einem separaten Kapital die Bedeutung
und Méglichkeiten des durch Computer kontrollierten Schnittes (Computer Controlled Editing). Darin schreibt er u.a.:

im Falle des Computerschnitts haben wir es mit einer notenahnlichen Sache zu tun, und das ist ,Edit Decision List", die
graphische Darstellung von audiovisuellen Ereignissen, die sich mit der Zeit entfalten werden. Sie reprasentiert diese kin_e-
matographische Komposition als ganzes auf die Weise, wie wir auch an die Musik als ganzes denken. Mitder Anwendung die-
ses konzeptionellen Mittels wird die Annaherung/Approximation an das kinematographische Werk von den ,entgegenge-
setzten Seite" méglich, so daB das edit list die Aufnahme leitet wie die Note den Instrumentalvortrag. . .

.. .Das ist einmalig in der Geschichte des bewegten Bildes. Unter anderem wirft dies die Neuiiberdenkung der Idee des
Strukturalismus auf, des Strukturalismus, der eine neue Information wie die Datenstruktur und den Datenbereich im Compu-
ter aufnimmt. Das asthetische Potential dieser Begriffe hat bisher noch niemand mit gréBerer Schaukraftund t':berz_e_ugendgr
aufgedeckt als Bill Viola, dessen auBerordentlicher Plan eine tiefschirfende Untersuchungist, die sich auf die SpeZIfIS.c!'? zea!-
lichen Manipulationen von Bild und Ton erstreckt, die die Zuschaueraufmerksamkeit choreographieren und durct_m_ die im ki-
nematographischen Raum eine Information zustandekommt. Es ist absolut vorstellbar, daf3 er heute der einzigej(unstler auf
der Welt ist, der nicht nur systematisch diese Frage angeht, sondern auch beginnt, fur die audiovisuellen Zeit-Kiinste, deren
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Nyugat-Berlinben a DFFB és a TU kis kbz6s team|a nagy erbfeszitések 4&ran megtette az elsé 16
rozté-k a hang- és képfolyamat azonos kdd alapjan valé el6allitasat. 1983-ban Eggon Bunnéval.‘;?(is:t::;raam SII!:; hmaelﬁg??-
vglt. és Volkmar Heinnel a TU akusztikal laboratériuméanak vezet&jével, elkészilt a mastél perces De occulta phllo.opghlu (l:
cimet és egyes grafikai motivumokat Agrippa von Nettesheimtél kdlcsondztiik). Az adott kériiimények kézétt a meafelels
adactlokna_k a :ziqte;lzétortlm s(:s a vagdberendezésekbe valé betaplalasa kb. egy hetet vett igénybe. (A két agység?gé-kdd
rendszerének szinkronizalasahoz mindmaig hianyzi abbi i
' o g yzik egy tovabbi, 2000 DM aru berendezés). Csatolom az akkoriban elké-
ngy vélemn, hogy most eljott a vallalkozas kibontakoztatasanak ideje. Nemrég 6ta van Kéinben egy olyan mo -
Ié_vsu hapgsmd_id a T!.l-r} (6s a WDR-nél), amely egy SMPTE id6-kdd segitségével (naponta 1000 D%;) g‘;rantalfae;n sfzszs:r?:::-
tast‘a kepvégoegyseg es a hangszintetizator kdzott. Ez nagymeértékben meggyorsitja a munkat és bonyolult tervek kivitelezé-
sétis !ehgtgvé _tqsz'i. Jelentds elérelépés a Martin Potthoff altal kidolgozott szamitégépes program, mely lehetévé teszi a két
rendszgr iranyitasat egy harmadik, fliggetlen eszkdz altal. (Egy hasonlat: a komponista nyugodtan dolgozhat otthon, anéikil
hogy'mmden egyes hang rogzitéséhez mozgaositania kellene az egész zenekart.) Néhany digitalis studié megnyitasa Német:
orszagban ugyancsak lehetévé tenné a képi eredmények belsd numerikus befolyasolasat.
A fejlodés ellenére ezek a technoldgiak még mindig viszonylag koltségesek.

_ Gﬁpe Youngblood esszéjenek cime: ,,A Medium Matures: Video and the Cinematic Enterprise . Ezért valasztottam filmem
mmey_i a ..Kinerr!alogréﬁai vallalkozas"-t. Nem egyszerden technoldgiai kisérletrl van sz6. Szeretnék vilagunk sdritettebb
formaival eszméket és intelligenciakat sszehozni. A tartalomrdl ugyanolyan nehezemre esne kdzvetleniil nyilatkoznom
mintha egy keletkezében lévé szimféniardl akarnam megmondani, ,mirdl szol". '

A végeredmény kétszeres és mindkét valtozatban terjesztésre kerlilhet.

a) Amagikus tablazatok alapjan, egy 7x1,5 perces U-matic videdsorozat jon Iétre, mint kis, kozépkori,,musik-clip” sorozat.

b) Ugyanaz filmre atirva elbeszéld jelleggel egy 16 mm-es filmre vett képekbdl allé keret-képsorba beépitve. A keret kép-
sora a 16. szazadi Koln egyes részleteit a harom magus utazasanak részévé teszi. Egylittesen egy 15-18 perces révidfilmet
tesznek ki; amely kiséromusorként moziban vagy televiziéban bemutathato.

Mellékletek:

1. Mé_so!alok a_,,De occulta philosophia”-bdl f"s,'éf,gg:; aus ,De occulta philosophia"
(Mag]kus mavek) (Magische Werke)
2. Videdszalag: ,De occulta philosophia” 2. Videotape: ,De occulta philosophia“
3. G‘(_ane‘Youn‘gblood: +A Medium. . ." (Second Link) 3. Gene Youngblood: ,A Medium. . ." (Second Link)
4. Koltségvetes 4. Budget
5. A DAAD Body Gabor-katalégusa 5. Katalog des DAAD zu Gabor Body

Entwicklung von an in einem abhéngigen und untrennbaren Verhéltnis zum Computer sein wird, mit der intelligentesten
Stunde. . ."**

Ganz abgesehen von der iberschwenglichen Begeisterung des Autors kénnen wirihm auch nicht vorwerfen, da3 wahrend
er obige Zeilen zu Papier brachte, in Westberlin ein kleines gemeinsames team des DFFB und der TU unter grofer Kraftan-
strengung die ersten Schritte unternahm, die die Herstellung des Bild- und Tonprozesses aufgrund eines gleichen Codes an-
peilen. 1983 wurde in Zusammenarbeit mit Egon Bunne, damals Stundent an der DFFB und Volkmar Hein, Leiter des akus-
tischen Labors der TU die anderthalb Minuten , De occulta philosophia“ (Titel und einige graphische Motive der Arbeit von
Agrippa von Nettesheim entlehnt) fertiggestelit. Unter den gegebenen Umstanden nahm die parallele Einspeicherung der
entsprechenden Daten in den Synthetisator und die Schnitteinrichtungen ca. eine Woche in Anspruch. (Zur Synchronisie-
rung des time-code Systems der beiden Einheiten fehit noch bis heute ein Zusatzgerat im Wert von 2,000.-DM.)

Ich fiige das damals angefertigte Material bei.

Ich meine, daf jetzt der Zeitpunkt der Entwicklung des Unternehmens gekommenist. In Koin gibt es seit kurzem ein Tonstu-
dio an der TU (und beim WDR) mit modernerer Ausstattung, die zwischen Bildschnitteinheit und dem Tonsynthetisator die
Synchronitat mit einem SMPTE time-code garantiert (1 ,000.-DM pro Tag). Dies beschleunigt die Arbeitin groem MaBe und
ermoglicht gleichzeitig die Ausfihrung komplizierterer Plane. Ein bedeutender Schritt vorwarts ist das von Martin Potthoff
ausgearbeitete Computerprogramm, das die Steuerung der beiden Systeme durch eine dritte, unabhdngige Maschine
ermaglicht. (Ein Gleichnis: Der Komponist kann ruhig zu Hause arbeiten, chne zur Feststellung jeden einzelnen Tones das
volle Orchester mobilisieren zu miissen). SchlieBlich wiirde die Eréffnung einiger Digitalstudios in Deutschland ebenfalls die
innere numerische Beeinflussung der Bildereignisse ermaglichen.

Trotz aller Entwicklung sind diese Technologien relativ kostspielig.

Der Titel des Essays von Gene Youngblood: A Medium Matures: Video and The Cinematic Enterprise. Deshalb wahite ich
als Titel meinas Filmes das , Kinematographische Unternehmen”. Esistnichteinfach von einem technologischen Versuchdie
Rede. Ich méchte mit dichteren Formen unserer Weltideen und Intelligenzen zusammenbringen. Uber den Inhait unmittelbar
2u referieren fallt mir ebenso schwer, als miBte ich Uber eine entstehende Symphonie sagen ,von was sie handelt".

Das Endprodukt ist zweifach und kann auch in beiden Versionen zur Distribution gelangen.

a) Aufgrund der magischen Tafeln entstehteine 7x1,5 miniitige U-Matic Videoserie als kleine, mittelalterliche ,musik-clip“-
Serie.

b) Dasselbe umgeschrieben fiir Film mit erzahlerischem Charakter, eingebaut in eine Rahmenbildreihe auf 16 mm Film.
Die Bildreihe des Rahmens macht Details der Stadt Kéin des 16. Jahrhunderts zum Teil der Reise der drei Magier. Zusammen
ergeben sie einen Kurzfilm von 15-18 Minuten, der als Begleitprogramm in den Kinos oder im Fernsehen gezeigt werden
kann.

*In der amerikanischen Version: .. . .that most intelligent of possible clocks". (Bemerkung des Herausgebers)
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Képak Agrippa ,,De occulta philosophia™ c. mdvébal
Illustrations from “De occults philosophia® by Agrippa

BODY GABOR TEVEJATEKAI ES VIDEQI
TV PLAYS AND VIDEQS BY GABOR BODY

Képek Agrippa ,.De occulta philosophie” c. mlvabal
lllustrations from *‘De occulta philosophia™ by Agrippe
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RITTERSRUSTUNG

(LOVAGI FEGYVERZET)

[Videdvazlat]
Privat produkcio, 1983
Szines video, kb. 40 perc
TARSALKOTO: SOPHIE VON PLESSEN

Egy fiatal holgy (Sophie von Plessen) lovagi pancélban, leeresztett sisakrostéllyal, kivont karddal, katonas léptekkel jarja
Nyugat-Berlin jellegzetes helyszineit. Menetel a Gropiusbau mellett; hattérben a Gloriette-tel; a Kurfirstendammon leiil egy
kAvéhéz teraszéra; lovagol a Grunewaldban, majd leszall a I6rél egy 16 partjan; tovabb lovagol (18bb jelenet); lejon a Rei-
chstag lépcséin; egy S-Bahn megalléjanél, tizdraizik; Idval a vizparton; talalkozas az amerikai katonai jardrrel; i:amél a kavé-
héziteraszon, kavét iszik: a Brandenburgi kapu kémyékén; egy romos épllet pincéjében; ismét a toparton; bémeg‘,r avizbe
és elmeril; egy telefonfiilkében telefondl; Ujra az utcan (Potsdammer Strasse?).
(Az 4ltalam Iatott szalag valdszinileg a megvagatian valtozat volt.)
(B.L.)

RITTERSRUSTUNG

(ARMOUR)

[Video sketch]
Private production, 1983
Colour video, approx. 40 min.
CO—PAODUCER: SOPHIE VON PLESSEN

A young lady (played by Sophie von Plessen) wearing armour, with visor shut, and sword drawn, walks with soldierly strides
about characteristic scenes in West Berlin. She marchs by the Gropiusbau; is seen with the Gloriette in the background; sits
down on the terrace of a café in the Kurfirstendamm; rides a horse in the Grunewald, dismounts on the shore of alake, butre-
mounts and rides on. Later she comes down the steps of the Reichstag; eats snacks at a S-Bahn stop; she is by the riverside
with horsa: meets an American military patrol. On the terrace ofthe café again, she drinks coffee; shelis near the Brandenburg
Gate: she s in the cellar of a ruined building; she is by the lake-shore again. Here she enters the water and sinks; later she ma-
kes a call in a telephone booth; and walks down a street again (possibly Potsdammer Strasse?).
(It is likely that video which | saw not the edited version.)
(L.B.)
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EITHER/OR IN CHINATOWN

(VAGY-VAGY A CHINATOWNBAN)

Video Inn (Vancouver) és Tag/Traum (Kéin), 1984-85
Szines vided, 37 perc
A ,Zur Anthologle der Verfilhrung" (A csébitas antolégiéjahoz) masodik része
Kierkegaard.: A csabité napldja c. mive felhasznalasaval irta: Bédy Gabor

SZEREPLOK:
Kierkegaard. . . ZOLTANLIPICS
Cordelio. . . DEBORAH FROG
Platon/Mv bemondo. . . EMMET WILLIAMS
Vancouver philosophical Society. . . HANK BULL ERIC METCALFE, KATE CRAIG és masok
BEMUTATOK:
1985

Nyugat-Berlin, Berlinale (Osbemutato)
Festival Salsomaggiore
lowa University
Videofestival, Den Haag
1986
Goethe Institut: Videokunst Deutschland bis 1986, vandorbemutato a legjobb német videdkbdl:
Frankfurt/M, Melbourne, Osaka, New York
APR. Oberhausen (Retrospektiv bemutaté része)
MAJ. Videofestival Montbelliard (Franciaorszag)
JUN. Melbourne Filmfestival (Osszes videdival)
JUL. Sydney Videofestival (Osszes videdival)
SEPT. Kdiner Filmfestival
San Francisco Videofestival

EITHER/OR IN CHINATOWN

Video Inn (Vancouver) and Tag/Traum (Cologne), 1984-85
Colour video, 37 minutes
Part Il of The Anthology of Seduction
Written by Gabor Bddy, based on Kierkegaard's Either/Or (the last chapter of Part |. The diary of the seducer)

CAST:
Kierkegaard. . . ZOLTAN LIPICS
Cordelio. . . DEBORAH FROG
Plato r.v. announcer. . . EMMET WILLIAMS
Vancouver Philosophical Society. . . HANK BULL, ERIC METCALFE, KATE CRAIG and others
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TV PLAYS AND VIDEQS BY GABOR BODY

FESTIVAL AND RETROSPECTIVE SCREENINGS:
1985
Berlin (West), Berlinale (World)
Festival Salsomaggiore
lowa University
Videofestival, Den Haag
1986
Goethe Institut: Videokunst Deutschland bis 1986.
Touring selection of the best German videos: Frankfurt/M., Melbourne, Osaka, New York
APR. Oberhausen (in a retrospective)

MAY. Montbelliard, Videofestival (France)
JUNE Melbourne Filmfestival (with his all videos)
JULY Sydney Videofestival (with his all videos)
SEPT. Kdlner Filmfestival
San Francisco Videofestival
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VAGY—VAGY A CHINATOWNBAN

A CSABITAS ANTOLOGIAJA, I1. RESZ

,Olyan szenvteleniil cs6kol meg, ahogyan az ég csdkolja a tengert, lagyan és halkan, ahogy a
harmat csdkolja a viragot, innepélyesen, ahogy a tenger csdkolja meg az esti holdat. Eddig
szenvedélyét naivnak kell neveznem. Amikor bekdvetkezik a valtozas és én elkezdek komo-
lyan visszahuzodni, akkor 6 6sszeszedi minden képességét, hogy rabul ejtsen. Erre nincsen
mas maodja, csak az erotikus. . . Akkor érzem a reflexié szenvedélyét. Ez az a pont, amelynél
mas emberek eljegyzik egymast és elszenvedik az unalmas hazassagot.”

Kiergaard

A Vf\GY-VAGY-ban Bédy atiiltette Kierkegaard voyeurisztikus fantazialt a sajat, a filmrdl és az llluzlérél alkotott fel-
fogasaval egyiitt egy diaiégusba, a nala megszokott gyakoriottsadggal alkalmazva az érzéki, érzelml fénykezelést és
részletgazdag képeket, melyek a szavakat a nézbvel valé kommunlikacié szélesebb mezdjére vetitik at.

.Ne keverjétek bele ebbe Kierkegaard-t. Szegény szerencsétlen embernek egyebe sem volt,
csak a nok boldogtalanna tevéseébdl szarmazo élvezet bivolete. Ezt a szellemi bujasagot azzal
jatszotta ki, hogy azt hitte, 6sszetorte egy no szivét.”

Body a Vagy-vagyban

Az 1970-es években sokat biraltak a valosag fényképei abrazolasat. Ez voltfilmelméletikisérleteim kezdete. Szamomra ez
egy elemz6 periddus volt. Most mar nem gondolkozom annyira analitikusan, hanem kreativabban és expresszivebben, hogy
anyelvet szabadon hasznaljam arra, hogy adjak az embereknek és magamnak. Szamomra vilagos, hogy a képek a valésag-
10l kUl6nboz6 valamik. A képek a valdsag jelzései, nem azonosak vele. A keretet megvalaszijak és 6sszeallitjak, és akkor ugy
beszélhetiink ezekrdl a dolgokrol, mintha a valdsag lennének, de nem azonosak vele. Ez a Vagy-vagy a Chinatownban
egyik problémaja és része a csabitas természetének.

r

G A B 0 R B0 D Y
EITHER/OR IN CHINATOWN

PART Il. OF THE ANTHOLOGY OF SEDUCTION

[ -]

"She kisses me as dispassionately as heaven kisses the sea, softly and quietly as the dew kis-
ses the flower, solemnly as the sea kisses the evening moon. So far | should call her passion a
naive passion. When the change comes and | begin to draw backin earnest, then she will muster
all of herresources in order to captivate me. She has noway to accomplish this except by means
of the erotic. . . Then|have the reflective passion. Thisis the pointat which other people become

engaged and endure a boring marriage.”
Kierkegaard

In Either/Or, B6dy has placed Kierkegaard's voyeuristic fantasies into a dialogue with his own theories of film and ll-
lusion, using his skills with sensual, affective light and narrative images rich in detail which reflect the words ontoalar-
ger field of communication with the viewer.

“Dont bring Kierkegaard into this. The poor miserable man had only his fascination with deriving
pleasure from making women unhappy. This spiritual lasciviousness he played out by thinking

that he had broken a woman's heart.”
Baddy in Either/Or

In the '70s there was much criticism of the photographic representation of reality. That was the start of my experiments in
film theory. This was an analytical period for me. Now | don’t think so analytically, but more creatively and expressively, touse
the language freely to give to people and to me. For meitis clear thattheimages are something other than reality. The pictures
are indices of reality but not the same as reality. The frame is selected and edited, and you can talk about these things as
though they are reality, butitis notthe same. This is a problem and a part of the nature of seductionin Either/Orin Chinatown.
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Eletiink legfontosabb dolgait nem lehet lefényképezni. Példaul egy nevetést vagy egy szexuélls szituaciét lefényképeznl
teliesen mas, mint ott lenni és atéini Sket. Végigjonni ezen a szegényes utcan egészen mas szamomra, aki most jovok Ide
el6szor Eurépabdl, mint szamotokra, akik minden nap ide jartok munkéba, vagy az utcaseprék vagy a rend6rik szaméra.
Ezek mind kilonboz6 valdsagok, és az utca képe a valésagban nem létezik. Csak a filmen Iétezik, és nagyon csabité. Egy
fénykép, amely minket abrazol, ahogy itt ilink a szobaban, kiilénbdzik attél, amilyen ez a szituaclé valéjaban, szdmotokra és
szamomra is. Ugyhogy ez egy elméleti kérdés, amely nagyon fontos, kiilondsen most, a TV-ben, a témegkommunikécids
eszk6zokon zajlé kommunikacio kapcsan. Olyan korszakban éliink, amely minden mas civilizciénal nagyobb mértékben
hasznal egyuttélésunkrél késziilt képeket. Sok vallas szembehelyezkedett a képeknek ezzel a hasznélataval, a képek csab-
ereje — a valésagnak a kép altal felkeltettillizidja — miatt. Minden kultura atadja magat ennek az illiziénak. Az emberi viszo-
nyokban ez azillizi6 szerintem driasi szerepet jatszik — befolyasolja az 6Itézkddésiinket, gesztusainkat és mindent. Nemva-
gyok vallasos, ebben a kérdésben nincs kialakult etikai allaspontom, de felismerem a problémét — az élet digitalizalasat —,
amelynek kovetkeztében az emberek egy része nem fogja teljesen a sjat 6iményét éini, hanem ezeken a médokon abrazolni
fogjak egymast. Ez szamomra mintfilmkészité szamarafontos filozéfiai kérdéssé valt. A Vagy-vagy a Chinatownban ezzel a
kérdéssel foglalkozik. Jatszom a képekkel, de egyuttal irénikus is a dolog, és ugyanakor komolyan is veszem. Azt hiszem, né-
ha eljatszom annak a gondolataval, hogy egy uj vizualis ,cenzori testiiletet” kellene létrehozni magukbdl a mivészekbdl, a
.cenzori" pozitiv értelmében — hogy tudataban legyiink annak, hogy mit mutatunk. nem korlatozé értelemben, mert az non-
Szensz.

+Atokéletesség visszanyerése az Ennek a Masikkal valé Ujraegyesitése altal nem céljaacsabi-
tasnak. A csabitas csak a Masik felébresztett vagyanak vizsgalataként funkciondl. A csabité-
nak kell kezdemeényeznie a vagy felébredését a masik félben azaltal, hogy legalabb részben
onmagaban is felkelti. Ennek a vagynak per definitionem kielégitetlennek kell maradnia, mas-
kalonben lerombolina a tavolsagot, amely aital az élvezet eme formaja meghatarozza magat.

eléadasok, Vagy-vagy

A csabitas természete nem mas mint az elragadtatas attél, aminek akarjuk. Ez sziikségessé teszi, hogy ne éljik azt, legfel-
jebb talan pillanatokra. Ha csinalok egy szép képet, mely replilégépet abrazol, ez nem jelenti, hogy pildta akarok lenni. Csak
aztakarom, hogy meglegyen az a képem. A szalagon biralom ezt, de egyidejileg humorossa is teszem. Néha el is fog engem
a képmas, elcsabit. A munkam azt jelenti, hogy involvalva vagyok ebben, de egyidejileg tudataban is vagyok, meg fogva is
tart.

A Vagy-vagyban egy n6t hasznaltam a vagy targyaként, de barmi lehetett volna — ez nem szamit, kivéve azt, hogy szerin-
tem a ,n6 mint targy” jellemzdbb, bar lehet, hogy nem jogos ezt feltételeznem. Van aztan a kultdra csabitasa is — engem el-

The most important things of our lives you can't picture. For example, photographing a laugh or a sexual situation is totally
different than to be there and to live it. Walking down this poor street, it is very different for me coming here from Europe for the
tirst time than for you who come to work here every day, and it is different for the “putzen”, the street cleaners, and for the
police. They are all different realities, and the picture of the street does not existin reality. It exists only on the film, and itis very
seductive. A photo of us sitting here in this room is different from what the situation actually is, for you and for me. So itis a
theoretical question whichis very important, especially now with the communication of TV, mass media. We arelivinginatime
which uses pictures of our living together more than any other civilization. Many religions have opposed this use ofimages, be-
cause of the seductive power of pictures — the illusion of reality that the picture creates. All cultures fall for this illusion. In hu-
man relationships I think this illusion plays an enormous role — in affecting our clothing, our gestures, and everything. lam not
religious, | don't have a fixed ethic on this point, but  recognize the problem — the digitalization of life, so that part of the people
will not
live fully their own experience but rather picture each other in these ways. It became an important philosophical question for
me as a filmmaker. Either/Or in Chinatown is dealing with this question. | am playing with the images, butitis alsoironic, and |
take it seriously at the same time. | think sometimes | am playing with the idea of making a new visual “censorship"” from artists
themselves, censorship in a positive sense — an awareness of whatyou show. Notin a limiting way, because thatis nonsense.

“The regainig of perfection by rejoining the self with the other is not the goal of seduction. Seduc-
tion functions only as the investigation of the other's awakened desire. The seducer has to
initiate the awakening of desire in the opposite half by at least partially awakening itin t?imserr.
This desire must by definition remain unsatisfied within him or he would destory the distance

through which this form of pleasure defines itself.”
lectures, Either/Or

The nature of seduction is the fascination with what we want it to be. It necessitates that we don'tlive it, only maybe for mo-
ments. If |do a beautiful picture of an airplane, it does not mean thatl want to be a pilot. | only wish to have the pictu_re. Inthe talpe
| am criticizing this at the same time that| am making it humourous. | am also sometimes caught, seduced by the image. My job
means | am involved in this, but | am at the same time aware of it and caught by it. )

In Either/Or | used a woman as the object of desire, but | could have been anything — it doesn't l_-natter except that | think
'femnale as object’ is more typical, but maybe | have no right to assume that. There is also the seduc_l:op of cn_.:lture. = I was se-
duced by the Chinese culture. There is a general problem in defining what is erotic, too. Hov\f “erotic” is defined in pictures is
very differentfrom living a sexual life together with anybody for one night or for a whole life. Objectscanalso bevery seductn_;e.
Itried to use in this picture very neutral things like hair and fingernails and the big iron opener and amonkeywrench, all of which
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csdbitott a kinal kultira. Altalanos probléma rejlik annak definidlésaban, hog ! inidlj

: ; y mi erotikus. Hogy hogyan definidliuk az -

kus"-t, képekben, az meglehetdsen eltér attél, hogy szexuélis életet éliink valakivel egy é|szaka, v:g: eqy éla:ar‘f I-mras;?a?t;

targyakis nagyon csabndai_-g lehetnek. Ebben a képben megprébaltam nagyon semieges dolgokat hasznélni, mint pl.ahaj ;55

:;T::mg. T:hg.a a th: sm;nynﬂ, :mE afranciakulcs — 6nmagéaban egylk sem olyasmi, amit haza akarna vinni az ember és
zeleben akarna lenni, de ha kontextusban megszervezziik &ket, burkollan csabitéva valh

etika nagyon lenylGgézd szamomra. e

wMinden esztétikai kultira a csébitas és a szenvedés kultiraja. Az a vilag, amely képekbdi
lalkozik, elveszili képességét a tettek birodalmaban.” i ly képekbdi tap-

eldadas, Vagy-vagy

[Video Guide (Vancouver) New Year 1985 issue 31. Volume 7, Number 1. 14-15. 1]

| Feariraad |

IRODALOM/BIBLIOGRAPHY

= Giibor Bddy: Either/Or in Chinatown, Part Il of the Anthology of Seduction, Video Guide (Vancouver), New Year 1985 issua 31. Vol 7, Ny. 1. 14-15. 1.
— Video-Forum. Kinster-Tapes und Filme. Kal. Never Berliner Kunstverein E.V. Januar 1985, 13. L

— Workdwide Video Festival, Haags Gemesntemusoum, 1985, (katalbgus)

= Video-Art in the Federal Republic ol Germany since 1976, A selection. Gootha-Insutul Mdnchen 1986, 70-T1. |

g
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inthemselves are not something you want to take home and be close to, butif you organize themin a context, they canbecome
seductive by implication. The ethics that are involved are very fascinating for me.
“All aesthetic cultures are cultures of seduction and suffering. The world which feeds onimages

loses its capacity in the realm of deeds.”
lecture, Either/Or

[Video Guide (Vancouver) New Year 1985 issue 31, Vol. 7, Nr. 1. pp. 14-15, Extract ]
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BODY GABOR TEVEJATEKAI ES VIDEOI
TV PLAYS AND VIDEOS BY GABOR BODY
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THEORY OF COSMETICS

(KOZMETIKAELMELET)

Szines vided, 12 perc
Az EITHER/OR CHINATOWN réviditett valtozata.
KOZREMUKODOTT:
DER PLAN, THOMAS SCHMITT

BEMUTATOK:
1985
15. internationales forum des jungen films, Berlin 1.
Videofestival, Stockholm, Kulturhuset
1986
JUN. Aspekte, ZDF
Melbourne Filmfestival (6sszes videdival)
JUL. Sydney, Videofestival (sszes videdival)

DIJ:
2. Marfer Videopreis (Marl varos vided-nagydija), 1986 méjus

Felvéve az INFERMENTAL Extra-Ausgabe Nordrhein-Westfalen, 1984/85 téli kiadasaba (Cassette 3)

IRODALOM/BIBLIOGRAPHY:

— Bddy Gabor: Eiméleti kozmetika és érzékeléstan (humoresque). Tartoshullam. A Bélcsész Index Antolégiaja. Szerk. Beke LAsz216, stb.

Budapest 1985, 173-175. 1.
— Dieter Daniels: 2. Marler Videopreis. Gabor Body, Jean-Frangois Guiton, Ingo Gunther. Kunstforum International Bd. 85. Sept.—Okt. 1986. 315-318. .

THEORY OF COSMETICS

Colour video, 12 minutes
A shortened version of EITHER/OR IN CHINATOWN
WITH THE CONTRIBUTION OF
THOMAS SCHMITT, DER PLAN

SCREENINGS:
1985
15th internationales forum des jungen films, Berlin 1.
Videofestival, Stockholm, Kulturhuset
1986
JUN. Aspekte, ZDF
Melbourne Filmfestival (with his all videos)
JUL. Sydney Videofestival (with his all videos)

PRIZE:
2. Marler Videopreis (the Grand Prix of the town Marl), May, 1986.

Selected for the INFERMENTAL Extra-Ausgabe Nordrhein-Westfalen 1984/85 winter edition (cassette 3)
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DANCING EURYNOME

: (EURYNOME TANCA)

~ Mytho-clip
Tag/Traum (KoIn), 1985
Szines vided, 3 perc

FORGATOKONYV:
BODY GABOR, THOMAS SCHMITT
ZENE:
DER PLAN
KOZREMUKODIK:
LORETTA HARTH

BEMUTATOK:
1985
1. Video-Biennale, Tokyo (Osbemutatd)
Musik Video Festival, Minchen, Alabama Halle
1. Videofestival Stockholm, Kulturhuset
Talking back to the Media, Amsterdam
1st International Video-Week, Geneve
Ljubljana, Video C.D.
1986
Melbourne Filmfestival (0sszes videdival)
Sydney Videofestival (6sszes videdival)
Kolner Filmfestival
Photokina Koln
Worldwide Video Festival, Kijkhuis, Den Haag
Nouveau Cinema, Montreal

DANCING EURYNOME

&
=
=
=5
2z
v
o3 E Mytho-clip
E = Tag/Traum (Cologne), 1985
= % Colour video, 3 minutes
= SCREENPLAY:
o5 GABOR BODY and THOMAS SCHMITT
& MUSIC:
=g DER PLAN
WITH:
LORETTA HARTH
SCREENINGS:
1985

1st Video-Biennale, Tokyo (World premiere)
Music Video Festival, Munich
1st Videofestival Stockholm, Kulturhuset
Talking back to the Media, Amsterdam
1st International Video-Week, Geneve
Ljubljana, Video C.D.
1986
Melbourne Filmfestival (with his all videos)
Sydney Videofestival (with his all videos)
Kolner Filmfestival
Photokina, Cologne
Worldwide Video Festival, Kijkhuis, Den Haag
Nouveau Cinema, Montreal
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Felvéve az E.M.A.N. (European Media Art Network) nyugat-berlini anyagéba (1985)

VIDEO—INSTALLACIO

»EURYNOME TANCA”

Az installacié és a monitorokon futé képek a gorég mondavilagbdl meritik motivumaikat. Graves leirasa alapjan a pelazgok
egy nbalak (Eurynomé) tAncabdl képzelték a mindenség megsziletését.

EI6bb a viz és alevegd valtak el egymastdl. Eurynomé tovabb tancolt a vizeken. Tanca felkavarta az Eszaki Szélt (a termé-
kenység szimbdluma sok gordg mitoszban). Eurynomé sarkonfordult, elkapta a szelet és egy kigyét sodort beléle. Tovabb
tancolt. Tanca felgerjesztette a kigy6t. Naszukbdl Eurynomé galambba valva megsziilte a Vilagtojast. A tojast a kigyd kltétte
ki. Ebbdl sziilettek a csillagok, a bolygok, a féld a ndvényekkel és az él6lényekkel. . .

Atdrténet elemei, illetdleg fazisai(viz, szél, tancold Eurynomé, kigyé, galamb, tojas, csillagok, kis ,vilagok”) hat, egyenként
egyoras szalagon futnak, hat kiilénallé monitoron, amelyek azonban szikronba vannak allitva. A hang is hat csatornan jon. A
monitorokat megalkotott mivészi kornyezetek (environments) 6vezik. Ezek egy térbeli torténetet képeznek. Az egy 6ra vé-
gén 3 perc alatt lefut az egész torténet.

Amennyiben az installaciot a planetariumban lehet felallitani, mindez vonatkozasba lenne allitva az ott kivetithetd ké-
pekkel.

PRODUKCIOS FELVETELEK
1. Rendelkezésre all a monitorokra keriilé képanyag, nyers allapotban, és a 3 perces térténet készen. Rendelkezésre all a
nyers hanganyag, és a kész, 3 perces kevert valtozat (Der Plan).
2. Szlikséges 3 nap videdvagas (U-Matic High vagy Low Band).
3. Sziikséges 1 nap hangelkészités, atirasok, és 1 nap 6 csatornas keverés.
4. Helyszinen: 6 db U-Matic player és monitor, 1 db 6 csatornas magnetofon — egy hétre.
5. 6 ,environment” megtervezése és felépitése.

Selected for the Berlin(West) edition of E.M.A.N. (European Media Art Network), 1985

VIDEO INSTALLATION

“DANCING EURYNOME”

This installation and the pictures running on the monitors take their motifs from the Greek mythology. According to Graves the
Pelasgians thought that the universe was created by the dance of a woman (Eurynome).

First the sea was divided from the sky. Eurynome danced upon the waves. Her dance set the North Wind (which is the
symbol of fertility in many Greek myths) in motion. Wheeling about Eurynome caught hold of the wind and span a serpent out of
it. As she continued to dance, her movements made the serpent lustful. After their nuptial, Eurynome assuming the formof a
dove laid the “Universal Egg". The egg was hatched by the serpent. The stars, the planets, the earth with plants and living
creatures were born. , .

The elements of the story, or its phases (the water, the wind, the dance of Euronyme, the serpent, the dove, the egg, the
stars, and the small “universes”) are played from six tapes, one hour long each, on six independent but synchronized moni-
tors. Sound is given from six separate channels too. The monitors are surrounded by artistic environments. These make up a
story in space. At the end of the one hour programme the whole story is repeated in three minutes.

If the installation could be mounted at the Planetarium all these would be related to the pictures which can already be pro-
jected there.

PRODUCTION CONDITIONS
1. The film material to be presented on the monitors is available in raw form, and the three minute long story isavailableinafi-
nished form. The basic sound material and the three minute long finished, mixed version (Der Plan) are available.
2. Three days of video editing are necesseray (U-Matic High-, or Low Band).
3. One day for sound preparations, and transfers will be necessary; as well as one day for mixing the three channels.
4. At the location: 6 U-Matic players and monitors, one tape recorder with six channels — about one weeks work.
5. Time of designing and mounting the six “environments”.
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Szakértdk:

1. Epitész

2. Csillagasz

3. Hangmérnok
4. Videémémok
5. Festd(k)

Muszaki k6zremakoddk:

1. Epitész-berendezdk (3 f5)
2. Hangtechnikus

3. Planetarium kezeldje

4. Videdtechnikus (2 f6)

5. Fényképész

Stdb:

1. Bédy Gabor

2. Szervezé-rendezd
3. Produkciés vezeté
4, Installator

5. Hangmérnok

6. Videomémok

SPONSOROK, RENDEZOK

1. Az installacié helyszine a Planetarum. Id6: oktéber 21-27.

2. Rendezdszerve a T.I.T, és a Micsarnok.

3. Sponsora lehet: a Mafilm Mivel6dési Minisztérium Budapesti Mivészeti Hetek
+ a rendezdszervek (ingyenes rezsi-szolgaltatasai)

[Budapest, 1985. Kézirat] (B.G.)

IRODALOM/BIBLIOGRAPHY,

— World Wide Video Festival 1986 Kijkhuis (Den Haag). catalogus. 32. I.

Technical Experts
1. Architect

2. Astronomer

3. Sound engineer
4. Video engineer
5. Painter(s)

Technical assistants

1. Architect-interior decorators (total 3 persons)
2. Sound technician

3. Projectionist at the Planetarium

4. Video technicians (total 2 persons)

5. Photographer
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Staff

1. Gabor Body

2. Organizer-director
3. Production manager
4. Installer

5. Sound engineer

6. Video engineer

SPONSORS, ORGANIZERS
1. The location of the installation is the Planetarium. Time: October 21-27

2. Its organizer is T.L.T. (Society for the Popularization of the sciences) and the Palace of Exhibitions:.
3. Its sponsor could be: the MAFILM, the Ministry of Education, the Budapest Artistic Weeks + the organizers (free expenses).

[Budapest, 1985. Manuscript] (G.B.)
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WALZER

Lyric-clip
WDR (Kaéln), Lichtblick, 1985
Szines vided, 3 perc

KAMERA:
JOACHIM ORTMANS
VAGO:
MARTIN POTTHOFF
ZENE:
BEETHOVEN: 15 keringd, No. 1; DETLEV KUHNE, TOM DOKOUPIL
EFFEKTEK:
H.U. WERNER
KOZREMUKODIK:
DANI SCHNEIDER—WESSLING, HARI HOFFMANN, NINA VON KREISLER

BEMUTATOK:
1985
WDR ,Lyrics” adasa (okt. 24. Osbemutatd)
1. Film és Vided Biennalé, Rio de Janeiro
Talking back to the Media, Amsterdam
Videon, Frankfurt

0 V A L S

WALZER

(WALTZ)

Lyric-clip
WDR (Cologne), Lichtblick, 1985
Colour video, 3 minutes
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CAMERA:
JOACHIM ORTMANS
MONTAGE:
MARTIN POTTHOFF
MUSIC:
BEETHOVEN, 15 waltz, No 1; DETLEV KUHNE, TOM DOKOUPIL
EFFECTS:
H.U. WERNER
WITH:
DANI SCHNEIDER—WESSLING, HARI HOFFMANN, NINA VON KREISLER

FESTIVAL AND RETROSPECTIVE SCREENINGS:
1985
WDR, The “Lyrics" program (Premiere, the 24th october)
1st Film and Video Biennale, Rio de Janeiro
Talking back to the Media, Amsterdam
Videon, Frankfurt/M
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1986
Melbourne Filmfestival (6sszes videdival)
Sydney Videofestival (6sszes videdival)
2. Videonale Bonn
Kdlner Filmfestival
Photokina, Kéin
Worldwide Video Festival, Kijkhuis, Den Haag
Montreal Nouveau Cinema

Felvéve az INFERMENTAI 5-be (cassette 2: Desire)

V A L
KERINGO

Az ut kanyarogva a mélybe vezet,
siessetek élni, mig élni lehet,
S szép lanyt szivetekre szoritani hén,
hisz elfut az ifjukor és az 6rém.

Gonosz-szavuak s irigyek ne legyink,
idénkre, alazva, igat ne tegyunk,
s imadva a Szivszerelemnek Urat
minddnk bizonyara lel édes arat.

(Tellér Gyula forditasa)
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1986
Melbourne Filmfestival (with his all vodeos)
Sydney Videofestival (with his all videos)
2nd Videonale, Bonn
Kolner Filmfestival
Photokina, Cologne
Worldwide Video Festival, Kijkhuis, Den Haag
Montreal Nouveau Cinema

Also used in the 5th edition of INFERMENTAL (cassette 2: Desire)
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— World Wide Video Fastival 1988 Hijkhuia [Dan Haag). catalogus, 33, |,
— 2. Videonake Bonn, Inlematonates Fastival und Wanbewerb fiir Kunstvideos. 1888, 65. 1,
— Tha IMAGE of FICTION (Infermental 5. Catalogua), Stichting CON RAUMORE. 1986, 18. 1.
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UJ VIDEOMUFAJOK

Az alabbiakban négy témakort vazolok fel roviden, amelyeket egy cca. 2 millié Ft nagysagrendi dotaciébdl, mint , Pilot”
— (Utkeresd, vezetd) — programokat javasolok feldolgozni az 1985. év soran. Ez aztjelenti, hogy tervezetiinkkei‘egy ar;ikulé-
latian keresletnek és kinalatnak megyiink elébe, ezt prébaljuk megfoghatdéva tenni és a gyakorlat probajanak alavetni.

Az elkdvetkezo évtizedek videdkulturaja felderengé horizont ma még. De csirdjaban egy sor torekves mutatkozik mar
amelyek, tudatosan vagy sem, erre a horizontra hajtanak. Szamtalan apro jelzés utal ra, hogy Magyarorszagon is kibomako-‘
zoban van egy vided-aktivitas. Afejlettebb allapotok alapjan pedig médunkban all prognosztikusan gondolkodni. Tématerve-
zetem mindkét tapasztalatra épit: amar megjelent tartalmiindiitatasokat eqy kialakithatonak tiné kommunikaciés/forgalma-
zasi formahoz segiteni, a hazai, spontan kezdeményezéseket egy altalanos gyakorlattal szinkronba hozni. Nem spekulacio
szulotte, onnan merit, ahol mar megnevezheto tartalmi energiak mdakodnek.

1. NAGYVAROSI FOLKLOR

A zene és a tanc (tovabba az e kéré csoportosuld jelhordozok, viselkedésformak) folklorisztikus erdvel tornek fel és Ujulnak
meg, valahanyszor egy uj nemzedék mint még integralatlan kisebbség jelentkezik a tarsadalomban. Az erre vonatkozd pél-
dakat és nézeteket 8sszegyuijteni éppugy kulturalis kotelesség, mint megteremteni egy pozitiv és nem pusztan represszivin-
tegracio lehetdségeét. Az ifjusagi zene jellegzetes képvisel6i kapnanak hangot ebben a gydjteményben. Minden remény meg-
vanra, hogy az eredmény nem csak tanulsagos, hanem élvezetes és szivesen nézett lehet; forgalmazasa filmszerdien éppen
ugy, mint discokban és esetleges kiilfoldi eléadasokban képzelhetd el.

2. ANYAGI ES SZELLEMI KULTURA AZ EPITESZETBEN

Korunk épitészete krizisen esik at. Anélkil, hogy elmélyednénk a krizis talalasaban, vagy a vitak bemutatasaban,a po z i -
ti v példakat keressik, amelyeket tarsadalmunk négy évtized alatt produkalt.

NEW VIDEO GENRES

I shall outline four issues brifly below which | suggest working out as “Pilot” (path finding, leading) programmes from an app-
rox. 2 million forint dotation during 1985. This means that we want to meet unarticulated demands and supplies by our
scheme, we shall try to make them palpable and to submit them to the proof of practice.

The video culture of the coming decades is only a glimmering horizon today. However, there is a series of efforts showing in
the bud that they will sprout towards this horizon. There are innumerous bits of indication suggesting that there is a video
activity unfolding in Hungary. And knowing more developed stages, we are able to think in a prognosticatory way. My scheme
relies on both kinds of experiences: to help the content incitements already manifested to obtain a communication/distributio-
nal form that seems likely to be established, to synchronize Hungarian, spontain initiatives with the general practice. Itis not
based on speculations, it draws from working, nameable energies of content.

1. CITY FOLKLORE

Music and dance (and the vehicles of signs, forms of behaviour grouping around them) burst to the surface_ anq revive with
folkloric force whenever a new generation appears in society as a non-integrated minority. Itis a cultural obligation to c_ollect
the relevant examples and views justin the same way as to create the possibility for a positive and not merely repressive integ-
ration. The characteristic representatives of the music of the youth would be granted room in this collection. We r_mv_e thg best
of hopes that the result will be not only informative but it can be entertaining and frequently watched as well; its distribution on
films is possible in discos and occasionally in programmes abroad.

2. MATERIAL AND INTELLECTUAL CULTURE IN ARCHITECTURE

The architecture of our age is undergoing a crisis. Without elaborating on the reasons for the crisis orintroducing the debates,
we are looking for p o sitive examples which were produced by our society during the last four decades.
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Melyek a bevait, maradandd épitmények? Az anyagi és szellemi kultira milyen értékel taldlkoznak benniik? Milyen kon-
zekvenciak és kdzérdekd tandcsok szirhetSk le belSliik a jelenre és a |6vére nézve? Ennek a témanak a kidolgozaséaban épi-
tészek és kdzmivelddési szakemberek kdzremikodésére szamitunk. Minthogy szinte mindenkit foglalkoztatd kérdésrél van
sz6, joggal lehet szamitani egy sikeres tarsadalmi forgalmazasra.

3. ,PSZICHODRAMA"

A pszicholdgiaban egy régéta alkaimazott médszer, merében mas médon felbukkan a filmivészeti gyakorlatban, amikor civil
szereplkkel jeleneteket rogtondztetnek (un. ,dokumentumjatékfilm™), és megint egész mas médon egy, a képzdmuivészet-
bél kin6tt gyakoriatban, amit ,performance”-nek, eldadasnak neveznek. Ezek egymas mellé allitisa, és essay-isztikus
dsszehasonlitasa a pszicholdgia, esztétika 6s mivészet szamara egyarant érdekfeszité anyagot szolgéltathat. Forgalmaza-
sa egyetemi és mivészeti haldzatban valdsithaté meg.

4. SZOVEG — KEP — ZENE

Akinematografikus kifejezés e harom komponensének tjszerd, minden miifaji kotottségtél mentes hasznalatara igazanavi-
ded nyit szabad terepet, mind a produkcioban, mind a terjesztésben. A mivészetnek egy Uj aga van itt kibontakozdban, amit
galériak, videotékak és fesztivalok egész halézata gydjt és apol a vilagon. Ideje médot adni magyar mavészeknek is arra,
hogy képességeiket e téren kibontakoztathassak.

Végul sorszam nélkdl, 6todikként emlitem meg a kabel-tv pilotprojektet, amely ezen a tervezeten feliil, lehetéleg mas szer-
vekkel anyagi koprodukciékban kellene megvaldsitani. Ennek lehetdségére egy kiilon vazlatban mar felhivtam a figyelmet.

Valamennyi tervben k6z6s, hogy alkotd szerepet jatszanak benniik a sziken vett ,profi szakman” kiviili erdk: mavészek,
épitészek, tudosok, kdzmavelddési szakemberek. Ugyanakkor a tervezet kinalta terep nyitva all a vide6 irant érdeklddé film-
rendezok, operatérok részvétele elStt. Meggy6zodésem, hogy rajtam kiviilmasok is akadnak, akik a dramaturgiai, szervezé-
si, kivitelezési és forgalmazasi munkaban szivesen vallainak szerepet. Veliik egyiitt lehet kialakitani az egyes témakért fele-
I6s munkacsoportokat. Az eredmény témanként minimalisan egy dras forgalmazhaté anyag kell legyen.
1984. oktober 15.

[Dramaturgiai fazetek 11. Tarsulas Filmstudio, Budapest 1984] (B.G.)

Which buildings have proved to be proper and lasting? What values of material and intellectual culture meetin them? What
kind of conclusions and counsels of public interest can be reached with an eye to the present and the future? We are expecting
the assistance of architects and experts of public education in the working out of this theme. As it is a question concerning
everybody we rightly expect a successful society-wide distribition.

3. “PSYCHODRAMA"

There is an old method applied in psychology which appears in a different form in the practice of film art when civilians impro-
vise scenes (in the so-called "documentary feature films") and it appears anew in a different way in the fine arts which is called
“performance”. If they are set side by side and compared in an essay-like manner, interesting material could be provided for
psychology, aesthetics and for the arts in the same way. Its distribution can be realized in university and artistic networks.

4. TEXT—PICTURE—MUSIC

Inthe field of production as well as in the field of distribution the video provides a free scope for the three components of cine-
matographic expression to be used in a novel way exempt from any restrictions of the genre. A new branch of the arts is un-
folding which is collected and cultivated by networks of galleries, video libraries and festivals. Itis time the Hungarian art was
given an opportunity for unfolding its capacities in this field.

Finally, without a number, the cable television pilot project is mentioned as fifth, which should be achieved in addition, pos-
sibly in a financial co-production with organs other than mentioned. | have alreaedy drawn the attention to this possibility in
another sketch. '

All the schemes hold it in common that forces outside the exclusive "professionais” can play a creative role: artists, archi-
tects, scientists, experts of public education. At the same time the scope offered by this scheme welcomes the participation of
all the film directors and cinematographers who are interested. | am convinced that there are many people who would willingly
undertake tasksin the field of dramaturgy, organization, production and distribution. Together we could establish work teams
responsible for the respective themes. As aresult, atleast one hour long material should be shot about each theme thatcanbe
put into circulation.

October 15,1984

[Dramaturgic Pamphlets No. 11, Tarsulés Film Studio, Budapest, 1984] (G.B.)
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Committes

Galloping Coronars

Joan Jonas: Markat

Erdély Mikiés mive

Work of Miklds Erdély
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[VALLOMAS AZ (RASROL ES A FILMROL]

ElSbb novellékat (rtam, aztdn mind jobban magéval ragadott a film. [rni azért kezdtem, mert sziilettek erzéseim”
némelyik éveken &t velem maradt. Legtobbszor elalvas elStt kerestek fel, és reggel az &bredést kévetS 6rakban, h;
egyedil voltam a lakdsban. De néha napkdzben is megleptek, a legvératlanabb vendégek voltak, s magukkal szélitottak,
ha tdrsasdgban voltam is, vagy barmivel foglaltam el magam.

Ezek az érzések ostobaméd megfejthetetleniil és diktatdrikusan léptek fel: képek voltak, némelyikik az emléke-
zetnek, masok a képzeletnek készonhették létezésiiket. Az emlékezet képeire konnyebb volt magyardzatot taldini,
a rejtélyt itt jelentéktelenségik hordozta. Nem a ,,nagy események” rogz&dtek, hanem a nyaradi haz faldnak, vagy az
altenhofi faknak a képe, de olyan titokzatos élességgel és izzdssal, mintha ki tudja mi mindenre valé magyarézatot és
megoldast lepleznének.

A képzelet képei kozt akadtak olyanok, amelyek valakinek az elbeszélését testesitették meg. Ezekben nagy szerepet
jtszott a taldlgatas, hogyan is nézhetett ki az a hely, az a személy . . ., & ami hatdrozott , képet” 5Itott, az mdr az én
élményemmé vélt. Ugyanigy egy-egy ismer8somr6! vissza-visszatérve elképzeltem, hogy mit csinal, mikor egyedil van,
lattam hogy il, hogy néz, hogy gondojlkozik . . .

Voltak aztén a képzeletnek olyan nyugtalanit6an titokzatos képei, amelyek a semmib6| pattantak els, és tértek tjra
meg Ujra vissza. Ha nem lettem volna bizonyos benne, hogy sose ldttam Gket, mar-mdr azt hihettem voina, hogy meg-
tortént dolgokra emlékezem. Ezek azonban — épp, mert sosem tortént dolgok képei voltak — még gyakrabban |, hiv-
tak”, hogy beléjik koltozzek, és felfejtsem ,torténetiiket”. Ma is emlékszem egy ilyen képre: egy dcska, egyediilslio,
megfeketedett hdzat latok, ajtajan kijon egy vézna, kézépkord asszony és ott 4ll, ,,nagytotdlban”, de sotét tekinte-
tét ram fiiggeszti . . .

[CONFESSION ON WRITING AND FILM]

Firstiwrote short-stories, then | became more and more captivated by cinema.l beganwriting because | had “feelings” spring-
ing up, some of which stuck to me for a long time. They haunted me before | would fall sleep, and in the morning hours after
awaking. Sometimes however, they overcame me during the daytime merely as chance visitors, calling me away evenif | had
company or | was very busy.

These feelings attacked me inexplicably and with a peremptory force. They were pictures, some of which owe their exist-
ence to memories, others to the imagination. Pictures from the memory were easier to explain; it was only their meaning which
was mysterious. They were not fixed memories of "great events”, but rather pictures of the walls of the house in Nyarad or
those of the trees in Altenhof. They however recurred in my mind with such a mysterious clarity and incandescence that it
seemed they had a concealed explanation and solution for who knows how many things. _

Among pictures in my imagination were those which embodied a story | had once been told. These included my theories
about the possible appearance of that place or that person... And those which took shape as “pictures” became my own ex-
perience. In the same way | would try to imagine what some of my aquaintances were doing when they were alone; | conjec-
tured their way of sitting, watching and thinking... .

Then there were the startlingly mysterious pictures of the imagination which sprang from the void only to return there again.
Had I not been so positive | would never have seen them, | might even have believed thatl remembered events that had hap-
pened to me. Exactly because these pictures were not taken fromreal life, they “visited” me more frequently, foorcingmetoin-
terpret them and disentangle their “stories”. | remember one of them even today. | can see a tumble-c!own house, de;ened
and blackened; a skinny, middle-aged women is coming out through the door and she is standing there in “close-up", with her
dark eyes fixed on me...

This picture always changes: the house, the woman and the environment is always slightly different yet always the same.
But in reality | have never seen that women nor that house before.
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Ez a kép mindig 4talakul, & héz, az asszony, a k8rnyezet kicsit mds, de mind :
sem a hézat nem lattam soha. yeue ooy '3 ugyanez. De sem az asszonyt,

Amikor az ember egy , képbe’ belekoltozik, részleteket fedez fel, amelyeket meg tud neveznl, a képek ,,megindul-
nak”’, tovdbbi képeket ébresztenek, sszecsengenek kiilonboz8 tapasztalatokkal, és ebbdl, ha elmondjuk, valamilyen
torténet, vagy mds lesz. Aztdn kezdtem Ugy J&rni az életben, hogy mér én kerestem és sz6litottam Bket a kéréttem tdr-
ténd események kozt épplgy, mint hiinyt szem mégiil a képzeletben.

Volt egy kép, ami utdn hétszer utaztam ki Lengyelorszégba, de ez mér nagyon kilénés kép volt, ugyanis nem volt
részlete, aminél fogva megragadhattam volna, illetve ha ,,megjelent”, minden a részletévé véit, egyszéval dllapot volt.

Evekig tartott, amIg r&j6ttem, hogy nem a tévolban kell keresnem, hanem ,,magamban”, s hogy csak akkor érvényes
igazdn, ha nincs.

Tulajdonképpen ez az ,dllapot”-ként felfedezett kép oszlatta fel a titokzatos vendégsereget. Ugy sziintette meg,
hogy magéba zérta és feloldotta ket abban a tudatban, abban a kilométerekben nem kifejezhetd tévolsdgban, amit
ugy hivnak:,,én ds az élet”. Ett6l fogva minden, amit ebben az &llapotban ismertem fel, jelent8ssé vélt, amibe bele kell
,.k6litézni”, hogy ,,felfejtsem"”.

Ugyanakkor kérdéssé vdlt maga az &llapot, amelynek lehetséges vélaszdhoz a , képek” gy(jtotték az adatokat.
Mindez a szavakkal val6 egyeztetés bonyoluit szdr§jén 4t tértént.

Az egyetemen szereztem egyik legjobb bardtomat, aki filmrendez6nek késziilt, és amatSrfilmeket csindit. Elk(sértem
a forgatasaira, majd amikor felvették a f8iskoldra, dolgoztam a vizsgafilmjeiben. Novelldk helyett forgatékonyveket
kezdtem [rni neki és mas fGiskoldsoknak. Részt vettem egy tucat film [rdsdban, forgatdsdban, vdgdsdban, még szerepel-
tem is, és volt, amelyiket legaldbb annyira ,,rendeztem”, mint a rendez8je. Roppantul vonzottak a film lehetGségei.
Itt valéra valthattam a , képeimet”, az ember Ugy érezte, hogy lelrds helyett életet teremt. Es végiil a film készitése
maga is ,élet” volt a javdbdl, kapcsolatteremtés méds emberekkel, valami fajta alkoté hatalom.

Maga az [ras is képek nyugtalan(té ldtogatasdbdl sziiletett. Aztdn gy éreztem, hogy ezeket a képeket kizvetlenebbiil
fejezhetem ki, ha filmet készltek, mintha egy novelldban , térténetet’” kerekitek belSle. Kalandosnak és vonzénak
tdnt az is, ahogy filmkészités kozben osszekeveredik a kifejezés és a valsdg. Végiil, mint annyian masok, én is Ggy vél-
tem, hogy a film a ,legmaibb”, a legkorszer(bb kifejezési mdd, ahol az alkoté képességek valGsdgos Ottusdjdra van
sziikség a legeltér8bb tdrsadalmi kdzegekben, ahhoz, hogy mdvet létrehozzunk.

Egy koit8, aki elképzeli, egy politikus, aki érvényre juttatja, egy mérndk, aki megszervezi, egy hadvezér, aki le-
bonyolltja, s az 6todik? (,,te magad légy”’), aki az egészet, mint egységes tevékenységet és alkotést létrehozza.

Ez rogton paradoxonhoz vezet: a film egyrészrll a kifejezés legkozvetienebb, legbelsébb lehet8ségét teremti meg,
mdsrészr6l a legkiilonboz8tt tarsadalmi kozegprizmdk sorozatos torésén 4t realizdlédik, ahol végll is a valésdg fény-
képe . ..

[Budapest, 70-es évek. — Kézirat]

When you move into a "picture” you discover details you can name; the pictures “set things into motion”, create further pic-
tures and merge into different scraps of experience; as soon as you put them into words there is a story or something else tak-
ing shape. Then | began moving about in life searching for them and | summoned them both from among events happening
around me, and from behind closed eyes, in my imagination.

There was one picture which | tried to trace bac to Poland. | made several trips there for just this purpose. It was a rather
strange picture: it had no details | could understand it by; and as soon as it “appeared” everything turned into its detail, ina
phase it was a state of mind.

It took me years to finally realize that it was not in a distant land where | ought to look for it, but it lay in “myself’, and thus itis
only valid in the true sense if it does not exist.

As a matter of fact, it was this picture, when | discovered it was a "state of mind", which allowed the crowd of mysterious
guests to dissolve. It killed them by embracing and swallowing them in that awarenes, in thatimmeasurable distance whichis
called "Me and Life”. Since then all |knew inthat state has become significant: something you should all "enter” is being able
to "understand” this .

At the same time the state itself was open to questions; and the data for answering these questions were furnished by the
“pictures”. All this took place through the intricate filter of juxtaposing them with words.

Atuniversity | met one of my best friends, who wanted to become a film director and who made amateur films. | went with him
when he shotfilm and when | was admitted to the Academy | worked in films he made for graduates of the Academy. | took part
in writing, shooting and cutting a dozen of films, | have even appeared in a few films. There were some films which | directed
nearly as much as its own director. | was attracted by the possibilities inherent in cinema. There | could realize my "pictures”
and | felt | was creating life, not just describing it. After all, making a film was real 'life' itself: establishing contacts with other
people and forming a kind of creative power.

My short-stories sprang into being from the vexing visitations of pictures. Later | feit | would be able to express these pic-
tures more directly if | made a film than if | developed them into complete “stories”. The mingling of expression and reality while
making a film appealed to me and | found it an adventurous undertaking. And in the end, | thought — as others did — that filmis
the most contemporary way of self—expression, where itneeds a “pentathlon” of all creative abilities in the most diverse social
media to be able to create a work of art.

It needs a poetto see it, a politician to assertits right, an architect to organize it, ageneral to carry it through, and the fifth? (“it
must be you yourself*, as the poet says,) one who creates the whole as a unified activity and a work of art.

This leads directly to a paradox: on the one hand, a film offers the most direct and central opprtunity for expression; on the
other hand, it becomes realized through a series of refractions of the most different social prisms, to become infinally a snap-
shot of reality...

[Budapest 1970es, Manuscript.]
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ELEGIA

RENDEZ0: HUSZARIK ZOLTAN
OPERATOR: TOTH JANOS

Az els8 hat faziskép egy néhdnyperces szekvencia fontosabb motfvumait rogziti. A hetedik az ELEGIA filmi szintaxi-
sénak egy tdvolabbi pontjarél val6. Anélkil, hogy a film jelfolyamatainak gazdagségat visszadndk, a kiemelt képekbdl
j6l lathat6: az adott szekvencia egyrészt egy pszeudo-epikus, dramaturgiai feladatot I4t el (tdvolba vezetd tekintet +
foldut + vérosi Ut + pata a kovezeten = a lovakat felvezetik a vdrosba), médsrészt kifejt egy absztraktnak nevezhets
gondolatmenetet. A f//m /i gondolatrél van szé, amit a szavak csak koriilfrnak, de nem helyettesithetnek. A képek
kifejtik, megmutatjdk a funkciéba, az eszkozi mivoltba kényszeriilt életek kdzdsségét, ahol minden valami tévollevs,
tovdbbtortén8 nyomaként egzisztdl. A maradékok vildga ez, a pusztulé véres kontraverzisba keriil az egyide-
jaség funkcidival.

Az ELEGIA képdradsssban mindkét folyamat végig kovethetd. A film trividlis jelentéseit szervez8 dramaturgia
azonban (bér a kommentdrok rendszerint ennek alapjén ismertetik a tartalmat) vézlatos, toredékesen marad, hittérbe
szorul. Az érzelmi és intellektudlis tartalmat, ugy tdnik, egy ,,mélységi dramaturgia’’ hordozza, s ez voltaképpen a filmi
szintaxis. Az ELEGIA mély-dramaturgidja nem csak a denotitumok (targyak) fogalmi indexével, hanem mimikus és
mozgdsi gesztusokkal, ténusokkal és szinekkel, grafikus kérvonalakkal, anyaghatssokkal (ahogy ezt a sz6t az épltészet
haszndlja), anyagfesziltségekkel, tér-modellel (azaz képsOrdséggel) éplti ki megfelelési rendszerét.

Az egyes bedllitdsokban, ,filmszegmentumokban™ részt vev8 motivumok 4llandé tobbszélamussgban, kiilénboz8
szinteken tartjdk kapcsolatukat ezzel a megfelelési rendszerrel. A paldnksor parasztasszonya fehérl6 arcdban, mozdu-
latlansdgdban, testtartdsdban 6rzi azt a tekintetet, amit a film egy kordbbi szekvencidja mutat meg az oreg foldmdves
és a |6 dobbenetes analégidjdban. Ez az 6nmagdban nyugvé tekintet nem kozvetlt sem energidt, sem érdekiSdést,
csupén reflexszerden kivéltott, remény nélkili, 6nmaga irdnt is targyilagos haldira elszdnt figyelmet.

ELEGY

DIRECTOR: ZOLTAN HUSZARIK
CAMERA: JANOS TOTH

The first six phase-pictures depict the major motifs of a sequence lasting a couple of minutes. The seventh comes from a fur-
ther pointin ELEGY's film syntax. Without reproducing the full richness of the film’s sign-processes, it can be well observed
from the spot-lighted sequences: each given sequence plays on the one hand a pseudo-epical, dramaturgic role (eyes fixed
at a distant point + earth road + city road + horsehoofs on the pavement = the horses are being led into the city), and on the
otherhand, unfolds achain of thougts that could be termed 'abstract’. The thought in question is the thought of the
film, thatcanbe circumscribed by words but never substituted by them. The pictures expound and demonstrate the com-
munity of lives that are constrained into function, an instrumental condition, where everything existsasa tra c e of some-
thing else that is distant and continuous. This is a world of remnants, all that perishes falls into a sanguinary controversy with
the functions of simultaneousness. Both processes can be followed through in ELEGY's picture-flow. Butitis the dramaturgy
that organises the film’s trivial meanings (although it is usually this that the commentaries base their introduction of content
upon) is only sketchy, remaining fragmentary, forced into the background. The sensual and intelictual content, it seems, is
carried by a “depth dramaturgy”, and this is, in reality, the syntax of the film. ELEGY's depth-dramaturgy constructs it's
system of correspondence not only through a conceptual index of denotates (objects), but also with the aid of mimical and
kinetic gestures, tones and colours, graphical contours, material effects (the same way as architecture uses this term),
material tensions and a spatial model (or in other words: picture density).

The motifs in the individual takes or “film-segments” keep contact with this system of correspondance on several levels in
continuous poliphony. In the whiteness of her face, in her motionlessness and posture, the peasant woman by the row of
planks guards the gaze demonstrated in an earlier sequence of the film by the awe-inspiring analogy of the old peasant and
the horse. This self-contained gaze transmits neither energy nor interest, only hopeless refiex-like, objectively self-evalu-
ative, unflinching attention.

One of the later moments of the film, in a dramaturgically entirely irrelevant motif, adapts or continues, through the glazed
tiles in the background, the film t h o u g h t which summarizes the road-trace motif line. Here, we are faced with a com-
pletely different phenomenon as opposed to the case of the montage, where the mounted pictures sum up or crystallize the
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A film egyik késGi pillanata egy dramaturgiailag teljesen irrelevéns motivumban, a hattér keramitkockéiban adaptélja,
illetve folytatja az Ut-nyom motivumsort dsszegz8 filmi gondo/atot Itt mer8ben més jelenséggel 4llunk szem-
ben, mint a montazs esetében, ahol a montirozott képek Gsszegzik, vagy kiadjdk a hidnyzé jelentést. A dramaturgiai,
vagy trividlis jelentésben egyidejden megjelen§ motivumok (a l6tetem feje, veges tekintet keramit-
koc kdkkal Dborltott padozat, a kockdk réseiben szétfuté vér) a filmen beliil eltérd ,torténettel”, kiilénboz8
mélységd és tartalmu jelentéssel rendelkezenk. Az appercepcio szdmdra a triviélis jelentésben fellép8 motivumfesziiltség,
mozgds, a tulajdonképpeni fi/mnyelvi jelentés, Dbizonyosfesziltséghatdron til vagy elvész, vagy csak
fogalmilag hidalhat6 4t. Ez a fogalom azonban kilénb6zik a denotitumok fogalomindexét8l, kdzvetlen motivumaban
nem jelenik meg, mivel nincs kozvetlen denotdtuma: 4ltaldnosult, elvont filmi fogalom. A film jelentésdramlsssban
azonban tovébb hat és a belép8 motivumokkal korrelél. Ezen alapul a film imagindrius gondolatisaga.

Az ELEGIA nem ,,lovakrél” beszél, hanem azoknak a végs8 vereségérél, akik békét kotottek és megkeriiték a sza-
badsdgot. Fajdalma az él6k legnemesebb tévedésének: a hliségnek szdl.

A film egyik kulmindciés pontjat, s egyben a filmtorténet egyik legszebb pillanatdt mér kidolgozott jelkapcsolatok,
mélyen - fogalmilag is — dimenziondlt jelentések szintaxisdban éljuk 4t. A lovak letaglézdsdnak képsordhoz egy pér-
méasodperces bedllftds kapcsolédik kozvetleniil. Egy fiatal asszony dlla villamos ban. Akép keretét
a bddogdoboz ablakaszolgéitatja. A lovak haldldnak 6rajdban ez az ember bddogdobozba csomagolva, témeg-
ben, de mégis egyediil jelenik meg. Egyik oldalédn egy férfi 41l hattal. Csaknem érintkez§ alakjukat éles fekete rés
vélasztja el. A kép aljdn egy elmosédott, maga elé meredd fej Egyittvannak, de rincsenek egymas
tudatdban. Nincs tudatuk magukrél sem. Az asszony mozdulata 6si, ontudatian. Egyik kezével a fogan-
tyuba kapaszkodik, a méasikat homlokdhoz emeli, abba a magassdgba, ahol a lovak koponydjat 4treccsentette a vas-
kalapdcs. Ez az Ontudatlan gesztus egyszerre sz6l az emlékezésnek, a védekezésnek és a szorongdsnak, hogy valami
nincs rendben, vagy esetleg semmi sincs rendben. Megigazitja azt a hajtincset, amely ugyan a helyén van, mégis a homlo-
kaba hullt.

Ebben a mésodperces bedllitdsban, amely a film legmagasabb rend( fogalmi szintézisét adja, minden motivumnak,
a denotidtum minden indexének nyelvi jelentése van, azaz a kép minden indexével részt vesz a film jelentés-dramldsdban,
s a megel6z4 jelkapcsolatok tartalmdval terhes. A filmi jelentés attribiciéja felfoghaté Ugy, mint egy Ures affirmdcio-
4ramlds, amely az id6vel halad és a rogzitett tirgy (denotdtum) jelentéseit felveszi, kozvet(ti. Ezzel a miivelettel mindig
konkrét realitds-blokkokat izoldl (trividlis jelentés) és rogzit, de ezek a realitds-blokkok csak indexeik egy részével
vesznek részt a jelkapcsolatokban, melyek a nyelvi jelentést attribudljdk. A jelentés-dramidsba fel nem vett indexek a
nyelvi jelentés szempontjab6l redundédns motivumok. [gy magyarazhaté, hogy a filmi jel annak ellenére, hogy mindig
motivalt, elvont gondolatok kozvetitésére és kifejtésére képes.

Huszérik—Téth ELEGIA-ja az els8 magyar film, amely valéban a film nyelvében gondolkozik.

[Fotomavészet, 1970/4. 35-36. 1.]

absentmeaning. The motifs appearing simultaneously in the dramaturgic (or trivial) meaning (the head of the horse’s carcass,
thevacant g a ze, the pavementcoveredwith g/azed tiles, the blood spreadingin the crevices of the tiles) dis-
pose of meanings of various depth and content and a different “history” within the film. For the apperception, the tension of
motif, the movement, the proper meaning derivedfromthe /anguage of the film appearinginthe trivial meaning,
once beyond a certain limit of tension, will either disappear or be only conceptually reconcilable. But this concept will differ
from the conceptual index of the denotates and will never appearinit's direct motif because it has no direct denotate: itwillbe a
gener-

alized abstract cinematic concept. But in the meaning-flow of the film it will continue to exercise it's effect and it will correlate
with the entering new motifs. It is this which the imaginary conceptuality of the film is based upon.

ELEGY doesn’t speak about "horses”. Ittells us about the ultimate defeat of those who had concluded peace and bypassed
freedom. The pain of the most noble error of the living: it is addressed to fidelity.

It is already within the drawn up sign-relationships, in the syntax of deeply — and conceptually — dimensioned meanings,
that we experience one of the film's culminative points, at the same time one of the most beautiful moments in the history of
film. The sequence of the felling of the horses is linked directly to a couple of second long take. Ayoung w o m a n isstanding
inthe t ra m. Theframe of the picture isformed by the windowofthe s he et iron b o x. Inthehourof the death of the
horses, this person appears encased in a sheet iron box, in a crowd but nevertheless alone. On one side, a man is standing
with his back to us. Their amost touching forms are separated by a black c re vic e. Atthe bottom of the picture, an
indistinct head reflected and staring atitself. Theyaretogether, butnotineach other's conscience.
They have no awareness of themselves either. The m o t i o n ofthe womanis primordial, unconscious. With one hand, she -
grasps the strap to keep herself steady. She lifts the other to her forehead, to the same height as where the skulls of the horses
were cracked open by the iron hammer. This unconscious gesture is directed at the same time towards
remembrance, defence and anxiety that something is not right, or perhaps that nothing is right. She adjusts a tuft of hair that,
although in it's right place, had nonetheless fallen to her forehead.

Inthis second-long picture which gives the quintessential conceptual synthesis of the film, every index of the denotate has a
linguistic meaning, or in other words, the picture takes partin the meaning-flow of the film with all it'sindexes, and is laden with
the content of the earlier sign-connections. The attribution of meaning in the film can be perceived as an empty stream of affir-
mation which moves with time and assumes and transmits the meanings of a fixed object (denotate). In course of this, itiso-
lates and secures concrete blocks of reality, but these reality-blocks participate in the sign-connections that attribute the lin-
guistic meaning with only a part of their indexes. Those indexes which are not drawn into the meaning-flow are consideredre-
dundant from the point of view of the linguistic meaning. Itisin this way that an explanation can be given for the factthatthe sign
in the film, although always motivated, is capable of transmitting and e x p o un din g abstract thougts.

Huszarik and Téth's ELEGY is the first Hungarian film to think truly in the language of cinematography.

[Fotémuvészet 1970/4. pp. 35-36]
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[Budapest, 1974. Kézirat]

(ULTRATRADICIONALIZMUS)
T F A T R A
VAGY A TOMBOLO HOSEG MOVESZETE

Van egy magatartdsméd, egy Kicsit nevetséges, kicsit tragikus, nagyon el8kelS. Rendkivil kifejlesztett, de némiképp
egyoldali képességek jellemzik, akar az afgdn agért. Ennek a mentalitdsnak az elGkel&sége ugyanabbdl ered, amibél
bizonytalansdga:a fajta érzetébSl. Mivel mégsem agarrél, hanem mvészetr8! van szb,a fajta ezesetben
nem jelent mast, mint mindazoknak a mdvészel6doknek a sorét, akiket megismert, tudomadnydt dtérezte és kiprébalta
akikkel intenzivebben rokonult, mint a vér szerinti el6deivel. A tudat 6ridsi emlékanyagot kumulél, és ezzel rendkrvﬁli
képességeket fejleszt, de rendkliviili bizonytalansigot is, mert minél mélyebb a milt, annél élesebb a kétely a jelen és
a jové értelmében.

Aki elGszor vég fejszét a foba, még hiheti, hogy ett8l az egész erd6 kid6l. Aki ismeri a fejsze sulyat, a fak gorcseit,
az évszakokat, azaz a favdgds mivészetét, annak minden csapdsa a tokéletesség érzetét kelti a szemlél8ben s ugyan-
akkor valami kdnny(d szomorusdgot, mint a hajnali péra. ,,Kinek-kinek az ethosza a maga szdmdra daimon” — mondja
Herakleitosz, s ez azt jelenti, hogy egyszer minden tudat feln§ a végzetéig. Erdekes, hogy a politikdban ez a magatartas
- amit ott konzervatlv radikélisnak is neveznek — gyakran volt egy-utas a forradalmival, még akkor is, ha ez a kozds
Ut vélsdgba, vagy tébolyba vezette.

Minden tradiciéban van valami érték, van benne 6rokérvényd, és ez az, ami benne beteljesithetetien. A TRATRA,
(az ultratradicionalizmus) voltaképpen ennek a beteljesithetetlennek a Don Quijotea; s igaza van, arnikor minden
igéretet arra akar kényszerfteni, hogy val6siggé véljon, de rettenetesen téved, amikor azt hiszi, hogy a valésagot barmi-
féle azonositasi kisérlet maradésra birhatja. Igyekezete vagy draméba vezet, vagy groteszkbe, s az egyetlen kiut bel6le
az ut nyilvantartdsa, a pdrhuzamos 6nszemlélet — az ir6nia és a humor.

Kierkegaard az iréniat az esztétikai és a mordlis, a humort a morélis és a valldsos stadium kozé helyezi, &tmenetként.
Akinek ez nem 4rt, az prébélja meg dtgondolni az irénist az érzékiség, a humort a morél tagadasaként. Végered-
ményben majd marad a hit, amely azonban vagy csendet parancsol a mivészetekre, vagy himnikus magasfesziiltségben
robban.

ULTRATRADITIONALISM
T R A T B A
OR THE ART OF FRANTIC FIDELITY

There is an attitude, which is slightly ridiculous, slightly tragic, but highly refined. Itis characterized by extremely developed,
but in a way one-sided abilities just like Afghan hounds. The refinement of this mentality springs from the same source asiits
uncertainty: from the consciousness of the s p e ¢ i @ s . We are not concerned here with Afghan hounds but with an artist.
Whatis meantby s p e ¢ i e s in this case is nothing else but the rank of those artistic predecessors which he became ac-
quainted with: those whose knowleedge he entered into and tested, those whom he had more intensive relations with than his
blood related ancestors. Consciousness accumulates immense amount of memories, and thus develops extraordinary abilit-
ies but also a phenominal uncertainty is developed as well, because the deeper is the past, the sharper is the doubt in the
meaning of the present and the future.

He who cuts his axe into a tree for the first time may think that the entire forest will fall by this. He who knows the weight of an
axe, the gnarls of trees, the seasons, that s, the craft of wood felling, creates the sense of perfection with every stroke as waf
as a kind of light sadness, like the morning haze, in the viewer. “One man's ethos is his own demon" says Heraclitus, and this
means that every consciouness comes to its destiny once time. itis interesting, thatin the politics this attidue — called conser-
vative radicalism in this case — follows the same road as the revolutionary. Even if this common road led to crisis or folly.

Every tradition contains some value, something eternal, and this makes it unfuffilled. As a matter of fact, TRATRA (uﬂ'ra-
traditionalism) is the Don Quixote of this unfulfilment, and it is right when it wants to compel every promise to becorpe reality,
but it is frightfully mistaken when it thinks that reality can be persuaded to stay by any kind of attempts of identification. its ef-
forts end either in disaster or in grotesquery, and the only way out is to keep a record of the road, — the parallel self-contempla-
tion —, irony and humour.

Kierkegaard places irony as a transition between the aesthetic and moral, real and religious stages. Those who are h'urt by
this should try to consider irony as the negation of sensualism, humour as the negation of morals. Eventually only faith re-
mains, which either bids the arts to be silent, or explodes in hymnic high voltage.

[Budapest, 1974. Manuscript]
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A FILMNYELVI SOROZAT VITAJAHOZ

1.

Hogyan jott létre a , Filmnyelvi sorozat’'?

Egy . Filmnyelvi sorozat” terve 1972 tavaszdn meriit fel el8szér. Olyan huzamos tevékenység lehetSségét kerestiik

a Stadiéban, amelyben megvaldsulhatnak:

— a filmi formélds mindennapos gyakorlatdban ujrasziilet§ experimentilis tletek,

- afilm nyelvének, az audiovizudlis kifejezés szerkezetének magdval a filmmel végzett tanulményai,

— mindez parhuzamos menetben azokkal az elméleti kérdésfeltevésekkel, amelyek akkoriban élénkiltek meg — a ki-
nematografikus jelol6rendszer, a , Filmnyelv” hipotézisei koriil — s a Stidié {lésein is rendszeresen vita tirgyét
képezték.

Magétél értet6dSnek tdnt, hogy kisérleteinkben azoknak a tdrsmivészeteknek a befolydsara is szdmlithatunk,
amelyek kifejez6anyaguk haszndlatdban osztoznak a filmmel. Ez az osztozkodds kézismerten gyakran vezet hatér-
esetekhez a forma felfogdsdban is. Még nyilvédnvalébbak az egybeesések azokban a térekvésekben, amelyek magénak
a kifejezésnek asanszait vonjik az alkotds targykorébe. Itt mintha a kiilonb6z6 m{vészetek egyetlen pontban
gravitdlndnak, hogy tulmutassanak diszciplindjukon. A film kiilonos lehet8sége, hogy annak a gravitdciénak, amelynek
maga is részese, egylttal megfogalmazé erSterévé vilhat. Lehet, hogy csak &tmenetileg. Mégis nehéz figyelmen kiviil
hagyni azt a kitlintetett szerepet, amit a film tolt be az utébbi fél dvszdzad képz8mdvészeti és zenei irdnyzatainak
onelemzésében és dokumentdcidjdban. Ezek a meggondoldsok vezettek arra, hogy 6sszegy(jtsiik azoknak a m(ivészek-
nek a terveit, akiknek Otletei vagy egyenesen filmre sziilettek, vagy a filmi kifejezésre vonatkozé konzekvencidkat
rejtenek.

A gy(jtemény 1972 8szén keriilt az akkori vezet6ség elé. Ennek alapjan ker(ilt sor 1973 tavaszdn a Stidi6 nyilvé-
nos kisjatékfilm és oOtletfilm pélydzatdra. 1973 novemberében indult meg a pdlydzaton elfogadott tervek gyartdsa
— szerkesztObizottsdg kirendelésével — 150 000.— Ft-os kisérleti keretb8l, a megajanlott Gsszeg folyamatos b&vité-
sének [géretével. A sorozat tiz filmjének munkaképidja késziilt el, ezeket most megvitatdsra és elfogaddsra ajénljuk.
Tovébbi 6t film van késziil6ben, amelyek jelenlegi fazisukban nem mutathatdk be, ezért javasoljuk a sorozat tovdbbi
munkdlatainak két gyartdsi egységre bontdsat.

TO THE DEBATE OF THE FILM LANGUAGE
SERIES

1.
How did the ,FILM LANGUAGE SERIES” come Into existence?

A planfor a ,FILM LANGUAGE SERIES” emerged for the first time in the spring of 1972. We searched for the possibility in
such a long run activity in the Studio that would enable us to achieve:

— experimental ideas reboRn in the everyday practice of composing films

— studies of the language of films, of the strucrure of audiovisual expression by means of the film itself

— all this in a parallel course with those theoretical questions that vividly arose around this time — about the hypotheses

concerning the cinematographic system of notation, the ,film language” — and which were regularly matters of debate,
too, during the sessions at the Studio.

It seemed to be evident that in our experiments we should also reckon with the influence of those attendant arts which
shared their use of expressive materials with the film. Itis well-known that this kind of sharing often lend to borderline casesin
the conception of form, too. Concurrences are even more obvious in the ambitions which draw the chances of the e x -
pression itselfintothe domain of creation. Here the various branches of art seem to gravitate toward one single pointtoa
point beyond their disciplines. One of the peculiar possibilities of the film is that it can become the field of formulation for this
gravitation which itself also shares itself. Maybe this is only transitional. However, it is hard to disregard the honoured role film
playsinthe self-analysis and documentation of the tendencies in the fine arts and music in the pastfifty years. These consider-
ations led us to the collection of the plans of those artists whose ideas were either born for film or they contained consequences
concerning cinematic expression.

The collection was made before the leadership of the period of autumn 1972. As aresultin the spring of ‘73 the Studio open-
ed a public competition for short subjects for features and special films. In November, 1973 the production of the projects ac-
cepted in the competition began — an editorial board was appointed — using an provisional allocation of 150 000 forints, con-
tinuous augmentation of the offered sum was promised. Studio copies of ten films were made, which are now put forward for
consideration and acceptation. Further five films are under progress that cannot be shown in their present phase, therefore,
we suggest splitting the further works of the series into two production units.
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2.

Filmnyelvi sorozat és filmesztétika :

a) Sziikséges néhdny gondolattal utaini arra, milyen kapcsolatot tartanak a sorozat filmijei a fent emlitett elméletekkel
amelyeket most a rovidség kedvéért , szemiotikai’’ cimmel egyesitiink. A film szemiotikai elméletei annak a jelbl(j:
rendszernek a természetével (a tradiciondlis aspektusokban: szintaxis4val, szemantikédjdval, pragmatikdjaval és szigmati-
kdjéval) foglalkoznak, amelyben a film ,,mondanivaléja” nyelvi format 6it: kifejezései megsziiletnek.

A sorozat eddig létrejott filmjei — kevés kivétellel — nem szadndékoltan szemiotikai célzatiak, s a szemiotikarél
még nem is hallottak. Mégis, amennyiben a filmdtietek konzekvensen, zart sszefliggésekben a kifejezés egy-egy vonat-
kozasdra vagy globélisan magara a kifejezésre irdnyulnak, olyan pontokat jeléinek ki a filmezés gyakorlatdban
amelyek szemiotikai terepen olykor kérdésként, mdskor magyarazatként, néha bizonyité erével mutatnak az elmé:
letre. Ezekre a ,szemiotikailag” értékelhetd pontokra hivta fel a figyelmet a sorozat forgatékonygyijteményének
bevezet§je. Ott az is.kideriil, hogy bér a vdlogatas eiméleti oldalrdl esetleges volt, mégis az .avantgard’’ torekvéseknek
ez az alkalmi szond4ja meglep&en sokoldali elméleti probajat adja a film jelol6-rendszerének.

Az elemz8 munka teljességének igényéért — anélkiil, hogy azt végleg fel kellene adnunk — ezuttal karpétol ugyan-
akkor a problémdk megragadésdnak Otletessége, ami azt is lehet8vé teszi, hogy a filmeket minden elméleti hattér
nélkil, mint élményt értékeljik.

b) Ez az értékelés majd nyilvdn mdsfajta szempontokat vet fel, mint a szemiotikai. Semmiképpen sem szabad
azonban az egyes miiveket megfosztani attol az érzéki szenzdci6tdl, amit egymashoz képest és egyiitt teremtenek.

3.

Filmm(ivészet, filmszemiotika és ,mindennapos filmes tevékenység”

Alkalomként foghatjuk fel a filmek vitajat arra is, hogy megvonjuk a hatdrokat régota Gsszezavart értékrendszerek
kozt.

A film szemiotikaja -- amellett, hogy a mai napig nélklil6zi az atfogd, elfogadott rendszert — ugyanazt az elemen-
taris ellenszenvet ébreszti a legtobb filmesben, mint barmi més, ami nem a filmezés mindennapi gyakorlatabd| szar-
mazik. Nem csokkenti ezt az ellenszenvet vadidegen terminoldgidja, és nem ritkan lép fel az a gyanakvas, hogy
mindezt annak elbirdlasara akarjak forditani, vajon j6-e vagy rossz az, amit a filmes csinalt.

Ez az elsG félreértés a szemiotika kortl, amit legsiirgésebben el kell oszlatni. A film szemiotikaja nem a film eszté-
tikajanak helyettesitésére érkezett — ha kérddre is vonja ez utdbbi megalapozatian fejezeteit. A film szemiotikaja
nem azzal foglalkozik, mi szép, mi j6, hanem azzal, hogy mi az, ami szép vagy ocsmany, jO vagy szemét, igaz vagy
hamis, Uj vagy elavult /ehet.

2
+Film Language Series" and Film Semiotics

a) It is necessary to refer. in a few sentences, to the relationship of the films in the series to the above mentioned theories
which are now combined under the name ,semiotics” for the sake of brevity. The semiotic theories of film deal with the nature
of the notaion system (in traditional aspects: syntax, semantics, pragmatics and sigmatics) in which the .messages” of films
take linguistic forms: their expressions are born.

With a few exceptions, the films so far produced in the series are unintentionally semiotic for semiotics was not yet heard of.
Nevertheless, if the ideas of films aim consistently at certain respects of expression, in closed connections or aim at expres-
sionitself globally. thensuch p o i n t s are marked outin the practice of film-making in which the field of semiotics sometimes
point at the theory as questions. other times as explanations, occasionally with conclusive force. These ,semiotically” appre-
ciable points were brought to attention in the introduction to the script collection of the series. Itisalsorevealed there thateven
though the selection was incidental in theoretic respect this casual test of avant-garde tendencies gave a strikingly compre-
hensive proof of the notation system of films.

To meet the completeness of the analysing work — without giving it up once and for all — the ingenuity of seizing the prob-
lems compensates this time which also makes it possible to judge these films as experiences lacking any kind of theoretic
background.

b) Obviously this judgement will pose other aspects than semiotic considerations. However, the individual works must not
be deprived of their sensuous sensation which they create in comparison with each other and collectively.

3.

Film Art, Film Semiotics and , Everyday Filming Activity”

The debate on films can be also considerad as an occasion to draw the boundaries between long confused spalgs of valt_xes.

Film semiotics, besides still lacking a comprehensive, accepted system, rouses the same elemenlary_aversaon inmost ﬂl‘m-
makers as anything else that does not come from everyday practice. This aversion is not decrease_d by its corppietely foreign
terminology, and it is often suspected that all this is intended to judge whether the work of the fllm-maker is good or ba-_:!.

This is the first misunderstanding about semiotics that should be cleared up urgently. Film sem_loucs wgs_not introducedin
order to replace film aesthetics — even if it questions some ungrounded chapters of the latter. ‘Fllm semiotics dogs not deal
with what is beautiful, what is good, it is concerned with what it is and that can be beautiful or filthy, good or rubbish, true or
false, new or outdated. . ‘ )

Film semiotics can helpto i d e n ti f y athoughtin a film, and only through thns_ Iaads_ to |Uglg9menl. It can evaluate the
complexity of expression, its levels of concreteness or abstractness but it cannot judge its gmst:c truth _and power.

It comesin handy for the art — and especially for the art striving for something new — where its essence, its validity is debat-

ed.
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A film szemiotikdja egy filmi gondolat szonos/tdsdh oz segithet hozzd, s csak ezen keresztiil az drtéke-
léshez. Ertékelheti egy kifejezés Gsszetettségét, konkrétsdgat vagy elvontségénak szintjeit, de nem mivészi igazsagdt
és erejét.

Eppen ot siethet azonban a mlvészet — s kiléndsen az djra torekvd mivészetnek — segltségére, ahol minemiségét,
érvényességét vitatjdk. A kifejezés sablonjaitdl és konvenciditél megkilGnbdzteti 8 nyelv objektivitdsat: seglt tudato-
sitani azt a feszilt viszonyt, ami a valdsdg és annak kifejezése kbzdtt fenndll,

Van a szemiotikdnak aztdn egy mésik nagy fejezete — amit a film szemiotikajdval gyakran &sszekevernek —, ami
azonban éppen nem specidlisan a filmi kifejezés, hanem éltaldban a vizuélis vagy audiovizuélis kérnyezet, megnyil-
vanuldsok és kifejezésak rendszerezésére torekszik.

Ebben a gondolkodédsban viszont, akar tudomdsul vesszilk azt, akdr nem, olyan fokon vagyunk kozdsek, mintha
minden filmkészit5 gyakorlé szemiotikus voina: egy film elgondolésdnak és kivitelezésének ,,mélyrétegében’’ nem maés
megy végbe, mint ezeknek az adatoknak az elrendezése, egy felfogdsi és kdzlési stratégia kialakitssa: ami maga a filmi
gondolkodés.
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It distinguishes the objectivity of a language from the clichés and conventions of expression: it helps to realize the tense rela-
tionship that exists between reality and its expression. ) )

Then there is another big chapter of semiotics, often mixed up with film semiqtics. which hnwpvar. dln-as notaimat sys_terni;-
ing filmic expression especially but at systemizing visual or audiovisiual environments, manifestations and expressions in
= general. . y
=%  \Whether we admit it or not, in this way of thinking all of us are similar to such anextentas if every film-maker were a practis
ing semiotician: in the ,deep stratum” of the conception and making of a film nnthipg grse but the grr§ng?mant of lrmls'.e data,
the formation of conceptional and communicative strategies are carried out: which is merely thinking in terms of film.
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BEVEZETES A ,K/3” CSOPORT
MUNKATERVEHEZ

A kisérleti -- vagy experimentalis — film térténeti hagyomanyai meglehetésen kozismertek. A szovjet némafilmben:
Kulesov--Pudovkin, Vertov, Eizenstein, a németben Ruttmann, Richter, a francia Léger, Clair, Vigo, a spanyol
Bunuel .. Ezek a klasszikus nevek jelzik az experimentalizmus , &storténetét’. A korai kisérletez6ket kdteteket ki-
t61tS véllalkozdsok sora kovette; puszta felsoroldsuk is tulzott méreteket ditene egy bevezetSben.

A magyar filmmel kapcsolatban nincsenek terjedelmi gondjaink. Itt a legutdbbi id6kig hidba keresnénk experimen-
talis munkakat. A felszabadulds el6tti filmkészitésben — Balazs Béla németorszdgi miikodésétsl és elméleti munkassa-
gatol eltekintve — nyoma sincs olyan munkaknak, amelyek a klisészer(i nagylzemi filmkészitéstsl eliitnének (kivéve
taldn a Tandcskoztarsasag idején megjelent s torzoban maradt torekvéseket). A |, kisérlet”” fogalma egyaltalan a Balazs
Béla Studié miikodésével kapcsolatban jelenik meg elGszor, s ez a stidid — mely magéat gyakran nevezi , kisérleti
miuhelynek' - mdig egyetlen bdzisa a privat eréfeszitéseket meghaladoé experimentalis gyakorlatnak.

A kisérlet fogalma persze 6nmagaban meghatdrozatlan és gyanus. Allitblag minden mi kisérletezik ,valahol’ (?),
s az emberek szivesen azonosulnak azzal a Picassonak tulajdonitott kijelentéssel, hogy: ,.én nem keresek, hanem ra-
talalok"".

Mégis, egy hatarvonal mentén vildgosan elvdlaszthatjuk a par excellence ,kisérleti filmet’” mas, experimentalis
vonasokat hordozo véllalkozasoktol. Ez pedig az a torekvés, hogy felfedjik vagy felkutassuk a filmnek — mint mozgd
képnek — azokat a lehetdségeit, amelyek a moziforgaimazasi konvenciok kotottségében é16 filmkészités szamara elér-
hetetlenek, alkalmatlanok vagy tiltottak, s ezért ,értelmetlenek’’. A par excellence , kisérleti film'’ ezért mindig ma-
ganyosan, az un. ,,szakmatol” elszigetelten, ha pedig a professzionalis filmben, akkor m G fajteremtéként je-
lentkezett (pl. Vertov esetében, aki a voltaképpeni ,,HIRADOT" — bar 6 nem egészen igy képzelte — megteremtette).

Az utobbi évtizedekben a helyzet tobb orszagban megvaltozott. ElGszor is: mar a klasszikus kisérletez6k munka-

iban szembet(inden gyakoriak a képzémiivészeti konstellaciok (Bunuel—Dali, Léger stb. ... a magyar példatarbol

Huszarik Zoltan alakja emlékeztet minket erre a rokonsagra). Mélyebben errél a témardl Beke Laszlo szolt a ,,Film-

INTRODUCTION TO THE WORK SCHEDULE
OF GROUP K/3

The historical traditions of experimental film are quite well-known. The classical names — Kulesov — Pudovkin, Vertov, Eig-
enstein in Russia, Léger, Clair, Vigo in France and Bufuel in Spain — mark the prehistory of experimentalism. Early experi-
ments were followed by series of enterprises whose number would fill volumes; their simple enumeration would surpass the li-
mits of an introduction.

There is no reason to worry about a volume concerning Hungarian film. Until very recent times, no experimen‘ta_l works as
such existed. In the film industry before the liberation, there is no trace of such works — apart from theoretical activity andthe
works of Béla Balazs in Germany — which would differ from the cliche-like industrial film making (maybe the‘eﬁc‘ms made un-
der the Hungarian Soviet Republic could be regarded as exception). The notion of "experiment” appeared hr_st in connection
with the activity of Béla Balazs Studio, and this Studio — which is often called "an experimental workshop" — is so far the only
base for experimental practice surpassing private efforts. )

The notion of experiment in itself is quite ind efinite and suspicious. It can be said that each work of artis an experlment_"to
some extent" (?) and people would readily identify themselves with the statement attributed to Picasso, that "l am not looking
for the thing but finding it". _ ‘ ‘

Still, a clear division can be made along a borderline between “experimental film" and other enferprfses which contain ex-
perimental traits. The experimental film is an effort to discover those possibilities of film — as motion plcture — tl'fal are unat-
tainable, unsuitable, or forbidden and therefore “meaningless” for film making bound by the conventions c_i t_he film industry.
The par excellence “experimental film" appeared always as a loner, isolated from the so called “trade", or if it appe_areq asa
professional film, it created a genre (like Vertov, who created the News as such — althc_:ugh he had other ideas in mind).

This situation changed in the last decades in several countries. Constellations of the fine art are remar?@bly fliequgnl al-
ready in the works of classical experimentalists (Bufiuel, Dali, Léger etc. and from Hungary: Zoltan H_usiank). Lgszlo Be_'ke
treated this subjectin detail under the title of “Two screens" in the introduction of the “Film-language series”. That b:g.gall_enes
and museumsin Europe now provide themselves with projectors and videos (although not as yet !—iungar}lr? isalogical issue
of this constellation. There are reqular filmshows also at bi- and triennales. The infrastructure of “fine arts” is thus becoming
one of the main bases of propagating experimental film.
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nyelvi §orozat" be.veze‘téséban ~Két vészon” cimmel. Logikus fejleménye voit ennek a konstell4ciénak, hogy Eurépa
nagy kidllité galéridi és mizeumai vetitSkkel és vided-berendezésekkel szerelték fel magukat (Magyarorszag még nem
tartozik ezek kozé). Ugyancsak rendszeresek a vetitések a bi- és trienndlékon. A , képz8mivészet' infrastruktdréja
f[gy napjainkra a kisérleti film terjesztésének egyik f6 csoportjava valt.

Az elmult id8szak azt is megmutatta tobb orszdgban, hogy nemcsak a filmkész(t6k kérében termel8dik Gjra id6rél-
idSre az a vagy, hogy eszkozeik és gondolataik skéldjdn olyan dallamokat szdlaltassanak meg, amelyek a mozitulaj-
donosok értékrendszerében Uzletképtelennek tdnnek, hanem a ,kozonség”” korében is létrejott egy olyan réteg,
.akusztikus kozeg”’, amely éppen ezekre a dallamokra van felhangolva. Latszik tehdt a filmkészit8knek és a film-
néz8knek egy olyan kdzdssége, amely a tradiciondlis , filmvildgtdl” flggetlen ikonografidval, kontaktusrend-
szerrel és szemléleti bazissal él, alkot vagy befogad, s potencidlisan ennek a k6z6sségnek csak a ndvekedésével szamol-
hatunk.

Az utébbi évtizedben mér azt sem volt nehéz felismerni, hogy a ,mozi”, ha fenn is marad 6sforméjaban — akar a
sz[nhdz, koncert, a maga enyhén muzeumi jellegével — fél évszdzadon beliil mindeniitt 4t kell adja a helyét egy 4tfogé,
de differencidlt audiovizudlis kultardnak. Ez magdban foglalja az emberi kommunikécié jelentds — egyesek szerint
tdlnyomé — hdnyadat, s mint egyik esetét: a narrativ, operaszerd, , tutti”-jatékfilmet. Marpedig ennek a helycserének
egy dvatos, tdlterhelt intézményi biztositékdn — a televizion — kiviill mi mds lehetne a kdzvetitdje, tranzisztora, mint
az esztétikai és drujellegl kotottségektSl mentes, pusztdn a megnyilvanuldsaval érvel6 és abbdl tanuld kisérieti film?

Vilagos, hogy Magyarorszdgon az eddigiek értelmében vett kisérleti filmnek csak kezdeteir6l beszélhetiink, de az is
vildgos, hogy ennek a novekedésnek ndlunk is szlikségszerii életkori szakaszdvd fog vélni az experimentalizmus. A koz-
vetlen el6zmények és kezdetek mér jelen vannak; nagy vonalakban a kovetkez§ forrdsokra utalhatunk:

1. A hatvanas évek filmkészitésében két olyan ,vonal” jelent meg, amelyek konzekvens miivel8i éppen értékeik
graviticidjat kovetve, szinte ugrasszerden a szokasos filmgydartds és forgalmazds biztonsagi ovezetén kiviilre keriiltek.

Mindenekel6tt azokra gondolok, akik a kozlés formdajadban jutottak el oddig, hogy elszakitsdk azt a koldokzsindrt,
ami képi-hangi mondanivaléjukat a filmben kételez6vé vélt ,torténettel”, ,sztorival” kototte ossze. Ezt a ,,nagy
ugrast” Novadk Mérk, Huszérik Zoltan és kiilonosen Téth Janos nevei jelzik hatdrk&-szeren, a hagyomanyos mozi és
egy nem tudni ,,mifajta”, de létez§, érzéseket és gondolatokat implikalé audiovizudlis kifejezésméd kozott.

Ezzel egyszer(en ellentétesnek felfogott, valéjdban parhuzamos mozgéds az, ami a dokumentarizmusban, féként
a BBS égisze alatt végbement. Egyrészr6l az tortént, hogy a ,val6sdg’ fantomjdnak dokumentdris lildézése az alko-
t6kat egy olyan terjedelmi vélsdgba kergette, ami mar semmiképp nem férhet meg a tradiciondlis film keretei kozott.
Ez sziikségszerden a modszer és hatds Uj tlpusainak kidolgozdsahoz kell vezesse Gket. Mdsrészt a val6sdg lenyomatdnak
intenzlv elemzése, az anallzis és beavatkozas Uj megoldédsainak kutatdsa eredményezett olyan kilonds experimentu-
mokat, amelyek letérést jelentettek a hagyomanyos ,,Gtifilm’* és ,riport” vagy ,,lirai dokumentumfilm"’ palydirdl.

Itcame to light over the last age that there is a desire in the circle of film-makers not only to sound such tunes on the scale of
their means and ideas that seem to be nonprofiting in the value-system of movie owners, but also there is a layer of “audi-
ence”, an “acoustic medium” whichis tuned to justthese melodies. Thus thereexistssuchacom mun ity offilmmakers
and movie-goers which has an iconography, contact-system and view independent of the traditional “film world", and poten-
tially we can calculate upon the growing of this community.

Inthe last decades itwas not difficult to realize that the “movie" — evenif its archaic form survives, like the theatre or concert
— has to yield its place to a comprehensive but also differentiated audio-visual culture. This includes a considerable — ac-
cording to some, an overwhelming — part of human communication and also one of its cases: the narrative, opera-like “sure-
fire" feature film. And what could be the mediator, the transistor of this change beside the careful, overloaded institutional fuse
— the television — if not the experimental film void of aesthetical and goods-like restrictions, arguing solely with its own mani-
festation?

Itis clear that experimental film in this sense has only been newly born in Hungary but is also sure that experimentalism will
become a necessity after a period of growing. Immediate precedents and beginnings are already present, we can generally
refer to the following sources:

1. In the film making of the 60s, two such “lines” appeared whose consequent creators, following the gravitation of their own
values, suddenly got out of the safety zone of usual film-making and circulating.

First of all | mean those who have come in the form of communication to break the navel-cord which bound their pictural-
sound message to the "story” compulsory in film. This "breakthrough" is marked by names like Mark Novak, Zoltan Huszarik
and especially Janos Téth, like landmarks between traditional movie and we do not know “what kind” but an existing audiovis-
ual style implying feelings and thoughts.

With this actually parallel — although regarded as contradictory — movement is the one which went on under auspices of

Béla Balazs Studio. What happened? On the one hand, the documentary pursuit of the phantom of “reality” drove the artists
into a dimeénsional crisis for which there is by no means room within the framework of traditional film. This inevitably had to lead
to the working out of new types of method and effect. On the other hand, intensive analysis of the impression of reality, investi-
gation of new analytical and intervention solutions have resulted in curious experiments, which remain out of the circle of “tra-
vel film", “report” or “lyrical documentary film".
2. Since the mid-60s, there is possibility in Hungary — although to a lesser extent than in rich industrial countries — for making
private, individual films, and this resulted in works basically different from amateurism. These films have at the same time re-
mained independent of the production and circulation boundaries of professional film. This kind of existing and effective f_ilm-
making is standing out by way of its informality yet in its antiopportunism, is monetary unpretentiousness yet also spiritual
cleanness. The prototype of experimental film was established by private film-making in the mid 60s, when some etudes and
views of Miklés Erdély were made public (under the title “Montage-hunger”, Valdsag, 1966).
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“2. A hatvanas évek kézepe 6ta — nem olyan mértékben, mint a gazdag ipari orszdgokban — de néalunk is lehet8ség
szlletett a privdt, individudlis filmkészitésre, s ez az amat8rizmustd| lényegében kiilonbozé munkakat is eredménye-
za_t't. amelyek ugyanakkor természetesen fiiggetlenek maradtak a professziondlis film gy4rtési és forgalmazési korla-
taltdl._ !Ez a fajta ma is éI6 és haté filmkészités a maga kotetlenségével, de megalkuvés nélkiiliségével, eszkbzeinek
anytagtlrigér;tteten::gée;el, d; szeilemiétisitﬁségévzl tﬁnii; ki. A privat filmkészités hozta létre tigyszélvan a'kisérleti film
prototipusat, mégpedig a hatvanas évek kozepén, amikor Erdély Mikl6 i i it ko
(. Montizséhség” clmngml, Valdsdg, 1066). P Y s néhdny etldjét és elméleti nézeteit kdzzétette

Ugyanebbe a kérbe sorolhat6k azok a privat véllalkozésok, amelyek a térsmiivészetek, kiilénésen a képzémivészet
érdeklGdését és felfogdsat tiikrozik a mozgbkép lehetSségei irant (T6t Endre, Maurer Déra, Lakner L4szI6). Ha ide
szdmitjuk a ,celluloid-free” film-koncepteket is, egy jelent8s anyag 4ll rendelkezésiinkre, amelybé&l az experimentslis
gondolkodds , el6zetes-filmjét" vetlthetjiik ki.

3. Végil - hasonl6an pl. egyes nyugatnémet kisérletekhez — nalunk is nagy 16kést adott az experimentélis gondol-
kodésnak az a lingvisztikai hulldm, amely a hatvanas évek taldn legjellemz8bb elméleti vonulata volt. A Lnyelvi
aspektus” alkalmazdsa a mozgdképre felszabaditéan hatott, amennyiben vildgos hatdrvonalat hazott a kifejezés fel-
szlni forméciéi és nyelvi ,,mélystruktardja’ kozott, és megmutatta, hogy az értelem és jelentés nem kifejezetten csak
a konvenciondlis formakban megjelen6 mozgékép sajatossdga. Mintegy a kisérletezésnek raciondlis bazisst teremtette
meg ez az elméleti kurzus, amely mér a filmkészltéssel érintkezett a BBS 1971—72. évi elSadés- és vitasorozatiban
(Beke L4szl6, B6dy Géabor, Dobai Péter, Erdély Miklés, Horanyi Ozséb, Kelemen Jénos, Szekf(i Andrds, Zsilka J4nos).

Ezek a taldlkozdsok mar kdzvetlen elSkésziileteit jelentették a Studié elsS sui generis kisérlet-sorozaténak, a ., Film-
nyelvi sorozat'’-nak.

A . Filmnyelvi sorozat”-tal kapcsolatos elméleti dokumentumok terjedelme Ugyszélvdn meghaladja a sorozatban
elkészilt filmek terjedelmét. Ismétlésil csak a legfontosabbakat:

Bér a sorozat a . filmnyelvi”’ cimkét viseli, mind a tervezetben Gsszegy(ijtott szinopszisok, mind az elkésziilt etiidék
nagyrészt fliggetlenil jottek |étre a kiilldnboz6 film-lingvisztikai elméletektSl. Egy tobblépcs8s véllalkozas els§ fokoza-
taként lettek beindftva, s csak egydttesik drulkodik egy olyan tendencidrél, amely ezt az elnevezést indokolja.

A tervek tdlnyomé része arrél a , forrdsvidékr8l"” szdrmazik, amit az el6zmények 2. pontjdban jellemeztiink. F&-
ként a képz6mlivészeti és zenei avantgarde forma- és jelentés-problémdinak extrapolaciéi egy Gj médiumra: a mozgé-
képre, egymdstdl figgetlen etlidokben. Minthogy ezek az etlidok otlet vagy terv formdjaban adottak voltak, erfsza-
koltnak tiint volna kohézidjukat egy kiviilrél rahizott eimélettel felfokozni. Egy ugyanis bizonyos volt: amint a soro-
zat bevezet8je révildgitott, ezek az etiddk, olykor minden elméleti megfontolast nélkiilozve is, a konkrét megoldasok
szintjén mind a mozgoképi kifejezés, a ,,film nyelvének’’ alap/hatareseteit manifesztdljak. Kis kdltségeikre vald tekin-

Those private enterprises also belong here which mirror the views and interest of the related arts — especially that of the

fine arts — in the possibilities of motion pictures (Endre Tét, Dora Maurer, Laszlé Lakner). If we include here the “celluloid-
free” film concepts as well, we are possessing a significant amount of material, out of which the “preview" of experimental
thinking can be projected.
3. Atlast — similar to some West German experiments — the experimental thinking here was set moving by the linguistic wave
which was perhaps the most characteristic theoretical trend of the 60s. Applying the linguistic aspect liberated the motion pic-
ture, in so far as it drew a clear line between the surface formations of expression and the linguistic “deep structure”, and it
proved that sense and meaning are characteristic features not only of motion picture appearing in conventional forms. So to
say, the rational base of experimentation was created by this theoretical course, which had contacts with film-making in the
1971-72 lecture and in the debate series of Béla Balazs Studio (Laszl6 Beke, Gabor Body, Péter Dobai, Miklés Erdély, Ozséb
Horanyi, Janos Kelemen, Andras Szekfd, Janos Zsilka).

These meetings meant immediate preparations for the first sui generis experimental series — “Film-language series” — of
the Studio.

The volume of theoretical documents connected to the “Film-language series” practically exceeds the volume ot films
made in the serjes. A short revision:

Although the series is marked by the adjective “film-language”, both the collected synopses and the finished etudes came
into existence independently of different film-linguistic theories. They were started as the first grade of amultiple-stage enter-
prise and only their jointness alludes to a tendency which accounts for this label.

The majority of the plans originates from the region of source which was characterised under point 2. precedenting. Thgy
are extrapolations of form- and meaning-problems of the fine arts and musical avantgarde to a new medium: to motion pic-
ture; and that in etudes independent of each other. As these etudes were given in the form of idea or plan, the cohesionwith an
outward theory would have seemed unnatural. Thatis to say, one thing is sure: as it was provedin the introduction of t_he seri-
es, these etudes — sometimes lacking any theoretical consideration whatsoever — manifest onlevel of concrete squhon; ba-
sic/border cases of “film language”. It would have been appropriate to realise them as regards to their low costs andonlyinthe
second phase to start investigating “theoretical intersections” as relations of the finished works. -

It is a fact that the planned series encountered a resistance surpassing all expectations, even within the Studp |tself._ The
reason for thisis probable because both the character of the films and the person ofthe artists wereboundtoa basnca!ly differ-
ent type of film-culture which falls outside the framework of professional film. Only one quarte_r of the plans was realised and
during a very long time — 3 years — as compared to the “minimal” character of the enterpnse. ’ 5

During this time, though, considerable changes took place, not only in the Studio, butalsoin the tectonics of the whole “film-

making situation”.
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tettel helyes lett volna ,,.am blokk" realizdIni &ket, & mésodik fokozatban rdszalini a kész mivek dsszefliggéseiként
kimutathato ,,elméleti csomdpontok’’ kutatasara.

Tény, hogy a sorozat tervezete minden varakozast meghaladé ellenalldsba iitkozott, még a Studion bellil is. Valo-
szindileg azért, mert a filmek jellege épp gy, mint az alkoték személye a professziondlis film kérein kiviil, egy mer6-
ben mas tipusu filmkultira esélyeihez k5t8dott. A tervek alig negyede realizdlédott, s a vallalkozéds ,,minimal’-jelle-
géhez képest azt is fantasztikusan hosszu id&szak: mintegy 3 év alatt.

Ezalatt mégis jelentds vdltozdsok mentek végbe, nemcsak a Studién beliil, hanem azt lehet mondani, hogy az egész
filmkészitési helyzet' tektonikajaban.

Nemcsak azok korében, akik életkoruknal fogva természetszeriileg a filmkészités jovébeni esélyeiben gondolkod-
nak, hanem egész filmmel kapcsolatos , kdztudatunkban” Ugy tetszik, tégabb kapuk nylinak a jové felé, amelyre nem
kevesebb var, mint hogy a hatvanas évek virdgzasaban felhalmozddott és a hetvenes évek pangdasaban felszinre keriil§
problémadkat megolidija.

Valdsag—nyelv—miifajok—kdzonség/ hatds: ebben a tetragondlis feltételrendszerben helyezkednek el a hetvenes
évek filmkészitésének problémai, és napndl vildgosabb, hogy az ,.egységes film", ahogy a moziban megsziletett, on-
magdaban nem lesz képes ezek megoldasdra. Az experimentalizmus, a kutatasok korszakanak kell elkévetkeznie ahhoz,
hogy létrejOjjenek egy differencidlt filmkészités alapsejtjei, amelyek e négyszogbe zédrva élet- és szaporodasképes
valtozatokat produkainak.

A ,K/3" csoport mér sziikebb — napi — programjan tulmenden, erre a tigabb célkitiizésre szervez6dott. Nevében:
,.kozmivel6dési, komplex kutatdsok''.

(K.1) arra az altalanos programra utal, amely a , kézmdivel6dés’ fogalmanak helyét keresi a filmkészitésben. Elkép-
zelésiink az, hogy a film kozmivel&dési funkcidjara nem lehet a filmkultira egészétd! elszakitva, kiilon modellt talalni.
Nincs tehat kilon , kézmiivel6dési film", egy kell6képp differencialt filmkultira egészének kell olyan megoldasokat
taldlnia, amelyek frekvencidja egybeesik, ,,fedi’’ a kozmiivel6dés programjat.

(K.2) Vilagos, hogy ebben az értelemben mdr csak ,komplex’’ megoldasrél beszélhetiink. A tetraéder minden
oldalan valtozatok és kiilonbségek mérheték fel. A kbzonség rétegei, a miifajok lehetSségei, a filmkészitéssel munkaba
vett ,valosdg” szektorai és szintjei s végil ennek a munkanak és kifejezésnek az eszkozei: nyelve, mind kiilénbozé
lehet&ségeket mutatnak meg, a feladat ,,csak” az, hogy az oldalak 6sszhangba kerliljenek egymassal, a maguk aranya-
inak és feltételeinek negfelelGen.

Nem kell kiilondsebb batorsag annak a megéllapitdsahoz, hogy ez az Gsszhang jelenlegi filmkultirankban felbom-
lott, s eredeti egységében aligha all vissza, még ha egy-egy magdnyos vallalkozas képes is lesz majd érvényre jutni,
A filmkultira egésze csak komplex, tébbdimenziés megoldasokkal allhat a talpara, s alkothat magasabb szinti egysé-

It seems that wider spaces open up towards the future not only for those who by virtue of their age think of the future possib-
ilities of film, but also in our general consciouseness concerning film. The task of the future is no less than to solve the prob-
lemes accumulated in the boom of the 60s and got onto the surface in the stagnation of the 70s.

Reality-language-genres-audience/effect: the problems of the film-making of the 70s are to be found in this tetragonal
condition-system and it is only obvious that the “homogeneous film" as it was born in movies it will not be able in itself to solve
these problems. There must arrive the age of experiments and investigations that the basic cells of differentiated film-making
could come into existence, which can — closed into this tetragon — produce varieties capable of life and proliferation.

Group "K/3" was organised — beyond its daily program — to this wider objective. Its name implies: “public education, com-
plex investigations” (the three words all beginning with “k" in Hungarian).

K/1 refers to the general program which is looking for the place of the notion “public education"in film-making. In our con-
cept, there cannot be found a separate model broken from film-culture as a whole for the public educational function of film.
Thus there is no such thing as "public educational film"; the whole of a properly differentiated film culture has to find solutions
whose frequency coincides with the program of public education.

'K/2.1tis clear thatin this sense only a “complex” solution can be talked about. In each side of the tetragon, varieties and dif-
ferences can be measured. The layers of audience, the possibilities of genres, the sectors and levels of “reality” worked upon
by film-making and the means of this work and expression: all display different possibilities, the task s “only” to make the sides
get into harmony with each other, according to their own proportions and conditions. o

Itis not especially difficult to find out that this harmony disintegrated in our present film-culture, and cannot be restorgd inits
original unity, even if single solitary enterprises succeeds. The whole of film-culture can be restored with complex solul:orjs of
more dimensions and can thus create a unity on a higher level. This is not a negative statement. The differentiation of things
along an evolution line is an inexterminable manifestation of “the dialectics of nature”.

K/3. Itis also indisputable that our situation will not present a solution by itself for this complex film-culture. We have to un-
dertake investigations, because the capacity and character of Béla Balazs Studio would not afford opportunity for (h_e formu-
lation of solutions, even if they were at hand. Béla Balazs Studio can be the “impregnatory organ” of the new audiowsyal_ cul-
ture butonly if our culture as awhole canundertake “full-term confinement”. Our work thereforein th_eo_ long run ca_annot b‘elm_a-
gined without cther organs and institutes of society. At the same time, the Studio enjoys a monopolistic position in starting in-
vestigations of this kind. Their possibilities afford guarantees that the traces of a “future plan” be discovered by works and by
their producing and circulating practice. : ) .

The collection of plans following here in several respects is step forward as compared to the “Film-language series”, al-
though | would not advice anyone to identify the first steps of the group the with overall, future program. This can only be rea-

lised in a series of steps and levels. _ _
The name list of artists refers to two things. On the one hand, the number of Studio members have greatly increased as
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get. Ez nem negativum. A dolgok differencidlédésa egy fejl6dési vonalon a , természet dialektikdjénak’’ kikiiszobol-
hetetlen megnyilvanulésa.

(K.3) Az se lehet kétséges, hogy erre a komp'lex filmkultirdra nem fog mag4tél megold4sokat kindlni helyzetiink.
Kutatdsokra kell vallalkoznunk, mér csak azért is, mert a BBS kapacitdsa és jellege akkor sem adna médot a megol-
ddsok kivitelezésére, ha ezek keziinkben volndnak. Az Uj audiovizuélis filmkultdrdnak a BBS lehet megtermékeny(t
szerve", de , kihordasdra” mar csak kultirank egésze vallalkozhat. Munkénk ezért hossz( tdvon elképzelhetetlen ms
tdrsadalmi szervek és intézmények segitsége nélkil. Ugyanakkor a StGdié a maga , kisérleti mdhely” mivoltdban ugy-
szélvdn monopol-helyzetben van az ilyen tipusii kutatdsok beindités4t illetéen. LehetSségei biztositékot nyujtanak
arra, hogy mdvekkel s azok gyértési-forgalmazési gyakorlatéval kutassuk fel egy ,,future-plan” nyomvonalait.

A most kovetkez8 tervek gydjteménye tobb vonatkoZésban is elSrelépést jelent a , Filmnyelvi sorozat”-hoz képest,
bér 6va intenék bérkit, hogy a csoport els8 Iépéseit teljes egészében azonositsa a csoport 4tfogd, taliati programjdval.
Ez nyilvdn csak |épések sorozatdban bontakozhat ki és realizdlédhat.

A szerz6k névsora két dolgot mutat meg. Egyrészt a Stidié-tagok ardnya messze megnovekedett a 3 év elSttihez
képest. Részvételik arrdl drulkodik, hogy a professziondlis film jév8je ma mér elképzelhetetlen az experimentalis
munka nélkill, s hogy gondolkodésmédunk kozeledése nem lehetetlen. Ugyanakkor nagy szdmban taldlkozunk uj
nevekkel — és figyelemreméitd tervekkel e nevek alatt —, s ez arrél vall, hogy jelen van az Gj tfpust gondolkodés
~masodik generécidja”, s az experimentélis filmek bazisa a ,,bévitett Ujratermelés’ logik4javal névekszik.

Mit mutatnak a tervek? MindenekelStt azt, hogy ami hdrom évvel ezel8tt er§szakolt lett volna, az ma organikusan
magatdl létrejott: az ti., hogy a ,,nyelvre”, a kifejezés forméjara és jelentés-vonatkozésaira irdnyulé kutatdsoknak egy
kollektlv — elméletileg is egyeztetett — atlaszdt kimunkaljuk.

Beke utdszavdban — és ez az [rds még egyes tervezetek hidnydban, a gy(ijtemény , rendezetlen” 4llapotaban sziile-
tett — felfigyel egy lényeges tiinetre. Az egymdst6l fiiggetleniil benyujtott, nem-egy-t6rél-fakad6 tervezetek konver-
gencidja is olyan er8s, hogy Ggysz6livan ,,azonos filmet'’ jelenit meg. (Félreértés ne essék, Beke ezzel kapcsolatos javas-
lata nem egy konkrét filmre vonatkozik, pusztdn a vélemény-nyilvanitds form4ja, koncept, fikcié.) Valéban, amire
els8sorban fel kell figyelniink: a kisérleti film, az ,,avantgarde’’-izmus a szintézis stddiumdba lépett, s nem kdzombos,
ez a szintézis mi mdédon valdsul meg.

Mér a csoport alakuldsakor felmertilt az igény a kollektlv kutatisokra. A tervezetek kozti egybeesések aztan Ggy-
sz6lvan kotelez8vé tették, hogy az egyeztethetd torekvéseket egy konzisztensebb egységbe foglaljuk. igy jott létre
a K /3 csoport két csomagterve: a ,JELENTES-KUTATASOK" ésa ,MAGAZIN".

Az experimentilis film szébanforgd ,, masodik generdcidjsra” ugy latszik dtfogdan jellemz8 az analitikus és forma-
kritikai tendencia, amely mind elméletileg, mind gyakorlatilag a , jelentés”” problémdjaban kulminal. (Ez taldn a magyar

compared to the one produced only 3 years ago. Their participation shows that the future of professional film cannot beima-
gined without experimental work, and the nearing of the two ways of thinking can be realised. On the other hand, we canen-
counter lots of new names — and with plans worth to consideration — and this proves that the “second generation” of the new
type of thinking is already presentand the base of experimentalfilms is increased with the logic of “reproduction on anincreas-
ing scale”. '

Whatis it that the plans display? First of all, that which had been forced over three years ago, has now organically evolved: a
collective, a theoretically synchronised map elaborated referring to the “language”, to the forms of expression and meaning
references. Beke in his postscript — and his writing was born in the lack of plans, in the inorganised state of the collection —
gives notice to a very important symptom. The convergence of plans, which originated from different sources and handed in
differently, is so strong that they almost represent the “same film”. (To avoid misunderstandings, Beke's suggestion concern-
ing this does not refer to a concrete film, but it is only a concept, a fiction, a form of opinion.) This is what we have to pay atten-
tion to in the first place: the experimental film, “avant-gardism" arrived into a phase of synthesis, and it does matter how this
synthesis is realised.

The claim for collective investigations has already appeared in the formation of the group. Coincidences, overlapsed be-
tween the plans then made it almost compulsory that reconcilable efforts be included in a consistent unity. The two aims of
Group “K/3" was thus born: “MEANING—INVESTIGATIONS"” and “MAGAZINE".

It seems that the analytical and form-critical tendencies are extensively characteristic of the “second generation" of experi-
mental film, which tendency culminates in both theoretically and practically inthe problem of “meaning”. (Thisismaybe aspe-
cial characteristic of Hungarian film — which can be understood from the precedents.) )

This miscellany introduces the detailed-plans of collective meaning investigations only in excerpts, as an appendix and
does not include all debated ideas which played role in the collective plan. It was obvious that the majority of film-makers have
the same problems to deal with, and the types of solutions are also similar. Thus the conditions became ripe for elaborating an
overall “creative semiotics”, which can be a handbook both for film-makers and movie-goers.

Some part-investigations in the form of independent essays are attached to the “handbook”, where they have no plage que
to its severe deduction, but there are some meeting points between them, and these essays have a special way of thinking
(Szirtes, Timar, Xantus, Dobos, Erdély, Maurer). o

The other part of the collection contains plans which — applying “new expressions” — try to experiment wm'f mlr_umai forms
of fiction. It was not the first time that the plan of a “magazine” arises in Béla Balazs Studio, which, as a publication of small
“idea-films", could become the main circulating form of experimentation. These “Magazines” could become popular by all
means as supplementary to films in the program of film-clubs or studio movies. The informality of the genre renders favour-
able possibility to directors to try without risks their new ideas, even more times a year, and that they could measure the effect

with the audience.
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kisérle:i. film. sajatossaga --, ami az el6zményekbé&l érthetd meg.) Ez a gy(ijtemény a kollektiv jelentés-kutatasok rész-
letterveit mar csak szemelvényesen, fliggelékként ismerteti, nem foglalja magaban az Gsszes megvitatott elképzelést,
amelyek a kollektiv tervben szerepet jatszanak. Nyilvdnvald volt, hogy a filmkésziték nagy részét nemcsak azonos
problémak foglalkoztatjak, de a megoldés tipusai is azonosak vagy kozeliek, megértek tehat a feltételei egy atfogd
. kreativ szemiotika™ kidolgozasanak, mely egyszerre lehet tankényve a filmkészit6knek és a filmnéz&knek.

Néhany rész-kutatds ugyanakkor onallo essay formaban csatlakozik a ,,tankonyvhoz’’, amelynek szigorli dedukci-
6jaban nem fér el, de azzal érintkezik, s egy sajatos gondolatmenetet fejt ki (Szirtes, Timar, Xantus, Dobos, Erdély,
Maurer).

A gy(jtemény madsik nagy blokkja olyan terveket tartalmaz, amelyek az ,,0j kifejezéseket” alkalmazva, eqy konkrét
targy korll, a fikcido minimalformatumaira tesznek kisérletet. A BBS-ben nem elGsz6r merdl fel egy olyan ,,magazin’’
terve, amely egymastol flggetlen, kis ,otlet-filmek’ iddszaki kiadvanyaként, a kisérletezés egyik fé forgalmazasi
formajava valhatna. A filmklubok, studio-mozik hélézatdban bizonyara keresett , kisér6-misorok’ lehetnének ezek
a ,Magazinok''. A miifaj kotetlensége ugyanakkor kedvezé lehetGség arra, hogy a filmkészit6k kockazatmentesen
kiprobaljak ujszeri elképzeléseiket, egy évben akar tobbszor is, s ha ugy érzik, bevait, lemérjék hatasat a kozonségen.

A reklamfilmek fogadtatdsan tapasztalhato, hogy az un. ,,nagykdzonség” tolerancidja is megnyilik az uj megoldasok
irant, a kisérémiuisor idejére, s csak a ,,f6misorban’ csukodik be, ahol etetésre var, s a megszokott izeken tul mindent
kikop. A ,,Magazin”-ok ilymdédona potencidlis kozonség-bazis ,nevelésének’ vagy ,szoktatasanak” is alkalmas
csatornaiva valhatnanak. Ha elkészithet6k a Pepsi Cola, az Allami Biztosito stb. reklamfilmijei, miért ne fordithatnank
ezt az idGt egy szemlélet, gondolat vagy érzés reklamozasara?

Ez a miifaj a film publicisztikai formdinak megujitasara hivatott, s a legautentikusabb kozvetitécsatorna a profesz-
szionalis és a , privat’”’ film kozott.

Az itt 6sszegyUjtott Magazin-tervek mar b6ven elegendéek akar harom kisérieti ,,szam"’ 6sszeallitasahoz, de nyilvan-
valé, hogy tervekre mindig szamithatunk. A ,,Magazin"'-ok az experimentalis film forgalmazadsanak atmeneti megol-
dasat jelenthetik csak, de ebben a mindségben talan a legfontosabbak.

Végul tartalmaz a gyijtemény olyan , flggetien terveket”, amelyek nem férnek bele a , jelentés-kutatasok’’ logikai
egységébe, sem a ,,Magazin'-ok funkciondlis-terjedelmi keretei kozé. Nem szabad megengedniink, hogy ez ellenik
sz0ljon. Az experimentalizmus — ugy is, mint ,novekedési szakasz"' — |ényegéhez tartozik szorosan, hogy minden
olyan kezdeményezést megvalositson, amely a tradiciondlison tulmegy, s az Uj mozgokép kultirara vonatkozo utala-
sokat tartalmaz. Mar pedig itt nagyon figyelemremélto tervezetek foglalkoznak a kisérleti film olyan fekventalt te-
maival, pl. mint a ,,forditds’’ problémaja (Jeney, Gulyds), vagy a jelentés nem nyelvi jellegl, hanem felszini konven-
cioival, a dramaturgia és izlés kodjaival (Frusztralt film, Etikett).

A tervezetek természete, koltségeik alacsony szintje azt javasoltatja, hogy minél tobbet segitsink megvalosulasahoz,
az experimentalis filmet altalaban pedig allapota progressziv szintéziséhez.

Budapest, 1976. aprilis
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It can be experienced through the reception of advertising films that the tolerance of the “holy audience” isincreased during
the supplementary film and it is decreasing only during the feature film when it denys everything but the usual. The "Maga-
zines” thus could become the means of teachingand traininga p o t e n ti a | audience-base. If there can be fiims made for
advertising Pepsi Cola or insurance companies, why could not we use this time for advertising a view. a feeling or a thought?

This genre is destined to renew the publicistic forms of film and is the most authentic medium between professional and
“private” film.

The Magazine-plans collected here are ample to make at least 3 experimental numbers and it is obvious thal there aways
will be plans. The Magazines can only produce a makeshift solution for circulating experimental film but in this role they are
most important.

Atlast, the collection contains "independent plans” which do not belong to the logical unity of “meaning investigations™, nor
into the functional-volume framework of the "Magazine". This fact, however, is not against them. It belongs to the essence of
experimentalism, like a phase of growing, thatit should realize allideas surpassing the traditional and containing referencgs to
the new motion picture culture. Very noticable plans are dealing with such themes of experimental film like “interpreting”
(Jeney, Gulyas), or with the nonlinguistic, surface conventions of meaning, with the codes of dramaturgy and taste (Frustrat-
ed film, Etiquette). _

The nature and low costs of the plans drives us to the conclusion and suggestion: as many as possible of these films should
be realized and in general, the experimental film should be helped to reach a progressive synthesis.

Budapest, April 1976.
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A FIATAL MAGYAR FILM UTJAI

Azt az ,,episztemét’”’, kulturélis tudatdllapotot, amelyben a fiatal magyar film felfogja ma ozti :
getésekben s a kiilonb6z8 publikdciékban rendszerint 1969-t6| datéljék. Bontsuk osgjét eztgaatz‘ ::szgrnrg?hI;?;terg:szzé;-
tev@jére:

1. 1969-ben de facto nemzedékvéltds ment végbe a Baldzs Béla Studiéban, amely a mindenkori fiatal generaciok
elScsatdrozdsainak, pélydra bocsitdsanak mdhelye, s mintilyen, kétségkiviil elsSrend(ien meghatarozé szerepet tolt be
a film Uj torekvéseinek kialakitasaban Magyarorszdgon — legaldbbis amilyen mértékben ennek a szerepnek a megha-
térozdsa magukon a filmkészit6kon malik. A Stidié vezetéséb8l — és gyakorlatilag munk4j4bdl is — ebben az évben
vélt ki az ,,alapité nemzedék”, akik ekkor madr munkdikkal, koztiik tobb jatékfilmmel elfogadtattsk helyiiket a ma-
gyar filmgydrtasban. Gaél Istvdn, Huszdrik Zoltédn, Sdra Sdndor, T6th Jénos, Szabd Istvan, Gabor P4l, Elek Judit
Kardos Ferenc, Késa Ferenc a legfontosabb nevek ebb6l a nemzedékbdl, nem egy koziiliik kiilfoldén is ismert né:
hényan éppen Mannheim ! jévoltdb6l. Akik a helyiikre léptek, 1969-ben még legfeljebb fSiskolai diploméiukkal'ren-
delkeztek, vagy azzal sem, csupédn elképzeléseik erejével: Gazdag Gyula, Grunwalsky Ferenc, Magyar Dezs§, Szomjas
Gyorgy, Szorény Rezs8, Madr Gyula, Dobai Péter, Darday Istvdn, Bédy Gabor (kdztiik 1974, 1975, 1976 mannheimi
kitiintetettjei2), ma mar valamennyien jelezték munkaikkal torekvéseiket. A 69-es nemzedékvaitas tehat Gj emberek-
nek s ezzel sziikségszerden Uj szemléletnek nyitott teret a Baldzs Béla Studidban.

2. De nem ment volna végbe ilyen természetesen, minden er§itetettség nélkil a személyeknek ez a cseréje, ha 1969
egylttal nem egy felvondsvég fliggonye lett volna Eurdpa-szerte a hatvanas évek értelmiségi tarsadalmaiban. A mi
értelmiségiink gondolkodasdban a szinvéltozéds lassan ment végbe, nem is til kényelmetlendl és nem is tdl hirtelen,
hanem voltaképpen évek sordn. A hetvenes évek elején aktivizlédott Uj nemzedék javdban ugyanakkor vildgos kérd6-
jelekké tisztult mindaz, ami a ,,valtas"” idején még csak tétova zavar és rossz kozérzet volt, s az, hogy megvaltoztak
a szerepek.

Annak az évtizednek a filmrendez8i a hollywoodi filmszakember, a tomegszdérakoztaté lgynok szerepkorébdl
igyekeztek kiszabadulni (vagy ennek szocialistasematikus megfelel§jébdl), s a filmkamera a tarsadalomért felel8sséget
érz8, gondterhelt, de a javuldsban bizakodé értelmiségi kezébe kerliit. A hetvenes évekre ez a szerep lehetetlenné

ALTERNATIVES FOR THE YOUNG
HUNGARIAN FILM

The "episteme”, the cultural state of mind in which the young Hungarian film believes itself to be is usually dated from discus-
sions and various publications in 1969. Let me elaborate the importance of this date into three ways.

1.1n 1969 it was a de facto succession by the young generations at Béla Balazs Studio, this is a workshop for the output of
the current generation of young artists to tread on the toes the past, but, at the same time, it gives them a start on the first step of
their careers, and it is obvious that as such it has a determining role in creating new directions for film-makers in Hungary. At
least the definition of this role as far as it depends on the film-makers themselves. The “founding generation”, had already suc-
ceeded in having their works accepted by Hungarian film-makers, left the studio’s management (and thus also practically
from the work in the Studio), in the same year. The mostimportant names of this generation are Istvan Gaal, Zoltan Huszarik,
Sandor Sara, Janos Téth, Istvan Szabo, Pal Gabor, Judit Elek, Ferenc Kardos and Ferenc Késa who are all well-known
abroad, and some of them owe their fame to Mannheim.! Those who followed them in 1969 only had at best their college
certificates. Some of them had nothing but the strength of their ideas: Gyula Gazdag, Ferenc Grunwalsky, Dezsd Magyar,
Gyorgy Szomjas, Rezsé Szorény, Gyula Maar, Péter Dobai, Istvan Darday, Gé4bor Bédy (the Mannheim award winners
of 1974, 1975, 1976 are among them).2 By now these people have shown their talents by their works, thus in 1969, the
succession of generations and new people lead inevitably to a new artistic approach gaining ground at BBS.?

2.However, the change of people would not taken place so naturally, (or so spontaneously), if 1969 atthe same time had not
been the a curtain in Intellectual society of the sixties throughout Europe. The change in the thinking for our intellectuals wasa
slow process, which took place neither uneasily nor quickly, butin actuality took several years. The best minds of the new gen-
eration, having enlivened the beginning of the seventies, cleared the wavering confusion and malaise that had characterized
the time of the “change”. They also settled the fact that the roles had also changed. )

Film directors in those years tried to get free from the line of Hollywood film-people, of theatrical agents (or from the social-
ist-schematic equivalents of these) and the camera was passed over to the intellectual who feels a responsibllity for society,
who is worried about it yet hopes for its improvement. By the seventies this role had became awkward and unpleasant. Noton-
ly were “the people”, but the intellectuals themselves unable to believe in the political parables already falsified by history but
also in the moral impulses disproved by their own lives. If an intellectual with the purpose of improvement cannot draw the con-
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és sokszor ellenszenvessé valt: nemcsak az ,.embereknek’’, de magédnak a sziiken vett értelmiségnek sem maradt sok
hite azokban a politikai paraboldkban, amelyekre a torténelem s azokban a morélis sugallatokban, amelyekre az életiik
cafolt ra. A jobbitd szdndéku értelmiségi, ha nem képes sajat lépéseinek konzekvencidit levonni, 6hatatlanul pozi-
ci6jat féltd, riadt mandarinnd vélik. Az azota induld nemzedékek tigy érezték, hogy ebbél a kelepcébé| csak hatéro-
zottabb feladatvallaldssal keriilhetnek ki,

3. A harmadik &sszetevéje ennek a ddtumnak egy vilagfolyamat érintésébél adédik, amely Magyarorszagon késve,
el6szor a hetvenes évek nemzedékének tudataban véltott ki programadé gondolatokat. Arrél a rendkiviili mértékd
differencidlédésro! van szé, amely a film, a mozgokép hasznélatdban vildgszerte végbement, s amelynek soran a
,mozi” elvesztette kordbbi monopéliumat a mozgdkép kulturajaban. A szocialista Magyarorszdgon nincs magant&ke
és magdnvallalkozds, a filmgyartast és forgalmazast egységes, centralisztikus szervezet szabdlyozza, jelentSs dotéacioval,
és ennek a szervezetnek a gondolkoddsdban a legutdbbi idékig nyoma sem volt annak, hogy a hagyomanyos ,,mozi-
filmen” kiviil tudomdsa volna a mozgdkép mas formairél. A paradox az, hogy a — rendkiviil szegényes technikai 4l-
lomanyd — mozik rendszerint konganak az urességtél, ha magyar filmet jatszanak. Ez a ,,mozicentrikus’’ filmkultura
tehat nem rendelkezik mozikozonséggel. Az allami dotacid lehetGvé tette, hogy a ,,hatvanas évek nemzedéke'’, amely
még nem ebben a sulyos helyzetben indult paly4jén, alig vegyen tudomast err§l a paradoxonrol, s folytassa Gtjat,
mind maganyosabban, a mér kialakult csapdsokon.

A fiatal magyar film azonban valtoztatni kivdn ezen a helyzeten, s ez els6sorban a Balizs Béla Studié tevékenysé-
gében nyilvanult meg, 1969 6ta folyamatosan. '

Elszakadva a mindig szimbolikusan pontszerii és mindig kicsit onkényes didtumoktol, vessink pillantast a film-
vasznakon egymadsba foly6 vetitésekre. A tovatling és blcsizé drnyak mintha azt mondandk, hogy véget ért azoknak
a fikcidtipusoknak az ideje, amelyeket a 60-as években elég j6l hasznalt mindenki, Louis de Funes-t6l Antonioniig.
A fikcié az a forma, amely a tarsadalom kommunikacios eszkozeit valamilyen személyes szuggesztiora hasznélja fel,
feltételezve-kialakitva egy kozds nyelvet, amelynek segitségével ezt a szuggesztiot az emberek a valdsagra vonatkoz-
tatjak. Ha megvaltoznak a kommunikacios eszk6zok, ha elveszti hitelét az a szerep, amelybdl a szuggesztié taplal-
kozik, ha nincs kozds nyelv — ezekbdl a tényez6kbdl egy is elég, hogy a fikcio érvényét veszitse. A magyar film ese-
tében a 70-es évekkel, ugy tlnik, mind a harom bekovetkezett. A hatvanas évek ,magyar uj hullimjanak’’ filmjei
intellektudlis melodramakban (Kovacs, Bacso, Mészaros, Kardos) vagy a torténelem paraboldiban (Jancsé, Kdsa és
szinte mindenki) talalta meg — alakitotta ki — azt a fikciotipust, amelyben elmondta véleményét a tarsadalomrdl és
az életr6l. Ezek a fikciok az értelmi szintézis Gtjan — és konkrét tarsadalmi Iépések hijan — a moralizmus erGterébe
gravitaltak. Ahol a fikcio esztétikai szintézisre torekedett (Szabd, Makk, Huszarik), azaz nem intellektudlis parlatok-
kal, hanem kozvetlen életminéségekkel abrazolt, ott a moralizmus esztétikai ikerbolygojanak, a lirdnak a vonzaskarébe
esett.

clusions from his own actions he will inevitably become a terrified mandarin worrying about his position. The generations
which have started since then felt they can get out of this trap only if they undertake their tasks in a more resolute way.

3. The third component of this date derives from the late arrival in Hungary of something which touched the world but which
promoted progressive ideas initially into the mind of the generation of the seventies. The process in question was the im-
mense, worldwide differentiationin the use of films, motion pictures. During this differentiation “movie” lost its earlier monop-
oly in the culture of the motion picture. In Hungary. a socialist country there is no private capital or private enterprise, film-mak-
ing and the film's release is controlled by a uniform, central organisation which is helped significantly by a state endowment.
Up till now this organisation had not shown a trace of acknowledging any other forms of motion picture than the traditional
feature film. The paradox is that they usually played to an empty cinema. The technical equipment was rather poor, and,
perhaps worse, when a Hungarian film was on. So this "movie-oriented” film culture had no audience. Because of state
subsidies, the generation of the sixties which started its career in the era of this grave situation, hardly noticed the paradox and
followed on the established road.

The young Hungarian film however wanted to change this sutiation and the need was been shown mainly in the activity
which BBS has continuously shown since 1968.

Going beyond dates, which are always symbolically punctual and arbitrary. let us have alook at projections which blendinto
each other on the screen. The fading and vanishing shadows seem to suggest that the era of the fictional types. which were
suitable in the sixties for everybody from Louis de Funes to Antonioni. has come to an end. Fictionis a form that uses the mass
media of society for individual suggestion in supposing creating a common language. with the help of which people refer as
suggestion of reality. If mass media changes., if the role on which suggestion lives falls into discredit. if there is no common lan-
guage — and any one of these factorsis enough — fiction will lapse. In case of Hungarian films all three factors have come true.
The film$ of the "Hungarian New Wave" in the sixties found, or created. the fiction type of intellectual melodramas (Kovacs,
Bacso, Mészaros, Kardos) and historical parables (Jancsé, Késa and almost everybody) which told us of theirideas about so-
ciety and life. These fictions, whichlack ed positive social measures, gravitated towards moralism through an intellectual syn-
thesis. Where fiction tried to reach aesthetical synthesis (Szabo, Makk, Huszarik) is it did not work with intellectual distillates
but with the direct qualities of life. They tended towards the aesthetical twin planet of moralism: lyricism.

Moralism and Lyricism: they are the two constellation under which the complete fiction system of the sixties developed in
Hungary. One thing is clear however, that none of them appeals to the youth of our time. In fact these are the two subjects
which have the most alienating effect on them.

When a fiction system disintegrates the solution is usually seen in two directions, either empiricism or critical formalism; it
has always happened this way in philosophy or literature. In case of films these directions appear eitherin the formof the docu-
mentary or the so called “experimental film", that is a certain kind of avant-gardism.

After the change in 1969 BBS? started its activity by providing the film-makers far-reaching possibilities to make documen-
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Moralizmus és Lira: ezzel meg is neveztiik azt a két csillagképet, amelyben a 60-as ikci -
orszégon kialakult, s ha valami vildgos, akkor az, hogy napjaink fiatalségétvmindksttd h?;::e:k:‘ag;;: d;e:e ,::9 ::rrn
épp ez a két dolog, ami ré a legtaszitbban hat. W

Amikor egy fikciérendszer felbomlik, a véltozdst rendszerint két irdnyban keresik: az empiri itikai
forrnali_zmus Gtjain; gy voit ez mindig a filozéfidban és az irodalomban :; A film esetéb:n g;:'::sir;:r::: :rc;:::!
mentarizmus és az an. , kisérleti film", azaz bizonyos fajta avantgardizmus forméjéban jelentkeztek.

A 69-ben 4talakult BBS3 azzal kezdte tevékenységét, hogy széles koérd lehet8séget adott a mdfaji (gyértési-forgal-
mazési) kotottségektS] mentes dokumentumfilmek készltésére. Az elképzelésnek elfszor az un. Sszocioldgiai doku-
mentumfilmek’ tervezete adott hangot, amelyet a Filmkultira cimd folydirat tett kozzé egy c;oport alafrasaval. 4
L_ényagében ezt az elképzelést realizdita a Studié dokumentumfilmek hossz( sorsval. Leginkdbb eml(tésre mélto k;ti-
zllik Gazdag Gyula dokumentumtrilégi4ja®, amely egy-egy jol megvalasztott szitudcié objektlv, beavatkozas néikiili
rogzitésével meghokkentden éles és mély képet ad 4tmeneti tarsadalmunk ellentmondésossagar6l. Az lteljesitmények
kultusza (Hossz( futésodra mindig szdmithatunk), a funkciétlan hatalmi szerepek onkényessé val6, ideologikus be-
avatkozédsa a mindennapi élet dontéseibe — itt egy beat-zenekar szerz8dtetésébe — (Vélogatss), a demokratikus és
diktatérikus irdnyltési médszerek keveredése, hatdrozatlansdga a kiilénbdz6 érdekszférsk Gtkdzésében (Hatérozat)
dltaldnosithaté érvényd megfigyeléseket tesz kbzzé a szocializmus jelenlegi problémdirél, anélkiil, hogy az esemé-
nyekbe beavatkozna vagy a rogzitést tendenciézusan vezetné. Ez a médszer Ugyszdlvén |, iskolst’’ teremtett. Szémtalan
értékes, kozvetlen valdsdgfeltsrd dokumentum késziilt még ezekben az években, hasonl6 médon csak az események
logikdjéhoz kdtdve s teljesen figyelmen kivil hagyva a mozifilmek konvenci6it, id&beli kotottségét. Tobbnyire a
televiziés forgalmazds sem johetett sz6ba. Néhdny alkalmi vetités — ez minden —, ahol igen élénk, de természet-
szer(leg csak szdk kord visszhangot kelthettek.

Egy bizonyos kantidnus tartézkodds a ,,valésdg” kezelésében, egy(ttal direktebb forma, ez jellemzi a dokumentum-
filmek mdsik — ritkdbban elGadott és individudlis karakter(i — tipusit (Dobai: Archaikus torz6, Bédy: A harmadik),
kilfoldon is elismerést szerzett példaja az Anyasdg, Grunwalsky Ferenc filmjes. Mivel ezeknek a filmeknek a forméja
inkdbb rokon az experimentalizmussal, mint a dokumentarizmussal, tartalmuk pedig nem kapcsolédik kozvetlen
térsadalmi problematikédhoz, még kevésbé illettek a ,,filmmivészetr8!”’ a hatvanas években kialak(tott képbe.

Tobbnyire ellendlldsba tkozve a ,szakman” beliil is és meglehetSsen sz(k keresztmetszettel alakult ki a kisérleti
filmkészités a Baldzs Béla Studiéban. Kezdeteit, szellemi forrasait a kdvetkez8kben kereshetjik:

— a jatékfilm szerintlink hitelét vesztett fikci6inak és konvenciéinak, a dokumentumfilm kritikatian ,,valésag”’-fogal-
madnak és mddszertani igénytelenségének tagadésa;

— a tarsmivészetek (zene, képz8mivészet) audidvizudlis tapasztalatai és az a szemlélet, ahogy a mozgbdképet — filmet,
videdt — hasznéljik,

taries (without any restrictions in genre) production release. The idea was first expressed in a plan of “sociological documen-
taries” published in Filmkulturaby a group of authors.* In fact this idea was worked out by the Studio in a long series of docu-
mentaries. The most remarkable work of these films is Gyula Gazdag’s documentary trilogy® which drew an astoundingly
sharp and deep picture of the contradictionary character of our transitionary society by shooting carefully chosen situations
objectively and with no intervention. These films show the cult of false results (We can Always Rely on you inthe Long Run),
the arbitrary, ideological intervention of functionless figures-in-power taking part in the decisions of everyday life — in this
case the engagement of a pop group (Selection) —, the confusion and uncertainty of democratic and totalitarian governing
methods, clashing with different ranges of influence (Resolution). The director reveals his observations of universal validity
about the current problems in socialism without intervening in the events or directing the shooting tendentiously. This method
virtually founded its own school. Over the years several more valuable documentaries were made which revealed reality with
the method of following the logic of the events and ignoring the conventions and time restrictions established in feature films. In
most cases TV release was out of the question. There were some occasional projections — and that is all — where the films
were hotly, but of course rather exclusively, discussed.

A certain Kantian reservation in treating reality, — a more direct form — these peculiarities characterize the other type of
documentaries, which were presented even more rarely and which had an individual nature (Dobai: Archalc Torso, Body:
The Third). A good example of these films is Ferenc Grunwalsky's Motherhood which was shown abroad as well.? Asthe form
of these films is closer to experimentalism than to the documentary, their subject cannot be connected to any circle of direct
social problems. It would have been very difficult to fit them into the picture of “film art” which developed in the sixties rather
than the films of the newer type.

Experimental film-making has developed at BBS within narrow bounds which mostly encountered oppositioninthe “screen
world". Its origins and intellectual sources are the following:

— Objecting to the — (and in our opinion discredited) — fictional conventions of feature films, as well as the uncritical “real-
ity” concept and methodological simplicity of documentaries. o .

— The audio-visual experiences of the attendant arts (music, fine arts) and their reproach to the use of motion picture: film,
video.

— The linguistic theoretical wave of the sixties that put the stress on the medium and basic structures of expression.

The fact that the first series of experimental etudes made between 1973 and 1975 had the title Flim Languag_e 1'-‘aer!tu’r
shows the effects of the third factor. This series was made by members of the “old” and new generations of pro)‘essnonal film-
makers (Janos Téth, Gabor B6dy) and the representatives of different fields of artistic avant-garde (Mikiés Erdély, Déra Mau-
rer, Endre Tét artists; Zoltan Jeney, Zoltan Vidovszky composers). o _ . 2

A new general feature of young Hungarian film-makers can be discerned. As the possibilities for private film-making were
rather restricted and the official state-owned film-making formed an exclusive, hierarchal organisation where the only way of
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— a hatvanas évek elméleti-lingvisztikai hulléma, amely a figyelmet a kifejezés médiuméra és alapstruktirsira irdnyl-
totta.

Ez utdbbi hatdsdt mutatja, hogy az experimentalis etddok els8 széridja, amely 1973—75 kozott készait, a Film-
nyelvi sorozat’ cimet viselte. Kész(t8ik kozott azonban megtaldljuk mind a hivatdsos film ,,régi"’ és uj generacidinak
(T6th Jénos, Bédy Gébor), mind a mdvészeti avantgarde kiilonb6z6 teriileteinek képviselSit (Erdély Mikiés, Maurer
Déra, Tét Endre képz8mdvészek, Jeney Zoltdn, Vidovszky Lészlé zeneszerz8k).

A fiatal magyar film egy Ujabb 4ltaldnos vondsédra figyelhetlink itt fel. Minthogy a privat filmkészités lehet8ségei
meglehetfsen korldtozottak, a hivatdsos, ,dllami filmgyartas'' pedig egy zdrt, hierarchikus testiiletet alkot, ahova az
egyedili bejdrat a Szinhdz- és Filmmdvészeti F8iskoldn keresztiil vezet, a BBS feladatdnak tekintette azt is, hogy ezen
a korrigdlhatatlannak tetsz8, zart mechanizmuson ajtét nyisson, és kamerdt adjon mindazok kezébe, akik azt valami
értelmes célra hasznéljdk. Ez magéval hozta a , mesterkedés” értelmében vett professzionalista filmszemlélet elutas(-
tasdt. A régi Baldzs Béla Studi6 a F8iskola ,utolsé osztélyaként” funkciondlt. A hetvenes évek kdzepére egy olyan
csoportja alakult ki a fiatal filmkészit6knek a Studidban, amelyik mind felfogdsdban, mind tevékenységében kiilén-
b6zott a vélsdgévei javaban jard , hivatalos filmt6l”, sem terveivel, sem produktumaival nemigen taldita helyét annak
keretei kozott. Vildgossd kellett vdljon: a fiatalok nem érhetik be egyes filmek tervezésével, mert ezek a filmek nem
illeszthet6k be mdr a meglev8 keretek kozé. A terveknek és munkaknak ki kell terjedniiik a filmgyértés egész kon-
textusdra.

A dokumentarizmus az Un. Nevelésiigyi sorozattal® tette meg azt a |épést, ami tulmutatott az egyéni véllalkozdson,
és a film tdrsadalmi funkcidinak Gj felfogdsat tanls(totta. A sorozat ot, egyenként kb. mdsfél 6ras filmbél 4ll, egy
alkotécsoport kozel kétéves munkdjénak eredménye. A riport és cinéma vérité médszereket véltogatva hasznélé film
szerepl6je egy vidéki csaldd, amelyben egy hijan mindenki pedagégus. Csalddi életiik és pedagdgiai tevékenységiik
kovetésekor a film a vildgnézeti vonatkozdsokra koncentrdl. Az alkotdk gyakran élnek a konfrontdcié eszkozével,
tigy hogy a szerepl6knek sajat régebbi nyilatkozataikat kell visszanézniilik. MGdszertanilag — az egyébként nem teljesen
letisztult filmnek — ezek a visszacsatoldsok adjdk az Gjszerlségét, s ami ezzel jar: az id6dimenzié kitgulasa. Az alkoté-
csoport a sorozat elkész(tésén tul a forgalmazédsban is részt vett. Siker(ilt elérnitik, hogy munkdajukat a dokumentum-
filmek szok4sos sz(k kozonségén kiviil a nevelésiigyben érintettek, mindeneke!5tt maguk a pedagdgusok lassdk és meg-
vitassdk. A régbta reformok kisérte és tovdbbi megreformdldsra varé magyar nevelésiigy kérdésében orszdgszerte
vitdkat katalizélt a film, s ezzel testet Olt6tt a , tarsadalmi forgalmazas’' és az ,,irdnyltott dokumentumfilm’’ eszméje.

Lényegére redukidlva ezt az elgondolédst, amelynek végrehajtdsdra Darday és Vitézi vezetésével néhany filmkész(t8,
koézmavel dési és elméleti szakember szovetkezett®, két elvre kell figyelniink:

— a filmeknek konkrét feladatvéllaldssal, a tarsadalom elSre meghatarozott pontjéra kell irdnyulniuk,

entering leads through the Academy of Theatre and Film Arts, BBS consideredita task to open an entrance despite the closed
mechanism, (which appears to be incorrigible), and to give a camera to everybody who could use it for some rational project. it
raised the objection of the professional — especially in the sense of “craftmanship” — in the approach to films. The old BBS, as
the last class in the Academi of Film and Theater Arts acted as the hall for professional film-making. By the middle of the
seventies a group of young film-makers gathered round the Studio and this group, considering its concept and activity,
differed from the “official” film world, it had to face a crisis. Owing to its plans and products this group could not find its place
within the framework of professional film-makers. It had to become obvious that these young people would not be satisfied
with planning single films because these films could not be fitted into the existing framework. Plans and output spread over
the whole context of film-making.

The first step of the documentary (which had some significance beyond individual venture and which revealed a new con-
cept of the sociological functions of film), was Educational Series.® The series consists of five films each lasting for about one
and a half hours respectively. Itis the result of a creative group's two-year work. Varying the methods of interviews and cinéma
verité the films show a family living in the country whose members except for one are all teachers observing their family life and
teaching activities the film lays the emphasis on ideological aspects. The film-makers often use the means of confrontationin
a way that the characters in the film must watch their earlier interviews. As regards methodology these feedbacks were ac-
companied by the extension of time dimension which gave a novelty to the film. Besides making the film the creative group
took partin its release as well. It was because of their success that apart from the usual exclusive circle of documentary-fans,
all those who were concerned in public education, especially educationalists, watched and discussed the film. The film catal-
ysed discussions all over the country in connection with the situation of Hungarian education. The system has been reformed
many times but still needs further reforms. With these discussions the ideas of “social release” and “controlled documenta-
ries" have come true.

Considering the essence of the idea, which was accomplished by some film-makers, experts on education and theorists
under the direction of Darday and Vitézi,® we must concentrate on two principles:

— Films should undertake a concrete task and observe a previously determined fragment of society.

— The release of the films should be connected with the work of the social strata or groups concerned in the given subject
and not simply to /eisure time in general.

It is a carefully examined, Marxist conception which can be connected ideologically to the “Kino-Zug” (“Movie-Train")
movement of the twenties in the Soviet Union; naturally the social basis for itis completely different. Gaining a certain support
from official cultural policy, the group organised a national conference on building up "social release”, and on the matter of us-
ing the films at schools. ' Of course documentaries of a kindred mind were made outside the group as well, (inan odd way be-
cause mostly they were the circle of education and the youth movement; primarily the Mihalyfi and the Gulyés brothers’ im-
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— a filmek forgalmazasa ne 4ltaldban a szabadid8kité/téshez k6t6djon, hanem az adott témékban érdekelt térsadalmi
rétegek, csoportok munka-tevékenységéhez.

- Egy radikélisan végiggondolt, marxista filmkoncepcié ez, eszmeileg kapcsolédik a huszas évek szovjet Kino-Zug"”
irdnyzatahoz, persze egészen méas térsadalmi talajon. A csoport — a hivatalos kultdrpolitika bizonyos mértéka tdmo-
gatasdt megnyerve — orszdgos tandcskozast szervezett, a ,trsadalmi forgalmazas” kiépitésének és a film iskolai fel-
hasznélssénak Ggyében. ' Természetesen a csoporton kivil is késziiltek hasonl6 szellem filmdokumentumok példéul
a Mihdlyfi és a Gulyés testvérek szuperméretd véllalkozéasai ", sajdtos mddon tdlnyomdrészt a pedagdgia és a; ifjusagi
mozgalom kérében. Hatirozott lépések térténnek tehdat a film tarsadalmi funkciGinak elmély(tése érdekében. Ma még
lehetetlen megjésoini, milyen sikerrel és végeredménnyel.

1976 6ta csoportté szervez8dve folytatta munkajét és torekszik helyet szoritani magdnak a magyar filmkultdraban
az experimentalizmus is. Ez érthet§ emésztési zdrGket okoz, hiszen a filmkészitésnek ez az Utja nem kénny(ti meg
értelmezlinek dolgat azzal, hogy koézvetlenill meghatirozhaté t4rsadalmi funkcidk jelz6zészI6it lobogtatna. A leg-
kevésbé sem egységes gondolkodasi csoport tevékenységét csak egy szinten lehet kozés nevez8re hozni. Abban a t6-
rekvésben, hogy a film mint médium megszabaduljon a rékényszeriilt konvenciéktél, egyuttal felszabaduljon a leg-
kilénb6z86bb kommunikativ funkcidk: a tarsmdvészetek, a kutatds, a mediticié szdmdra. A csoport nevével is
— K/3 — a torekvések komplexitéséra'? utal. Az Gjabban készillt etddok a szellemi kapacitssnak ugyanazt a sokrétd-
ségét tikrozik, mint a Filmnyelvi sorozat darabjai, a képz6mdvészett8l a computer-filoz6fidig13. S ez a kép csak
toredékesnek mondhat6, mert noha a kezdeti ellenllds a filmek hivatalos fogadtatdséban engedett szigorabél, a filmek
készitésének pénzigyi lehetdsége meglehetdsen sz(dk maradt. Hasonléan sz(k az a csatorna, amelyen 4t a filmek ko-
zOnséglkkel taldlkozhatnak, ennek ellenére virtudlis hatdsuk a mdvészet és a gondolkod4s tébb teriiletén érzékelhets.
A csoport els§ széles kor, nyilvdnos bemutatéjéra feltehetSen ez évben keriilhet sor. Kérdés, milyen mértékben
legalizdlédik” az elkdvetkez8 években a kinematografikus gondolkodédsnak ez az Gtja? A vélasz szintén a film gydartési
és forgalmazasi kapacitdsanak differencialodasat feltételezi. Készségeit és energidit illetSen a fiatal magyar film érett-
nek latszik arra; hogy a kinematogréfia , Bauhaus'’<dval lepje meg a vildgot; erfe utalnak a csoport tevékenységében
érezhet§ didaktikus tendencidk is. Mindez azon is mulik, sikeriil-e standardizélnia a kiils8 feltételeit.

Két at, vagy az is lehet, hogy két epiz6d a magyar film torténetében? N4lunk szokték azt mondani, hogy ha egy4l-
talan nem lenne filmgyartas, az emberek akkor se tiintetnének érte, s ez valésziniileg fgy van. De ami érvényes, az
mindenképpen megjelenik a kultirdban, ha olyan vékonyan is, mint kében az erezet.

1969 elbtt a Baldzs Béla Studié filmjeinek tulnyomé része azonnal a mozik vetft6védsznéra keriilt. Net4n a fiatal
magyar film végképp elblcsizott voina a mozit6l? Nem lehet ezt mondani, még akkor sem, ha energisi java részét
a film mozin kivili Utjainak egyengetésére forditja. Egyrészt el6fordul, hogy a széban forgé irdnyzatok produkciéi is

mense ventures'' should be mentioned here. Positive measures are being taken for deepening the social function of film. At
the moment it is still impossible to predict the degree of success and, the outcome of these measures.

Experimental film-makers have also been working in a group and trying to find their niche in Hungarian film culture. Itunder-
standably causes “digestive disturbances” as this alternative form of film-making does not help its viewers by waving the sig-
nal flags of directly definable social functions. The group’s activity, which is by no means uniform, can be reconciled only at
one level. This level is that of the ambition to set film as a medium free from the conventions forced upon it, and, at the same
time, to make it free for various communicative functions like the attendant arts, research or meditation. The name of the
group, K/3 also suggests the complexity of ambitions.'2 The studies made recently reflect the same muiltiplicity of intellectual
capacity as it extends from fine arts to computer philosophy in the pieces of Film Language Serles.'® This picture is just frag-
mentary, for though the original official opposition has decreased in its rigour, the financial means of making such films have
remained rather narrow. Similarly narrow is the channel through which films can meet their audience. Despite it, their actual
effectcan be observed in severalfields of art and thinking. The first wide, public performance of the group might take place this
year. The question arises just how much this alternative cinematic thinking will be “legalized” over the following years. The
answer supposes a differentiation in the capacity of film-making and of release. Considering its skills and energy, the young
Hungarian film seems to be mature enough to surprise the world as the “Bauhaus” of cinematography, or at least this is indi-
cated by the didactic tendencies in the activity of the group. All this also depends on the element as to whether it will manage to
standardize the outer conditions.

Two ways, or possibly is it just two episodes in the history of Hungarian film? We often say that if there were not film-making,
people would not demonstrate for it and it might be true. But the alternative, which is effective, will certainly appear as culture,
even if it will be as thin as the veins in a stone.

Before 1969 most of the films of BBS appeared immediately on the screen. Is it possible that young Hungarian film has final-
ly said “goodbye” to the cinema? We cannot say even if the movement uses most of its energy for paving the way for activity
outside the cinema. On the one hand the productions of the trends in question are actually released in cinemas every now and
then. But the regular feature films, which can inform us about the experiences and sensitivity accumulated this way, are also
made.

Darday's feature film, Holiday In Britain fictionalizes his documentary experiences, both in the choice of subject and
in treatment of material, and he is said to continue this way more consistently in his film in progress, Sisters. The same
preliminaaries characterize Ferenc Andras's work, It Is Rain and Shine Together which has been projected at Mannheim.
American Postcard treat the material of the film experimentally. It will certainly not be the only film of this kind.

At the same time "elder” generations are also responding to these experiences. At present film-fans all over Hungary are
keenly interested in for example Ferenc Késa's documentary, a film purely artistic entitied The Portrait of a Champlon'
which is a portrait of the Hungarian Andrés Balczé, who was several times olympic and world champion in the pentathion.
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moziforgaimazésra keriilnek. De késziiltek ,szabdlyos” jdtékfilmek is, amelyek kdzvetitik az ezeken az utakon akku-
muldit tapasztalatokat és érzékenységeket.

Dérday jatékfilmje, a Jutslomutazés tdrgykivélasztdsdban és anyagkezelési médjéban egyardnt dokumentarista
tapasztalatait fikciondlja, és Ugy hirlik, készl8 filmjében, a N6vérekben ezt még kdvetkezetesebben folytatja. Hasonlé
el6zményekkel késziilt a Veri ax ordog a feleségét, Andras Ferenc munkéja, amely most keriilt a mannheimi néz8k elé.

Az Amerikai anzix experimentdlis eszkozokkel nydit a film anyagahoz. Minden bizonnyal ez az Gt sem marad foly-
tatds nalkdal.

Ugyanakkor az ,,id8sebb” generdcidk is kezdenek fogékonnyd vélni ezekre a tapasztalatokra. Jelenleg példdul
orszagszerte nagy érdekiSdés mellett vetitik a mozik Késa Ferenc Kiildetés 4 cimii dokumentumfilmjét, mely sallang-
mentes eszkozokkel készitett portré a tobbszords olimpiai és vildgbajnok Ottusdzorél, Balczé Andrésrél.

Nem A4liftjuk, hogy ezek a filmek valamiféle ,megoldast’’ adndnak a mozik hasznélatdra. Mindenesetre jelzik a
— taldn kozeli — szintézis lehetdségét.

Bevezetdmben azt fejtegettem, hogy egy fikciérendszer felbomldsa sziikségszeriien az empiria é az eszkozok,
a forma uj kutatasat vonja maga utan. Az emberi gondolkodas torténete emellett azt is megmutatja, hogy a kommuni-
kécié leghatékonyabb médja mégiscsak a fikcié valamilyen formdja marad, s ett8l nem is tudunk szabadulni. Hoznak-e
a magyar filmben valami Uj szintézist, megteremtik-e a fikcié Uj, érvényes tlpusait az elmult fél évtized tapasztalatai?
Remélhetbleg igen, anélkil, hogy feladndk a kinematografia mozin kiviil megszerzett-kijellt pozicidit.

A magam részérd| az uj érzékenységgel rendelkezd epikus nagy realizmus Gjjaéledésének igényét érzem a mozikban,
és egy ,.szuper-fikcionalizmus'-ét. Persze olyan igények ezek, amelyeket a magyar filmgyartds anyagi bézisa nem
valami megnyugtatéan tamaszt aia. A fiatal magyar film azonban gyokereit a ,,szakman-mozin kiviili"’ valosagba eresz-

. tte. s ha ezeket elvdand, valdszindileg el is vesztené erejét.
JEGYZETEK

A tanulmany az 1977. évi Mannheimi Fesztival igazgatosdganak felkérésére késziilt, a magyar filmet bemutato kiilon-
kiadvdny szdmara. A szerzd érthetd torekvése volt, hogy példdiban a fesztivdl kozonsége eldtt tobbé-kevésbé ismert
filmekre hivatkozzon.

1. Mannheimben szerepeltek: Kardos Ferenc: Unnepnapok (1968); Huszarik Zoltdn: Szindbad (Joseph von Stern-
berg dij, 1972); Elek Judit: Egyszeri torténet (Mannheim véros dlja, 1975).
2. Maar Gyula: Véqgiil (F6dIj, 1974); Darday Istvdn: Jutalomutazés (megosztott F&d(j, 1975); Bédy Gabor: Amerikai

anzix (Fadij, 1976).

3. A tovabbiakban: BBS = Balazs Béla Studié.

We do not want to say that these films give a solution in use of the cinemas. But at any rate they indicate the possibility of,
pirhaps, an approaching synthesis.

Atthe beginning of this essay | was discussing the fact that the disintegration of the fictional system is necessarily followed
by the new research of percept and means. Besides, the history of human thinking also proves that the most effective way of
communication is a form of fiction and it will always remain the same. Will the experiments over the last five years bring some
new synthesis, will they create new, effective types of fiction? Hopefully they will, without giving up the positions of cinema-
tography acquired-marked outside the cinema.

As for me, | can see the need for the revival of epic realism having new sensitivity and for a “super-fictionalism" in the cine-
mas. Of course these needs are not satisfactorily sustained by the financial means in Hungarian film-making. The young
Hungarian film however has taken root in the reality, of the “outside profession and the cinema”, and if it were to cut these
roots, it would lose its power.

Notes

The study was written atthe request of the management of the 19th Mannheim Festival, for a special publication Introducing
Hungarian film. It was the author's understandable need to refer to films which were better or less known by the audience of the
festival.

1. The following films were presented in Mannheim: Ferenc Kardos: Holidays (1968); Zoltan Huszarik: Szindbad (Joseph
von Sternberg prize, 1972); Judit Elek: A Simple Story (the Prize of Mannheim City, 1975).

2.Gyula Maar: Atthe End of the Road (Grand Prize, 1974); Istvan Darday: Holiday in Britain (Grand Prize —shared, 1975);
Gabor Bédy: American Postcard (Grand Prize, 1976).

3. Henceforth abbreviated: BBS = Béla Balazs Studio.

4. “The need for a Sociological Film Group”, Filmkultura, 3/1968 signed by: Ferenc Grunwalsky, Dezsq Magyar, Laszlé
Mihdlyfi, Gyérgy Pintér, Istvan Sipos — directors and cameramen; Arpéad Ajtony, Gébor B6dy, Péter Dobai, Csaba Kardos
writers.
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|vaiosag 1977/2. sz., 73-78. 1.)

[Valésag 2/1977 pp. 73-78]

4. ,Szociolégiai filmesoportot!” — FILMKULTURA, 1968/3. sz. Alafrdi: Grunwalsky Ferenc, Magyar Dezsé

Mihdlyfi Laszl6, Pintér Gyorgy, Sipos Istvan mint ren 5k Ai A .
K i e yorgy, Sip dez6k-operat6rok; Ajtony Arpad, Bédy Gabor, Dobai Péter,

* Hosszu futdsodra mindig szamithatunk; 35 mm, ff., 16 perc, 446 m, op: Jankura Péter (1968) — A vélogatas;
ngamnklia ?11952?.:. 1150 m, op: Jankura (1970) — A hatérozat; 35 mm, ff., 106 perc, tarsrendezé: Ember Judit,

Anyasag: r. és op: Grunwalsky Ferenc, 256 mm, ff., 1134 m (1972), dij: Oberhausen, 1974. A hetek zsiirije.

* A Filmnyelvi sorozat filmjei 1972 és 1975 koézott késziltek: Relatlv lengések: r: Maurer Déra, o: Gulyas Janos
35 mm, ff., 11 perc. — Keressiik D6zsat; r: Maurer Déra, o: Gulyéas Jénos, 35 mm, ff., 7 perc. — Négy BagatelI:
r—o: Body Gdbor, 35 mm, ff., 2B perc. — Round; r: Jeney Zolt4n, o: Jankura Péter, 35 mm, ff., 12 perci
= Aldrin; r: Vidovszky LdszI6, o: Bédy Gabor, 35 mm, ff., 6 perc. — Study I.; r--0: Téth Janos, 35 mm, szines
10 perc. — Study |l.; r—o: Téth Janos, 35 mm, szines, 11 perc. '

* Nevelésigyi sorozat; 35 és 16 mm, ff., |I. A szocialista nevelésért, Il. O lesz a hatodik pedagdgus (101 perc);
I11. Kati és Erné (109 perc); IV. Tibor (90 perc); V. Tanul és tanit a csalad (90 perc). Rendezék: Daérday Istvan
;ﬁhélyfi Laszlo, Szalai Gyorgyi, Vitézi LaszIé, Wilt Pél, operatdrok: Pap Ferenc, Gulyés Janos. Késziilt: 1973_'

4-ben.

* Kézmiivel&dési csoport, 1975; 1977 6ta kettévalt: Filmgydrtasi, forgalmazasi és kdzmiivelddési kutatécsoport és

Film és tarsadalmi kutatocsoport.

KézmiivelGdési filmhét, Pécs, 1977. marcius és Tandcskozds a film iskolai felhasznaldsarél, Kecskemét, 1977.

majus.

Kertész utcaiak; 35 mm, ff., 93 perc, r: Mihalyfi Sdndor, o: Mihdlyfi Laszld, 1972. — Onfelszémolas; r: Mihalyfi

Séndor, 1976. Kisérleti iskola, r: Gulyas Gyula, o: Gulyas Janos — készulében.

K/3 csoport — az elnevezés a KozmuvelGdési komplex kutatasok, illetve Kinematografikus kisérleti kbzpont révi-

ditésébdl szarmazik. Alakult 1976-ban.

13- A K/3 csoport altal készitett etlidok: Tikroz6dés; 35 mm, szines, 8 perc, r: Birkds Akos (festd), o: Vékas Péter,

1976. -- Ondivatbemutatd; 35 mm, ff., 17 perc, r: Hajas Tibor (kélt8), u: Dobos Gabor, Vetd Janos, 1976,

- Visus; 35 mm, szines, 20 perc, r—o: Timar Péter. — Pszichokozmoszok; 35 mm, ff., 12 perc, r: B6dy Gabor,

program: Szalai Sandor, o: Hollés Olivér, 1976. — Mozikép; 35 mm, szines, 10 perc, r—o: Téth Janos, 1976.

Kosan kivil tobben elkotelezték magukat a ,hosszd dokumentumfilmek’' programja mellett az el6z6 generaci-

okbol: Elek Judit, Ember Judit, Schiffer Pal nevét kell itt elsésorban megemliteni. Valészintinek latszik, hogy az

uj magyar filmnek ez a legszélesebb ,,vonulata' révidesen intézményes helyet kap a magyar filmgyartdsban.

10.

11.

12,

14,

5.We Can Always Rely Youinthe Long Run, 35 mm, b.w., 16 minutes, 446 m, camera: Péter Jankura (1968) — Selection,
35mm. b.w.. 41 minutes. 1150 m, camera: Péter Jankura (1970) — Resolution, 35 mm, b.w., 106 minutes, co-director: Judit
Ember, camera: Péter Jankura (1972).

6. Motherhood (director and camera: Ferenc Grunwalsky) 35 mm, b.w., 1134 m (1972), prize awarded by the Jury of the
Film Week in Oberhausen, 1974.

7. The films in the Film Language Series were made between 1972 and 1975 — Relative Swings, director: Déra Maurer,
camera: Janos Gulyas, 35 mm, b.w., 11 minutes — Looking for Dézsa, director: Déra Maurer, camera: Janos Gulyas, 35 mm,
b.w.. 7 minutes — Four Bagatelles, director and camera: Gabor Bddy, 35 mm, b.w., 28 minutes — Round, director: Zoltan Je-
ney. camera:Péter Jankura, 35 mm, b.w., 12 minutes — Aldrin, director: Laszlo Vidovszky, camera: Gabor Bédy, 35mm, b.w.,
6minutes — Study |. director and camera: Janos Téth, 35 mm, colour, 10 minutes — Study I, director and camera: Janos Toth,
35 mm, colour, 11 minutes.

8. Educational Series. 35or 16 mm. b.w., | For Socialist Education, Il He will be the Sixth Teacher (101 minutes), lli Katiand
Erné (109 minutes). IV Tibor (90 minutes). Directors: Istvan Darday, Laszlo Mihalyfi, Gyorgyi Szalai, LaszIo Vitézy, Pal Wilt;
cameramen: Ferenc Pap, Janos Gulyas; all made between 1973 and 1974.

9. Public Educational Group, 1975; Separated since 1975 as the Film-making, Release and Public Culture Research
Group. and the Film and Society Research Group.

10. Public Educational Film Week, Pécs (March, 1977) and Conference on the Use of Films at Schools, Kecskemét (May,
1977).

11. People of Kertész Street, 35 mm, b.w., 93 minutes, director: Sandor Mihalyfi, Camera: Laszl6 Mihalyfi (1972) — Self-
liquidation, director: Sandor Mihalyfi (1976) — Experimental School, Director: Gyula Gulyas, camera: Janos Gulyas (in
progress). :

12. K/3 — the name comes from the Hungarian equivalents (both expressions start with three "K"-s) of either Complex Re-
search on Public Education or Cinematic Research Centre. The group was established in 1976.

13. The etudes made by K/3: Reflection, 35 mm, colour, 8 minutes, director: Akos Birkas (painter), camera: Péter Vékas
(1976) — Self Fashion Show, 35 mm, b.w., 17 minutes, director: Tibor Hajas (poet), camera: Gabor Dobos and Janos Vetd
(1976) — Visus, 35 mm, colour, 20 minutes, director and camera: Péter Timar — Psychocosmoses 35 mm, b.w., 12 minutes,
director: Gabor Body, programme: Sandor Szalay, camera: Olivér Hollés (1976) — Cinema Picture, 35 mm, col-
our, 10 minutes, director and camera: Janos Toth (1976).

14. Apart from Kdsa, several film-makers in previous generations have committed themselves to follow the programme of
“long documentaries”. First of all are the names of Judit Elek, Judit Ember and Pal Schiffer. It seems to be possible that this all
embracing trend in the new Hungarian film movement will become officially established soon.
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Tobb mint tiz éve, a 60/70-es évek fordulSjén léptem az un. ,.filmes” pélydra. Abban az id8ben mindenki, aki egy
kicsit is adott magédra, a narratlv tradici6 ellen lépett fel, amelyben csak fikciévé stilizélt hazugségot, traciicionalis
kényelmességet lattunk. Bosszantdan nevetségesnek vagy elviselhetetlendl unalmasnak tdnt szinte minden jatékfilm,

A narratlv sémdk elutasitdsdbdl egy dokumentarista és egy experimentalista Utkeresés bontakozott ki Magyar-
orszdgon is. En magam mindkett8ben részt vettem, és mintegy véletlennek is tekinthet8, hogy kutatdsaim az experi-
mentalista irdnyban feji6dtek tovdbb. A két irdny, bér gyakran ellentétesnek Istszott, a kinematografia egyazon, alap-
:stg ép:syearm:icnxor‘uﬁt aliftja vizsgdlédasa gyujtépontjdba: hogyan vilik a megtett Ut kifejezéssé. Méas sz6val ez a , jelentés”

ér i

Ugyanezen évek filmszemiotikdja tett néhdny sikertelen kisérietet a jelentés definicidjira. Legkozelebb az jart a
paradoxon felolddséhoz, aki maga is filmkészit§ volit: P. P. Pasolini. Az § szemiotikai, de antidogmatikus karakterd
(rasai mdr elblegezik azt a gondolatot, hogy a jelentést nem egy entitdsban, még csak nem is egy struktiriban kell
keresniink, hanem abban a folyamatban, melyben a filmkészit§ tdrgydnak és eszkozeinek jelentést tu/ajdon/t,
s amit nem mds, csakis az élete szegmentalhat.

A kovetkezetes dokumentarizmus Uj jelentésmez8ket izoldl vizudlis (és tobbnyire szocidlis) kérnyezetinkb8l,
vagy (és) ugyanakkor a régiek kdzott teremt (j jelentésvonatkozdsokat. Az experimentalizmus f8ként az artikul4cié
moédjaiban és hatdraiban, a kinematografikus médium és érzékszerveink természete kozt feszil8 kreatlv lehet8ségek-
ben vag 4j osvényeket.

A két tapasztalat az elmult évtizedben egy dltaldnos audiovizudlis nyelvezetet sz6laltatott meg, és az Gj narrativitdst
ugy hatdrozhatndnk meg, mint ennek a nyelvezetnek a tudatos jelenlétét és gyakorlatit a narratlv trad(cié feleleve-
nitésében.

Mert maga a tudés nem kielég(t8, az emberben ujra és Gjra feltdmad a végy a hipotetikus, a fiktlv irdnt, jelenlétiink
transzpozicidéja irdnt. A narrativitds, a mese, miutdn leleplez8d6tt mint hazugsdg, Ujra tdmad mint kultusz, hogy
magunkat és néz8inket Gjabb, elképzelt korlilmények kozott tegylik probéra, a jelentés G, hipotetikus tartoményait
nyissuk meg a létezés szdmdra. Az Uj narrativitds Uj jelentésmezSket fed fel vagy hoz létre, Uj eszkozdket haszndl az
artikuldciéban és 0j rést nyit a mindig dsszeomlani készul§ horizonton.

Itwas more than ten years ago, at the end of the sixties when | went in for the so-called ,screen world”. Atthat time all those
who cared little for their reputations set their faces against a narrative tradition in which we saw nothing but lies stylized into fic-
tion or traditional time-wasting. Almost every feature film seemed to be irritatingly ridiculous or intolerably boring.

Objecting againts narrative schemes, Hungarian film-makers started to explore possibilities in the fields of documentary
and the experimental. | took part in both novements and it can be considered a matter or chance that my studies have leand
towards the experimental. Though the two trends seemed to be contradictory, they put the same thirig in the centre of investi-
gation, the paradox of cinematography, the question of how the road we have covered willbecome expression. In other words
it is the question of ,meaning".

Film semiotics in those years made several unsuccessful attempts at defining meaning. It was a film-maker, P. P. Pasolini
who came nearest to the resolution of the paradox. His writings of a semiotic but antidogmatic nature, already raised the idea
that we should search for meaning neither in an entity nor in a structure, but in a process in which the flim-makera ttrib -
utes ameaning to his subject and uses means which can be segmented by nothing other than his life.

Consistent documentarism isolates new meaning-fields from our visual (and mostly social) surroundings or (and) at the
same time creates new meaning-relations among the old ones. Experimentalism opens up new paths mainly in the ways and
limits of articulation, in the creative possibilities stretching between the cinematographic medium and the nature of our sense
organs.

s'lr‘hesa two experiences promote a general audio-visual language in the last decade, and a new narrative-form could be de-
fined as the conscious presence and practice of this language in narrative tradition.

For knowledge itself is not sufficient. Time after time one feels the desire for the hypothetic, the fictive, for the transposition
of our presence. After having turned out to be lies, narrative and tales revive as a cult so that we should tax our and our audi-
ence’s power under new, imaginary circumstances, and so we could open up new and hypothetic fields of meaning of exist-

ence.
Anew narrative reveals or creates new mieaning-fields. it uses new means in articulation and makes a new breachinan horiz-

on that is always about to collapse.
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KREATIV GONDOLKOZO SZERSZAM

A ,KISERLETI FILM” MAGYARORSZAGON

1. Absztrakt film, abszolut film, avantgarde film, fénymivészetek, fiiggetlen film, kisérleti (experimentalis) film,
a kiterjesztett film (expanded cinema), kornyezetek (environments) filmekkel vagy film-kornyezetek (film-environ-
ments), kézzel-csindlt filmek, kinetikus latvanymiivészetek, projekt-film (concept art), psychedelikus film, struktaralis
film, a tiszta film (cinema pur), trivialis film, under-ground film ...}

A felsorolt kategdridk kulénbozé iddszeletek és helyi iranyzatok altal tagolt folyamatot jel®znek, amely a filmtor-
ténettel egyidds, de azt mindeddig mintegy marginalisan kisérte. Szokasos atfogéan helyettiik a , kisérleti’ vagy ,.ex-
perimentalis” film nevet haszndlni, bar csak egy szinten hozhatok kozos nevezére: a miivek, amiket fednek, a nagy-
ipari film- vagy televizids misorgyartds és forgalmazas keretein kivil jéttek létre; mint ilyenek, spontan vagy deklardlt
modon szakitottak annak konvencidival. De minden latszat ellenére nem a kulturélis tradiciékkal, amelyeknek mé-
lyebb gyokereihez kénnyen kapcsolhatok, legaldbb is, ami az antik arnyjaték (India, Kina, Java), az els6 automatdk
(Kina, Gorogorszag), az egyiptomi fal- és a keresztény lUvegfestészet, a tiizijatékok és a tikérlabirintusok, a reneszansz
és a manierizmus, a ,,Magia naturalis sive de miraculis naturalium’’ s az az6ta mind fokozottabb tempéban kibonta-
kozo latvanytechnikai kutatasoknak a hagyomadnyait illeti. 2

Maga a folyamat a kinematografidt (mindennem( mozgdképi eljdradst) mint dltaldnos szemléleti lehetdséget, tarsa-
dalmi kultuszt és ebbd! szarmazo vizudlis nyelvet gyakorolja, vizsgalja, érinti. Tobb-kevesebb tudatossaggal azt a kor-
szakot késziti eld, amelyben a kinematografikus kommunikacié szovete olyan siirliséget ér el, hogy ezen a nyelven a
beszéd is altaldnossa valik: azaz a film- és televizios ipar monopdliuma megdél mind a felvételi, mind a lejatszasi
technikdkban. Err6l a korszakrol a hatvanas évek ota beszéliink, eleinte a felismerés lelkesedésével, késébb az erre
kovetkezd szokasos rezignacidval és fasultsaggal, talan észre sem véve, hogy az idézett szellem nemcsak megjelent,
hanem lassan elfoglalta helyét a székiinkben.

A super-8 és az olcso videofelvételi technikdak az utdbbi években csaknem olyan megkodzelithetGvé tették a mozgo-
kép-régzitést, mint a hangét a magno vagy a fotot a fényképezdgép. A vided-kazettas és lemezes lejatszéberendezések

CREATIVE THINKING DEVICE

“EXPERIMENTAL FILM” IN HUNGARY

1. Abstract film, absolute film, avant-garde film, arts of light effects, independent film, experimental film, expanded cinema,

environments with films, filmenvironments, handmade films, kinetic visual arts, concept art, psychedelic film, structural film,
.cinema pure, trivial film, underground film..."

The categories listed above indicate a processdissected by various segments of time and by local tendencies. They are as
old as film history but they accompany it, marginally so far. ,Experimental” film is often used as a comprehensive term for
them, though they can be reduced to a common denominator only in one respect: the works that are meant by it were born out-
side the field of production and distribution of the motion picture or television industries; as such these films broke with their
conventions in a spontaneous or declared way. However, contrary to appearances they did not break with cultural traditions,
the deeper roots of which can be easily related, at least as regards to their traditions, be it the antique shadow play (india, Chi-
na, Java), the first automata (China, Greece), the Egyptian mural- and Christian stained-glass painting, fireworks and mirror
labyrinths, the renaissance and mannerism, or the , Magia naturalis sive miraculis naturalium”. And since then they are in-
dulged in the researches in the field of visual techniques which unfold at a rapid pace.?

The process itself practices, examines and affects cinematography(thatis any type of motion picture procedure) as a pos-
sibility of general thought, social cult and the visual language which derives from it. More or less consciously it prepares an era
when the tissue of cinematographic communication will become so compact that speaking in this language will also become
general: that is, the monopoly of motion picture and television industries will be overthrown by the techniques of both record-
ing and replaying. We have been talking about this era since the 60's, first with the enthusiasm of the revelation, later with the
usual resignation and apathy, perhaps even unaware that the spirit conjured up has not only appeared but has slowly seated
itself in our chair.

in recent years super-8 and cheap video recording techniques have made motion picture recording as accessible as the
tape recorder had in the case of sound and the camera in the case of photographs. The mass of video cassette and disc play-
ers put on market now pulls down the wall between , transmitters and recievers” whichis the last obstacle ofthe great visualre-
volution of the 20th century. And this step is no longer the obscure future of the speculators but it is actuality itself.

B O D Y 265

IRASAIBOL

(= =
(=]
o

<L

(-]
>
o

0
(= a]




nagy témegii piacra dobdsa most az ,,adék’’ és ,vev6k' kdzti vélaszfalat donti le, a XX. sz4zadi nagy vizuélis forra-
dalom utolsé akadalyét. S ez a Iépés nem a tervez6k kodos jovSje tobbé, hanem maga az aktualités,

A Tijsoros videékafették nagy fogyaszté piacdnak megjelenésével — 1981 végére egyediil Nagy-Britannidban
egymillié egységet érhetiink el — (.. .) hirtelen a film megsziint id6hoz k&tott élmény lenni; majdnem annyira hozz4-
férhetSvé lett, mint az irodalom és a zene (...) Mi az elénye a videdlemeznek a kazettdval szemben, annak ellenére
hogy nem lehe- rd felvenni? A nagyon j6 képmin8ség, a szteredhang és az, hogy a lemez sokszorositasi koltsége valé:
szinileg egynarmada egy kazettdénak. (...) Minden részt le lehet jatszani lassitva, gyorsitva vagy visszafelé. Ki lehet
mereviteni a képeket — masodpercekre, 6rékra, s6t napokra is (. ..) Lenyiigoz6 éimény ez, amelynek legegyszer(ibb
fogyasztéi alkalmazasa olyan programokban lathaté majd, mint a BBC madarakrdl sz6l6 videdkonyve — és ez csak
egy abbdl a tobb mint 100 cimbéi, amit a Laser Vision indit be az idei év folyamén az Egyesiilt Kirslysagban. (. . )
Szterehang helyett két kilén hangszalagot is tud biztosltani a miisor, melyet a haszndlé kapcsolhat be. Ez rogton
helyet ad egy idegennyelvi vadltozatnak a lemezen belll. Szédmos tovébbi nyelvet lehet még radprogramozni feliratként,
amit szintén a haszndlé kapcsol be vagy ki. Igy elkerilhet6 az a nehéz munka, amivel egy film t6bb idegennyelvii
valtozata készil. (...) Néhany éven bellil a Sony piacra dobja amat6r videGkamerdjat, amely gy néz ki, mint egy
8 mm-es kamera, de valdjaban videdfelvev6é van benne, mely a diktafon mikrokazettadihoz hasonlé kazettakkal mii-
kodik. A visszajatszas mindsége tévéképernydn kitlnG, és egyszerl vagoberendezés is van hozzd, és az egész kb.
500 fontba fog kerlilni. (...) Viszonylag olcsé videdvetit6ket mar kezdenek hasznalni sorozékben, klubokban és
tehetGsebb otthonokban. Talan a jov6 filmklubja (altaldban 60—70 f6t meg nem haladé kézonséggel) a helybeli
szallodaban mukodhet, amely megszokott kellékként biztositja mér a videdvetitést az egyes szobakban. (.. .) Ha az
eddig vazolt kép valoban igy alakul majd, és a néz& kezébe adja az igazi hatalmat, és a film torténetében el6szor olyan
befolyasossd teszi 6t, mint amilyen a gyartd és a forgalmazo, akkor elkerilhetetlen a metamorfézis. A misorok forgal-
mazoja kozvetlenebb kapcsolatba keriil kozonségével, és érzékenyebben tudatosithatja, mi jo, mi rossz. (. . .) Amellett,
kilonosen a videdlemez terjedésével, egy teljesen mas vizudlis nyelvtan jon majd Iétre, mely nemcsak a mozgoképen,
a vagason és Pudovkin és Eizenstein koncepciéin alapul, hanem a néz6 uralméan a képek felett. Nehéz elképzelni,
hova vezet minket ez a kulturdlis valtozas. Talan a multimedia — ez az utobbi években divatossa valt csunya sz6 —
uj jelentést kap, mivel a szavak, a zene, az all6 és mozgd képek mind Iényegi részei lesznek egy Gj stilusi miisorszer-
kesztésnek. (...) A szemioldgia is Uj dimenzidt kap a filmet tanulmanyozdk szamara. (...) A Nebraska Egyetemen
most videdlemez-miisorokat készitenek, komputerprogramokhoz kapcsolva. (...) Lehet, hogy a videdforradalom
komoly aggodalmat kelt a filmipar egyes terlletein. De altalanos hatasaban ez gazdasagi, politikai és kulturalis felsza-
badulast kell jelentsen.”3

Nyilvanvald, hogy az dj vizudlis nyelvezet kialakuldsira a kinematografia kommerszialis mivelése épp Ugy hatast
fog gyakorolni, mint az experimentalizmus. Aminthogy ezek mar eddig is befolyasoltik egymast, néha atfedésbe

.Pre-recorded video-cassettes — by the end of 1981 may reach one million unitsin the UK alone — (...) Suddenly. the cine-
ma has ceased to be a scheduled experience: it has become almost as accessible as literature or music. (...) Why should
video discs. void of a recording facility. have much to offer over videotape cassettes? Superior picture quality and stereo
sound are undeniable advantages. and the duplication cost of a disc is probably about one-third that of a cassette. {...) Any
section can be replayedin slow. fast or reverse motion. And stillframes can be held — with perfect quality — for seconds. hours
or evendays. (...) Itis amind-bending experience. In its simplest consumer application it will lead to programmes such as the
BBC Video Book of Birds — one of over 100 titles promised when Laser Visionis launched in the UK later thisyear. (...) Instead
of stereo-sound, the programme can offer two discrete sound-tracks. switchable by the user. Thisimmediately provides room
for a foreign language version on the one disc. A number of further languages. such as leletex subtitles. can be additionally
programmed in, again switchable in or out by the user. Thus the elaborate business of preparing separate copies of a
film for each foreign version is eliminated. (...) Amateur film cameras will be seriously challenged in the next few years when
Sony introduces their home video-recorder camera. a remarkable development which looks like an 8mm film camera. butin
factincorporates a built-in videotape recorder using casettes about the size of a dictation microcassette. The quality replayed
ona TV setis excellent, and a simple editing unit will be available, the total package costing about L 500. (...) Relatively inex-
pensive video projectors are now finding their way into pubs. clubs and more affluenthomes. Perhaps the film society of the fu-
ture (wich usually has audiences of no more than 60—70 people) may operate in the local hotel. which wil provide projection as
a standard facility in the private rooms. (...) If the scenario painted so far really does emerge with this balance. putting the real
power into the hands of the viewer, making him for the first time in moving picture history as influential as the producer and the
distributor, a metamorphosis will be inevitable. It begins with the distributor of programmes acquiring a more direct link with his
audience: a more sensitive awareness of what is good and what is bad. (...) With the video disc especially. a totally different
visual grammar will emerge, based not simply on the moving picture, the cut and concepts of Pudovkin and Eisenstein, but on
the viewer's control over the images. (...) Itis difficult to imagine where this cultural change will take us. Perhaps the idea of
multimedia — an ugly term that has been fashionable in recent years — will take on a new meaning as words, music. still pic-
tures and moving pictures all become an essential and total part of a new style of programme making. (...) Semiology for the
film student takes on a new dimensiou.. ,...)

At Nebraska University, they are now making video disc programmes which are interactive with computer programmes.
(...) It may be that the video revolution is a matter for serious concern in some parts of the film industry. But its overall impact
must be one of economic, political and cultural liberation."?

It is obvious that commercial cultivation of cinematography will influence the development of the new visual language just
like experimentalism did. And itis sure enough that these have already influenced one another, sometimes they overlap. they
visit each other's spheres in indirect-ironic or in direct ways. But while the former sticks to its conventions more. the latter ap-
proximates the limit values and aspects of the language. The ,experimental film", especially its constructivist. analytic and di-
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kermnek', _indirekt-iron’ikus vagy kozvetlen rrltédon latogatjdk egymds trépusait. De mig az el6z6 jobban tapad sajat
konvencidihoz, utdbbi a nyelv hatdrértékeit és aspektusait kozeliti meg. A , kisérleti film", kiléndsen annak
konstruktivista, analitikus és didaktikus torekvései mintegy hivatottak a nyelvdjitd szerep betdltésére, hasonlatosan
ahhoz a munkahoz, amit a kolt6k és filozéfusok végeztek a térténeti nyelvijitdsok idején. , Két f& mesterei vagynak
a nyelvnek, a philosoph és poeta. Amaz miveli a flexidk &ltal s ez compositidkkal. Es igy a szdrmaztatds a nyelvbél
két részre oszlik, philosophi és poetaira.’'4

A kinematografia nagyipari dgazatait az fogja nyelvileg katalizalni, hogy az attérés a fotokémiai technolégiarol
az elektronikusra halomra donti a filmgyartds bevett fogasait: Ujakat kell kitaldini helyettiik. ,,Coppola meggy6z6-
déssel allitja kozelmultban végzett videdkisérletei alapjan, hogy az elektronika erételjesen be fog torni a filmiparba,
javitva a filmgyartas hatasfokdt, gazdasagossagat. Elragadtatasaban a berendezést, amellyel dolgozik, , kreativ gon-
dolkozd szerszam''-nak nevezte.”’® Ez a miiszaki rebellié talan csak a hangosfilm megjelenésének hatdsshoz hason-
lithatd. Most ugyanigy megjelennek a celluloid ,,miivészi egyediilvalésiganak'’ védelmezéi, mint annak idején a néma-
filmnél. De még az elektronikus alapon berendezkedett televiziok se mérték fel a fejlGdés taviatait. (Erdekességként
emlitem meg, hogy a Magyar Televizié miszaki igazgatojat megkerestem, nem adna-e riportot a TV miszaki fejlesztési
terveirGl. Az igazgato titkarnGjén keresztul haritotta el a talalkozast, Uzenve, hogy az interjit most nem tartja ,,idG-
szerinek™.) A fordulat kiszobére értlink, s egyben mintegy valasztas elé, hogy sokadiknak a tolongasban vagy az elsé
batrak koril kialakuld ritka légkdrben lépjik at azt.

2. Ha elfogadjuk azt a felosztast®, miszerint az experimentalizmusnak az alabbi nagy, befolyasos generécioi alakul-
tak ki:

20-30-as eévek: francia, orosz, német kisérletezdk,

50-es évek: az amerikai keleti- és nyugati-parti experimentalizmus,

60-70-es évek: a fliggetlen kooperativ filmkészit6k nemzetk6zi mozgalma,
Magyarorszagnak az elsé és harmadik , évfolyamban’’ alakultak ki szellemi kapcsolatai. Az els6ben német kozvetitéssel
vettiink részt Baldzs Béla, Moholy-Nagy Laszld, Mihdly Dénes, Laszlo Sandor” és a maig felfedezésre varo Ger6
Gyorgy® révén, akit Kassak és Pan Imre még az 50-es évek végén is ,,az elsd és eddig egyetlen magyar avntgardista
film™ alkotojanak tartott. A masodiknak csak késGi hatasairol beszélhetiink, s talan a privat filmtarakbol rekonstru-
alhato az 50-es évek magyar undergroundja. A harmadikhoz viszont egy relativ er6s és mindenképpen jelentSs, sajitos,
magyar kooperativ experimentalizmus csatlakozott, amit a Balazs Béla Studié miikodése tett lehetdvé. Ezen beliil
mindenekel6tt a Filmnyelvi sorozat és a K/3 csoport létrejottére gondolok. 9

A Filmnyelvi sorozat harom f6 forrdsbol taplalkozott:
-~ agyer hazai fuggetlen filmkészitési hagyomanyokbdl,
- a mivészeti avantgarde azon torekvéseibdl, hogy kifejezési korébe vonja a kinematogréfiat,

dactic tendencies are. so to say, qualified for playing a neologic role which is similar to the work that was done by poets and
philosophers at the time of the historic neologism. ,, The language has two chief masters, the philosophe and the poet. The for-
mer cultivatesit by inflexion, the latter by compositions. And thus derivation from the language is divided into two parts, philos-
ophic and poetic.™

The industrial branches of cinematography will be linguistically catalyzed by the adaptation of electric technology in the
place of photochemical which sweeps aside the established trickeries of film production: new ones must be invented. ,,Coppo-
lais convinced on the basis of his video experiments carried out recently that electronics will break powerfully into the film in-
dustry, improving the efficiency and economicalness of film production. In his enthusiasm he called the equipment he was
working with a ,creative thinking device". This technical rebellion can only be compared to the effect of the appearance of
sound-film. Now the protectors of ,artistic uniqueness” of the celluloid are turning up just like at the time of the sound-film. But
even the television companies equipped with electronics failed to assess the perspectives of the development. (I would like to
mention it as a curiosity that | called on the Technical Director of Hungarian Television to make a report about the technical
development plans of the TV. He declined to have the meeting through his secretary by saying that the interview was not
Jimely".) We are at the turn of the corner and we have to decide whether we turn itin the middle of in the crowd or in the thin at-
mosphere of the first brave ones. :

2. If we accept the division® according to which the following great, influencial generations developed in experimentalism:

20's—30's: French, Russian, German experimenters

50's: American experimentalism on the East and West Coast

60's—70's: international movement of independent cooperative film-makers,

then Hungary has the intellectual connections in the first and third generations. We took partin the firstone with Germanin-
tervention through Béla Balazs, LaszIé Moholy-Nagy, Dénes Mihaly, Sandor LaszI6” and through the unknown Gyorgy Gero®
who was regarded by Kassak and Imre Pan as early as the late 50's as the author of the  first, and so far, only Hungarian avant-
garde film". We can only talk about the late effects of the second one, and perhaps the Hungarian underground of the 50's
could be reconstructed from private film libraries. However, a relatively strong and undoubtedly significant, pecu'liarly Hu_n-
garian co-operative experimentalism joined the third one which was made possible by the activities of the Béla Balazs Studio.
More precisely, | mean the establishment of the Film Language Series and mainly that of the K/3 group.® The Film Language
Series was fostered by three main sources:

— by the traditions of the scarce Hungarian independent film-making _

— by the efforts of the artistic avant-garde to draw cinematography into its domain of expression

— by the circle of linguistic theories gaining influence since the end of the 60's

A whole volume of film-projects were collected and though only a fragment of it was realized (because of a very low budgpt]
the produced works represent a peculiar character even by international comparisons. Their long overdue, retrospective

B O D Y 267




-
(o=
o
f=a]
= =
o
[=a]
I
(£ ]
(v
o
w
o
=
—
(= =

;?O-es é_w:l: végétsl nagy befolyésra szert tett lingvisztikai elméletek kérébél.

otetnyi film-project gydlt Gssze, s bar ezeknek csak egy toredéke realizdlddott (egés .

az elkésziilt munkdk nemzetko6zi Osszevetésében is sajatos k:rra ktert képviselnek. Jé\falgkézs;nb;:a?z?:t: :;:sfg;etésb‘?l‘} /
bemutatéik vildgszerte bizonyos meglepetést és érdeki6dést keltettek. Anélkiil, hogy ezt a tén\;t tﬂtbecsﬁlnézkoshzel t:
az Fxperimentalizmus harmadik generécidjdban ma mér eltagadhatatlan.'® Mikézben a , hivatalos’’ szakrna'és y'ltlé
mdig elhatdrolja magdt a kinematogréfidnak ettél a szemiéletétsl, a magyar kommunélis halézatnak megfelels :al
temi és filmklubvetit6k hetente kdlcsonzik ki a kisérleti filmeket (a BBS titkardnak legijabb tajékoztatasa szerign\:?.
A szélesebb korii forgalmazdsnak kiil- és belféldon csak az szabott gétat, hogy a filmek egy kezdeti melléfogés folyta '
normal méretben késziiitek, a forgalmazok jelentds része pedig csak 16 mm-es vetit6vel rendelkezik. Ezt a tévedésr*:
mér csak elektronikédval érdemes korrigédini. A fiatal filmkészit6k gondolkodds- és kifejezésmédjiban az experimen-
talizmus nemcsak ,polgdrjogot” kapott, hanem egyre elevenebb. Hozzé kell f(izni, hogy a honi kériilmények elsé-
sorban a konstruktivista-analitikus és technicista tendencidknak kedveztek, az avantgarde-ra mindig jellemz8 destruktiv
gesztusok nem tudtak annyira elszabadulni. Ennek az egyoldalisignak vannak bizonyos el6nyei, ha mint nemzeti
sajatossdgot nézzilk: a magyar experimentalizmus igényt tart arra a szerepre, amit a kinematografia , Grammaire
Générale"'-janak, az U vizualis mifajok enciklopédidjanak kidolgozasiban vihetne a jovében. "’

Mikozben a Baldzs Béla Studidban nem szinetelnek az experimentalista torekvések, parhuzamosan a MAFILM
vdllalati keretein bellil is létrejott egy kisérleti (K¥) szekcié. Ennek tevékenysége értelemszeriien sziik, de perspek-
tivikusan komoly lehetGségeket nyit, amennyiben az egyik legnagyobb szolgiltatéhoz és megrendel6hoz kapcsol6dva
orszagos fejlesztési kérdések kidolgozdsdbol kérhet részt. Mindenekelétt abban teljesithet szolgédlatot, hogy az Gj
médiumok bevezetésének technoldgiai vonatkozasait alkoto szempontokkal egésziti ki.

A filmek kulfoldi szereplése nyoman sziiletett egy nemzetkozi, videdkazettakon terjedd periodikum feldllitasanak
terve (INFERMENTAL).'" Ennek Iényege, hogy az experimentalis gondolkod4st kiszabaditsa a galériak, filmszemlék
és kommunalis halézatok kissé mar avitt — ndlunk ki sem alakult — rendszerébdl, és az 0j mifajok kialakuldasanak
hétterébe alljon. Magyarorszag szellemi kapacitdsa megengedné, hogy a részvételen tul az egyik kezdeményezd szere-
pét jatssza ebben. Megérhetnénk, hogy a haladé miivészeti-szellemi torekvéseknek nem kéne kiilféldén menhely utan
néznitik. Mint egy nem-lokalizalt Bauhausban, a kinematografia (ttor6i sajat orszagunkbol vehetnénk részt a vizualitas
globdlis nyelvtananak kidolgozasaban.

3. A kibontakozé}shoz elkeriilhetetlen egy vagy tobb multimédia kozpont feldllitdsa, amely a kinematografia
hagyomanyos muhelyeivel (MAFILM, MTV) egylttmikodve, de tSlik flggetlen céloknak is dldozva, megszervezi
a kiilonbozé miivészeti-szellemi terliletek taldlkozojat az uj technikai hordozokkal. Egy ilyen koézpont kozmlivelGdési
lehetéségeit nem szikséges kilon hangsulyozni. De ala kell hidzni, hogy itt nem az amatdérizmus Gj valfajarél, hanem
a hivatdsossagnak a hagyomanyostoi eltéré Gtjairdl van szo. Kialakitasukkor mindenképp figyelembe kell venni az

shows, raised a certain surprise and interest worldwide. Without overestimating this fact, their place in the third generation of
experimentalism is unacceptable today. '

While the ,offical” branch and the press reject this aspect of cinematography, the university and film projection clubs which

correspond to the Hungarian communal network, borrow experimental films week by week (according to the latest report of
the BBS). Their wider distribution home and abroad s hindered because due toan early error the films were shoton 35mmand
most of the non commercial distributors possess only 16mm projectors. Now this mistake is only worthy of correction by elec-
tronics. Experimentalism has not only been granted ,civil rights™ in the way of thinking and expression of young film-makers
butitis increasingly alive. It must be added that the Hungarian conditions promoted the constructivist-analytic and technicist
tendencies first of all, the destructive gestures of avant-garde that have been always characteristic could not break free so
much. This one-sidedness has certain advantages if we regard it as a national characteristic: Hungarian experimentalism
lays claim to the role that she could carry outin the working up of the ,,Grammaire Générale” of cinematography, in the encyc-
lopedia of new visual genres in the future.
While experimentalist strivings have not ceased at the Béla Balazs Studio, an experimental (K*) section was established with-
inthe company framework of the MAFILM, its range of activity is naturally restricted. It can open up significant possibilities per-
spectively if it can participate in working out questions of national development, being an associate of one of the biggest serv-
icing and consuming enterprises. First of all it can be of service by supplementing the technological implications of the intro-
duction of the new media with creative aspects.

In the course of the display of films abroad, a plan was devised to establish an international periodical circulated on video
casettes (INFERMENTAL)."

The objective is to free experimental thinking from the system of galleries, film festivals and communal networks (most of
which are slightly outdated, but are not even full developed in Hungary), and to stay in the background during the emergence
ofthe new éenres. The intellectual capacities of Hungary would allow her to play the role of one of the initiators beyond partici-
pation. We would not mind if progressive artistic-intellectual ambitions did not have to look for refuge abroad. Like ina non-lo-
cated Bauhaus, the pioneers of cinematography could take partin the working up of the global grammar of visuaiity from their
own countries.

3.In the interest of evolution it is inevitable to set up one or more multimedia centres which, in co-operation with the tradi-
tional workshops of cinematography (MAFILM, MTV) but also indulging in objectives independent of them, would arrange the

meeting of various artistic-intellectual fields with the media of new techniques. Itis unnecessary to lay special emphasis onthe
educational possibilities of such a centre. However, it must be underlined that it is a new type of amateurism which is con-
cerned here but the roads of professionalism divergent from the traditional. When these centres are established we must take
into account the aesthetic and film education at the universities, and certainly, the total of anarchic video stock, the existence
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egyetemeken mikodd esztétika- és filmoktatast és minden bizonnyal azt az anarchikus videdbazist amelynek meglé-
tég‘:‘l 'a Fkilmfrilég.egy gikksorozata a kozelmultban beszémolt.'? De szamitasba lehet venni o!yar; soka::t] szel'lagmi
muhelyeket is, mint a Gy6ri Kisfaludy Szinh4z, ahol bizon G i i i o i

- tevék:nvséget‘ y yos miiszaki feltételek mér adottak is, s szinte megkovetelik

Mindaddig, amig ezek a mihelyek létrejonnek, egy azonnal beindithatd folydirat k i

fiimsz'akmaba bonydlédott tajékoztatas évtizedes lemaradasait. Ez egyuttal kritik:i és prc:éjzzstiSitlgLnéls:GT:?e\i’f:gz:::;
el az Uj kommunikacios miifajok megjelenésének, k6zonségiik felkészitésének, vagy durvabban szélva: termelésének 13
A.z a terilet, ahol az Uj miformak kikfsérletezéi a legjobban egyltt tudnanak mikédni a hagyomanyos mﬁhelyekkei
(film, tévé): az Gj technikai hordozék, killénésen a super-8 és videdtechnikak, illetve az ezeket atirg berendezések
fejlesztésének, bevezetésének orszagos szintli koordinalasa. A spontin kezdeményezések szakszeriitlen, meg nem
téril6 beruhazdsok formajaban nagy dsszegeket vonhatnak el egy ésszerd, jOl telepitett vizualis kommunik'écif)s rend-
szer kiépitésétdl. A fejlGdést eleve decentralizéditan, de muszakilag egységes kompatibilis rendszerekben kell elképzelni
Mind a technolégia beszerzése, mind a mivek esetleges ,piaci’ jelenléte azt igényli, hogy az 4j vizualis kulu‘sra:
nemzetkézi viszonylataiban nagyobb figyelemmel vegyiink részt. Ennek a kultdranak a differencialodasat a kiilkap-
csolatok differencidlodasanak is kovetnie kell; ma szinte kizarélag a jatékfilm vonatkozasiban épitjik kapcsolata-
inkat.14 A kinematografia szellemi és piaci kapacitdsanak nagysiga, nyelvének legf6bb vardzsa nemzetkodziségén
alapul. Ebben dont6 szerepet jatszhat egy orszagokat &thidalé viedé-periodikum felallitdsa.

Jegyzetek
1. Hans Scheugl-Ernst Schmidt ir.: ,,Eine Subgeschichte des Films. Lexikon des Avantgarde-, Experimental- und

Underground-films."" Suhrkamp Verlag. 1974.

Id. a fenti munka idétablazatat.

+ John Chitkock ,,Isten veled, Gutenberg ... Adjon Isten, Hollywood?" Sight and Sound, 1981. nyar, London.
Magyarul a MF| Nemzetkozi Filmtéjékoztatdjaban, 1981/9.

* Kolcsey Ferenc:, Nyelvtudomanyi munkak’’.

- Sotonyi Jozsef: Nemzetkozi televizids szimpozium Montreuxben. Francis Ford Coppola meglatdsai a video-
technika és a film kapcsolatarol. MAF ILM Miiszaki Ertesits, 1982/1.

+ V6. David Curtis ,,Experimental Cinema — A fifty year evolution’’. Studio Vista. London. 1971.

- Beke Laszl6: ,,Hungarian Experimental Film", Studio News. Informacja o dzialnosci Galerii Studio w marcu.
1981. Warszawa. .

of which was reported in a series of articles in Filmvilag recently. '? But we can also reckon with such versatile intellectual work-
shops as the Kisfaludy Theatre of Gydr. where certain technical conditions are already given, and almost crave for activities in
the field of multimedia.

Tillthese workshops are established, a periodical, which can be launched immediately, is able to compensate for the short-
falls of the information media which has been entangled in the traditional film industry for over a decade. At the same time it
could carry out critical and projective preparations for the appearance of the new communication genres. it could prepare, or
using a rougher term, produce their audience.'? The experimenters of new artistic forms can co-operate with the traditional
workshops (film, tv) the bestin the field of countrywide coordination of the development and introduction of new technical facil-
ities especially in the case of super-8 video techniques and their transfer equipments. Great sums can be consumed by spon-
taneous, unprofessional initiatives in the form of unprofitable investments, instead of being assigned to the establishmentof a
sensible, well located visual communication system. Development should be conceived in decentralized but technically ho-
mo-
geneous, compatible systems. Both the purchase of technology and the possible presence of works in the ,market” require us
to take part in the international relations of the new visual culture with greater attention. The differenciation of this culture
should be followed by the differenciation of foreing relations; today we establish relations almost exclusively in the field of fea-
ture films.'* The volume of intellectual and market capacity of cinematography, the utmost magic of its language, are based on
its internationalism. The establishment of a video periodical, which overbridges countries, can play a decisive role in this
development,

NOTES

1) Hans Scheugl/Ernst Schmidtjr.:  Eine Subgeschichte des Films. Lexikon des Avantgarde-, Experimental- und Under-
ground-films". Suhrkamp Verlag. 1974.

2) See the period table in the above work.

3) John Chitkock, ,Good Bye Gutenberg... Hello Hollywood?" Sight and Sound, Summer (1981). London [re-translated
from Hungarian].

4) Ferenc Kolcsey: ,Linguistic Works". ‘ )

5) Jozsef Sotonyi: International television symposium in Montreux: Francis Ford Coppola'sideas about the relationship of
video techniques and films. MAFILM Mdszaki Ertesit5, 1982/1.
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B. Tevékenységének felkutatasa, filmjének rekonstrukcidja Szava Gyula kezdeményezésére jelenleg zajlik.
9

: R;?s;lje:t:sebben: vo. Beke Laszld fenti cikkével, tovabbé Body Gabor ,A fiatal magyar film utjai”. Valosag.
1 .
Fontosabb kilfoldi szereplések: 1975: Bécs, K45, 1977: Wroclaw, Galeria Najnowszej Sztuki, 1978: Amsterdam
Works and Words, Galerie de Appel és a Holland Experimental Film rendezésében, 1980: Genova, Nuovi aspetti
del cinema sperimentale Europeo — Seattle, University of Washington — Berkeley, Pacific Filmarchive — Chicago,
Facets Multimedia — Philadelphia, Walnut street theatre, Film/video center — New York, Bleecker street, Public
Cinema, 1981: Warszawa, Palace Sztuki — todz, Construction in process — Zagreb, Multimedia Center — Wil-
helmshafen, Kunsthalle — Dortmund, Duisburg, Hamburg, Hannover, Frankfurt és Nyugat-Berlin, a Kommunales
Kino haldzataban.
Az ,,INFERMENTAL" terve az 1981. évi Mannheimi Filmhéten kerilt elGszor nyilvanossagra.
,.Videdzunk, videézgatunk'* - Nogradi Gabor riportsorozata, Filmvilag, 1980/11, 12. és 1981/1.
Az 1977. jan. Parizsi Szemiotikai Konferencia {az UNESCO rendezésében, Christian Metz vezetésével) kilon
szekciot nyitott ,,A kozonség termelése” cimmel. .

A kisérleti filmek kilfoldi bemutatasa egyedi engedélyekhez kotott; Magyarorszagon egyetlen kiadvany, katalo-
gus nem készilt az elmult tiz év alatt.

10.

11.
12.
13.

14,

6) C.F. David Curtis ,Experimental Cinema — A fifty year evolution”, Studio Vista, London, 1971.
7) Laszlo Beke: ,Hungarian Experimental Film". Studio News. Informacja o dzialnosci Galerii Studiow marcu. 1981, War-
saw.
8) The tracing his activities, the reconstruction of his film is in progress at present on the initiative of Gyula Szava.
9) For more details c. f. Laszl6 Beke's above article, and Gabor Bédy, ., The Alternatives of Young Hungarian Film”, Va-
losag, 1977/11.
10)important shows abroad: 1975: Vienna, K45, 1977: Wroclaw, Galeria Najnowszej Sztuki, 1978: Amsterdam, Works and
Words, Galeria de Appel and Holland Experimental Film; 1980: Genoa, a Nuovi aspetti del cinema sperimentale Eu-
ropeo — Seattle, University of Washington — Berkley, Pacific Filmarchive — Chicago, Facets Multimedia — Philadel-
phia, Walnut Street Theatre, Film/Video Center — New York, Bleecker Street, Public Cinema, 1981: Warsaw, Palace
Sztuki — Lodz, Construction in process — Zagreb, Multimedia Center — Wilhelmshaven, Kunsthalle — Dortmund,
Duisburg, Hamburg, Hannover, Frankfurt and West Berlin, in the network of Kommunales Kino.
11) The plan of ,INFERMENTAL" was made public for the first time at the Film—week of Mannheim in 1981.
12) ,Making videos" — a series of report by Gabor Nogradi in Filmvilag 1980/11, 12 and 1981/1.
13) In January 1977, the Paris Semiotic Conference (in the organization of Unesco, led by Christian Metz) opened with a
section entitled ,Producing Audience”.
14) Experimental films are subject to individual permission in case they are show abroad; no publication or catalogue has
been made in Hungary over the past ten years.
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K O 2z M I
— SCIENCE NON—-FICTION

K U S

(FICTION)

Salvatore: S eddig hol voltal?

Ember: Uton.

Salvatore:  Hol?

Ember: Hét majdnem el is felejtettem. Csak azt tudom, hogy az
utaknak ott nincs véglik, és hogy az arcokat is alig tudja az

- ember megkilénbozteni egymastol, és a nyelviikbél pedig
egy szot sem ért.

Salvatore:  Es azeltt?

Ember: Azeldtt? O, az még sokkal messzebb volt. Olyan messze,
hogy néha éjszakinként, ha vildgos van, felnézek, hogy
melyik is lehetett az.

Salvatore:  Egy csillag?

Ember: Kicsit bolondosan hangzik, tudom. De mdsképpen nem

tudom megmagyarazni magamnak.

(Karl Wittlinger: Ismeri a tejutat?)

cC O

C E Y E

— SCIENCE NON—FICTION

(FICTION)

.Salvatore:

Man:
Salvatore:
Man:

Salvatore:

Man:

Salvatore:
Man:

And where have you been till now?

On the road.

Where?

I have almost forgotten. | only know that the roads have no end there and
one can hardly distinguish the faces from one another and one can tunder-
stand a word of their language.

And before that? _
Before that? Oh. That was even farther. So farthat sometimes atnight. if itis

light | look up which one it might have been.

A star?

It sounds a bit crazy. | know. But | can explain it to myself in no other way.

(Karl Wittlinger: Do You Know the Milky Way?)

B 0 D v 2N

iIRASAIBOL

o
o
(o 2]
T
(42
>
o
=]
(oo]




IRASAIBOL

(o =
=
om
<L
L)
>
(==
=]
aa]

>
=
L=
=at
o
=
a
=L
(o)
L
o
v
(&e)
=
—
oc

(A miifaj természetébdl adédban)
nem lehet hagyomanyos forgatokonyvét elkésziteni annak a munkanak, amit tervezek. Ez az irat csak ugy tudja meg-
vilagitani, milyen feladatra kész(lok, ha mintegy korilirva az elképzelt filmet, beszél a vallalkoz4s miifajardl, szandé-
kairol, modszerérdl, tervezett hatasarol, remélt hasznardl. )

Az értekezést egy parergon egésziti ki, amely nem annyira tartalmi, mint gyartési szempontbél érdemel figyelmet.
De ebben is csak a gyakorlati munka kiinduldpontjai szerepelhetnek. Mi ez a kilénleges miifaj?

(Keretezett dokumentumok)

igy lehetne megnevezni azt a filmtipust, ami a kinematografia lényegébél sziiletett: abbél a lehetségbdl és vagybol,
hogy a korilottink zajlé események végtelen, mindennapi gazdagsdgat rogzitsiik és megordkitsik. Azt hiszem, ma is
ez a feltétlen reflexe mindenkinek, aki fényképezGgépet vagy filmkamerdat vesz a kezébe. De a filmtorténet elsd,
Lumiére-i reflexe is ez volt. Aztan a mozi filmmé lett, tiIndtt az egy beallitasbol all6 tekercsek monadologikus alla-
potan. A filmkészités feltétlen reflexe pedig beszorult a kialakult mifaj-korlatok kdzé. Ma is ott feszeng. Ritka és
ezért rendkivul értékes, szinte kivétel nélkil filmtorténeti jelentGségl pillanat, ha egy-egy munkaban elszabadul.
VERTOV: EMBER A FELVEVOGEPPEL, RUTTMAN: BERLIN, EGY NAGYVAROS SZIMFONIAJA, VIGO:
NIZZAROL JUT ESZEMBE ... s még egy néhany kevésbé neves vallalkozds. S valéban maganyos pillanatok marad-
tak, megszallott, tavoli rokonok. Roppant, folytatas nélkil maradt munkajuk orokségét apranként, felvaltva emészti
ma is az arctalan, GzemszerUi filmtorténet.

Balazs Béla leirja, hogy mint aktiv filmkészitG, hogyan prdbalta meg kijatszani a jatékfilm-mdfaj akkor mar elme-
revedett korlatait a kinematografia , feltétlen reflexének” érvényesitéséért. Ugynevezett , keresztmetszeti filmet'’ ké-
szitett. A téma: Egy Otmarkas pénzdarab ,élete”. Az érme kézrél-kézre vandorol, Utjan a tarsadalom, a korabeli
élet legkiilonboz6bb szegmentumait érintve: egyuttal Grlgyet adva megjelenitésiikre. Balazs azt is leirja, filmje, néhany
hasonlo tipusu vallalkozassal egyultt, sziikségképp sikertelennek bizonyult. A ,,mesélé szem™ és a ,,megfigyeld szem”™
koegzisztenciaja elvetélt, nem szult mifajt. Eletképesebb a Ruttman—Vigo tipusi megoldas: a képek flizérének vala-
milyen topologikus egységbe szervezése. BERLIN ... NIZZA ... Reichenbach: AMERIKA egy francia szemével . ..
Giacopetti: KUTYA-VILAG ... A megfigyelések szervez$ toposza az utobbi esetben mar univerzalis, s ezzel lénye-
gében megsziintette magat, amde visszatért a foldrajzi szellem a narracioban. Egy masik megoldas: a ,,Vad szem™ — a
megfigyelések perszonalunioja. A |, feltétlen reflex’’ képeit itt egy sors szubjektivalja. Mindahany megoldas — amellett,
hogy elkerllni igyekszik - magaban hordozza azt a kényszert, hogy megfigyeléseit valami fogalmi zarkaban adja at,
leqalabb a cim, késébb tobbnyire a narracio verbalis logikajanak fogsagaban. Ezzel parhuzamosan az a forgalmazasi
kényszer, hogy megfigyeléseiket az extrémitasok vagy a lirikus elemek koré szlikitsék. Ebben a kettds fogsagban

(Resulting from the nature of the genre) :
itisimpossible todraw up a traditional script for the work | am planning. This document can only illuminate the nature of the task

lam preparing for if, outlining the film | have on my mind. it deals with the genre of the venture. and with its intentions. methods.

planned effects, expected profits.
A supplement is added to the paper which is worthy of attention. not for its aspects of content but rather for those of produc-
tion. However, it can only contain the starting-points of practical work. What is this special genre?

(Framed documents)

this could be the name of that type of film which sprang from the essence of cinematography: from the possibility and desire to
record and eternalize the infinite, everyday richness of the events happening around us. | think. this unconditioned reflex still
works in everybody who takes a camera or movie camera in his hand. It was the very first reflex in the history of cinema. and
that of Lumiere, too. Then cinema became film, it outgrew the monadical status of films consisting of one scene. And the un-
conditioned reflex of film-making was confined within the established limits of the genre. Itis still fidgeting there. ltis rare, and
therefore exrtemely valuable, when it breaks free in certain works and these become important moments in the history of cine-
ma almost without exception. VERTOV: , THE MAN WITH A MOVIE", RUTTMAN: ,BERLIN: SYMPHONY OF A GATE A
CITY", VIGO: ..A PROPOS DE NICE"... and a few other, less famous undertakings. And indeed. they remained lonely .. mo-
ments”, obsessed, distant relations. The heritage of their immense. discontinued work is gradually devoured bit by bit by the
monotonous, industrial film history.

Béla Balazs describes how he tried, as an active filmmaker, to elude the rigid limits of the genre of feature films in order to as-
sertthe ,unconditioned reflex” of cinematography. He made a so-called ..cross-sectional film”. Theme: the .life" of a five mark
coin. The coin passes from hand to hand. touching the most various segments of society and life of the time on its way: at the
same time giving a pretext to represent them. Balazs also adds that his film together with a few other similar type of undertak-
ings necessarily proved 1o be failures. The co-existence of the ,narrative eye” and the ..observing eye" being aborted, no
genre was born. The solutions suggested by Ruttman and Vigo are more viable: organizing the string of pictures into a kind of
topological unit. BERLIN... NICE... Reichenbach: L'AMERIQUE vue par un Francais... GIACOPETTI: Mondo Cane...

The organizing character of the observations is universal in the latter case, and thus it practically dismissed itself: however,
the geographic sprritreturned in the narration. Another solutionisthe ,wild eye” — the personalurion of observations. The pic-
turesof the ,unconditioned reflex" are made subjective by a fate. All the solutions — though they try to evade it — innately carry
the constraint to put the observations in a kind of conceptual confinement, in the custody of the title at the least, then chieflyin
the custody of the verballogic of the narration. The compositional compulsion to restrict the observations to extremes or to lyr-
ic elements is parallel to this. The various genres of documentary films were born into this double confinement that can func-
tion magnificently but seenig, the documents of reality are, ab ovo, submitted to the framework of a conceptual fiction.
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szilettek a kilénbozé dokumentumfilm-miifajok, amelyek nagyszeriien funkcionalhatnak ugyan d
: ! , de a l4atés,
dokumentumait ab ovo egy gondolati fikcid kereteibe foglaljdk. > el
Egyetlen film maradt a latvany rogzitésének archetipikus tisztasigaban, a szem i
il t ) patoszdnak, a filmkész(tés felté
reflexéne'k kifejez6dése: az EMBER A FELVEVOGEPPEL, VERTOV — éppen ezért — felbecsiilhetetlen értékftjlg
batorsagu ml.fnkéia. Ez a film is , keretezett dokumentumok™ fiizére: de Gnmaga létrejottével, Gnmaga szandékaval
keretezett. Mint ismert, a felvételeket szervez§ formula maga a film készitése: a felvev8gép elhelyezésétél a vagdszoban
at, a mozi vetftGvaszndig. A fikcid: latni, rogziteni és mutatni azt is, aki I4t, rogzit és mutat.
.FILMSZEM": a kinematografidnak ez az egyetemes metaforaja tette lehet§vé Vertovnak, hogy meafi i
VEL . uzats , lés k
kordban pérjat ritkité szabadsdgéval ablakot nyisson szdmunkra az id&n. 9y meghigyerseine

(Filmszem — Kozmikus szem)

Aki filmkészitéssel foglalkozik, folyamatosan taldlkozik azzal a kielégltetlenséggel, ami a torténetek , képre-forditdsa’’,
vagy egy-egy téma dokumentarisztikus feldolgozdsa és a valésdg mindennapos megnyilvdnuldsai kozott fesziil. De a
filmkészités feltétlen reflexének megfékezése a miifajok korldtaival tobb egy magan-£rzékenység feszengésénél. Min-
den kor, minden kulturdlis szisztéma egy nagyon is meghatdrozott miforma-tartomanyban objektivalja tapasztalatait.
Ezek a Prokrusztész-formdk pedig kiméletlendl lenyesik a ,tartalomnak’’ azokat a kindvéseit, amelyek megszervezé-
sére képtelenek. Ez az apperceptiv rendszabdly paradox médon még szembetiinébben érvényesiil a dokumentum-,
mint a jatékfilmek esetében. Az utdkor megutkézik a visszamaradt informaécié-szakadékon, vagy titkokat vér. A kép-
z6miivészet tobb évezredes ikonoldgidja tandskodhat errél a ,, teremtd egyoldaldsagrél”.

Hidba lennénk szivesen tanui egy viking fegyverkovdcs mindennapjainak, vagy azoknak a tenisz-partiknak, ame-
lyeket VIII. Henrik udvaroncai jatszottak a Hampton Court pély4jan. De milyen ritkan érezziik napjaink miivészeté-
ben is a feltétlen ldtvanynak azt a lehatarolatlan igézetét, amivel gyermekkorunkban még a dolgokra tekintettiink,
aztan mind ritkdbban, madr csak kiilfoldi utazdsok sordn, mig szemiinket végképp ,.kiélesitették " a kiilonboz6 progra-
mok és tudatok. A latas nem pdrosult azonnal és kényszerden a ldtvany fogalmi-funkciondlis osztélyozasaval. A képek
végtelen jelentésekre nyiltak. A vilag hatdrtalanul vonzé és fenyegetd, biztaté és dvatossdgra intd, megfejtetlen lat-
vany-kehely.

(Nem szeretném elfedni azt a pozitiv folyamatot, amit a |atas tudatositdsa és funkcionalizdldsa az emberi élet
tarsadalmasitasaban betdlt. Most a nyereség mdsik oldalarél van szo, arrél, amit ekozben elvesztiink, s csak olykor,
rendkivili pillanatokban nyerink vissza — milyen jellemz§, hogy ezeket , képtelen” helyzeteknek tartjuk — utoljdra,
sokak szerint, a halal kozelségében.)

(Képkeretezés. A feltétlen latvany)
autentikus kifejezési formaja egy vizudlis napld lenne. Nyilvdnvald, hogy még egy BBS film sem tekintheté alkalomnak

One single film remained in the archetypical pureness of recording sights, expressing the pathos of the eyes, the uncondi-
tioned reflex of film-making: VERTOV's THE MAN WITH A MOVIE CAMERA — and this exactly why it is a work of inestima-
ble value and courage. This film is also a string of , framed documents": but is framed by the accomplishment and intention of
the film itself. As it is known, the formula organizing the shots is actually the making of the film: from installing the camera
through the cutting-room to the screen of the cinema. The fiction is: to see, to record and to show the person as well he who
see, records and shows. ,FILM EYE": this universal metaphore of cinematography enable Vertov to open up a window for us
on time with unmatched freedom at the time of his observations.

(Film-Eye — Cosmic-Eye)

film-makers constantly encounter the unfulfiiment that stretches between the ,translation into pictures” of the stories or the
documentaristic adaptation of certain themes and the everyday manifestations of reality. However, checking the uncondi-
tioned reflex of film-making by the limits of the genre is more than the restlessness of a private-sensitivity. Every age, every
cultural system objectivizes its experiences in a very defined domain of artistic forms. These Procrustears forms clip off those
unrealized protuberances of the ,content” that they are unable to organize. Paradoxically these apperceptive regulations are
asserted more conspicuously in the case of documentaries than in the case of feature films. The succeeding generation is
shocked by the remaining information-gap and awaits its secrets. The several thousand year old iconology of the fineartscan
testify this ,creative one-sidedness”.

We would like to witness the everyday-life of a viking armourer or the real-tennis games played by the courtiers of Henry VIl
in Hampton Court but me cannot. How seldom we feel the boundless enchantment of the unconditioned sight in the art of our
time with which we used to look at things in our childhood and then less and less often during travelling abroad until our eyes
were finally ,sharpened” by various programmes and consiousnesses. Vision was not immediately and necessarily coupled
with the conceptual-functional classification of sights. The pictures opened to infinite meanings. The world is an extremely
fascinating and menacing, encouraging and cautioning complex of images.

(Iwould notwant to conceal the positive process that is performed in socializing human life by making vision conscious and
functional. Now the other respect of the advantage is being considered, what we lose in the meantime and regain only occa-
sionally in extraordinary moments, — itis very characteristic that these situations are regarded ,inconceivable” —, many say
than it happens in the proximity of death for the last time.)

(Framing pictures. The unconditioned sight) _ )
its authentic form of expression could be a visual diary. Itis obvious that noteven aBBS film can be considered as an opportun-

ity to write a diary. The framework of the genre that presented itselfatonce asa solution to organize the material iconological!y
. isloyal to the basic features of the Vertovian tradition: toimitate the observations of an ,objective” observer, those of a cosmic
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a naplé-frdsra. Az a mifaj-keret, ami megold4dsként azonnal kindlkozott az anyag ikonolégiai megszervezésére, alap-
vondsaiban a VERTOV-i hagyoményhoz h(: egy ,,objektiv’’ megfigyel5, kozmikus szonda megfigyeléseit im'itélni
A fikcié elég brutdlis ahhoz, hogy 6nmagét irénikusan idéz8jelbe tegye. Ugyanakkor, ha jatékosan is. arra késztetni
a képek néz6jét, hogy a kulturdlis értelmezés , feltételes reflexeit8l” megszabadulni igyekezzen, s étad'ja magét annak
az egyidejiileg EBREDES- és REKVIEM-szerti dllapotnak, amelyben a feltétlen latvdny gydkerezik.

(Gyakorlatok)

Két éve gyakorlom magam, hogy az elém keril8 |atvanyt ebben a , kozmikus aspektusban” prébéljam megfigyelni
anélkil, hogy ,gyakoriati tudatom” elveszteném. Nem olyan kénnyi gyakorlat, akdrki megprébdélhatja. Vizulis tém.:.
a tudat hatérszélein. Egyetlen dologhoz hasonlithaté: mikor az ember tudja, hogy alszik, s 4lmaban arra Osszpontositja
erGfeszitéseit, hogy meg6rizze almat, s emlékezzen ra, amikor felébred.

Ez a ,gyakorlat’” egyuttal ahhoz is hozzasegit, hogy a latvanyt megkiilonbdztessiik az értelmezés kialakult forméi-
t6l: azaz, hogy eltlinddjiink azon, hogyan is latunk?

A latdsunkban megnyilvénulé értelmez8-gondolkodds, a gondolkodasunkban megnyilvdnulé érzéki tapasztalat
(koztiik a latas) egy permanens osszefiiggést, kort zérnak be, amelyben , kézzelfoghaté” adatot csak az aktuilis
latvany tagolasa, kifejezési formaja nyujt. Ezeknek a tagoldsi formdknak a tanulmanyozédsa viszont egy vizulis
.nyelv” alapjaira utal, amely gondolkodasunk és létiink legmélyebb, legeredetibb dimenziéjaba vezet.

(Csak zérOjelben jegyzem meg, hogy a most kovetkezd ,végeredmények” ugyancsak tdbb éves — némely alkal-
makkor mar publikdlt — vizsgdlddds reziduumai, amelyhez konkrét vizudlis kifejezésformék elemzésével jutottam.)

A latvény tagoldsdnak elsGdleges, ,.feltétlen’”” megjelenésébdl hdrom értelmezési szint emelkedik ki:

1. LOKALIS — KRONOLOGIKUS, 2. BINARIS KOMPARAT(V, 3. SZERIALIS KOMPARATIV jelentés-szintek,
amelyek egymasbdl dlinak el6, mint a ldtvany tagoldsanak elemei, ,nyelvi” lehetGségei. A harom alapvetd tagoldsi maod
kombinacidja, és a kilonbozé modalis értékek természetesen hatdrtalanul széles skaldjat nyitjadk a latvany értelme-
zésének.

(A vizudlis és a fogalmi gondolkodés és felfogds kozos mély rétegére utal, hogy a vildg verbdlis tagoldsa hasonld
oOsszefiiggéseket sejtet. ZSILKA JANOS az accusativusszal szerkesztett mondatok Gn. ,,szerves rendszerében’’ mutatta
ki az igei jelentés hdrmas szintjét, amely a mondatszerkezet kialakitdsaban, azaz az események verbdlis tagoldsaban,
kifejezésében — egyszoval felfogasdban — véleményem szerint egybecseng vizualitdsunk tagoldsi formadival.)

Erdemes megjegyezni, hogy egy XVII|. szazadi filoz6fus, az olasz GIAMBATTISTA VICO — a nyelv-filozéfia egyik
uttoréje — hasonld gondolatokat fejt ki, némileg fantasztikus formaban. Szerinte harom fajtja volt a nyelvnek: az
elsé a,,néma beszéd'’, a mutogatasok nyelve, a mésodik heroikus nyelv, a metaforak vildga, s a harmadik az a komplex
tagolt nyelv, amelyben az emberek megegyeztek, hogy altala uraljdk a vildgot.

probe. Fiction is brutal enough to putitself ironically between quotation marks. At the same time it urges the viewer of the pic-
tures, even if only playfully, to try to get rid of the ,,conditioned reflexes" of cultural interpretation, and to give himself overtoa
condition similar to WAKENING and REQUIEM concurrently where unconditioned sight is rooted.

(Exercises)

| have been practicing for two years to try to observe the sights before me in this ,,cosmic aspect" without losing my ,practical
mind". Itis not an easy exercise, anyone can try it. Itis visual dancing on the frontiers of the consciousness. It can be compared
to only one thing: when one knows that he is asleep and concentrates in his sleep on retaining his dreamin order to be able to
recollect it when he wakes up.

At the same time this ,exercies” helps to distinguish sight from the established forms of interpretation; that is to wonder
about how we see.

Interpretive-thinking manifested in our seeing, sensory exprerience (among them seeing) manifested in our thinking create
apermanetinterdependence, acircle is drawn, where ,tangible” datumis only supplied by the dissection of the actual sight, by
its form of expression. The study of these dissectional forms, however, suggest the fundamentals of a visual ,Janguage” which
lead to the deepest, most genuine dimensions of our thinking and existence.

(1only mentionitin brackets that the following , final results", occasionally already published, are also the residuals of sever-
al years of inquiry which | reached by analysing concrete visual forms of expression.)

Three levels of interpretation emerge from the primary, ,unconditioned" manifestation of the dissection of sights:

1. LOCAL — CHRONOLOGICAL 2. BINARY COMPARATIVE 3. SERIAL COMPARATIVE

levels of meaning,
which originate from one another as the elements of sight dissection, as linguistic possibilities. The combination of the three
basic ways of dissection, and the various modal values, of course, grant an extremely wide range for the interpretation of
sights.

g{ThE collective deep stratum of visual and conceptual thinking and comprehensionis suggested by similarrelations thatare
supposed to exist in the verbal dissection of the world. JANOS ZSILKA demonstrated the threefold level of verbal meaning in
the so-called ,,organic system” of sentences in the accusative. | think the dissectional forms of our visuality chime with the
threefold level in the construction of sentence structures, that s, in the verbal dissection of the events, in their expression —in
their comprehension in one word.

It is worthy of mention that an Italian philosopher in the 18th century, GIAMBATTISTA VICO, one of the pioneers of lan-
guage-philosophy, expounded similar ideas in a somewhat fantastic form. He thought that language had three types: the first
one was ,silent speech”, the language of gestures, the second one was the heroic language, the world of metaphors, and the
third one was the complex articulated language people agreed about enabling them to rule the world.
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A képek univerzuméban forditva mondhatnank, hogy a latvany lokélis-kronologikus tagoldsa a mutogatéds nyelve

a képek ,,néma beszéde”. A képek metaforikus hasznélata (hasonlé — hason imi
a retorikus figurdk mindig két vonatkozas dsszevetésén alapulnak: ez a binér::t:'iﬂ;n:::::zn:g;gliz?? I-ggvé;rz'n} al'tzat:dban
azpnpsséquon alapuld széridkban rendezve, és a széridk egymaskozti Gsszevetése, azaz a tagolds ;zériélis I:on: anvtc;s
szintje pedig ahhoz az 4ltaldnosult, komplex nyelvhez kozelit, amelyet Vico a nyelv harmadik fajtdjdnak nevez parey
(Az els&ség felment a magyarazatok al6!)

_VEHTOV, az ember a felvevgéppel, aligha tlnédott azon, milyen tagoldsi szinten kozeledik a vildg vizuélis meg-
nyilvanuldsaihoz, j6llehet az els6k kozé tartozott, akik a , filmnyelv”, |, filmirds” kategéridit hangoztattak.

EIZENSTEIN mar hosszu, alapos és gondolatgazdag elméleti orokséget hagyott hatra. A csodélatos azonban az
hogy az ,,FILMSZEM" feltétlen reflexe ennek ellenére, révid Gton, gyakorlatilag vezette el Vertovot a Iegﬁssszetet‘tebt;
tagoldsi szerkezet felvdzoldsshoz, Ugyszolvan felfedezéséhez. A szeridlis komparativ tagolds csak a 60-as évek film-
készitésében véit dltaldnossi. Az EMBER A FELVEVOGEPPEL azonban ennek a tagoldsi médnak a legkordbbi
— némiképp nalv — példdja. Hogy nem véletienr6l vagy utdlagos belemagyarézasrél van szé, azt maga a film tanui-
sitja. A film egyik bedllitdsa a vdgbasztainal tevékenyked§ vagénét mutatja. Felette, a polcokon a leforgatott anyag
tekercsei széridkba rendezve, ahogyan a polcok felirata jelzi: ,,Zavodi” — {izemek . . , — LUlici” — utcék . . . stb,

(Jelentés-nyitogatés)

A filmkészités BO. esztendejében azonban nincs kozérdekd naivitds. Ha valaki ,,csak Ggy'’ kezébe kapva a kamerat, le-
forgatna pdr tizezernyi méter filmet, véllalkozésa aligha sziilne felfedezést, csak j6I ismert vizudlis séméakat és unalmat.
A ,FILMSZEM", a feltétlen l4tds és a kamera autentikus egysége, egy korai allapot adottsdga. Csak 80 év vélaszt
el benniinket ettd! az dllapottdl, de a 80 év kulturélis tartalménak csaknem az a tdvolsag felel meg, amely a barlang-
festészet és a XIX. szdzadi naturalizmus kozt feszill Ha valaki az els§ filmtekercseket szemléli, szinte megrendiil
a képek tokéletes targyszerlisége lattdn. Ezek a képek nem tukmdljdk rdnk jelentésiiket, hatdsuk inkabb maégikus.
Személytelenek, de bensGségesek. A nyflt ldtvdny és a nyilt érdekiGdés randevijanak emlékei. Azt az érzést keltik,
amelynek RILKE az ,Archaikus Apollo-torz6” sorait szentelte. Ez az elemzésre véré autenticitdséimény ragadtatta el
Eurépa egyik legnagyobb operatérét, mikor egy vitdhoz Lumiere idézetével szdit hozzd. Lumiére &llitélag a 30-as
években gy nyilatkozott: ha tudta volna, hogy ez lesz a filmmiivészetb8l, sohasem taldlja fel a kamerat. (T6th J4nos:
Vita az operatérmivészetrél. Filmkultara 1975/2.)

A feltétlen ldtds ma mdr nem adottsdg. Eléréséhez mind a film készit6jének, mind nézéinek egy rombold utat
kell bejérnia, amelyen visszamenéleg tudatositja — hogy kizdrja — a tudatosodds fokait. Egy visszaszamlalasi folya-
matrél van sz6, amig eljutunk a nyelv és tudat hataraira. Ezzel kapcsolatban (és kiilonésen az operatéri munka vonat-
kozdsdban) lehet figyelemremélté egy mdsik gyakorlat.

It can be said the other way round in the universe of pictures. The local-chronological dissection of sights is the language of
gestures, the ,silent speech" of pictures. The metaphoric use of pictures (comparable—compared), metonym (part—whole),
the rhetorical figures in general are based on the comparison of two relations: this is the binary comparative dissection; ar-
ranging sights in series, based on certain similarities, and the comparison of series with one another, thatis, the serial compar-
ative level of dissection approaches the generalized, complex language which is the third type of language according to Vico.

(Being first exempts from explanation)

VERTOV, the man with the movie camera, had hardly wondered about on what levels of dissection he approached the visual
manifestations of the world, though he was among the first ones who proclaimed the category of . language of films" and that of
Jfilm-writing”. EISENSTEIN had already bequeathed a long, thorough theoretical heritage richin ideas. The wonderful thing is
that, in spite of this, the unconditioned reflex of the ,FILM—EYE" led Vertov on a shortroad, practically to sketch the mostcom-
plex structure of dissection, so to say, to its discovery. Serial comparative dissection became general only in the film-making
of the 60's. THE MAN WITH A MOVIE CAMERA is, however, the earliest — somehow naive example of this way of dissection.
Itis attested by the film itself that this fact is neither a coincidence nor a subsequent arbitrary interpretation. There is a sequ-
ence in the film which shows the editor working at her cutting-table. The reels of the recorded material are arranged in series
above her on shelves, as indicated by the labels on the shelves: ,Zavody" — factories... ,Ulici" — streets... etc.

(Trying to open up meaning)

However, there is noinnocence in the publicinterest in the eighty years of film-making. If someone ,just” took up a camera and
shot some ten thousand metres of film his venture would hardly bring forth a discovery but well-known clichés and boredom.
The ,FILM—EYE”, the authentic unity of the unconditioned seening and the camera, is the faculty of an early state. We are on-
ly eighty years distant from this state, but the cultural contents of this period correspond to the distance that stretches between
cave-painting and the naturalism of the 19th century. When someone watches the firstreels, he s almost shocked by the per-
fect objectivity of the pictures. These pictures do not force us to accept their meaning, their effect s rather magical. They are
impersonal but intimate. They are the memories of the rendézvous of open sight and open interest. They produce the same
feeling to which Rilke devote the lines of , Archaic Apollon-torso”. One of the greatest European cinematographers was carri-
ed away by this experience of authenticity awaiting analysis when he quoted Lumiére in his speechduring a debate. Inthe30's
Lumiére allegedly said that: If he had known what would become of the cinematic art he would have neverinvented the came-
ra. (Janos Toth: Debate About Cinematography, Filmkultura, 1975 No. 2) _
Unconditioned vision is no longer a faculty. A destructive road must be covered by both film-makers viewers whlqh makes
the stages of awakening consciousness conscious retroactively — in order to exclude them. It is a process of counting down
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(A véletlen megjelenitése),

illetve az organikus forméak és események véletleneken alapuld rendje (mondhatnank: véletlen és szlikségszerd dialek-
tikdja) nem ujkeletd probléma a XX. szdzadi mivészetben. A zenében éppen a legszigoribb zenei nyelv, a dodeka-
fonia talajén nétt 6ndlld diszciplindvé ez az aleatorika. A véletlen konstrukcidjanak a képalkotdsban szintén meg-
vannak a maga hagyomanyai.

Ebben a kdrben végeztem egy kisérletet, amely az Gn. Brown-féle mozgds computer-szimuldciéjan alapul. A Brown-
féle mozgds egy 4ltaldnos képlet, amely kiilondsen termodinamikai és kvantummechanikai jelenségek lelrdssra alkal-
mas. Egy részecske abszollt véletien mozgdsdnak lelrdsarél van sz6, amit a computer valészin(iségszamitéssal old meg,
és egy hozzadkapcsolt tv-képerny8s szimuldtoron meg is jelenit. Ennek az dbrdnak az anal6gisjara felkértem kiilonbsz8
embereket, hogy huzzanak {ssze-vissza vonalakat egy papirlapon, csak arra ligyelve, hogy az egyes szakaszok hossza
és irdnya kozott ne legyen semmiféle szabalyosség.

A kisérletsorozat azt mutatta, hogy az ember képtelen spontén véletlen vonalak hizasara, hacsak nem kap minden
egyes szakasz ,,megszerkesztésére” jelentds gondolkodasi id6t. Az analdgia, az ellentét, a szimmetria, az ardnyossag:
ezek azok az ,hibdk", amibe a kisérletez8k gyakran mér az elsS lépésekben, de 15—20 Iépésen beliil kivétel nélkiil
beleesnek. Akadnak olyanok, akik kétségbevonjék, hogy egyaltalén lehetséges ilyen fokon szabdlytalan vonalakat
hizni, és az elblrdldsra gyanakszanak, azt dllitva, hogy a felsorolt ,,hibdkat” akérmilyen vonalvezetésbe , bele lehet
magyarazni”. Kétségeiket a Brown-féle mozgds dbrdja oszlatja csak el, amely bebizonyitja, hogy a feladat megold4sa-
nak végtelen sok helyes varidcidja létezik, amelyben a hibdk, azaz az itt-ott fellelhet§ szabélyossigok csak ritkan,
mint a véletlen hatéresetei jelennek meg.

AZ ABSZOLUT VELETLEN MOZGAS NEM CSAK HOGY LETEZIK; DE KEPE SOKKAL VALOSZERUBBEN
HAT, mint a szabélyokkal , tarkitott” emberi igyekezeté. A gyakorlat masik nagy tanulsdga szdmunkra az, hogy a kisér-
letben azok vettek részt legeredményesebben, akik a formaképzé ,,szabdlyokkal” leginkdbb tisztdban vannak: grafi-
kusok és épitészek, mig a laikusok mér a legels§ lépésekben a véletlenszer( helyett szabdlyos vonalvezetést kredltak.

(,.Krix-kraxokat” rajzolni tehdt mégsem tud ,akdrki” — ahogy mondani szoktdk. Ez a kisérlet mellesleg meg-
adhatja a kulcsot pl. a KLEE, HARTUNG, KONDOR tipusu grafika esztétikai értékeléséhez.)

Megbizonyosodik tehdt az a paradoxon, hogy a véletlen, az ismeretlen birtokoldsshoz az 4ll legkozelebb, aki leg-
inkdbb tudatdban van a szabdlyoknak, az ismertnek.

Azt hiszem, a mi esetiinkben — ha ezt a gyakorlatot kamerdval ismételnénk meg, s a résztvevék azt a feladatot
kapnék, hogy egy eseményréi teljesen véletlenszer( képet készitsenek — hasonlé sematikus eredményt kapndnk. Tobb-
nyire olyan jellegli ,szabdlytalansigokkal”, mint fejjel lefelé forditott kép . . . Egy olyan képformélds azonban,

until we reach the borders of language and consciousness. Another exarcise may be remarkable in this respect (with special
regards to the work of cinematographers).

(Representing the accidental)

or the order of organic forms and events based on contingency (we might say the dialectics of the accidental and the neces-
sary)is nota novel problemin the art of the 20th century. In the field of music this aleatorics became an independent discipline
using the basis of the strictest language of music, on that of dodecaphony. The construction of the accidental also has its own
traditions in visualization.

| have carried out an experiment in this field which was based on the computer simulation of the so-called Brownian move-
ment. The Brownian movement is a general formula which is especially suitable for describing thermodynamic and quantum
mechanical phenomena. Itis concerned with the description of the absolute random movement of a particle which the compu-
ter solves by calculus of probability and represents it on a simulator with a television screen. On the analogy of this diagram |
asked various people to draw lines in a topsy-turvy manner on a sheet of paper; they had to be careful only about one thing: the
length and direction of the lines should not show any kind of regularity.

The series of experiment revealed that people were unable to draw spontaneous haphazard lines unless they had consid-
erable amount of time to think about the ,,construction” of the line. Analogy, contrast, symmetry, proportionateness: these are
the ,mistakes” the experimenters often make in the first steps, but everybody commits these errors in the 15th/20th steps.
Some people question whether itis possible at all to draw irregular lines at such stage, and suspect the judgement saying that
the ,errors” listed ,.can be read into” any line. Their doubts are only dispelled by the diagram of the Brownian movement which
proves that the solution of the problem has infinite number of correct variations where the errors, that is, regularities found
here and there, appear rarely only as the borderline cases of contingency. ABSOLUTE RANDOM MOVEMENT NOT ONLY
EXISTS, BUT ITS PICTURE SEEM TO BE MUCH MORE PROBABLE than that of human endeavour ,diversified" by rules.
The other great lesson in this exercise is that those who practicipated most successfully in the experiment who were the most
clearly aware of the ,rules” of moulding forms: graphic artists and architects whereas laymen created regular patterns of lines
instead of haphazard from the very first.

(Therefore, scribble-scrabbles cannot be drawn by ,anyone” — as itis often said. This experiment incidentally may give a
key to the aesthetic judgement of the graphic art of e. g. KLEE, HARTUNG, KONDOR.)

Sothe paradox that those who are the closest to the possession of the accidental, of the unknown who are the most aware of
the rules, of the known is proven.

I think in our case, if this exercise was repeated with a camera, and the participants had the task of making completely ran-
dom pictures of an event, similar schematic results would be reached, mainly with such ,irregularities” as a picture turned up-
side down... However, such a visualization which not only deviates from the traditions but is also independent of the forms of
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amely nemcsak a tradiciété! tér el, hanem fiiggetlen a létiink és gondolkozasunk alapjaval kongrualé nyelvi-tagolasi
formakt6l, rendkiviil meggondolt, negatlv elSjelld megszerkesztést feltételez. Ezt részben computer-szdmitdsokkal
fogjuk elérni. Arra szamltunk, hogy — minta Brown-féle mozg4s esetében — az eredmény itt is valészeriibben, a szabély-
rendszerek komplementumaként, mint inverz szikségszeriség hat. '

Esztétikailag ez az effektus mint az ismeretlen metafor4ja Iép fel. Ehhez jarul az a véletlenben tudatosan ,,szabély-
zott" rész, mely az ismeretlen és az ismert dsszevetését célozza: a kettd kolcsondssége ironikus hatést kelt. "

A véletlen elemek, a hozzdjuk forgatott , fél-véletlenek” és a szabdlyszer(iségek ,visszaszdmlaldsa’ a feltétlen |4t-
vanyig, ez a ,hdrmashangzat” amelyben filmiinket végigjatsszuk egy kiforditott keretben. Az eddigiekben vézolt
intenciék alapjdn ugyanis, a ,meglelt’”’ keret egy olyan dimenzi6éval béviil, amely az eredeti viszonyt mintegy ki-
forditja. Nem egy fikci6val keretezziik a dokumentumokat, hanem a dokumentumok keretezik a fikciot.

(Miel6tt barki gyanakodni kezdene: ez csak egy Ujabb metafikcié &rdn lehetséges.)

(A kiforditott keret)

Radidcsillagdszok folyamatosan jeleket észlelnek, anélkiil, hogy eredetiiket és helyiket régziteni tudnak. A jelek egy

computer-szimuldtorba tapldlva bizonyos paraméterek mentén képeket produkdlnak. A képeket egy szemiotikus

értékeli. ¢

1. Kezdetben az optikai visszaver8dés valamilyen ismeretlen jellegl, de természetes energia-koherencidn alapuld
transzformdciojat feltételezik: a latvdny tagoldsa emberi szempontbdl annyira esetleges és toredékes.

2. Késdbb, a képek ismétiGdése és korrekcidja folytan megfigyel6 lényekre gondolnak, akik minden el6zetes tdmpont
nélkiil meritenek foldink vizudlis megnyilvdnuldsaibdl. (Valahogy tgy, ahogy az asztronautdk markoltak a Hold
kézetanyagabol, hogy a Foldon alapos elemzés ald vegyék.) A képsor ebben az aspektusban: Ugy értékelhets,
mint egy Galaktikus Hiradé.

3. Végul kiderll, hogy az uUj csoportositdsokat, azaz korrekcidkat a transzformécidés paraméterek elvéltoztatisa
produkalta. Eivetik a , lények” hipotézisét és a paraméterek kutatdsara dlinak &t. A képek kombinacidjival azon-
ban permanensen tarsul a jelenidejl ,,anyag”, mintha a vizuélis informdcié valahol ,,6sszegy(ilne'’ és nmagédban
tagolédna. A ,,Galaktikus Hiradéban" Ggy tlinik, hogy az informaci6é maga uzen.

4. Zavarbaejté kovetkezménye az informdcid slrlsodésének, mikor a képek utolérik a kutatdkat, azaz egyidej(ivé
vdlnak megfejtésiikkel. A képernydn a szemiotikus sajat egyidej képével taldlkozik. Amikor a késziiléket kikap-
csolja, maga is eltdinik, 4m a ,,hirad6"” folytatédik tovabb.

(A képpé valt kutatok)
Nemhogy folytatddik, hanem filmiink a feltételezett eseménynek ezen a fdzisdn tul kezdédik. Csak menet kozben

linguistic dissection congruous with the fundamentals of our existence and thought implies extremely well-considered con-

struction with a negative sign. It will be partly achieved by computer caiculations. We expect, as in the case of the Brownian
movement, that the result will seem more probable being the compliment of systems of rules, as an inverse necessity.

Aesthetically this effect appears as the metaphor of the unkown. In addition, there is the part which consciously , regulates”
the accidental and which aims at the comparison of the unkown and the known: the reciprocity of the two creates an ironic ef-
fect.

This ,triad” consisting of accidental elements, ,,semiaccidental” shots added to them and the ,counting down" of regularit-
ies to the unconditioned sight, is where our film is played in a frame which is turned inside out. Thatis, on the basis of the inten-
tions outlined so far, the frame which is found is expanded by a dimension which practically turns the original relation inside
out. The documents are not framed by a fiction but the fiction is framed by documents. (Before anyone should get suspicious:
this can only be achieved by another metafiction.)

(The frame turned Inside out) .
Radio astronomers register signs constantly without being able to detect their place and origin. The signs fed intoa compu-
ter-simulator produce pictures along certain parametres. The pictures are evaluated by a semiologist. .

1. Atthe beginning they assume a transformation of an optical reflection based on a natural energy-coherence of some un-
known kind: the dissection of the sight is so contingent and fractional from the point of view of man. .

2. Later, due to the repetition and correction of the pictures it is supposed that observing creatures collectdata fr_om the vis-
ual manifestation of our planet without premediation. (Similarly to the astronauts who collected some specimen rocks
from the Moon submit them to thorough analysis on the Earth.) Inthis aspect the sequence can be considered asa Galac-
tic Newsreel. _ _

3. Finally itturns out that the new assortment, thatis, the corrections were produced by the alter_ano_n of the transformational
parameters. The hypothesis about ,creatures” is dismissed and they switch over to investigating the param_eters_. The
combination of pictures, however, is permanently associated with the ,matter” in the present tense as if the visual mfo_r-
mation ,accumulated” somewhere and dissected itself. The information itself seems to send a message in the ,Galactic
Newsreel". _

4. The embarassing consequence of the condensation of information happens when the pictures catch up with tl'_le Jresearch
workers”, that is they become synchronous with their solution. The semiologist sees his own synchrongus picture onthe
screen. When he switches off the apparatus he himself disappears as well, but the .newsreel" continues.

(Research workers converted into pictures)

it not only continous but our film starts after this phase of the hypothetic event. It turns out only in the course of events that the
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deril ki, hogy a , kutaték” mar ,képpé véltak”, az ,informécié’": a ,,Galaktikus Hirad6"”, 6nmaga permanens ujra-
tagolasdval mintegy emlékezik rajuk. Torténetliknek csak toredékeivel taldlkozunk a képsorban, higgadt a-dramatikus
tagoldsban, ugyanolyan dezantropomorf, véletlenszer( felfogasban, mint a tébbi kép esetében. Nem arré| van szé
tehét, hogy egy tudomanyos fikcié keretében bemutatunk egy dokumentumanyagot, hanem a dokumentumanyagok
keretében, és feldolgozdsuk aspektusdban jelenik meg az interpretdciét magyardzé fikcid. Ez a , kiforditott keret"”
lényege. A film meta-fikciéja pedig nem mds, mint a KOZMIKUS SZEM, amellyel mind a film készitBinek, mind
néz8inek azonosulni kell.

(A kozmikus szem)

egyetemes metafordja és a kiforditott keret hivatott arra, hogy lehetéséget adjon az intencionalis részben felvazolt
torekvések kibontdsdra. A végsS cél maradt: a latvany kulturdlis beidegzédéseken és mélyebb, pszicholingvisztikai
alapokon nyugvé tagoldsdnak ,visszaszdmldlasa”, a néz6t megajdndékozni a feltétlen Istvany igézetével. Ebb6! a szem-
pontbdl az egész keret nem mds, mint Szergej Jeszenyin terminuséval élve, egy rébusz-metafora. A film sikere esetén
ehhez a hatdshoz hozzdjarulhat az a haszon, hogy a néz8t hozzésegiti az értelmes |4t4s feltételeinek tudatositdsdhoz
— mintegy indirekt ismeretterjeszt6 tGton.

(Kodosziatés)

Itt szeretnék eloszlatni — remélhetSleg feleslegesen — egy olyan félreértést, amire ezek a fejtegetések talan valakit fel-
batoritanak. Nem arrél van sz, hogy a latés pszicholingvisztikai és kulturalis feltételeit haszontalan dolognak vagy
feleslegesnek tartanam. Ez éppen olyan ostabasdg lenne, mintha arra torekednék, hogy az emberek &sszekeverjék a
jobb és bal keziiket, vagy a ,fent”-et és a , lent”-et. Mindennapi életiink, tarsadalmi kommunikaciénk és természet
feletti uralmunk épul ezekre a feitételekre. De épp Igy attributuma az embernek a totalitds tudata, mely a reflexiot
sziili, s amely nélkiil a puszta vegetativ alkalmazkoddsba siillyedne vissza.

A ,fent’ és a , lent” megkiilonbbztetése nem lehet akadalya annak, hogy felfogjuk a gravitacié jelenségét, amely
ezeket a viszonyokat feloldja, relativizdlja. Ennek a tudatnak az er&sitése érdekében van sziikség arra, hogy olykor
a totalitds aspektusabdl, ,kozmikus szemmel” tekintsink magunkra és kérnyezetiinkre. Sajt tanulmdnyaimon tul,
ezt a célt szolgdlja majd a film.

A Kozmikus Szem munkéit 1977 -ben kezdte el Bédy a Balézs Béla Stidiéban, s mintegy 4—5 érényi (5100 m) 16 mm-es fekete-

fehér anyag keriilt leforgatasra. A munka kiils8 okok miatt félbeszakadt, s késSbb sem folytatta, A szereplk kozbtt voltak: Udo Kier,
Nicoletti Marion, Faragé Tam#s, Gerl6czi M6nika, Gerléczi Bea, Kozma Gydrgy. (a szerk.)

JJesearchworkers” had been ,converted into pictures”, the ,information": orthe ,Galactic Newsreel", it so to speak, recollects
them by permanently dissecting itself. Only fragments of their story can be foundin the sequence, in a cool a-dramatic dissec-
tion, in the same disanthropomorphic, accidental representation as the rest of the pictures. So the point is not that a certain
documentary material is presented in the frame of science fiction but the fiction explaining the interpretation appears in the
frame of certain documentary material and in the aspect of its processing. This is the essence of the ,.frame turned inside out”.
And the metafiction of the film is nothing else but the COSMIC—EYE with which both the film-makers and the viewers must
identify.

(The cosmic-eye)

its universal metaphor and the frame turned inside out are entitled to grant an opportunity for unfolding of the endeavours out-
lined among the intentions. The final goal remained: ,,counting down" the dissection of sights based on cultural conditioning
and on deeper, psycholinguistic grounds, which present the viewer with the enchanment of unconditioned sight. In this re-
spect the entire frame is a rebus-metaphor (borrow the term from Sergei Yesenin). If the film is successful this effect has the
adventage that it helps the spectators to make the conditions of an intelligent seeing conscious, so to say, in anindirect, edu-

cational way.

(Dissipating the mist)
My expounding may give rise to a misunderstanding which | would like to dispel — hopefully because itis unnecessary. | do

not mean that | consider the psycho-linguistic and cultural conditions of vision useless or unnecessary. It would be just as
senseless as if | made attempts that people should mix up their left and right hands or ,up” and, down". Our everyday life, so-
cial communigations and our rule over the supernatural are based on these suppositions. However, man's consciousness of
totality is an attribute in the same way wich produces reflection and withoutit man would relapse into a mere vegetative confor-
mity. The distinction between ,up” and ,down" cannot hinder us to percieve the phenomenon of gravitation which resolves,
relativizes these relations. In order to strengthen this consciousness we must ook at ourselves and our environment from the
aspect of totality, with ,cosmic-eye”. Beyond my studies the film will strive for this goal, too.

JEGYZET

Bédy started to work on the Cosmic Eye in 1977 at the Béla Baldzs Studio and aboul 4-5 hour long, (5100 m) 16 mm, black and white film was shot. The work broke off due to
external reasons and it was nol continued later on either. Some of the performers were: Udo Kier, Nicoletti Marion, Tamas Farag, Ménika Gerléczi, Bea Gerléczi, Gyorgy

neme, (the editors)
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SOR, ISMETLES, JELENTES

[...]
Béan Andras:

Abbdl indultunk ki, hogy a képsor a magaban 4116 képhez két dolgot feltétlentl ad, a logikat és az id6t.
Bédy Gabor:

— lgen,az /dd&t, mégpedig egy olyan atfogo értelemben, amely magaba zarja a kép targydnak és készit§jének
egzisztencidjat Ugyanarrdl adologrol készltett két — vagy tobb — kép ugyanis feltételezia do/og azo-
nossaganak, illetve kllonbségének megéllapitdsat a két id6pontban. EbbGl az Gsszevetésbdl rdadasul kihagyhatatlan
a képeket kozvetitd anyag és személy szerepe. A k é psor, azzal, hogy integraciora készteti nézéjét, voltaképpen
csak kiélesiti azt a relativumot, amely e gy kép esetében is fennall, a létez6 dolog — annak képe — s a kdzvetits
(médium) kozott, s amelynek egzisztencidlis keresztmetszete, kOzos foglalata: az id6. Részletes vizsgalat derithetne
fényt arra, az eurdpai gondolkodas — mivészet — torténetében mikor milyen hangsulyt kapott ez a relativum. Igen
gyakori, kilonosen a koztudatban, a viszonylat lesziikitése a do/og és képe dualizmusara, ezt teszi a vulgaris tiikrozédés-
elmélet is, s ezzel egy tér6l fakad kép és valosdg problématlan egybevetése, azonositasa. Ezzel a restséggel a harombél
kettd, végiil egy lesz, amivel semmire se megyiink. 3 =2 = 1 = 0. ime a gondolkodas entrépidja. Ezzel szemben all a
modern képzémiivészet, fotografia, film (s6t zene) térekvése egy varidbilis abrazolasra, amely az utébbi években
annyira 4ltaldnossa valt, hogy a legtobb publikéacids férumon szinte csak képpdrral és képsorral talalkozunk. Az eddig
targyalt logikai tipusu képsoroktol eltéréen, ebben az intencidban azt ldtom, hogy a jelentés korébe egyre mélyebben
belekeriilnek az abrazolt dolog egzisztencidjanak dimenzidi. Ez a meditativ képsorszerkesztés megint nem egy vado-
natuj jelenség. Bizonyos, hogy egész régre is vissza lehetne menni, és érdemes legaldbb a reneszanszig, hogy ebbdl
a szempontbdl atvizsgaljuk a képzdmlivészet tanu/ményok, etiddk rovataban elkdnyvelt tételeit. De kozelebbi és
nagyon ismert kiindulépontnak vehetjiik Monet hires festmény-sorozatat a roueni katedralisrol, amelyet gyakran
abban az értelemben is targyalnak, mint az irmpresszionizmus kiadltvanyat. Az dbrazol/t objektum egy katedrélis, amely
meglehetdsen stabil, és tinékenynek, ugye, nehezen tekintheté dolog. A sorozat kiilonboz6 napszakokban dbrézolva

SERIES, REPETITION, MEANING

Andras Ban: Let us start from the principle that at all times a sequence adds two things to a single picture: logic and time.

Gabor Bédy: Yes, tim e inanextensive sense foritcontainsthe e xi s te n c e of the subject and of the photogra-
pher. Two or more photos taken about the same thing pre-suppose the ascertainment of a similarity or a difference of the thing
at the two or more points of time. What is more the role of the intermediating material and the person cannot be left out of this
comparison. As amatteroffacta s e g u e n ¢ e, by forcing its viewer to integrate with it, just intensifies the relation which
can also be foundincase of o n e picture between the existing thing — its image — and the medium. The existential cross-
section, the common setting of the relation is time. A detailed examination would throw light on the facts when and what em-
phasis was layed upon this relative in the history of European thinking and art. The restriction of the relation to the dualism of
the objectand its image is rather frequent; it is what the vulgar theory of reflection does. The comparison or identification of
reality and its image made without considering all the problems also spring from this source. With this indolence three will be
two, two will be one with which we can do nothing. 3=2=1=0. Here is the enthropy of thinking. On the contrary there is the
ambition of modern art, photography, film (even music) to represent subjects in a variable way. This endeavour has become
so common that most of the publicationed forums almost exclusively show picture pairs or sequences. In contrast to the logi-
cal type of sequences in connection with this aim, | can see that apart from the existence of the represented subject the dimen-
sions of the existence of expression are getting deep into the range of meaning. This meditative combination of sequences is
not a brand new phenomenom. We could certainly look for it even in ancient times, and it is worth going back at least to the
Renaissance to examine studies, etudes of fine arts from this point of view. But we should start with nearer and well-known
works of art, Monet's famous sequence of paintings of the Rouen Cathedral, which sequence is often mentioned from the
point that it is seen as the declaration of Impressionism. The represented objectis a cathedral which is very firm and certainly
cannot be regarded as evanescent. The sequence was painted over different parts of the day and shows a multiplicity of
vision, so it is not simply an object, but also the object and the person representing it. The problem is of the moment of time
which connects the two that are being dealt with. The meaning of the sequence is that of the different encounters with the
cathedral and of the artist at different points of time.

A. B.: Do you think this sequence could be imagined without the existence of photography?
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a ldtvdny sokarcisdgdt mutatja meg, s ezzel attér a targyrdl a targy és az azt abrazold személy, illetve az Sket ossze-
gét: 'idﬂpillanat problémajara. A képsor jelentése: a katedrélis és a m(ivész taldlkozésai kiilénboz6 id6pontokban,

— Véleményed szerint ez a festménysorozat elképzelhet$ a foté léte néikiil?

B.G.:

s .Az irppms.*:zionizmus ¢s a fotogréfia egyazon kulturélis korszak terméke, de nem tudom, hogy kell-e kdzottiik
genetikus Osszefiiggést feltételezni. A képsor probléméja mindenesetre — mint emlitettem — régebbre is visszavezet.
hetd, ugyanakkor tulnyllik az impresszionizmuson. A fotd ebbe a kontextusba taldn egy més szdlon, erdsebb jelen-
léttel sz6vbdik be. A fotogréfidval és mds reproduktiv technikékkal rendkiviili témegi kép mint targy jelent meg
a vildgon. Egy vérosi ember ugyszélvdn nem tudja kinyitni a szemét anélkiil, hogy ahové néz, ne lasson egy plaka-
tot, Gjsagfotot, festményt, hirdetést. A valdsdg képébe minduntalan belejétszik a képek valosaga. Ez a hétkoznapi
éimény széz évvel az imperesszionizmus utdn a pop-artban egy egész Uj gondolkodasmaédot hivott els. Warhol kép-
sorai Marilyn Monroe vagy Jacquelin Kennedy fényképeirdl azt a tudatot teszik explicitté, hogy az elsGdleges valdsdg,
amellyel napjaink embere taldlkozik, egy tdrsadalmi tiikron megsokszorozott kép, a kép, amelyet alkotunk tehat
képek képe. Ez a gigantikus informacios kornyezetszennyez6dés hatalmas feladat elé dllitand egy Uj vallas képrombo-
I6it. A mivészet inkdbb maga véllalkozik erre. A pop-art esztétikai szintézisét a koncept-art takarékos analfzise val-
totta fel. A koncept-art ugyancsak gyakran folyamodott a képsor, a sorozat formajéhoz. Par éve Beke publikalta
el6szor a Fotdmiivészetben ennek a gondolkodésnak taldn legkifejez6bb konceptjét, Michael Snow fotésorozatat. Ez a
kissé agnosztikus konceptmetafora azt sugallja, hogy a valésdg egy tikér, amelyben 6nmagunkat latjuk, de egyre
kevésbé az eredetit, hanem egyre inkdbb a képeket, amelyeket alkottunk réla, egészen addig, mig a képek teljesen el
nem fedik a tiikrot.

B.A.:
Es ez az idé problémaja is.
B.G.:

- Természetesen. Itt élesen kiltkozik, mennyire belészovédik a megismer§ képalkotis az idé és egzisztencia
hattér-vaszndba. Titkos felfogasunk szerint minden iddpillanat tartalmazza az el6z6 pillanatokat, ez kapcsolodik az
anyag- és energiamegmaradas tételéhez. Minden kép létrejotte pillanatdban a valosdg részévé, ezéltal Uj képek vasz-
nava valik, s igy meril el az idében. A kép fogalmanak ontoldgiai statusza amugy is kérdéses, kilondsen, ha mint
reprodukciét fogjuk fel. Vajon nem képe-e a kalapdcs nyele az emberi kéznek? Egy jogszabaly, egy intézmény az
el6zékének, egy nyelvi frazis a masiknak? A gyermek genetikus kddja nem képe<e a sziil6kének, egy anyaghalmaz
a kozmoszban egy masik anyaghalmaznak? Ami!(or egy beszélgetésben elhangzik a kijelentés: értem, nem egy kép
szuletett meg? Pontosabban a kozolt kép képe. Es minden egyes kép mogott képek sora 4ll, beldthatatlan messzesé-

G. B.: Impressionism and photography are the products of the same cultural era, but | do not know if we should suppose a
genetic relation between them. By all means the problem of sequences, (as | have mentioned before), may be traced back to
older times, but at the same time it goes beyond impressionism. Photography is intervowen with this context by another
thread, perhaps by a more emphatic presence. An immense amount of pictures, as objects has appeared in the world after
photography and other reproductive techniques were invented. As it were, a city man cannot open his eyes without catching
sight of a poster, a newspaper photo, a painting or an ad. The picture of reality is intertwined with the reality of pictures. This
everyday experience promoted an entirely new way of thinking the movement called Pop Art, a hundred years after
impressionism. The sequences of Marilyn Monroe or Jacquelin Kennedy by Warhol make the idea explicit that the primary
reality met by the man of our time is a multiplied image in a social mirror which we create, that is an image of images. This
gigantic pollution of information would set a great task for any iconoclasts of a new religion. Art has decided to undertake it.
The aesthetic synthesis of Pop Art has been changed for the economical synthesis of Concept Art. Concept Art has often
adopted the form of sequences and series. Some years ago it was Beke who first published in the review 'Fotomivészet
the most suggestive concept of this thinking, in the photo series by Michael Snow. This slightly agnostic concept metaphor
suggests that reality is a mirror in which we see ourselves, and less and less the original persons, more and more the images
we have created about them until the images completely cover the mirror.

A. B.: Is it the problem of time as well?

G.B.: Certainly itis. The fact that the cognitive creation of images is interwoven with the background canvas of time and ex-
istence stands out very clearly here. Accordling to our secret concept each moment of time contains the previous moments,
and this idea can be connected to the principle of conservation of matter and energy. The moment a picture is created it be-
comes a part of reality, and thus becomes a canvas of new pictures and this is how it bits into time. Anyway the ontologic status
of the picture concept is questionable, especially if we regard it as a reproduction. Isn'ta hammer handle the image ofahuman
arm? Aren'tlegal rules, institutions the images of previous ones? Isn't an idiom the image of another? Isn't the g_enetic code of
achild theimage of its parents'? Isn'ta mass of matter the image of another mass of matter? Whenyou say / see inaconversa-
tion, itis animage, to put it more exactly the image of a transmitted image that has been created, isn'tit? Long ;ena_sof images
stand behind each image along vast distances. Ancient Greeks explained seeing as a phenomenon in whlph I_|t§le_ images
come off an object and get to our eyes. This interpretation may seem childish but compared it with modern notion itis interest-
ing that it regarded image as an ontological status and unlike most of the theories that have been eIabora?ed since then it did
not simply deal with the virtual and mental relation toimage. In modernartthe idea of the ontologic status of image mostly man-
ifests itself in the use of amirrorasan image o bje c t orinthe application of the phenomenon of reflection. A remafk-
able example of itlies inthe photo series by Akos Birkas. Inamuseum glazed pictures are very rarely visib]e. youcan seeapic-
ture in the other's glass, or the windows of the hall, or, perhaps, yourself. Another Hungarian artist, Jovanowcs_presenls t_he
continuously changing sight of multiple reflection as a mystic journey. Itis remarkable that the series was made with no manip-
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gekig. A gorogok ugy magyardztdk a latast, hogy a targyakrol kis képek valnak le és jutnak a szemiinkbe. Ez a gyere-
kesnek t{nd interpretdcié annyiban érdekes az Ujkori felfogédssal osszevetve, hogy a képet ontoldgiai stituszban
gondolja el, s nem pusztdn virtudlis, tudati vonatkozédsaban foglalkozik vele, mint a legtébb azéta sziiletett elmélet.
A mai miivészetben a kép ontoldgiai stdtuszénak gondolata leginkdbb a tiikkér, mint képtdrgy, vagy a tiikrozé-
dés jelenségének alkalmazdséban nyilvdnul meg. Nagyon szép példaja ennek Birkas Akos fotésorozata. A muizeumban
letivegezett képek a legritkdbb esetben engedik latni 6Gnmagukat, az egyik képben a mésikat Istjuk, vagy a terem abla-
kait, vagy esetleg magunkat. Egy mdsik magyar m(vész, Jovénovics, a tobbszoros tikroz8désben dllandbdan véltozé
latvanyt mint egy misztikus utazds torténetét adja vissza. A felvételsorozat érdekessége, hogy semmilyen manipu-
laciét nem alkalmazott, rovid id6n belll, fotdriport médijéra készilt a mdvész hazdban. A tiikr6z8désben egymasba
meriilé képek szinte lehetetlenné teszik, hogy biztosan megvonjuk a hatart a valdsdg és annak képe kozott. El tudod
képzelni, mi torténik, ha két tikrot pdrhuzamosan egymads felé forditunk?

B.A.:

- Vildgos, a képek végtelenil tikrozik egymadst.

B.G.:

— Ez a gyakrolat akkor vélik igazdn érdekessé, ha mesterséges tikroket alkalmazunk, példdul egy elektromos
kamerdt. Ha egy ilyen kamerdt sajdt monitorjaval 4llftunk szembe, ugyanez a jelenség 4ll el§: a kamera a monitoron
latja, amint latja, hogy Iat . . . egy végtelen sorban, aminek csak a rendszer képfelbonté képessége szab hatart. Ennek
egyik korai példajat Gene Youngblood publikédita Expanded Cinema cimi kényvében, de szinte mindenki tapasztalta,
akinek elektromos kamerdval van dolga. Mondanom sem kell, hogy ez is képsor, bér egy képen belil.

B.A.:

— A Filmnyelvi sorozatban késziilt etlidjeid kozott is lathattunk ilyet.
B.G.:

— Abban az etlidben, amely az emlitett kép ismerete nélkil késziilt 1973-ban, engem a jelenségen til a tiikor-
rendszer vonatkozésai foglalkoztattak. Az egymds felé forditott livegtiikrék képrendszere intakt, megbonthatat-
lan, s6t bizonyos ponton tul ellendrizhetetlen. Ha ugyanis két pdrhuzamosan szembedliitott tikor tengelyébe &llunk,
hogy a latvanyt ellendrizziik, éppen kitakarjuk képlinket, ha pedig az ellen8rz8 tekintet tengelye nem esik egybe
a tikrozddés tengelyével, akkor a végtelen sor kifordul, s egy n szdmndl eltdnik. Az elektromos tiikorrendszer képe
viszont kdbelesen levezethetd, ellendrizhetd, végtelenil kicsinylthet§ és nagyithatd, s6t tovabbképezhets. Vegylink
két kamerat, az egyik nézze a masik monitorjat, a masik pedig az egyikét. Az eredmény ugyanigy végtelen kép, csak-
hogy két szubjektumon &t. Ha betartjuk a kezliinket az egyik kamera és monitor k6zé, a kéz képe az egész rendszerben
megjelenik. Most akadalytalanul elképzelhetiink egy olyan rendszert, amelyik négymillidrd tagbdl all, s ezek mind-
egyike latja, amit barmelyikiik 1at, anélkiil, hogy megéllapithatnd, hanyadik kozvetitésen 4t kapta a képet, s melyik

ulation, over a very short time as a picture reportof the house of the artist. Because of the pictures submerginginto each other
in the reflection you cannot draw the line between reality and its image. Can you imagine what happens if we put two mirrors
facing each other?

A. B.: It is obvious that the images will infinitely reflect each other.

G. B.: This practice will be really interesting if we use artificial mirrars, for example an electric camera. If we put a camera
facing its own monitor, the same thing will happen, the camera can see as it watches that it can see. . . It is an infinite se-
quence, the only limit of which is in the resolution of the system. An early example of this was published be Gene Young-blood
in his 'Expanded Cinema’, but anyone who works with an electric camera can experience this phenomenon. Needless to say it
is also a sequence, though it appears in one picture.

A. B.: This phenomenon can be seen in your studies in the Flim Language Serles.

G.B.:Inthe etude made in 1973, not knowing the image the just mentioned, | was interested in not only the penomenon but
the relations of a mirror s y s t e m . The system of glass mirrors which face each other is intact and indissoluble, what is
more itis uncontrollable beyond a certain point. If you stand in the axis of two parallel mirrors, to control the sight you will cover
the picture, but if the axis of the controlling eye does not coincide with the axis of reflection the infinite sequence will bend and
disappear at an nnumber. The picture of an electric mirror system can be conducted, controlled, infinitely microfied or magni-
fied, or even altered. Let us take two cameras, one will watch the monitor of the other and vice versa. The resultis similar to an
infinite image through two subjects. If you put your hand between a camera and a monitor, the image of your hand willappear
in the whole system. Now you can easily imagine a system consisting of four thousand million members, and each of them can
see what any other can, without being able to locate through which transmission it received the image and which member has
seen the original object. What is more each member can see in one picture what the others can, for example what the 15th or
the 58,967th member can. Butitis not simultaneous evenif the time lagis as small as itis needed for the distance to be covered
at the vélocity of light and electrons. This way time delay can be induced in one picture.

A. B.: In this case each picture supposes a sequence, too.

G. B.: Yes, it does. This question is a greater challenge to photography than to film. By stopping and fixing time, pho-
tography does something absurd. its magic attraction, it's mystery lies in the impossible statement: this is how the world
looked like at xmoment. No other form of expression has ever baeen able to offer this magic. If painting or alanguage did it, it did
in an outright fictionalized way. A photo however deceives its viewer because it is so realistic that you believe you are
there, rightatt h a t momentof time. Atthe same time it is obvious that these moments cannot be rationally understood,
they can only be approached. Letus go back to mathematics where certain points can only be expressed as limits of aninfinite
series. The more exact a means of thinking becomes, the more it can express phenomena only by using infinite approaches.
Now the concept of a point, in punctual time is the greatest though essentially a fiction. A photo shows that this fiction will
sensibly build upon the defectiveness and imperfection of human apperception and estimation system. As you know
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tag latta az eredeti obiekttzurn?t. Mi t6bb: minden tag egy képben I4tja azt, amit a tobbiek, tehat pl. a 15, és az 58 967,
tag elott'van. De“nem egyidejdleg, még ha olyan kis id&eltérésr8l van is sz6, amely a fény, illetve elektronsebességgel
megtett Uthoz sziikséges. [gy Iétrejohetnek egyazon képen bellli id6kilonbségek.

B.A.:

" (—3— Itt is minden kép egy képsorozatot feltételez.

= Igen. S ez a kérdés még nagyobb kihivas a fot, mint a film sz&méra. A fot6 azéltal, hogy megdllitja és rogziti
az id6t, valami abszurd dolgot cselekszik. Mégikus vonzereje, titokzatossiga ebben a lehetetien kijelentésben rejlik:
a vilag x pillanatban Igy nézett ki. Erre a vardzslatra eddig semmilyen kifejezési forma nem volit képes. A festészet
a nyelv, ha ezt tette, leplezetleniil fikciondlt médon tette, De a fotd dltatja néz6it. Annyira valdszerii, hogy az embel:
azt hiszi, tényleg ott van, abban azidépontban. Ugyanakkor nyilvdnvald, hogy ezek az id6pontok racionali-
san nem ragadhat6k meg, csak megkdzellthet8k. Térjiink csak vissza a matematikahoz, ahol bizonyos pontok csak
végtelen sorozatok hatdrértékeként fejezhetSk ki. A gondolkodds minél egzaktabb eszkozokre tesz szert, a jelensége-

ket anndl inkdbb csak végtelen megkaozelitésekkel tudja lefrni. Marmost a pont fogalma, a pontszerd id6 a legnagyobh,

fikcio, bar alapvet§ fikcid. A foté ezt a fikciét érzékileg megjeleniti, épltve az emberi appercepci6, értékelési
rendszer hézagossdgéra és tokéletlenségére. Kiilonboz6 kutatédfilmes eljarasokkal, tudju'c jol, arrél a pillanatrél, ame-
lyik egy fotéban nyomdt hagyja, lehetne egy tizperces filmet is csindini. Ebben a filmben aztén esetleg megleps dol-
gok, fantasztikusnak tiné mozgésok tdrulndnak fel. Es itt fordul visszjéra az a kézhely, amelyt6l beszélgetésiink
elején eltekintettink, hogy tudniillik a film fotdk sorozata — mert a foté is a foték sorozata, vagy ha tetszik, egy fotd
is filmek sorozatal A fels6bb matematikdban egy val6s szém — példaul a pi — kozelitd tortjeinek végtelen sorozatava:
adhatd csak meg, ett§l a matematika nem retten meg, és nem adja fel a szdmolast. A modern képalkotasnak teljesen
jogos az a torekvése, hogy a vildg megjelenitésében, lefrdsdban hasonlé eszkozokkel éljen. El is vele, kiilonésen az
analitikus grafika és a koncept-art, ahogy ennek egyik legjelesebb megnyilvdnuldsaként Maurer Déra lapjain, fotdin
és filmjeiben is lathatjuk.

B. A.:

— Hogyan jelentkezik ez a filmben?

B.G.:

— A filmben mindez jelentkezett mér a klasszikus korban, a huszas évek némafilmjeiben, példdul Vertovnal, ott,
amikor az Ember a felvevGgéppel egyes képkockdit kimerevitette. Kimerevitette, mondjuk, egy gyerek arcat, s ehhez
a kockahoz tobbszor, Ujra meg Ujra visszatért, keresve ott annak az idSpillanatnak, a tényleg-ott-volt gyereknek az
azonossagat a filmszalagra rogzitett képpel. Vertov emellett rendszeresen felhivta a figyelmet a filmkép anyagi mivol-
téra, s6t megmutatta kora néz8inek, hogyan épiil be effektive a valdsdg fényképe a film kifejezésrendszerébe. Az uj-

you could make a ten-minute film about the moment appearing in one photo using the methods of a research film. Surprising
things, fantastic-looking motions would be displayed in this film. Here is the truism which we disregarded at the beginning of
our talk, turned inside out. Namely this is the truism that a film is a sequence of photos; for a photo is a sequence of photos, or if
you like, itis a sequence of films. In higher mathematics a real number is a difficult concept (for example the Pi which can only
be given by the infinite series of its approximate fractions), but mathematicians do not become deterred and do not give up
counting. Itis an entirely comprehensible intention of modern picture construction to use similar means for the representation,
and the depiction of the world. Soitdoes, especially by using analytical graphics and Concept Art. It can be clearly seenon one
of the most remarkable manifestations of the movement, on the drawings, photos and films by Déra Maurer.

A. B.: How does it appear in a film? )

G. B.: It has already appeared in the films of the classic era, in silent films, for example in Vertov's The Man with a Movie
Camera' in which hee froze some of the frames. He froze, for example, a child's face, and he returned to this frame every now
and then simply looking for the identity of the moment, of the real child with the picture fixed on the real. Besides Ve_rtov often
pointed out the material nature of film pictures. Whatis more he showed his audience how the photo of reality works 1t_s way ef-
fectively into the expression system of the film. In modern times perhaps Alain Resnais and Robbe-Grillet have studied most
extensively the values of the existence of a picture in time. In their works the sequences, and the series of sgquence_s are not
aimed at a trivial event but at an imaginary limit. The method consists of frequent repetitions, the recalls of pictures w_nh minor
variances, thus differentiating the images of a moment reflected in several mind-mirrors. It was b‘egun in Hiroshima Man
Amour (Resnais), was continued in Last Year in Marienbad in which he collaborated with Fiob_be-GnIIel: The_m Hobi_ae-l(:‘:rll!el
carried along this idea in The Immortal to an aesthetical synthesis. A similar approach appearsin Hupgal_'lantllm beginnig with
Grunwalsky's “Motherhood”, which is a very serious study in this respect, and one of the most b_eaunful films|have ever seen.
The main values of the film are the persistent return of the camera to the same things, the recalhr_lg of past moments again and
again — the repetition is like an infinite series —, the intimate patience in the representation which sugge_sls you feel ?S if t_he
film were listening on time. This sensitivity can be found on the frames of “Muster” and “Red May” made in coH?bora’taop with
Jancsé. Thefirst one is an archival film excerpt, the second is an adaptation of photos to the screen. Hecenllg Po'ater‘Tumar has
made remarkable studies of this genre, calling his endeavour a subjective analysis of image. This way of thm!ung is not alien
from “Red Requiem”, a feature film by Grunwalsky. However, the great merit of “Motherhood" corppared wn‘h lhe_r work_s of
Resnais and Robbe-Grilletis that the director works using a natural, documentary form.‘l also exper!mer_ned fmth it inmy film,
“The Third". "Making a film is like writing on a burning sheet", said Pasolini. In “The Third" for_ the first time in my life when |
worked with a camera, | tried to set moments free from the documentary drift of events happer_u_ng eﬁonle§5ly and‘unconlrol-
lably in front of the lens, thatis | tried to draw the outline of fire. My methods were mgltsgle repetitions, freezing the p:cturas; ata
couple of points, taking upmy place in bending contexts, forcing the pictureto acquire its meaning more dgeply and comp ete-
ly. Four years later in “American Postcard”, | found more intensive means of this representation. By slowing down time every
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korban taldn A_Ilin Resnais & Robbe-Grillet voltak, akik a legmélyrehatSbban kutattdk djra a kép id6beli egziszten-
cidjénak értékeit. Néluk a film képsorai, a képsorok sorzatal nem egy trividlis eseményre, hanem egy imagindrius li-
meszre irdnyulnak. Az Gt: a gyakori ismétlés, a képek kis eltérésakkel torténd visszaidézése, differencidiva a pillanat
kidldnboz8 tudattikrokdn visszaverSd8 képeit. Resnais-nél kezd&dik a Hirosima-filmmel, folytatdik a Marienbaddal
amelyben mér Robbe-Grillet-vel dolgozott. Aztdn Robbe-Grillet végigvitte, amig csak tudta, ezt a gondolatot a H;.iha:
tatlanban egy esrtétikai szintézisig. Hasonld felfogésméd jelentkezik a magyar filmben Grunwalsky Anyasigival,
amely ebbSl a szempontbdl egy nagyon komoly tanulmdny, s az egyik legszebb film, amit valaha lsttam. A kamera
makacs visszatérése ugyanazokra a dolgokra, az elmilt idSpillanatok djra meg Gjra vald felidézése — végtelen sorozat-
szer(l ismétlése —, az a bensOséges tirelem az dbrdzoldsban, amely azt az érzést sugallja, mintha a film kihaligatnd az
iddt — az Anyasdg fSbb értékei. Ez az érzékenysédg jelen van a Seregszemie és a Jancsdval kozdsen készitett Viérds
méjus képkockdin is, az el6z8 egy archiv filmrészlet, az utébbi fotdk feldolgozésa. Leglijabban Timér Péter készitett
ebben a mdfajban igen figyelemreméité tanuimdnyokat, véllalkozdsst szubjektiv képanalizisnek nevezve. Nem idegen
ez a felfogésméd Grunwalsky jatékfilmjétsl, a Voros rekviemt8l. Az Anyasag nagy érdeme azonban, mondjuk, Resnais-
hez és Robbe-Grillet-hez képest, hogy itt a kutatés eleven dokumentum-terepen mozog, mint ahogy azt magel8z8an
mdr én is kisérleteztemn ezzel A harmadik cimd filmemben. Filmezni olyan, mint ég8 papirra irni — mondta Pasolini.
A harmadikban, hogy életemben elfszor kaptam kamerit a kezembe, megprébéitam az optikdk elStt megdllithatat-
lanul &5 ellendrizhetetlenil lezajlé események dokumentum-sodrdbdl kiszabaditani egy-egy pillanatot, kérberajzolni
a tlz arnyédkdt. Tobbszoros ismétléssel, egy-egy ponton megdllitva a képet, elhajlé kontextusokba helyezkedve, kény-
szeriteni arra, hogy a kép mind mélyebben és mind teljesebben vegye fo/ sajit jelentédsét. Négy dvvel késbbb, az Ameri-
kai anzixban mér sokkal intenzlvebb eszk&zoket taldltam erre az dbrézoldsmddra. Az id6 olykori lelassitdsa, torése,
a felvételek fény-bombdzdsa, 8 nem-kép & a kép sziiletése kozti régidk kivetitése azt érzdkeltetik, hogy a filmen régzl-
tett pillanat hatdrérték, amely migdtt végtelen sorozatok élinak. Az dbrézoldsban ezek a sorozatok egyetlen pontba
kell konvergdljanak, amelyben megjelenik nemcsak a kifejezés tartalma, hanem a kifejezés utja is.
B.A.:

— Nem férasztja a kbziéinséget ez az dbrdzoldsmad?
B.G.

— Természetesan azokat, akik a képtSl azt a bizonyos 3=2 = 1 = 0 értelmi kifejezést virjadk, nemcsak farasztja, ha-
nem bosszantja is. Vannak aztdn, akik ezt az dbrdzolésmddot relativisztikusnak tartjdk, énezt real/isztiku-
sabbnak tartom, mint a konvenciondlis filmekét. Vildgos, hogy ezzel a tudattal nehezebb éini és beszélni, mint
arzal az eqyigy(séogel, amely a valdsdgot & annak kdépét problémétianul egybeveti. De meggySzddésem, hogy amint
a felsBbb matematika meg tudta alkotni a végtelen soroaztok &s halmazok fogalmét, s6t anélkiil, hogy valaha is expli-
kdlni tudnd ezt a végtelent, miveleteket végez vellk, képes lesz arre esztétikai gondolkoddsunk & nylevink is. Nem

now and then, using refractions, bombarding the shots with light, projecting the spheres between a non-picture and the crea-
tion of a picture. | tried to demonstrate thatthe moment fixed on the realis alimit behind which there are infinite series. In repre-
sentation these series must converge to a single pointin which not only the content of expression but the way of expressional-
S0 appears.

A. B.: Won't the audience get tired of this way of representation?

G. B.: Those who except the expression of 3=2 = 1 =0 from an image will certainly get not only tired but annoyed as well.
There are some people who think this way of representation is relativistic, butlfinditmore re a /i s t i ¢ thantherepresenta-
tion of conventional films. Obviously it is more difficult to live and speak with this knowledge than with the imbecility that com-
pares reality to its image without considering any of the problems. But | am convinced that like higher mathematics wh}ch
created the conceptof infinite series and sets, it operates with them, without ever being able to explain infinity, and ourthinking
and language will be able to use it. You must not forget that the philosophical meaning of aesthetics, as the science of
aesthesia is never aimed at beauty but at the ways of perception and comprehension. So the way of expression which covers
our perception and comprehension more deeply and truly is more aesthetical than any other. It is served by analysis. The
alternatives of analysis are infinite, although restricted. So beyond a certain point they always encourage creativity.
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[Fotémavészer 1977/4. 18-25. 1. Riéutlet]

szabad elfelejteni, hogy az esztétika, mint az eiszthézisz tudomdnya, filozdfiai jelentésben sosern a szépségre irdnyult,
hanem az érzékelés-felfogls mddjaira. Tehdt az a kifejezésmod az esztétikusabb, amelyik érzékelésiinket—felfogdsun-
kat mélyebben és igazabbul fedezi. Ezt szolgdlja az anallzis. Az analizis utjai persze végtelenek bar, mégis korlitozot-
tak, egy ponton tdl ezért mindig dletrehividk a kreativitdst.

Bédy Gébor fotémontizsai Photomonteges of Gébor Body
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VEGTELEN KEP ES TUKROZODES

.TOTAL EXPANDED CINEMA"
cimmel az 1978. augusztusi
edinburghi filmfesztivdlon kdzzétett és bemutatott el6ad4s anyaga

1.

A , kép-mivészeteket” a Van Eyckekt6l fogva Nicholas Schofferig, Gjabban taldn feliiletesen a filmet és sokkal alapo-
sabban az uUn, ,.concept art’’-ot siirdn foglalkoztatja a tiikroz6dés jelensége, a tiikor mint képtérgy probléméja. J6I
ismert példdul Michel Snow fotdésorozata (Autorizicid, 1969): a miivész lefényképezte tikorképét, — a papirképet
a tukorre ragasztotta, err6l ismét felvételt készitett, s folytatta a gyakorlatot mindaddig, mig a képek teljesen el nem
takartdk a tukrot. Ez a szkeptikus etlid azt szuggeralja, hogy képalkotdsaink szukcesszive elfedik el§liink az eredeti
valéségot”, s hogy minden idében késGbb késziilt kép tartalmazza az 6t megel6zSeket, amelyek szdmdra mint kép-
targyak, tehdt mint ,valésdg” tinhetnek fel. (Sokan osztjak azt a titkos felfogast, hogy semmi sem mulhat el nyom
nélkal, s6t ez az , 6rult” idea tudoményos megfogalmazast nyer az anyag- és energiamegmaradas tételében.)

A tikér mint a mivészek térgyvélasztdsanak célja: autoreflexié. Hajlunk ré, hogy a tiikérben valami olyan jelen-
ségnek hodoljunk, ami a , kép-mivészetek” tokéletes modellje. Ezért is nevezik egyesek a miivészek tevékenységét
~tukrozésnek”, és ezt a metafordt mér az irodalomra és a gondolkodésra, egyaltalan a tudati tevékenységre is szlvo-
san alkalmazzék. A természettudomdny, pl. a fizika, az algebra és a geometria — kiil6ndsen ami leirérendszereit illeti —
éppoly kevéssé mentes ett8l a metafordtél, még akkor sem, ha ott a tilkrozést , leképezésnek”’, ,vetiiletnek’” vagy
.abrazoldsnak'’ nevezik.

Legvégul akkor keriiliink zavarba, amikor cselekedeteinkben vagy a gyakorlati vildg eseményeiben figyeliink fel
olyan Osszefiiggésekre, amelyeket &ltaldnosan az analdgia, szimmetria, lenyomat, kép, tiikorkép megnevezéseivel
illetiink. Vajon nem tikre-e a kalapacsot fogé kéz a nyéinek és viszont? Egy szavunk egy masik szavunknak, egy jog-
szabaly, egy intézmény a masiknak vagy a megel6z6nek? A gyermek genetikus kodja nem képe-e a sziil6kének, egy
anyaghalmaz a kozmoszban egy mésik anyaghalmaznak? Amikor egy beszélgetésben elhangzik a kijelentés: , értem’” —,
nem egy kép sziiletett meg? Egy kozolt kép képe . . .

INFINITE IMAGE AND REFLECTION

TOTALLY EXPANDED CINEMA

A lecture, presented in the Edinburgh Film Festival,
Aug. 1978, under the title , Total expanded cinema".

I

The'visual arts’ from Van Eyck's time to Nicholas Schoffer's, tangentially the film and a bit more profoundly the concept art,
have been obsessed with the problem of reflection, with the phenomenon of the 'mirror’. A well-known series of photographs
made by Michael Snow, is a fine example of this obsession (Authorization, 1969): the artist took a photo of his own image ref-
lected by a mirror, then he glued the picture onto the mirror and he made another photo of this again and then he glued the pic-
ture onto the mirror — this process was repeated four times until the photos completely covered the mirror. Snow's sceptical
study suggests that our images, the reflections, sucessively conceal from us the 'genuine’ reality, and on the other hand it
shows that all the previously conceived images are contained in the ones we think to be new. (There are many who share the
secret belief that nothing passes away without leaving a trace behind, furthermore this 'mad' idea is even scientifically formu-
lated in the principle of the conservation of matter and energy.)

The mifror as the meaning of the artist's choice of subjectis an autoreflection. We are easily tempted to regard the phenom-
enon of the mirror as the perfect model of the 'visual arts'. Thatis the reason why the activity of an artistis frequently referred to
as 'reflection'. This metaphor is stubbornly applied to literature, philosophy and to any sort of similar mental activity. The natu-
ral sciences, e. g. physics, algebra of geometry — particularly their descriptive methods — are just as much tainted with this
metaphor, even if there reflection is given names like 'derivation’, 'projection’ or 'plotting'.

Ultimate embarrassment comes when one becomes aware of correspondences in the actions or in the events of the 'real
world’ which are generally called analogy, symmetry, imprint, image or reflection. Or is the hand holding the hammer not the
reflection of the handle and the other way round? Oris one word not the reflection of another, one law of another, one institution
of another, of the previous one? Is the genetic code of a child not a reflection of thatthe parents, or a certain substance areflec-
tion of another substance somewhere in the cosmos? When in the course of a conversation one says 'l see’, does that not
mean the birth of a new image? The image of a conveyed image...
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Nem leha} ellendlini annak, hogy elgondoljuk: mi torténik, ha két tikrot egymdsnak forditunk. Az eredmény
- végtelen tiikr6z6dés — kénnyen elképzelhets, de ellenSrizhetetlen. Ha ugyanis a tikroz6dés tengelyébe &llunk, mi
magunk takarjuk ki a képet. Ha viszont az ellen6rzé tekintet tengelye nem esik egybe a tiikroz&dés tengelyével, a ;.fég-
telen sor egy véges szdmnél kifordul, eltdnik az ellen6rzés korébsl. A végtelen titkroz8dés gy csak egy tes'tetlen
transzparens megfigyel8 szdméara kdvethetd. ' '

/1.

Ha egy t_alektronikus (tv) kamerat sajat monitorjara forditunk, az eredmény hasonié a végtelen tiikrozédéshez: a ka-
mera latja, hogy l4tja, hogy lat ... Mivel az elektronikus kép kabelesen elvezethetd, a Istvany bérki szdméra ellen-
drizhetd.

Vegyiink két kamerat. (A) nézze (B) monitorjat. (B) nézze (A) monitorjét. Az eredmény csaknem azonos: (A) l4tja,
hogy (B) l4tja, hogy (A) I4t. ..

AomniTOR 3

(A) kamera Torontéban nézi (B) monitorj4t, (B) kamera Acapulcdban nézi (A) monitorjat. Kett6jiik ad4sat (C) moni-
toron koveti Budapest. A kamera és a monitor kézé Torontéban egy ,x"', Acapulcéban egy ,,y"* targyat helyeznek.

It is hard to resist the temptation to imagine what happens when two mirrors are turned towards each other.

The result — infinite reflection — is feasible but uncontrollable. For, standing in the axis of the reflection, one blocks out the
reflection oneself. Butif the position of the controlling eye is not overlapping with that of the axis, the infinite progression fades
out from the sphere of our control at a finite arithmetical point. The infinite reflection thus can only be followed by an incorpo-
real, transparent observer.

.

1. If an electronic TV camera is turned towards its own monitor, the results are somewhat similar to infinited reflection: the
camera sees that it sees... The electronic image can be transmitted by cable, the phenomenon becomes controllable.

2. Let us imagine that we are working with two cameras (A and B). A watches the monitor of B, B watches the monitor of A.
The result is essentially identical with the previous results: camera A watches what camera B watches what camera A
watches...

neMITOR 3
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3. Camera A in Toronto watches the monitor of camera B, camera B in Acapulco watches the mo_nitor of camera A. Their
broadcast is watched through a monitor (C) in Budapest. An object (X) in Toronto and another object (Y) in Acapulco are
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.x'" és ,y" minden képen egyiitt fog latszani. Budapest nem tudja megéllapitani a képrél, ,x"' és ,,y" trgy a val6sag-
ban hol, Torontéban vagy Acapulcdban tartézkodik.

TeReoNTe

BusdarestT ACaraice

Most mér akaddlytalanul elképzelhetiink egy elektronikus tikroz6dési rendszert, amelyik mondjuk 4 millidrd tagbol
all. Az alapkorben elhelyezett targyakat (,x", ,.,y") mindenki ldtja, anélkiil persze, hogy meg tudna dllapitani, azok
a 4. vagy az 53 487. tagja elGtt tartézkodnak. Az alapkorre alrendszerek, eldgazdsok kapcsolhaték. Ezek részben

sgyezd, részben kilonbozé képeket |adthatnak az alapkorre , réépilve”. Abrankon Kelet: ,,xyo"t, Nyugat: , xyz't
1at.

placed between the camera and the monitor. X and Y can be simultaneously watched by all the three monitors. In Budapest it
is absolutely impossible to find out from the image where the pictures of Xand Y come from, where they are, in Toronto of in Ac-
apuico.

TeReNTO

Bubarest ACaracLco

4. Now itis easy to imagine an electronic reflective system consisting of, say, four billion units. The objects (X, Y), placedin
the base circle can be watched by every unitbut of course itisimpossible to spot whether the objects are situatedinfront of the
fourth or the 53 482™ unit. Thus the different branch units get different pictures, all buiit on the base circle. East: XYO; West:
XYZ.
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.

Az egész tlkroz8dési rendszernek csak a képfelbontd-képesség és a fény, ill. elektronsebesség szab hatdrt. Ha netin
volna egy hegeli vilégszellem, az bizonyosan folytonosan tiikrézné vagy filmezné magét, ebben a filmben azonban
dllando fénysebességgel tdvolodva és visszatérve benne lennének azok a filmek is, amiket onmagdrdl készit,

A kép nem jel, nem is tdrgy, hanem folyamat, amely rokonértelmd a , jalentéssel”.

Ez a folyamat azonos a Vildg menetével, képek &llandé épiilése, valamint a képek képe. Az épiilet egy vég nélkili
és végtelen alagithoz hasonlithatd. Részesei, felfedez8i és utasai vagyunk ennek az alagitnak, hogy végll Gjra része-
ivé véljunk. Es benne vagyunk ebben az alagitban.

=  Erzésekkel birunk, smelyeket integrélunk.

N El8szor is meg kell taldlnunk sajit hulldmunkat, emellyel mds hullémokhoz kapcsolédhatunk, mert a vildg kép-
| folyamata hulldmtermészetd, tehat fluktudl,

ﬁ Ez lesz Irﬁkt_ﬂiciﬁs turﬁn:nk. Ha innen visszanézlnk, megtudjuk: a mi hullémunk a tébbiek hulldménak a képe, az

o Osrobbandst pedig nem taléljuk.

2 Azutén ellre tekintlnk, és persze képzeletinkben megalkotunk egy képet. Es azt hissziik, hasonlatosakks valha-

= tunk ehhez a képzeletbeli képhez. Megprébiljuk dsszerendezni az artikuldciés teriinkben rezgl élményeket. Rdjaviink,

ﬁ_‘ hogy képeket alkotunk, jeleket, jelzéseket adunk. Mozdulatainkban artikuldciénk sajét logikéja jelenik meg.

E Visszatekintés: az organikus néz8pont.

o ElSretekintés: a hipotetikus nézSpont.

[ A kettd kozott: a logikus ndzSpont.

‘E E hdrom nézdpont interferencidjdbdl szdrmazik az alagut végtelen formdja. Nevezhetjlik ezt az alagutat nyelvnek is.

£ Nem szabad azonban elfelejteniink, hogy a nyelv is része az alagitnak. Tehat a nyelv kép-hulldmok egymdsuténja,

_§ amelyeket mi magunk megértettiink (befogadtunk), elképzaltiink (sugéroztunk) és megalkottunk.

i Es egyértelmd, hogy minél messzebb haladunk az id6ben, annél kézelebb jutunk a kezdetekhez folyton véltozd

& édrtelminkkel.

This reflecting system Is limited solely by the degree of resolution and the velocity of light and electrons. A Hegelian world
spirit would incessantly reflect itself of shoot a film of itself. In this film all the films it shoots about itself would be contained,
moving off and returning constantly with the velocity of light.

Pictures exist neither in signs nor in objects. They exist as a process which is synonimous with ,meaning”.

This process is the world process itself, the permanent building of pictures, and the pictures of the pictures. The building is
like an infinite, endless tunnel. We are a part, the discoverer and the traveller and in the end a part again of this tunnel. And we
are in this tunnal.

We have feelings and we integrate our feelings.

The first thing to do is to find your wave which will connect you to other sorts of waves because the world pictures process
has the quality of waves, it fluctuates.

This will be your filed of articulation. From here you look back and realise: your wave is a picture of their waves and you do
not find an original Big Bang. ;

Then you look foward and you surely imagine a picture. And you suppose that you can be similar to this imaginary picture.
You try to organize your experiences, oscillating in your field of articulation. You will see that you make pictures, leave signs
and marks. Your movements depict the special logic of your articulation.

Looking back: the organic aspect

Looking Forward: the hypothetical

Between the two: the logical aspect

The interferences of these three aspects create the infinite form of the tunnel. We can call this tunnellanguage, butwe have
to bear in mind that the language is contained in the tunnel. So language is a succession of picture-waves: which are under-
stood (accommodated), imagined (emitted) and made by you. : _

And it is clear the farther you go in time, the closer you get to the beginning with your everchanging understanding.

[An extract of this peipar is published in: Filmvildg 1978/22. pp. 26—27]
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WRITINGS OF GABOR BODY

M I A V | D E 06 2
— WORK IN PROGRESS —

Az elmult 15—20 évben a videé a miivészek és a teoretikusok korében inkédbb definicids kisérletek térgya volt. Létre-
jott egy technikai mitosz, amely kultikus environmentekkel vette koriil az eszkdzt mint kultikus targyat, s [gy szim-
bolikusan elhatdrolta alkalmazdsi lehet8ségétsl. Ellenkez8 végletként egy hatalmas potenciél kindlkozott: ez el8l az
aktudlis kifejezési kedv vagy ijedten visszahlzédott, vagy pedig megszédiilt lepkeként egyenesen a langjdba zuhant.
Ennek a bedllitottsdgnak a viszonylag olcsé berendezések elterjedése véget vetett. A gatak megnyilldsa a vided minden-
oldali alkalmazését vonja maga utdn. A mitoszbdl j6l ismert, meghitt realitds lesz. Amikor 1973-ban A végtelen
tiikdres8 c. videdinstalldcidmat forgattam, inspirdléan hatott rdm az a méd, ahogy ez az eszkoz egyszer(en és vég-
érvényesen rogziti a dolgokat. Most, 1983-ban keresem a lehet8ségeit annak, hogy minél gyakrabban és minél szemé-
lyesebben dolgozhassam vide6val. Tudatdban vagyok, hogy sokan csak zenei vagy képz8m(ivészeti tevékenységiik ki-
b&vitését latjdk a kazettdban, madsok szdmdra pedig f6leg a dokumentacié és a demonstracié hatékony kozege. A ma-
gam részér6l azonban én remélem, hogy irodalmat csinslhatok vele. Ez végs6 soron nem jelent mést, mint egy uj
nyelv felszabaditésat képek, szavak és zene szabad természetéb8l fakad6éan kotetlen egymas mellé rendelése Altal.
Egy olyan nyelv felszabaditdsét, amelyet eddig a mozi és a tévé tomegkultirdja formalt és részint deformalt is. Most
a szekularizdlt irodalomhoz és a képz8mivészethez hasonl6an személyessé valhat, s ezzel mag4té| értetSdBen a tomeg-
kulturét tevékenyen inspirdlé tényez&vé is.

Kétetlenség és intimitas: ez a kettSsség és ami vele egylitt jar: a vissZatérés a moziterem szennyéb8l, a mizeumok
és galéridk rideg berendezettségébdl abba a meghitt kérbe, ahol a monitor mégott barpult és palma all, el6tte pedig
kényelmes fotelek; ez a két dolog adja szdmomra az ilyen Uj kultdrdnak a fényét. A monitoron zajlé misor nem ki-
zar6lagos, hanem a baréati egyittlét egyik fontos alkotérésze. (Olyan irodalom, amelyet egyidejdleg tobben is olvas-
hatnak. Azonban mégsem tébben 3—7 személynél, kiilénben Gjbél szinhaz vagy installdcié lesz.)

A nyelv kotetlenségéhez hozzétartozik, hogy kilonosképpen nem tartjuk magunkat a purisztikus — és gyakran
egyuttal puritdn ~- el6irasokhoz. Azok, akik a videdbd| szerzetesrendet akarnak csinalni, jobban tennék, ha sajt- vagy
sorgyértassal foglalkoznanak.

W A S 1 S T V1 D E O ?
— WORK IN PROGRESS —

Inden vergangenen 15bis 20 Jahren war Video im Kreis der Kiinstler und auch der Theoretiker eher der Gegenstand von Defi-
nitionsversuchen. Es entstand ein technischer Mythos, der um das Instrument als kultisches Objekt kultische Enviroments
baute und es so symbolisch von einer mdglichen Anwendung abgrenzte. Als anderes Extrem bot sich ein ungeheures Poten-
tial, angesichts dessen aktuelle Ausdruckslust erschrocken sich zuriickzog oder wie ein betdrter Schmetterling direkt in die
Flamme fiel. Dieser Einstellung machte das Aufkommen relativ preiswerter Instrumente ein Ende. Die Damme 6ffnen sich zu-
gunsten einer allseitigen Anwendung von Video. Der Mythos wird zur familidr-vertrauten Realitat.

1973, als ich meine erste Video-Installation ,,Das unendliche Splegelrohr" abfiimte, hat mich die Art und Weise, wie die-
ses Instrument Dinge einfach und endgliltig festhalt, inspiriert. Jetzt, 1983, suche ich nach Mdglichkeiten, immer 6fter und
personlicher mit Video zu arbeiten. Mir ist klar, dass viele in der Cassette nur eine Ausweitung ihrer musikalischen oder kinst-
lerischen Tétigkeit sehen. Flrandere istes hauptsachlich ein wirksames dokumentarisch-demonstratives Medium. Von mei-
ner Seite jedoch erhoffeich mir eine Mdglichkeit, Literaturauszutiben. Dies bedeutetim Endeffekt nichts weiter als die Befrei-
ung einer neuen Sprache durch das freie, seiner Gattung nach ungebundene Nebeneinanderordnen von Bildern, Wértern
und Musik. Die Befreiung einer Sprache, die bislang durch die Massenkultur von Kino und Fernsehen geformt, und zum Teil
auch deformiert wurde. Jetzt kann sie personlich, wie die sakularisierte Literatur und bildende Kunst, und damit selbstvers-
tandlich zum aktiven Inspirator der Massenkultur werden.

Ungebundenheit und Intimitat: diese Dualitat und was damit einhergeht: Die Heimkehr aus dem Schmutz der Lichtspiel-
theater, von der sproden Instailation der Museen und Galerien in den vertrauten Kreis, wo hinter dem Monitor der Barschrank
und die Palme und vor ihm bequeme Sessel stehen, dies beides schafft fiir mich den Glanz solch neuer Kultur. Das Programm
des Monitorsist nicht ausschliesslich, sondern ein wichtiger Bestandteil des freundschatftlichen Beisammenseins. (Esisteine
Literatur, die gleichzeitig von mehreren gelesen werden kann. Aber doch von nicht mehr als 3 bis 7 Personen, da sie ansons-
ten wieder zum Theater oder zur Installation wird.)

ZurUngebundenheitder Sprache gehdrt es, dass wir uns nicht sonderlich nach den puristischen— und oftmals auch puri-
tanischen — Vorschriften richten. Diejenigen, die aus Video einen Mdnchsorden machen wollen, sollen sich besser mit der

Herstellung von Kédse oder Bier beschaftigen.
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[Gébor BAdy: Filme, Video, Videound Film, Fim suf Video 1971—1983.

[Gabor Body. Filme, Video, Video auf Film, Film auf Video 1971-1983.

Katalog, daadgalerie, Berlin-West 1983]

A magam részér6l megengedhetSnek tartok minden eszkézt a szuper 8-as kamer4tdl a kompjuterig, a csellétél a
szintetizator-zongordig, mivel mindegyik hasznalhaté bizonyos fajta kifejezésre. Szabadidémben a I;ifaiezés ilyen
% intim és kotetlen gyakorlasat folytatom. Az (gy l6trejov6 rovidebb videStorténetek (A tasz Testvérek, A fegyverzet)

tobbé-kevésbé film- és videGkombinécidk. A videStorténeteknek megvan az az elénye is, hog;y &Ilandéa'n Ujravéghatja
kiegészitheti és mintegy Ujrairhatja 6ket az ember. Az eszkéz-tartomanyoknak egy, a vided Altal kialakitott audio-vizu:

dlis kultirdban valé 4thidaldsat kivanja serkenteni tébbek kozott az ,,Infermental’” néven elinditott vide6bmagazin is
Berlin 1983 ’

1983]

Kataldgus. daadgalerie, Berlin-Wes

Ich meinerseits halte alle Instrumente, von der Super-8-Kamera bis zum Computer, vom Cello bis zum Synclavier, fir er-
laubt, weil sie alle fiir eine bestimmte Art des Ausdrucks genutzt werden kdnnen. Solchen ungebundenen und intimen Gebra-
uch (ibe ich in meiner Freizeit aus. Die so entstehenden kiirzeren Videogeschichten (Die Geisel, Die Geschwister, Die Ris-
tung) sind mehr oder weniger Kombinationen von Film und Video. Videogeschichten haben zudem noch den Vorteil, dass
man sie standig neu scheiden, erganzen und gleichsam umschreiben kann.

Die Erweiterung und Uberbriickung der Instrumental-Provinzen in einer durch Video geprégten audio-visuelien Kultur
mochte u.a. auch das unter dem Namen ,Infermental” auf die Bahn gesetzte Videomagazin fordern.

Berlin 1983
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Nem tudom, van-e (volte) rendez8, aki egy jelenetet addig forgathatott, amlg tokéletesnek érezte. Az én munkamra
az ellenkezd volt jellemz8: sietve és olykor szinte lopva menteni ré a celluloidra azokat az értékeket, amelyekbd| egy
jelenet ,,Osszedlit”. Pasolini szavai sdr(in idéz6dtek fel bennem forgatds kozben — mint egy valldsos emberben vissza-
tér§ fohdsz: , filmezni olyan, mint ég6 papirra irni’".

Irni: a ,,mésodik tekintet” felfedezése a filmben, az Amerikai anzix igazi felfedezése. A filmkészités azzal ardnyosan
valik hasonlatossd a festéshez, frdshoz, komponéldshoz, mennél nagyobb feliileten nyflik lehet8ség az anyaggal valé
személyes — id6ben megismételhetS, tehat korrigdlhaté — taldlkozdsra. Az intellektuélis rendez8k tébbsége ezért
tulajdonfitott szinte nagyobb szerepet a vdg6asztal mellett toltott rdknak, mint a forgatassal jaré cirkusznak. A végas
azonban nagyobb részt szelektlv tevékenység, és a kombindcidkra korldtozott lehet8séget nyujt.

Az anyag ,fényvagdsa”, ahogy az Anzix idején a trilkkforgatdst neveztem, .a szép belsé tagoldsdval Uj képek, ard-
nyok és hosszak utélagos létrehozataldt teszi lehet6vé. Voltaképpen egy masodik forgatas térténik, amelynek szerep-
I6je az els6 film.

Szines film esetében ezt a mdsodik forgatdst még nem minden esetben lehet alkalmazni, a nyersanyag gyakran nem
birja ki a megforditast, s egyelSre nagyok az eljaras koltségei.

A mozgdkép nyelvszerG, intellektudlis hasznalatdban azonban ugrdsszer(i véltozast hoz ez a technika. Es ahogy a
vagds korszeriisodésében hatalmas, nem pusztdn technikai, hanem nyelvi jelent8ségii fordulatot hoznak a computeri-
zalt vagbasztalok, ugyanez a computerizalds a film kockatervezésében (részletek kiemelése, egymdsra vetltés, lassi-
tdsok és gyorsitdsok tervezése) a mozgdoképpel torténd irast teszi majd lehet8vé. Mivel ez a technika elGre lathatéan
még a mi életiinkben bevezetésre keriil, mi sem természetesebb, hogy rdnk var az (j [rds grammatikéjanak tudatosl-
tdsa, feltardsa és gyakorldsa.

Is there (was there) a film-director who could shoot a scene just as he felt it perfect? | do not know. | have always done just the
opposite. | was in a hurry — sometimes almost by stealth — to save those values on celluloid which made a scene “affective".
During shooting | often remembered — like repeted incantation — the words of Pasolini, "making a film is like writing on burning
paper”.

Writing: “the second face" is a discovery in film-making, the actual discovery in American Postcard. The greater the oppor-
tunity film-making provides for developing a personal relationship with the material, the closer it becomes to painting, writing
and composing. As suchitis an opportunity for ameeting that can be repeated, and consequently corrected. Thisis why most
intellectual directors consider the time which they spent at the editola perhaps more important than the difficulties running with
the shooting itself. Cutting, however, is first of all an act of selection, and consequently it offers little opportunity for combina-
tions.

“Light-cutting” — as | termed trick-shooting when making the American Postcard — by creating its beautiful inner propor-
tioning, makes it possible to create new pictures, proportions and footage in later times. In reality, it becomes a “second
shooting”, the 'hero’ of which is the first film. _

Inthe case of colour films, this second shooting is sometimes impossible to perform, as the material does not always lend to
it, and this process would be very expensive.

Technology will bring a sudden change into the language and intellectual use of motion picture. Computerized cutting ma-
chines have brought about animmense change in the up-dating of cutting, which was not only a simple change in technique,
butit has a linguisticimportance as well. This same act of computerization will offer an opportunity to plan shot, to dwell on de-
tails, make superpositions and plan slowing down and speeding up — in a phrase, to write in motion picture. As this technique

might be introduced during our life-time, it be comes only natural that our taskis to explore, practice and understand the gram-

mar of this new writing.
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A SZEP FENY

(A FENY—SZEMINARIUMHOZ)

‘82 Bszén elméleti szemindriumot tartottam ,,A kinematogréfia kreativ nyelve” cimmel. Akkor azt terveztlk, hogy a
kinematografiai szintaxisrél és szemantikardl sz616 széraz magyarézatokat tévékamersaval végzett gyakorlatokkal ellen-
Grizzik és egészitjuk ki. Nos, mivel akkoriban nem hasznélhattuk a studi6t, programunk tavaszra halasztédott. Ami-
kor réjéttiink, milyen remek a stidié ldmpa-felszerelése, kézenfekvs volt a dontés, hogy gyakorlatainkat a vildglitas
problémdira korldtozzuk.

+r+et

Az elméleti szemindriumon a kovetkez8 kérdéssel foglalkoztunk: miképpen rendelhet hozz4 jelentéseket optikai
kérnyezetéhez az ember kinematogréfiai tevékenységével. Megprébéftam rédmutatni, hogy a kiil6nbdz8 artikuldcids
lehet8ségek hdrom, egymdsbél szervesen kibontakoz6 szemléleti sikra vezethet6k vissza.

Ezek kozul az els6 (a priori) az a szokds, hogy az egyes felvételekhez mellékeljiik a tér- és id6beli hovatartozés
specifikus ismérveit, hogy ezek segltségével a szintézisben az id6beli és térbeli folyamatossdg pszeudé-$rzetét kozve-
titsiik. Két rész egymdsutdnjdbd! mindig fesziiltség adddik, melyet elhanyagolhatunk vagy kiélezhetiink, és ez a fo-
galmi integrdcié potencidlja. Arrél van szé, hogy ezt a fesziiltséget gondolattal t6ltsiik meg. Formdlis sikon ez gyakran
némely ismérvek ellentételezésével torténik, hogy e konfrontaciéval egy fogalom sziiletését provokdljuk. Ennek a ki-
fejezési lehetSségnek az elmélete Eizenstein 6ta j6l ismert. Es nagyon emlékeztet arra, amit az 4ltalanos nyelvészetbs|
retorikai figuraként ismeriink (metafora, metonimia, szinekdoché). Ezért hatdrozhatjuk meg ezt az artikulaci6s sfkot
mint ,retorikusat’. (Azoknak a filmeknek az elbeszél8-jellegét, amelyek gyakran operédlnak ezzel a konfrontéciéval,
szintén ténylegesen egyfajta retorikdnak érezziik.) Ha mér néhdny sajatossdgot ki tudunk emelni, kiilonbséget kell
tenniink tobb mindség kozott. Ez az alapja az Uj szeridlis artikuldcids sfknak, amelynek kezdeményei mar megmutat-
koztak a filmtorténetben. Innen vezet a kinematogrdfia Utja a technika kultuszdnak birodaimébdl egyre mélyebbre
a logosz szférdjaba.

A kinematogréafiai elbeszélés folyamata Gugy mozog ezek kozott a jelentéssikok kozott, akér egy lift, és mindaz,

DAS SCHONE LICHT

(ZUM LICHTSEMINAR)

Ab Herbst'82 habe ich ein theoretisches Seminar unter dem Titel , Kreative Sprache der Kinematographie gehalten. Damals
haben wir geplant, die trockenen Erlauterungen iber kinematographische Syntax und Semantik mit Fernsehen-Kamera-
Ubungen zu Giberpriifen und zu ergénzen. Ja, weil wir zur der Zeit nicht ins Studio konnten, verschob sich unser Programm bis
zum Frihling. Als wir herausfanden, wie toll die Lampen-Ausstattung des Studios ist, ergab sich die Entscheidung, unsere
Ubungen auf den Bereich Beleuchtung zu beschrénken.

Die Frage des theoretischen Seminars war namlich: auf welche Art und Weise kann man mit seiner kinematographischen
Tatigkeit seiner optischen Umwelt Bedeutungen zuordnen. Ich versuchte aufzuzeigen, dass die verschiedenen Artikulati-
onsmaglichkeiten auf drei sich auseinander organischerweise entfaltenden Betrachtungsebenen zurickfihrbar sind.

Von diesen st die erste (a priori) die Gewohnheit, den einzelnen Aufnahmen spezifische Merkmale der Raum- und Zeitzu-
gehdrigkeit beizufiigen, um mit deren Hilfe bei der Zusammensetzung ein Pseudogefiihl der zeitlichen und raumlichen Konti-
nuitat zu vermitteln. Aus dem Nacheinander zweier Teile ergibt sich immer eine Spannung, was man vernachlassigen oder
zuspitzen kann, und das ist ein Potential fiir begriffliche Integration. Es geht darum, diese Spannung mit einer Idee zuflllen.
Auf formaler Ebene geschieht das haufig tiber die Gegensétze einiger Merkmale, um durch diese Konfrontation die Geburt
eines Begriffs zu provozieren. Die Theorie dieser Ausdrucksméglichkeit ist sehr bekannt seit Eisenstein. Und es erinnert
sehr an das, was man aus der allgemeinen Sprachwissenschaft als rhetorische Figuren kennt (Metapher, Metonymie,
Synekdoche). Deshalb kénnen wir diese Artikulationsebene als ,rhetorische” kennzeichnen. (Den Erzahlungskarakter der
Filme, welche mit dieser Konfrontation oft arbeiten, empfinden wir tatsdchlich auch als eine Art Rhetorik.) Wenn man schon
einige Merkmale hervorheben kann, miissen sich mehrere Klassen unterscheiden lassen. Das ist die Grundlage fiir eine
neue serielle Artikulationsebene, die sich Ansatzweise in der Filmgeschichte schon gezeigt hatte. Von hier aus fiihrt ein Weg
fiir Kinematographie aus dem Reich des technischen Kults immer tiefer in den Bereich des Logos.

Die kinematographischen Erzahlungsprozesse bewegen sich wie ein Lift zwischen diesen Bedeutungsschichten, und a_xl-
les was iiber das Empfinden hinaus passiert, ist eine Folge der formalen Artikulationsentscheidungen. Das schone Licht ist
auch dann schén, wenn sich auf diesen Artikulationsebenen klar unterscheiden lasst, also auf diese Weise in die Bewegung
der Erzahlungsprozesse eintritt, und selbst konstituirende Funktion Gbernimmt.
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ami az érzékelésen tul torténik, az a formdlis artikuldciés megkiilénboztetések kdvetkezménye. A szép fény akkor is
szép, ha ezeken az artikulécids sikokon tisztdn megkiildnbbztethets, tehét ilymédon belép az elbeszélés folyamaténak
mozgasaba, és maga is konstituélé funkciédt kap.

Ezek a8z artikuldcios elvek épplgy érvényesek az egyide](ségben valé egymésmellettiségre — egy kompozicié kere-
tein belll —, tovdbba egy meghatérozott id6rendben megvalésulé egymdsuténisdg kibontakozasara, a montézsban, de
egyetlen bedllltds id6szekvencidjdra is.

+4+++4

A studiémunka sorén kihaszndltuk azt a lehet8séget, hogy kizdrdlag a fény artikuldciés képességére és vonatkoztaté
erejére koncentrdlhattunk. Néhanyan kozillink most taldlkoztak el8szor fényszéré-berendezéssel. Igy aztdn a szemi-
nériumnak egyuttal alapkurzus-jellege is volt, a résztvev8k Axel Block irdny(tdsdval alapos technikai tapasztalatokra
tehettek szert. A cél az volt, hogy az elméleti elvek konkrét megolddsokra alkalmazésan tul felszabaduljon a részt-
vevBk kreatlv fantazidja, és alkalmass4 véljon a mesterséges (és mivészi) vildgités kezelésére.

Néhdny alapismeret elsajatitdsa utdn (pl. a fénymérés kiilonbéz8 mdédijai, ,,normélis” vilégitas tervezése) egy sor
specidlis effektus megismerése és gyakorlati kiprébaldsa kovetkezik:

fusteffektusok alkalmazdsa tiikoreffektusok

szines félidk és till att(inés fénnyel és élességgel.

kaslrozott fényszérd

Kezdetben kozosen oldottuk meg a feladatokat, kés6bb kiilon etddoket tervezhettek és valdsithattak meg a részt-
vevBk. Megprébditunk paradigmatikus helyzeteket kitaldlni, olyanokat, amelyekben a fény artikuldciés képessége
a legtisztdbban megmutathaté.

Tér és idS artikulacid: a fénystruktura e szokasos vonatkozési rendszere mindig akkor Iép fel, amikor egy eseményt
tobb felvételre tagolunk. Steril példaként Ugy dolgoztunk fel egy pantomimjelenetet, hogy a térbeli vonatkozédsokat
csak a fényviszonyokkal jeloltik. A pantomim egy karmesterr6l szél, aki egy kvartett hibdit javitja ki. Ebben a jaték-
ban minden hangszer helyén egy fénysz6ré alit. A cselekmény szegmentdldsa sordn Ugy kellett egymdshoz illeszked-
nitk a fényirdnyoknak, hogy a jelenet Osszevdgdsdndl megszakitds nélkili id6-tér-élmény j6jjon létre. A feldolgozas
bebizonyltotta, hogy a jelentéshozzarendelés alapvet§ sikjat kordntsem olyan egyszerd megteremteni. (Kollektiv etdd).

Sokkal jobban, csaknem virtu6z moddon sikerilt a térbeli viszonyok létrehozédsa Petra Buda szabadonvélasztott
et(idjében, melyben egy vonatutazést dbrazolt, az Ures stididban, kizdrélag fényeffektusok segitségével.

A ,tértorténetek” kozé tartoznak azok a felvételek is, melyek a stidid feketeségébGl fényszérékkal kalonb6z8
forméja fényfolydsdkat metszenek ki. (A karmester — kollektiv munka; Kio's Marilyn Monroe — Kati Pazmény
munk4ja.)

Diese Artikulationsprinzipien sind ebenso giiltig fiir das Nebeneinander in Gleichzeitigkeit — im Rahmen einer Kompositi-
on—, als auch fiir die Entfaltung und das Nacheinander in eine Zeitabfolge, in der Montage, aber auch fir die Zeitsequenz ei-
ner einzigen Einstellung.

Inder Studioarbeit nahmen wir die Méglichkeit wahr, uns ausschliesslich auf die Artikulationsfahigkeit und Beziehungskraft
des Lichts zu konzentrieren.

Fir einige von uns war das das erste Treffen mit einem Scheinwerferpark. So hatte das Seminar gleichzeitig einen Grund-
kurskarakter, wo die Teilnehmer unter der Mitbetreuung Axel Blocks griindlich technische Erfahrungen sammeln konnten.
Das Ziel war, neben der Durchfiihrung der theoretischen Prinzipien durch konkrete Losungen, das Freisetzen der kreativen
Phantasie zur Anwendung kiinstlicher (und kiinstlerischer) Beleuchtung.

Nach einigen Grundkurs-Erkentnissen (z.B. die verschieden Arten der Lichtmessung, ,normaler Beleuchtungsaufbau),
werden eine Reihe von Special-Effekten bekannt gemacht und praxisnah erprobt:

Verwendung von Raucheffekten

farbige Folien und Tull

kaschierte Scheinwerfer

Spiegeleffekte

Uberblendung durch Licht und Scharfe.

Am Anfang lsten wir die Aufgaben kollektiv, im spateren Verlauf konnten die Teilnehmer einzelne Etiden selbst entwerfen
und realisieren. Es wurde versucht, exemplarische Situationen zu erfinden, in denen sich die Artikulationsfahigkeit des Lichts
am reinsten darstellen lasst.

— Raum und Zeit Artikulation: dieses gewdhnliche Beziehungssystem der Lichtstruktur sollimmer auftreten, wo ein Ereig-
niss in mehrere Aufnahmen gegliedert wird. Als steriles Beispiel wurde eine Pantomimszene so verarbeitet, dass die raumli-
chen Beziehungen nur liber das Lichtverhalitnis gezeichnet wurden. Die Pantomime handelt von einem Dirigenten, der die
Fehler eine< Quartetts verbessert. In diesem Spiel stand an Stelle jedes Instruments ein Scheinwerfer. Bei der Segmentie-
rung der Handlung soliten die Lichtrichtungen so zueinander passen, dass mit ihrer Hilfe beim Zusammenschnitt der Szene
ein ununterbrochenes Zeit-Raum-Eriebniss erfahrbar wird. Die Verarbeitung hat gezeigt, dass diese grundsatzliche Ebene
der Bedeutungszuordnung gar nicht so einfach herzustellen ist. (Kollektive Etude)

Viel besser, sogar fast virtuos war die Herstellung der raumlichen Beziehungen in der freigewahiten Etide von Petra Buda,
wo im leeren Studio, allein mit Hilfe von Lichteffekten, eine Zugfahrt produziert wurde.

Zu den ,Raumgeschichten” gehdren auch die Aufnahmen, die aus der schwarzen Box des Studios mit Scheinwerfern
verschiedenférmige Lichtkorridore ausschnitten. (Der Dirigent — kollektive Arbeit; Kio's Marilyn Monroe — von Kati Paz-
mandy)
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[Stencir]

[Vervielfaltigung]

A metaforikus eljérds jegyében egy térkonstrukcié ko ] s :
ke St e]ktiv nl';el?:ka}. ay strukci6 kovetkezett, fiist segitségével kellett megkilonbéztetni az égi

A kék és a vorés szin (férfi—n6i) retorikai szembedllitdsa ndvell a fesziiltséget a i i-epi
Mozart-duettban, melyet Gusztdv Hdmos dolgozott fel. - “on Ghrenteniddtan. opy

Az ,dtvdltozés-jelenet”-ben a fény hidként jelenik meg két elem, a gy(r( és az arc szembedilit4sdban. fgy vélik
lehetségessé egy arcnak egy mésikk4 vald atvdltozdsa is. Az egész erSsen emlékeztet a metafora gondolati struktirajira
(kollektiv munka).

A legkomplexebb médon a Mme Butterfly-etldben vannak felépftve a ,retorikai’’ fényvonatkozdsok (kollektlv
muqka!. Ebben — az imitdci6-jelleg hatarén — kilénb62z6 |, retorikai figurdk'’ mekédnek egymés mellett és egymdssal
egyutt.

pl. kerek, sdrga fényforrds — nap (metafora)

fényvibrécid félidkon — viz (metafora)
snitt az asztali dngyudjté-hajorél a fedéizeten 4116 Pinkertonra, ahol a héattérvilagitss folyamatos teret szimulal
— szinekdoché).

E figurdk altal valésul meg egy elbeszélés: Mme Butterfly Pinkerton utén vagyakozik, aki a hajé fedélzetén iszik és
énekel . ..

Egy mésik ,,vizi torténet”, mely Christoph Dreher munkéja, a hulldmlovaglds érzését kelti fel varazslatosan. Ebben
a fényt tisztdn szeridlisan alkalmazza. A szlnek széridi (ismertetSjegyek), a fénymozgédsok szérisi (ismertet8jegyek)
olyan polivalencidban taldlkoznak, mely szémunkra csaknem illiziét keltd valGszeriiséggel Irja le a viz természetét,
a nyllt tengeri utazést.

Ellen EI Malki etddjének diszletében a szin-széridk és a killonboz6 geometrikus fényfelGletek széridi (mintegy
fény-grafikaként) a szoveghelyek dekoratlv Gjratagoldsét végzik el.

A szinek és fényirdnyok széridi Gusztdv Hamos Héfehérke-torténetében bontakoznak ki teljes szélességiikben
és jelent8ségiikben.

++++ 4
A résztvev8k azt tervezik, hogy néhdnyat ezek kozll az etldok koziil tovabb tokéletesitenek, amlg kész 6nélld
munkakkd nem vélnak. A példaszer( részletekbél késziilt vdlogatds és Osszedllltds azonban a mesterséges fény alkal-
mazési lehet8ségeinek mar majdnem teljes korét atfogja. Mint ,,a szép fény kis didaktikus enciklopédisja”, taldn még
tovabbi, akdr hdzon kivili tanulmdnyi célokra is haszndlhaténak bizonyulhat. Ebben az esetben persze még szikség
volna verbélis utaldsokra, szaklefrdsokra és alcimekre, amiket lézerrel oldandnk meg.
Berlin, 1983. julius 10,

In Richtung des metapherischen Gebrauchs folgte eine Raumkonstitution, mit Hilfe von Rauch, eine Unterscheidung
zwischen einer himmlischen und einer irdischen Sphére zu treffen. (Kollektiv)

Eine rhetorische Gegeneinandersetzung von blauen und roten Farben (mannlich-weiblich) erweitert die Spannung in der
Don Giovanni Episode, ein Mozart-Duett, von Gusztav Hamos verarbeitet.

Inder ,Verwandlungszene" tritt das Licht auf als Briicke in der Gegeniiberstellung zweier Elemente: Ring und Gesicht. Da-
riber wird auch die Umwandlung von einem Gesicht ins andere méglich. Das Ganze erinnert stark an die gedankliche Struk-
tur der Metapher. (Kollektiv)

Am komplexesten sind die ,rhetorischen” Lichtbeziehungen in der Mme Butterfly-Etlide aufgebaut (Kollektiv). Hier wirken,
an der Grenze des Imitationscharakters vershiedene ,rhetorische Figuren" nebeneinander und miteinander. z.B.

runde, gelbe Lichtquelle — Sonne (Metapher)

Lichtvibration auf Folien — Wasser (Metapher)

Schnitt vom Tischfeuerzeug-Schiff auf Pinkerton an Deck, wo die Hintergrundbeleuchtung einen kontinuerlichen Raum

simuliert — (Synekdoché)

Durch diese Figuren wird eine Erzahlung realisiert: Mme Butterfly sehnt sich nach Pinkerton, der an Bord des Schiffes trinkt
und singt. . .

Eine andere ,Wassergeschichte" von Christoph Dreher ruft das Gefiihl des Wellenreitens zauberhaft hervor. Hiér wird das
Licht rein seriell angewandt. Die Serien der Farben (Merkmale), die Serien der Lichtbewegungen (Merkmale) treffen sich in
einer Polivalenz, die fiir uns mit fast illusionistischer Wahrscheinlichkeit das Gesicht des Wassers, eine Fahrt auf hoher See,
beschreibt.

In Biihnenbild von Ellen El Malki's Etiide sollen die Farbserien und die Serie der verschiedenen geometrischen Lichtfla-
chen (etwa als Licht-Grafik) eine dekorative Neugliederung der Textorte schaffen. )

Die Serien der Farben und Lichtrichtungen entfalten sich in voller Breite und Deutlichkeit in Gusztav Hamos's Schneewit-
chen-Geschichte.

Die Teilnehmer planen, einige von diesen Etiiden weiter auszubauen, bis sie als selbstandige Arbeiten fertig sein werden.
Eine Auswahl und Zusammenstellung exemplarischer Teile umfasst jedoch beinahe schon das ganze Feld der__pren-
dungsmaéglichkeiten des Kunstlichtes. Vielleicht kénnte sich diese sogar als eine kleine didaktische ,.‘Enzyklopad:_l_a des
Schénen Lichtes" fiir weitere Studienzwecke, auch ausserhalb des Hauses, als brauchbar erv_veisen. In q:esem Fall wére es
allerdings noch nétig, verbale Hinweise, Fachbeschreibungen, Zwischentiteln mit Laserschrift aufzuzeichnen.

Berlin, 10. Juli 1983.
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1. 1983 nyidri szemeszterében a DFFB studidjdban hathetes ,,fény-szemindriumot” tartottunk, melyen az els§ és
az utolsé évfolyam hallgatdi vettek részt, tehdt olyanok, akik el@szor dolgoztak videGkamerdval és olyanok is, akik-
nek a munkdival nagy kidllltdsok kataldégusaiban taldlkozhatunk. Az volt a k6z6s céljuk, hogy — minden més meg-
gondoldst félretéve — figyelmiket a stidié vildgltastechnikajénak elsajatitdssra 6sszpontositsdk és a tovadbbiakban pré-
bdra tegyék azt az alapvetd szerepet, melyet a fény jatszik a kinematogréfia jelentéstulajdonitasaiban. Minden més
vonatkozdsban, ami a kamerakezelést vagy a felvétel technikai minGségét illeti, ezek a felvételek —, melyek tobbsége
pusztdn tanulmdnyi célokat szolgél és csak néhdny esetben jott Iétre olyan amblciéval, hogy 6néll6 etld része legyen,
— bizonyos foku lezserségr8l tantiskodnak.

Most, amikor mégis bemutatunk egy osszedllitast a kozonségnek, abban a reményben tessziik, hogy mésok szdmara
is tanulsdgos tapasztalatot tesziink kozzé.

2. A technikai alapelemeken tulmen&en prébéljak végig az et(idok sorjédban a vilagltas specidlis effektusait. A vila-
gossdg és élesség kombindcidja, a szlnes félidk alkalmazédsa a koncentracidviltas eszkozévé vilhat. Mindez segitsé-
gunkre lehet egy fiktlv, a fény abszolit médiumdban mozgé tér lelrdsdban. A fény nemcsak megvildgltasra, de el-
fedésre is szolgdlhat. Mint eszk6zt, gyakran alkalmazzék a fiist és a kod egyik mesterséges varidnsat.

3. Egy koreai mesében Djiki, a démon haldlosan beleszeret egy kirdlyn&be. Hidba 6vjdk, hogy a felesége a tul-

1.Im Sommersemester 1983 fand im Studio der DFFB ein 6 wichiges Seminar unterdem Namen  Lichtseminar” statt, Stu-
denten aus dem ersten und letzten Jahrgang haben anihm teilgenommen, also solche, die zum erstenmal mit einer Videoka-
mera gearbeitet haben und auch solche, deren Arbeiten wir in den Katalogen grosser Ausstellungen antreffen kénnen. lhre
gemeinsame Absicht war es, dass sie — jede andere Uberlegung meidend — ihre Aufmerksamkeit auf die Aneignung der Be-
leuchtungstechnik des Studios konzentrieren und fernehin jene grundsatzliche Rolle auf die Probe stellen, welche dasLichtin
den Bedeutungszuordnungen der Kinematographie spielt. In samtlichen anderen Beziehungen, was die Kamerafiihrung
oder die technische Qualitat der Aufnahme anbelangt, zeugen manchmal diese Aufnahmen —, deren Grossteil schlicht Stu-
dienzwecken dienen und lediglich in einigen Fallen mit der Ambition enstanden ist. Teile selbstandige Etiden zu werden, —
von einer gewjssen Lassigkeit.

Jetzt, wo wir doch eine Zusammenstellung vor das Publikum legen, tun wir dies in der Hoffnung dass wir durch sie eine auch
fir andere lehrsame Erfahrung veréffentlichen.

2. Uber die technischen Grundelemente hinauskommend probieren die Etiiden die Spezialeffekte der Beleuchtung der
Reihe nach durch. Die Kombination von Licht und Scharfe, das Anwenden von Farbfolien kdnnen zum Instrument des Kon-
zentrationswechsels werden. All das kann uns bei der Beschreibung eines fiktiven, in dem absoluten Medium des Lichtes sich
bewegenden Raumes behilflich sein. Das Licht kann nicht nur zur Beleuchtung, sondern auch zur Verdeckung dienen. Als
Mittel wird oft eine der kinstlichen Varianten von Rauch und Nebel angewandt.

3. Nach einem koreanischen Marchen verliebt sich der Damon Dijiki todlich in eine Kénigin. Er wird vorgebens gewarnt,
dass seine Frau vom Jenseits die Erfiillung seiner Liebe verhindern wird, er sehnt sich um jeden Preis nach dem Kuss der
Kdnigin. Die Ehefrau schiiipfte deshalb in den Ring der Kénigin. In dem Augenblick des Kusses fiel der Ring selbstverstand-
lich zu Boden. Djiki fand am Platz der Kénigin seine Frau vor, die ihr untreues Paar sofort mit sich in das Jenseits zwang. Seit-
dem leben sie dort gliicklich. Von dieser Geschichte ausgehend waren wir bestrebt, das Ineinanderverwandeln von zwei Per-
sonen mit der Kombination von Licht und Scharfewechsel zu l6sen.
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[7983. Kézirat)

[1983. Manuscript]

vildgrél meg fogja akaddlyozni szerelme beteljesiilését, 6 minden 4ron a kirdlyn& cs6kjéra ahitozik. A feleség ezért
belerejtézik a kirdlynd gydrdjébe. A csék pillanatsban a gy(rd magétd| értet6déen leesik a foldre. Djiki a kirdlyng
helyén a feleségét taldlja, aki hdtlen pérjét azonnyomban ervel magévalragadija a talvildgra. Azéta boldogan élnek ott.
Ebbdl a térténetbdl kiindulva arra térekedtiink, hogy két személy egymésba vald atvaltozasat fény és élesség valtoz-
tatdsdnak kombinacidjéval oldjuk meg.

4. Kezdjik mindjdrt egy evidencidval: az, amire fény esik, lathat6, amire nem, az a képen lsthatatlan (bar Lao-Ce
megmondta: ,Nem dll a fénybe, ezért fényes” — Wedres S. ford.). Minthogy a filmes munkéja abbél 4l hogy a dolgo-
kat lathatévé, s6t, mds dolgokndl lsthatdbbé teszi, megérthetjiik, hogy ebben a munkaban a fény egyszerre jatssza
a ceruza és a radlr szerepét.

5. Ebben az evidencidban taldlkozik a szinhdz, a fotogréfia, sét, a festészet igazsaga. Festészet fénnyell A valasztas
és az onkényesség hatdrén felmeriil egy nyelv lehetGsége. A kivalasztas szilkségessége és az onkényesség vdgya akkor
vélik alkoté tudomdnnyd, amikor a pillanat megmozdul vagy bedllltdsokkd darabolddik szét és a kinematogréfiat
a toredékek kozotti osszefiiggések leirdsdra animdlja. Ezek kozul az osszefliggések koziil latszélag a térbeli viszonyok
a legegyszerlbbek. Ezt az egyszer(iséget visszaadni mégis gyakran nehezebb, mint kihivé Istomdasokat provokaini
a fénnyel.

6. A kovetkez6 etdd egyetlen erénye, hogy az Osszes viszonyt a viszonyoknak a val6sdgban valé megléte nélkiil
abrazolja. A szinész és a kamera helyzete a felvétel alatt végig véltozatlan. Egyediil a tekintetek és a fény iranyai hiva-
tottak felkelteni a térérzéket a nézGben. A térbeliség lelrdsa a fény segitésgével, ez a mindennapi feladat megoldhaté
kielégit6en, jol és még jobban.

7. Két felvétel egymashoz illesztésekor a fény retorikdja jut sz6hoz. Ez azt jelenti, hogy a térbeli helyzet dbrazo-
ldsdn tal az Osszeillesztés jarulékos jelentéssel telik meg. Mdr eddig is Isthattunk példdkat arra, hogy két szin képes
volt a jelentésfesziiltséget kiélezni két dolog — két kivagds — kozott. Didaktikus egyszeriiséggel jelenik meg itt a
jelentéshozzdrendelés e mechanizmusa, melyben a kék és a vords fény szembedllitdsdval (Don Giovanni) a néi és
a férfi principiuma, az elcsabitotté és a csdbltoé kerll retorikai megvildgitasba, egy térbeli valdség jel6lésén tal.

8. A fény megszdlitja a targyat és beszédessé teszi. Ez a beszéd képes arra, hogy — Godard kifejezésével élve —
érzéklancolatot alkosson. A zenei terminoldgidban ez a jelentés szeridlis foka. A széria, a ladnc a természet jele, tehat
egy fogalom alkotdrésze. Egy arc természete, a v/z, a vdros fiziognomiaja ldncot képez egy vizudlis fogalomhoz, és
ebben a fény véltozasai is jdtszhatjdk egy ldncszem szerepét.

9. A szerialis szerkezet egyuttal valuta is, mely tetszés szerinti anyagfajtdra valthatd at. Két olyan kisérlet kovet-
kezik, melyben a képek, melyek a fény szeridlis min&ségeit hordozzdk, kdzvetlen aleatérikus Osszefiiggésbe keriiltek
hangeffektusokkal. Egy tengeri és egy vasUt-utazds. A képek és hangok tudatosan szeridlisan szervezett alapokon
kodzos esetlegességeknek vannak kitéve.

4. Beginnen wir gleich mit einer Evidenz; das, worauf Licht fallt, ist sichtbar und da, worauf keines félit, ist auf dem Bild un-
sichtbar (doch Laotse hat gesagt; was sich nicht ins Licht stellt, leuchtet). Da wir die Arbeit des Filmemachers dann
erschopfen kdnnen, wenn er die Sachen sichtbar macht, sogar sichtbarer als andere Sachen, kdnnen wir verstehen, dassin
dieser Arbeit das Licht gleichzeitig die Rolle des Bleistifts und Radiergummis spielt.

5. In dieser Evidenz trifft sich die Wahrheit des Theaters, der Fotographie und sogar der Malerei. Malerei mit Licht! An der
Grenze der Wahl und der Willkir taucht die Mdglichkeit des Herausgreifens und der Wunsch nach Willkir werden dort zur
schaffenden Wissenschaft, wo der Augenblick sich bewegt oder zu Einstellungen zerbréckelt und die Kinematographie zur
Beschreibung der Zusammenhé&nge zwischen den Fragmenten animiert. Unter diesen Zusammenhangen sind scheinbar die
raumlichen Verhaltnisse am einfachsten. Diese Einfachheit wiederzugeben ist jedoch oft schwieriger als auffordernde Visio-
nen mit dem Licht zu provozieren.

6.Die einzige Tugend der nachsten Etiide ist, dass sie samtliche Verhaltnisse ohne die Existenz der Verhaltnisse in der Re-
alitat darstelit. Die Position des Spielers und der Kamera bleibt wahrend der Aufnahmen unverandent. Einzig die Richtungen
der Blicke und des Lichtes sind berufen, dem Zuschauer das Raumgefihl zu verschaffen. Die Beschreibung der Raumlichke-
it mit Hilfe des Lichtes, diese alltdgliche Aufgabe kann ausreichend, gut und noch besser gel6st werden.

7. Beim Aneinanderfiigen von zwei Aufnahmen kommt die Rhetorik des Lichtes zum Wort. Das bedeutet, dass tber die
Darstellung der raumlichen Situation hinaus die Zusammenfiigung mit einer zusatzlichen Bedeutung geflillt wird. Bereits bis
jetzt konnten wir auch schon Beispiele dafiir sehen, dass zwei Farben zwischen zwei Sachen — zwei Ausschnitten — eine Be-
deutungsspannung zuspitzen konnten. Mit einer didaktischen Einfachheit erscheint hier dieser Mechanismus der Bedeu-
tungszuordnung, wo mit der Gegeniiberstellung von blauem und roten Licht (Don Giovanni) das Prinzip der weiblichen ur}_d
mannlichen, der Verfiihrten und des Verfihrers in rhetorische Beleuchtung gestelit wird, iber die Zeichensetzung einer ra-
umlichen Realitat hinweg.

8. Das Licht spricht das Objekt an und macht es redsam. Diese Rede ist im Stande — von Godards Ausdruck Gebrauch
machend —, dass sie Sinnenketten bildet. In der musikalischen Terminologie ist sie der serielle Grad der Bedeutung. Die Se-
rie, die Kette ist ein Zeichen der Natur, also ein Bestandteil eines Begriffes. Die Natur eines Gesichtes, die Physiognomie des

Wassers, der Stadt bilden Ketten zu einem visuellen Begriff, und in diesem konnen auch die Verdnderungen des Lichtes die
Rolle eines Kettengliedes spielen.

9. Das serielle Geflge ist gleichzeitig eine Wahrung, die in beliebige Stoffarten umgewechselt werden kann. Esfolgen zwei
Versuche, in denen die Bilder, die serielle Qualititen des Lichtes tragen, in direktem aleatorischen Zusammenhang mit Ton-
effekten gebracht wurden. Eine See- und eine Eisenbahnreise. Bilder und Tone wurden auf einer bewusst seriell organisier-
ten Grundlage gemeinsamen Zufalligkeiten ausgesetzt.

B 0 D Y 297

iIRASAIBOL

BODY GABOR

-
= |
p=]
(aa]
o
o
[aa]
<X
o
(.
{ =]
w
[4=)
=
'_
o




JELENTESTULAJDONITASOK
A KINEMATOGRAFIABAN

A hatvanas évek derekdn az a veszély fenyegetett, hogy egyetemi hallgatébd6l lizemszerlien termel6 forgatékényv-
révad védlok. Néhany megvaldsult és tobb kéziratban maradt forgatékonyv utdn azonban Ggy éreztem, elegem van
ebbSl a munkabdl. Egyrészt magam is kedvet kaptam a filmkészitéshez, mdsrészt tdl konny(inek tlnt akkor torténe-
teket kiotleni. Bardtaimmal egyltt Ugy véltik, tobbet tudunk mdér a filmr8l, mint életlinkr§l és kornyezetiinkrél,
tehat ,,szocioldgiai filmcsoportot” alak(tottunk ennek a hidnyérzetnek a kiklszobdlésére.

Természetesen elvetettiink minden forgat6konyvet, s6t magat a torténetet is. A kornyez§ élet nagy és 4ltaldnos
egységeib8l, a gydrakbdl, iskoldkbol, falvakbél kiindulva akartuk a ,,Val6sdgot” feltdrni. A fiatal filmesek szdmdra
létesitett Baldzs Béla Studid utat nyitott ennek a szdndéknak.

Néhényan, akik el6nydsebb helyzetben voltak, révidesen elkészitették az elsd valdsagfeltard |, szociolégiai' doku-
mentumfilmeket. Az irdnyzat hovatovdbb maig mikod6, kiapadhatatlan forrdsdva valt rovidebb-hosszabb — olykor
nyolc 6rat is kitoltd --, a val6sagrol sz616 filmek dradatdnak. Itt méris pdr kérdés akasztja meg a fogalmazast. Maig sem
vagyok bizonyos, mit értsek az alatt, hogy ,valéség”? Es hogyan is ,szélhattak” réla ezek a filmek? Ha széltak,
kinek? Es az mit valaszolt?

Ezek a kérdések persze mar akkor, a kezdeteknél kétségeket tdmasztottak tobbekben. Pedig nem egy, igen érdekes,
és mindenképpen hasznosnak t{n& film késziilt ebben a dompingben. Késébb komoly kezdeményezések torténtek
forgalmazasukra is, Igazi kozegiik bar a televizié lett volna, ez természetesen fel se meriilhetett. Viszont levetitették
ellenzékieknek, levetitették funkciondriusoknak, levetitették azoknak, akikr6! a film késziilt, és ezt Gjra filmre vették,
hogy bevdgjdk a végsS véltozatba. Van egy rendezd, akivel kétszer is el6fordult, hogy réviddel mive befejezése utan
a ,szerepl6je” meghalt. Egyszer megkérdeztem egy vidéki pedagégusldnyt boncolgaté film alkotéit, szerintiik mire
j6 ez az egész. Végilis azt felelték, ha masra nem, legaldbb a ldny élete megvéltozott a film 6ta.

ATTRIBUTION OF MEANING
IN CINEMATOGRAPHY

In the mid—60's after finishing University it was threatened that my future would be that of a screenplay manufacturer. Some
of my screenplays had been made and several others were in manuscript form, but! felt fed up with this kind of work. Firstof all |
craved to make films. Secondly, at that time, it seemed too easy to contrive stories. With a group of friends, who
thought that we knew more about films than about our life and environment, | founded a ,sociological film group” to eliminate
this feel of want.

What's more, it was natural that any kind of screenplay, even the story itself would be rejected. We wanted to reveal ..Hefal-
ity", and set out from the big and general units of ourown surrounding life, we went to factories, schools, and villages. The Bela
Balazs Studio, established for young film-makers, was opened up as a channel for this intention.

Some'of us, who were in better positions, made the first reality-revealing ,sociological" documentary films. This tendency,
which is still active, became an inexaustible source in the flood of short and long (— occasionally eight hours iong‘! —) fiqus
which spoke about reality. Even at this point the phrasing is hindered by a couple of guestions. | am still uncertain what is
meant by ,reality”. And how could these films ,speak” about it? If they spoke, to whom did they speak? And what was the ans-
wer? _ _

Of course, these question raised doubts inmany people eventhen. Nevertheless, this flood produced anumber of h|gl_1ly in-
teresting films which seemed without doubt to be useful. Later serious efforts were made to put on release. Though‘theur real
medium would have been the television, it was obvious that could not even be suggested. However, they_ were pro;.ected fqr
members of the opposition, for functionaries, and were projected for the subject of the fil_m_, (and tt_'uis‘was filmed again to cutit
into the final version). It happened twice to one of the directors that shortly after he had finished his film the ,character” in the
film died. Once | asked the makers of a film which analyzed the situation of a girl teaching in the country, what they thought the
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De térjlink vissza a kezdetekl?ez. Eg\:?zeraen rovidzarlat é[lt. be az agyamban a ,valéssg” sz6 hallatéra, amely egy
napon egy mésik szécskdban, a ,,jelentés”’ kérdésében csattant ki.

Visszamentem az egyetemre. Sorba bekopogtattam a filozéfia-tanszéken tandraimhoz. Kérdésemre hogy mi s
a ,jelentés”, csak a véllukat vonogattak. 1970-et irtunk, mindenki Lukacs Gyorgyot tdmadta, vagy védte ‘6 pedig nem
f?g!alkozot_r: ezzel a ‘probFémava!. Valaki tudott egy konyvr6l, aminek a cime ,,A jelentés ielentése".' Azt hittem,
viccel. Végll egy majd mindenki 4ltal keriilt, hol dogmatikus sztalinistdnak, hol fasizoidnak gunyolt professzora az
esztétikanak adott utbaigazitdst. Azt mondta, olvassam el két amerikai, C. S. Peirce és C. W. Morris munkait, 6k
foglalkoznak jelentéstannal, idegen néven szeman tikdval. Nem tudtam angolul, '

Tudatlansdgom, vagy j6szerencsém az Altalanos Nyelvészeti Tanszékre vezérelt. Itt egy éven at, magyarul hall-
gathattam Zsilka Jénos (ma mdr a tanszéket vezet§ tandr) bevezetését a nyelvtudomény torténetébe, tovabbj sajat
nézeteibe, melyek egy organikus nyelvrendszer koriil forogtak. Bar véllvonogatés helyett itt egyenesen kinevettek
volna, ha fel merem tenni a kérdést, ,,végtére hat, mi is a jelentés?” — mégis meg lehetett egy csomé dolgot tudni,

Példdul azt, hogy a nyelvtudoményban, bar a hellén kor 6ta folynak jelentés-vizsgalatok, viszonylag djkeletiien
csak a XIX. szazadban r6gz8dott a szemantikai aspektus. Ezzel szemben maér az i.u. |1. szazadi Apollonios Dyskolos
6ta jellemz6 szintaktikai néz6pont, amely nem annyira a szavak jelentésével foglalkozik, mint dsszerakasukkal a mon-
datokon belll, amint etimoldgiailag is arra utal, ahogy a katondk elrendezédnek a seregben. Végll a XX. szdzadban
jarult még ezekhez a pragmatikainak nevezett aspektus, amelyet kétféleképp is értelmezhetiink. Egyrészt mint olyan
szempontot, amelybdl a kdzlés folyamatdt mint praxist, gyakorlatot fogjuk &t, masrészt mint olyat, amely a nyelvi
jelenségeket a nyelven kiviili tevékenységgel veti dssze.

Minthogy iddvel sikerilt elolvasnom a je/tudomdny (szemiotika) megalapozéjanak, C. W. Morrisnak idevonatkozo
passzusait is, fentiek mellé allithatom az 6 meghatarozasait. Eszerint a szemantika a szemiézisnak egy olyan dimen-
zidjat vizsgalja, amely a jelek és azon objektumok kozotti viszonyt fogja at, amelyekre e jelek alkalmazhaték. A jelek-
nek az ipterpreléléhoz valo viszonyat fogja at Morris szerint a szemiozis pragmatikai dimenzidja, amit a pragmatika
vizsgdl. Es — ,,Bizonyara, ha nem is ténylegesen, legaldbb lehetéség szerint minden jel viszonylatban &1l mas jelekkel,
mert az, amivel valo szdmotvetésre a jel készteti az interpretaldt, csak mas jelek alapjan a/lapithaté meg.” E meg-
jegyzés kiséretében vezeti be a jelek egymashoz valoé formélis viszonyat atfogo szintaktikai dimenziét, illetéleg annak
vizsgalatat, a szintaktikat.

Mashol, Pierce nyoman szemantikarol, mint a jel objektumvonatkozdsardl, pragmatikard!, mint a jel interpretans
vonatkozdsarol, és szintaxisarol, mint eszkozvomatkozasrdl lehet olvasni.

Figyelemreméltonak tartom, hogy mindig aspektusokrol, viszonyokat atfogd dimenziokrol és vonatkozasokrol
van szo, amelyek egyUttesen vizsgdljdk, ugyszolvan kiteszik targyukat, a nyelvet, vagy a jelek egy rendszerét. Akar

use of all that was. Finally they answered that the girl's life had surely changed a little since the film, even if nothing else had
happened.

Butlet's go back to the beginning. | simply had a black outin my mind when | heard the word ,reality”, and one day the circuit
was broken by another little word, by the question of ,meaning".

| went back to the university. One by one | called on my teachers at the philosophy department. When | asked them what
+meaning" was, they just shrugged their shoulders. It was 1970 and everybody was either attacking of defending Gyorgy Lu-
kacs, this was not one problem which he dealt with. Somebody knew about a book entitled , The Meaning of Meaning”. | tho-
ughtitwasajoke. Finally I received guidance from a professor of aesthetics, avoided by almost everybody, who was either dis-
dained as a dogmatic Stalinist or as a fascist. He recommended the works of t.vo Americans, (C. S. Pierce and C. W. Morris)
who dealt with semantics. | did not know English.

My ignorance or my good luck led me to the Department of General Linguistics. For a year | attended the lectures of Janos
Zsilka's (he's now Head of Department) in Hungarian which introduced the history of linguistics, and learned of his own views
which were centered around an organic lingustic system. If | had dared to put up the question, ,after all, what is meaning?", —
they would have laughed at me (instead of shrugging their shoulders) but | learnt a lot of things.

For example, | learnt that, though analyses of meaning in linguistics had been conducted since Hellenic times, the semantic:
aspectwas only established relatively recently, in the 19th century. As a contrast the syntactic aspecthas beenacharacteris-
tic since Apollonios Dyskolos of the 2nd century A. D. butitis not so much concerned with the meaning of words but rather with
their arrangement within a sentece, which is an etymological hint at the way troops are arrangedin an army. Finally, inthe 20th
century the pragmatic aspectwas added to these two and this can be interpreted in two ways. One part of it can be considered
as an aspect which comprehends the process of communication as a practice, on the other partitcan be considered asan as-
pect which contrast linguistic phenomena with activities outside the language.

As in course of time | managed to read the relevant passages by C. W. Morris, the founder of semiotics, his definitions car:
be listed with the above. According to him semantics examines a dimension of semiosis which deals with the relations of signs
to objectsthese signs can be applied to. According to Morris the pragmatic dimension of semiosis comprehends the relations
of signs to the interpreter, which is the subject of pragmatics. And — ,Certainly, potentially, if not actually, every signhasrela-
tions to other signs, foritis that sign  prepares the interpreter to take account of what can only be srafedn_n terma_*. of other
signs." In the company of this comment he introduces the syntactic dimension, or of its study, thatis, syntactics, which deals
with the formal relations of signs to one another. i

Elsewhere, in the footsteps of Pierce, we can read about semantics as the relations of signs to objects, about pragmatics as
the relations of signs to interpreters, and about syntactics as the relations of signs to sign vehicles. _ _

| think it is remarkable that they always deal with aspects, dimensions comprehending relationships, gnd relations which
axamine the language or a certain system of signs collectively, so to say, they expose their subject. We might as well reverse
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meg Is fordithatnank a tételt, mondvén, mindaz, amir| szintaktikai, szemantikal, pragmatikai aspektusb! valami ér-
telmes megéllapithatd, kimeriti egy nyel/v — Jelrendszer — fogalmét. Tehat:

szintaxis (Sy)

szemantika (Se)
(P) pragmatika

Mindig jobban szerettem a harmat, mint a kettGt. Nem azért, mert t6bb, hanem mert a kett§ néha kinos, lehetst-
" len vélasztés elé 4liftja az embert, mig a hdrom ugy latszik pozitiven, mint a foldmérésben is, vagy legaldbbis virtualisan
egy teriletet bezdr. Senki sem vitatja, hogy a nyelv ,,mint olyan” létezik. (Vitas, hogy mit értsiink rajta, és id8vel
majd rd kell térniink a saussure-i /angue és parole, Sprache und Rede, ma mér kotelez8 megkilonbdztetésére.) Az is
kétségtelen, hogy &llandéan készilnek filmek, videdk, a mozgbkép kilonboz8 fajtéi, és ezeket emberek kisebb-
nagyobb csoportja megnézi, hovatovadbb kultuszok alakultak ki ennek kapcsén. De érdemes-e ezeket a mozg6képeket,
a kinematogréfist mint nyelvet megkozellteni?
Szeretném késSbbre halasztani a vélaszt. Beszdmoldm még a kinematografikus , jelentdsek’ utdni kutatds kezde-
teinél tart.

A nyelvtudomdnyi tanulményok idején sikerllt vdgdasztalon tObbszor is megnéznem egy filmet, ami Magyar-
orszdgon sokakra volt nagy hatassal, s néhdnyan Magyarorszdgon klviil is ismerik. Huszérik Zoltdn és Téth Janos
E légidjarol van sz6, amely 1966-ban az oberhauseni fesztival dfjat nyerte el. Nagyon szeretem ezt a filmkolteményt,
amely szdmomra felhivds a szabadsdgra, az emberi méltdsagra, sz6l az id6 konyortelenségérdl, az él6k legnemesebb
tévedésérSl: a hiségr8l, s tovabbi megnevezhetetlen felismerések sordt sugallja. Hogyan? Amikor véglilis csak utak,
kapuk, féldek, néhdny oreg paraszti arc, fak, galambok, sinek és lovak képét rakja Gssze — lovak minden helyzetben,
a ménest8l a széntéfoldekig, igadban, l6versenyen, vdgéhidon és cirkuszban —, némdn, minden szé és zorej nélkil,
pusztin zene kiséretében? '

Alig husz percnyi terjedelemben ezer feletti snittet tartalmaz ez a film. A munkat megkoénnyltve is mintegy 300
kisebb ,.egységrél” kellett emlékeztetd szavat feljegyeznem. Ezek némelyike valéban egy bedllitsst fed, de masok
3-10, olykor 30- 50 rovid, villandsnyi felvételt tartalmaznak. A némiképp Ruttmant, Vertovot idéz6, vagy még
inkdbb az altaluk teremtett medret Gjrakezd8, szines képdramlds j6l érzékelhet§ — a kisér6 zene 4ltal is tagolt —

the thesis saying that everything that has something sensible that can be defined in syntactic, semantic and pragmatic as-
pects and bears all the marks of a /language, can be represented by a system of signs. Thus:

Syntax (Sy)

Semantics (Se)

(P) Pragmatics

I have always preferred three to two. Itis not because three is more than two, but because two can sometimes force us to take
an awkward, impossible choice, while three seems to enclose an area positively, or atleast virtually, asin geodesy. Itis undis-
puted thatlanguage ,as such” exists. (Itis disputed what should be meant by it and in due course we shall have to deal with Sa-
ussure's distinction between langueand parole, Sprache und Rede, whichis compulsory today. Itis also undoubted thatfilms,
videos, various types of motion picture are produced steadily, and these are seen by smaller or larger groups of people, what's
more, cults have developed in connection with this. But is it worthwile to approach these motion pictures, (cinematography),
as a language?

| would like to postpone the answer. This report of mine has got only as far as the beginning of the inquiry into cinematog-
raphic ,meanings"”.

While | was pursuing my linguistic studies | was able to see a film (which had greatimpact on many people in Hungary), se-
veral time$ when it was on the moviola and there are a few outside Hungary who are also acquainted whitit. It is Elegy (Zoltan
Huszarik and Janos T6th) which was awarded a prize atthe Oberhausen Festivalin 1966. | love this filmic-poem very much. It
is a call for liberty and human dignity as for me, it is about the mercilessness of time, about the most noble errors of living be-
ings: about loyalty, and suggests a further series of revelations which cannot be named. How is this? Eventually, it assembles
only pictures of roads, gates, fields, faces of old peasants, trees, pigeons, rails and horses — horses in all kind of situations
from the stud to the arable land, yoked, at horse-races, in the slaughter-house and at the circus — silently, without a word or
noise, merely accompanied by music. _ _

This barely twenty minute long film contains more than a thousand cuts. In order to make the work easier | net_aded to '_.vme
down reminders of about three hundred smaller units. Some of these units really cover one scene, b_ut other ynlts consist of
3—10 frames, occasionally 30—50 frames of short, flashing shots. Well perceptible ,islands of meaning” — dissected by the
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»Jelentés-szigeteket” képez utjéban. Ezek felszinesen megfeleinek a fenti , lovak minden helyzetben felsoroldsnak
s mintha még egy pszeudo-kronologikus dsszefiiggést is kielégitenének: ,.a lovak valaha az ember legkozelebbi térsa;
voltak, munkéban, harcban, szérakozdsban és a haldlban, — tobbek kézétt latunk egy dsatdson feltart sirt egy ember
és egy 10 Osszekevered§ maradvdnyaival — de az ember most elhagyja baratjat, s mikozben gépi eszkézokre vélt, gépies
és kegyetlen médon hagyja lemészarolni 8ket.” FeltehetSen ez az, amit egy jeles iskolai dolgozatban, mint a film
tartalmat” el is fogadnank.

De hol maradnak megnevezhetetlen, vagy csak nehezen kériilfrhaté felismerésaink, a film egyes képeiben kirob-
band, s az egészet dthatd , jelentések’’?

A végbéhidon a lovak szemét egy viaszosvaszon-ellenz&vel takarjék le, majd egy rovidfej(i csdkdnnyal egyetlen
csapdssal 4tutik a homlokesontjukat. Ez lathat6an gyors, szinte azonnali haldlt okoz. Mintegy tucatnyi 16 letagldza-
sdnak képsorozatdba mds jellegd felvételek is illeszkednek. Az éjszakdban elsuhand, kivildgitott villamosablakok,
neonfények, a hold, 8szi erdében felhalmozott, ledéntott fatdrzsek, majd tuskék, mér feldarabolt fahassbok, pince-
ablakok, szdk utca, szinte befelé d6I6 hazfalai kozt, teherautén dolgozé rakodémunkésok, ugyanitt egy vildgos
ballonkabatban elfuté férfi, majd egy villamosablak mogott egy asszony, amint 6ntudatian mozdulattal homokahoz
nyul . ..

Nem nehéz megmagyardzni, miért élem 4t kilonos fesziiltségben a mészarlds eme szorny(i éjszakdjanak képei
kozé iktatott, elfuté férfialak riadtsdgat. De utdlagos, higgadt elemzéssel azt is meg tudom &llapitani, érzésem tamasz-
kodott az el6z6 képsorokban tobbszor latott felroppend, s az éjszakdban elt(ind fehér galambok képére, s ezeken
keresztiil taldn egy kromiap torzitott tiikrén 4t fotografélt, kikotott s a karé koéril riadtan forgol6d6 fehér 16 ugyan-
csak éjszakai felvételére.) Az elfutd férfi és a felroppend galambok emlékének sszekapcsoldsst megkonnyiti, szinte
kikényszeriti az, hogy a vilagos alakok ardnya a sotét képfelillet egészéhez, és tévolodasuk ritmusa megkozel(téen
azonos. A ,riadtségnak” egy Osszetettebb s egytttal elvontabb dimenzidja inkarnalédik ebben a beélift4sban.

Ennél is mélyebben érint az asszony képe. Bar itt se nehéz felismerni a kivdlté okot. A lovak homlokara mért
tagléitések tobbszor elszenvedett ldtvdnya utdn, egy asszony képe, amint ontudatlanul a homlokdhoz nydl. A moz-
dulat maga is mélyértelmi. Mintha valamit el akarna simitani, ami nincs is ott. Vagy mintha valamire emlékezne.
A mozdulatot a villamos ablaka, és sotétiGn fémes kiilsé fala keretezi. A varosi tomegkozlekedésbe dobozolt dlom-
szer( el- és rdhagyatottsdg szél le err6l a képr6l. Amikor mdr nem és még nem vagyunk sehol, Gtkdzben, a sajat bé-
rinkben, de mdsokra hagyatkozva. Egy filmben, amely az ,,it” fogalmét elSzetesen mér felvételek széridjdval provo-
kélta ki és 4llftotta Ossze fejiinkben,

A film elején a foldeken 4tvezetl, keréknyomok-mélyltette utak mint a taj szerves gyiir6dései jelennek meg;
a kett8s védgatok kozt dagadé sér — a lankdk szeméremajkai —, de ugyanakkor, mint repedések, tavoli célt sejtetd

accompanying music, too — are created during the film recalling in some ways Ruttman and Vertov, or rather the colourful pic-
ture stream who resumed the course started by them. These correspond to the above list of ,horses in all situations” and even
seem to satisfy a pseudo-chronologic connection: ,once horses had been man'’s closest companions in work, fight, recreation
and death — e. g. we can see an excavated grave with the mingling remains of a man and a horse but now man leaves his fri-
endwhile he switches over to machines, and he lets them be slaughtered in a mechanical and cruel way." Probably thisis what
would be accepted as the ,content” of the film in an eminent school composition.

But where are the relations that cannot be named and are difficult to describe, that are strikingly disclosed in the pictures of
the film, and where are the ,meanings" which pervades it all?

Atthe slaughter-house the eyes of the horses are covered with oilskin blinders, then their coronal bone is crashed at a stroke
with a small-headed pick-axe. It causes apperantly quick, almost immediate death. The pictures of poleaxing almost a doz-
en of horses are interrupted by shots of different nature. llluminated tram windows gliding by in the night, neon lights, the
moon, felled trunks piled up in the autumn forest, then billets, cut up logs, cellar windows in a narrow street with the bearing
walls almost leaning against one another, loaders working on a lorry, also here, aman running away in a light-coloured topco-
at, then a woman behind a tram window as she touches her forehead unintentionally...

Itis not difficult to explain why | entered into the fear of the running man with peculiar tension whose shot was cut between
the pictures of the slaughter of this frightful night. But after a subsequent, calm analysis | could also tell that my feeling was
based on the previous sequences where the pictures of white pigeons taking flightand disappearing in'the nightcould repe at-
edly be seen. (Apart from this it was perhaps also based on the night picture of a white horse tethered and flinging fearfully aro-
und the pole, filmed through the distorted mirror of a chromium plate.) It is made easier to associate the memories of the run-
ning man with the flying pigeons, it is almost forced by the approximately same proportion of light figures to the whole of the
dark picture and their rhythm of passing. A more complex and at the same time more abstract dimension of . fearfulness” isin-
carnated in this take.

I was even more deeply affected by the picture of the women. Though it is not difficult to find the inducing motif here either.
After we have repeatedly suffered through the sight of the axe-pole strokes which are levelled on the foreheads of the horses,
there is a picture of a woman as she touches her forehead unintentionally. The movement tself has a deep meaning. Asif she
wanted to smooth away something which is not there. Or as if she remembered something. The movement is framed by the
window of the tram and its dark metaliic external wall. This picture speaks about dreamlike loneliness and dependence boxed
in urban mass transportation. When we are already not there and not yet arrived at any place, we are on the road, in our own
skins but relying on others. The film had provoked and compiled the notion of ,road" in our heads previously, by using a series

of shots. . _
At the beginnig of the film, roads deepened by wheel-tracks run across the fields and appear as if they were the organic

wrinkles of the country. The mud swelling between the two impressions s the labia of the gentle slopes, but atthe same time, it
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sebek a tdj fiziogndmidjsban. Tobb kiilonbozé, de e jellegiikben azonos Ut-felvételt tartalmaz a film elsé negyede,
kozllik némelyiket ismételve, majd késébb is felmutatva a képek sodrésaban.

Dobrovics Aladar egy Egyiptomrél sz616 esszében az ismétlés értelmére hivja fel figyelmiinket egyes 4brazoldsok
kapcsan. Nehéz elképzelni, hogy a Meten f6vadész sirkamréjanak falfestményein lathaté 2—3 vadlidd, antilop valami
szdmszer( Osszefluggésben &llna az 4brdzolds szdndékdval. Plauzibilisebb a feltételezés, hogy itt a tobbesszam, s ez-
dltal a ,vadak” altaldnos fogalmdnak megjelenitési szdndékdt latjuk, amely a hieroglif kifejezésmédban fejlédott
tovabb.

Pasolini a ,koltéi filmnyelvet” emlegetve figyelt fel arra, hogyan kovetkeznek egymdasra ugyanannak a t&jnak
vagy par szal lila virdgnak — kissé eltéré felvételei, Antonioni Voros sivatagidban. Egyazon dologra vetett tobbszori
tekintet is altalanositd erejii, a szubjektivitdst 6nmaga kontrollja ald veti és egy magasabbrendii nézépont kidolgoza-
sara készteti.

..,Nem léphetiink kétszer ugyanabba a folyéba” — igaz, de legalabb kétszer kell belépjiink abba a valamibe, hogy
altaldnosithassuk a folyé fogalmat.

Az Elégia képfolyamaban vjra és Gjra olyan felvételek bukkannak fel, amelyek valahogyan az ,,ut" fogalmaval
kapcsolatosak. Az anyadl-foldutak képét a betonba dermedt nyomoké viltja fel, majd egy kilon kis széridja az aszfalt-
repedések véletlenszerl, mégis geometrikus rajzolatanak. Koztik hasonlé formdtumu csatornanyildsok, mint nyomok
és vagatok, de ezek egyuttal egy masik, rejtett Utrendszer lejdratai.

A rejtettség , jelentése’’ egy kés6bbi részletben szinte észrevétlenil kioblosodik. 1dézek a jegyzetfiizetbdi:

38. Megvilagitott, sargas-barna pinceablak (z6ldes-sziirkében ér véget)

39. Visszanézd fehér |16 — szem! — mély dnarnyékot vet a nyakhajlatban

40. repedések, csatornanyilds, 8—10 plan, egyszer kdzben: az tgetén elszort tikettek
41. Visszanéz6 fehér lovak, kétszer

42. Uttesten kozeledd rendér, karjan huzogatja a kdnyokvéd6t

43. szirkéskék pinceablak (38.b)

44. 42. rovabb

A repedés, a csatornanyilds, a nyakhajlatot temeté 6narnyék, az ismeretlent rejté pinceablak ismét egy ontudatlan,
onmagaban jelentéktelen emberi mozdulat szavakban alig kifejezhetd ,jelentésére’” irdnyitja figyelminket. Mintha
valamit rejtene a rend Grének konyokvéddGje, ez a makacsul félrecsiszott darab, amit igyekszik helyére rangatni:
egyszerre komikus és mélyen szorongato érzés.

Az ,ut" sarga keramit-kockdkban folytatddik tovabb, s megjelenik rajta egy Iopata. (Késobb ugyanilyen keramit-

isthe fissures. They are Wounds suggesting remote goalsin the physiognomyof the land. The first quarter of the film contains
several different shots of roads which are, however, the same in their nature, and some of them are repeated, then shown
again in the drift of pictures.

Aladar Dobrovics directs our attention at the meaning of repetition in connection with certain depictions in an essay about
Egypt. Itis difficult toimagine that 2-3 wild-geese and antelopes that can be seen on the murals of Meten head keeper's burial
vault might be in a numerical connection with the intention of the depiction. It is more plausible to assume that plurality, (by
which the general idea of "games” is often represented), was intended, and was further developed in the hieroglyphic way of
expression.

Pasolini, talking about the “poetic language of films", noticed how the slightly different shots of the same landscape — or
those of a couple of lilac flowers — followed each another in Antonioni's “Deserto Rosso”. Glancing at the same object
several times also has a generalizing power. Subjectivity is brought under its own control and urges to work it out from a
superior point of view.

“We cannot step into the same river twice" — is true but we must step into that something at least twice in order to be able to
generalize the idea of a river.

Such shots pop up again and in the drift of pictures in Elegy thatare somehow related tothe idea of a“road". Roads inthe lap
of mother earth are followed by prints hardened into concrete, then by a small, sparate series of undesigned, nevertheless,
geometric tracery of asphalt fissures. Coduit openings of similar shapes among them, as prints and impressions but these are
at the same time the entryways of another, hidden system of roads.

The "meaning” of being hidden widens out almost unnoticed in a later detail. Quotation from my notebook:

38. lluminated, yellowish brown cellar window, (ends in greenish grey)

39. White horse looking back — eyes! — casts deep selfshadow on the neck depression

40. Fissures, conduit openings, 8-10 close-ups, once in the midst of: tickets thrown away at the harness racing
41. White horses looking back, twice

42. Policeman approaching on the drive-way, pulling his oversleeves on his arms

43. Greyish blue cellar window (38/b)

44, 42, continued

The fissure, the conduit opening, the self-shadow burying the neck, the cellar window hidding the unknown, direct our a}-
tention again at the “meaning” of an incidental movement of man whichis insignificantin itself, and can be hardly exprGSS_efi in
words. As if the policeman's oversleeves, these stubborn riding pieces, which he tries to tug to place, hid something: itisa
comic and deeply distressing feeling.
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kockak rései kozt folyik a letaglézottak vére.) A kozlekedS gépezetek frontalis tdmadasa a Rékéczi Gton. Egymadsba-
foly6 villamosablakok a sététségben. Egy férfi harom lovat vezet a sineken, nyilvanvaléan a végéhldra, a képen lathatd
még egy hadondsz6 kozlekedési renddr. Kiragadott képek ezek a film tdbbszéz beallitdsdnak kavargdsabol, bedllitésok
egy-egy széridja, amelyek a felismerést azonos irdnyba terelik. Végiil egy hosszd fahrt (a filmnek igen kevés, meg-
vélasztott helyén lsthatunk gépmozgést), a kamera egy éjszakai, fakkal szegélyezett ton rohan, felfeld tekintve, egyre
vadabb tempdban, a fék csupasz, megvilagltott 4g-bogdbd! id6nként megriadt verébrajok szalinak fel: ez a képsor kere-
tezi a mészdrlds szekvenciajat.

Az az asszony, ott egyszer a villamosban, nem tudjuk, honnan hov4 utazott, s mire gondolt, mikor a homlok4hoz
nyult. (Ma mér képtelen vagyok masképp latni 6t, mint az Elégia ,,utjai"” 4ltal kidolgozott jelentésmezében.) Az el-
futé férfirél torténetesen megtudtam, hogy a film gyértasvezetSje volt, aki a felvételt kezd& , Action!” elhangzésa
utén, véletlenil , bennmaradt a képben"”. Riadtsdgdnak ez a magyarazata. S ez képének trividlis jelentése.

A trividlis jelentést valamivel tudomanyosabban és 4tfog6an Ggy hatdrozhatjuk meg, mint ,aktudlist”, amely a fel-
vétel tényleges helyére és idejére (ottjdra és mikorjdra) vonatkozik, tovdbbd magdba zirja a felvétel készitésének
tényét, aktusit. A jelentésnek ez a nulla foka eyy egyszeri nyomvételi eljdrés (a fotokémiai vagy magneses képrog-
zltés) éltal konkrétan meghatérozott. A jelentés-tulajdonitds lehetGségeit illeten ugyanakkor artikuldlatian és ugy-
szélvdn kimerfthetetlen. Nyilvdnvalé, hogy egy utca képér6l mést olvas le az, aki benne lakik, mést a varostervezd,
a kémelhdrité és a szemetes, és megint mdst, aki még soha nem latott hasonlét.

Masrészt egy felvétel aktudlis jelentéstartalma ritkdn foghat6 4t tudatosan a készlités pillanatdban. Ez az oka, hogy
a fénykép vagy film kész(t8je rendszerint izgalommal, meglepetésre készen vérja a kép elGhlvasst. A legalaposabb
el6késziletek utan is szamolnia kell azzal, hogy valami ,,olyan’’ jelenik meg a képen, amely készltés kdzben elkeriilte
a figyelmét, vagy egyszerien értelmileg realizdlhatatlan volt. Ez a td/determindcid jelensége, amely épp ezért donté
szerepet jatszhat a foto- és kinematografus munkdjidban. Vele vagy ellenében kényszeriil stratégidkat kidolgozni, ha
nem akarja elvesziteni felelGsségét a jelentések birodalmdért. A vided latszdlag gyOkeresen véltoztat a helyzeten,
azéltal, hogy a képet rogzités el6tt és kozben tiikorszerlien kontrolldlhatévéd teszi. Az aktudlis jelentés azonban uj
és Uj rétegeit tarja fel az id6ben, vagy egy céltudatos elemzés szdmara.

Az 6kori Réma nem ismerte az 6lommérgezést, az 6lom, kis adagonként kerlilve a szervezetbe, észrevétlen marad,
s csak egy kiliszobot 4tlépve valik haldlossa. Bétran hasznditdk hét vizvezetékek és edények készitésére, nem sejtve,
hogy ezzel a luxus notdrikus élvezSinek Utjat egyengetik a pusztuldsba. A reproduktiv képrogzité technikdk, éppen
mint nyomvételi eljsrdsok, bizonyosan szdmtalan latens informéciét hordoznak lehetséges diagnosztikdk szamdra,
mint archeobiolégus szdmdra a péfrany-kovilet. Egyiitt elgondolva a nyomszer(iség e tluldetermindcidjdban sejtett
lehetdségeket, mondhatjuk, hogy az aktudlis jelentés, bér (forrdsaban) meghatdrozott, de (értelmezési tartoményaban)
végtelen.

The road continues in yellow clinkers, and a hoof appears. (Later the blood of the slaughtered horses will runin the fissures
of clinkers.) Frontal attack of transport conveyances in Rakdczi street. Tram windoes flowing into one another inthe darkness.
One man leads three horses on a track, (obviously to the slaughter-house), a traffic policeman flinging his arms can be also
seenin the picture. These are pictures picked out of the whirl of several hundreds of takes in the film, they are individual series
of takes which drive revelation in the same direction. Finally a long trolley-shot (the camera very rarely moves during the film,
justin specific places), the camera runs on a night-time roadwith trees, it points up, at an increasingly wild speed, from time to
time alarmed flocks of sparrows take to flight from the illuminated, bare branches and twigs of the trees: this sequence is the
frame of the motif of slaughter.

Thatwoman, in the tram then, was travelling somewhere. We do not know from where or where to, and what she thought of
when she touched her forehead. (Today | can only see her in the field of meanings developed by the “roads” of Elegy.) | hap-
pened to find out that the running man was the production manager of the film who after the signal of “Action" had been given
marking the beginning of a shoot accidentally “remained in the frame"). This is the explanation for his fright. And thisis the triv-
ial meaning of his picture.

Trivial meaning can be defined more scientifically and comprehensively as “actual” meaning, which refers to the actual
place and time of the shooting (there and then), furthermore, it contains the factand act of shooting. This zero.degree of mean-
ing is concretely determined by a single, tracing procedure (photochemical or magnetic reproduction). At the same time itis
unarticulated and almost inexhaustible with regard to the possibilities of attribution of meaning. It is obvious that different
things are discerned in the picture of a street by a person who lives there, by an engineer of urban development, by a counter-
intelligence agent and by a dustman, and completely different things are noticed by one who has never seen anything similar
toit.

Onthe other hand the actual content of meanings of a sequence can be rarely comprehended consciously at the moment of
filming. That's why the maker of a photograph, or a film, usually awaits the development of the picture with gxcitement. r‘eady
for a surprise. Even after the most painstaking preparations he has to reckon with the possibility that something appears in 1h‘e
picture which was un-noticed when the picture was taken. Or it was simply unrealizable with regard to meaning. Thgs is
the phenomenon of overdetermination, which, for this very reason, can play a decisive role in the work of’a photo- or cine-
matographer. He is forced to work out strategies in association with or againstit, if he does notwant to lose his control over the
domain of meanings. Video techniques apparently change this situation radically as the picture can _be _controlled asamirror
before and during recording. However, newer and newer layers of the actual meaning are revealed in time, for the purposes
of a resolute analysis. ) _ _

Lead-poisoning was an unknown desease in Ancient Rome. Lead, ifit gets into the body in small doses remains unnoticed
and it only becomes fatal after exceeding a threshold. So it was widely used for making walerplpes. and pots: they were un-
aware that the road leading to death was paved by it for the notorious addicts of luxury. Reproductive recording techniques
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Az Elégia képsoraibdl ditaldban eltlnik az aktudlis jelentésnek ez a meghatérozottsiga. Vele egyltt az értelmezési
lehetGségek a véletlenb8l egy lezdrtan, gazdagon motivalt, de mégiscsak korvonalazhatd tartomdnyra sz(ikiilnek.
Ezt a tartomdnyt a jelenségek kilonféleségében azonossdgot keres8, azt ismétlésekkel hangsilyozé, széridkba rendez8
filmszerkezet szegélyezi és tagolja. Egyes képek— mint a riadtan elfuté férfi, a homlokat érinté n6 — aktuélis jelen-
tésébdl Igy pattan ki egy elvont, imagindrius jelentés, amit a filmben kidolgozott széridk kélcsonds egymésra vonat-
koztatdsa, feszliltsége taplal.

A film szemioldgidja (a ,jeltudomdny” francia vdltozata) Hjelmslev nyomdn a denotécié/ konnotécio fogalompért
vezette be az efféle jelentés-kiilonbségek lefrdsdra. A denoticié (megjelolés) sordn a jelentés a kifejezés (K) és a tarta-
lom (T) sfkjat 4llitja reldcidba (R) egyméssal. A (KRT) rendszer egyiitt vélik egy Uj tartalom (T') kifejezés sikjavé (K')
- ez a konnotacié (egyuttjelolés):

Ezt a tetszetSs fogalompédrt Barthes még megtoldja a ,metanyelv’’ tiikordefiniciéjaval, de nem mélyed bele a kon-
notdcié mikodésének magyardzatdba. Nyoméban a filmszemiotika s napjainkra médr a filmkritika is g4tl4stalanul
hasznalja ezt a fogalmat mindenféle elvont jelentés magyardzatara, anélkil, hogy feltenné a kérdést, milyen forra-
sokbdl tapldlkozik, hogyan is jon létre egy mozgéképdarab konnotatlv jelentése.

Pedig széles korokben ismeretes Kulesov és Pudovkin montézskisériete, amelyet Mosjukin szinész felvételével
hajtottak végre a 20-as években. A szinész azonos kozelfelvétele utdn hol halottaskocsi, hol egy tal g6z6lg6 leves,
hol jétszadozé gyerek képét vagtdk. A nézdk Mosjukin jaték-készségét dicsérték, arcdnak milyen finom rezdiiléseivel
képes kifejezni hol szomorusdgot, hol éhséget, hol gyengédséget. Példdnkndl maradva: az elfuté férfi képe a felvételbsl
kimenekild gydrtdsvezetGt denotdlja, és ezzel konnotilja a ,rendkiviili riadtsdg’’ fogalmat. De vajon, ha e bedllitds
utdn egy masik kovetkezne, amelyben szerepl6nk egy konyhaba ront be, feliiti a jégszekrényt, és mohdn falatozni
kezd, akkor a ,,rendkiviili éhséget’”’ konnots/n4 ugyanaz a kép?

2 K'R"T
p——

1 KRT
[vi:':. R. Barthes: A szemiol6gia elemei. in: Valogatott (rasok. Eurédpa, Bp. é.n. 85. I.]

Nem tudok réla, hogy az Elégia alkotdit mélyebb érdekiGdés fiizte volna a nyelvtudoményhoz. Huszérik, akit
a film rendez8jeként jegyeznek, parasztfiu, a képzémiivészetbdl , keriilt a filmbe”. T6th Janos, akia kamera mégott
alit és a filmet vagta, szintén vidéken nétt fel, vetit8gépek és kamerdk megszéllottjaként, egyébként szenvedélyesen
érdekli a jazz is. A filmtorténetben ritkdn, de szerencsére adédnak ilyen nagyszerd taldlkozésok, melyekben /solierung
und Neue Gruppierung (Hermann Paul e ketts mozgdssal magyardzza a jelentés-valtozdsokat a nyelvben) vagy
Jakobson szavaival szelekcié és kombindcié munkdja szinte szétvalaszthatatlan egységben megy végbe, Egyrészrél 4ll

justlike tracing procedurescertainly carry innumerous latentinformation for possible diagnosesin the same way as a fernfos-
sil for the archeobiologist. If the possibilities hidden in this overdetermination of a trace are altogether takeninto account, then
we can say that though the actual meaning is determined (in its source), it is infinite (in its domain of interpretation).

This kind of determined quality of the actual meanings usually disapears from the sequences of Elegy. Thus the possibili-
ties of interpretation are reduced, (instead of being infinite), to an unrestricted, richly motivated domain which can neverthe-
less be outlined. This domain is lined and dissected by a film structure that seeks for sameness in the diversity of phenomena
which is emphasized by repetition and arrangement in series. This is how the actual meanings of such pictures as the fright-
ened man running away, the woman touching her forehead, acquire an abstract, imaginary meating which is nourished by the
reciprocal interrelation and tension of the series elaborated in the film.

Film semiology(the French version of semiotics) introduced the denotation/connotation pair of concepts using the ideas of
Hjelmslev to describe such differences in meaning. In the course of denotation, meaning brings the dimensions of expression
(E)and content (C) into relation (R) with one another. The (ERC) system collectively becomes the dimension of expresion (E')
of a new content (C') — this is called connotation.

2 E’ R’ c
—t—
1 ERC

(Roland Barthes)
Barthes adds the definition of “metalanguage” to this appealing pair of concepts, but he does not go thoroughly into the ex-

planation of the functioning of connotation. This term was freely used by film semiotics and today itis usedin film criticism to
explain various abstract meanings without posing the question of sources, or how the connotative meaning of a piece of film
comes into being.

Yet, the montage experiment of Kuleshov and Pudovkin which they carried out in the 1920's with the picture of the actor,
Mosijukin is widely known. After the same close-up shot of the actor they intercut the picture of a hearse or that of a bow! of
steaming soup or that of playing children. The viewers praised Mosjukin's ability to play, how well he was able to express sor-
row, hunger of affection with delicate facial gestures. Going back to our example: the picture of the running man denotes the
production manager getting out of the scene of shooting and thus denotes the idea of “extreme fright”. Butwhat would happen
if this take was followed by another in which our performer dashes into a kitchen, flings the refrigerator door open and startsto
eat greedily, would the same picture connote “extreme hunger"?

| know neither of the producers of the Elegy was strongly drawn towards linguistics. Huszarik, registered as the director of
the film, was a peasant boy, he “got into film-making"” from the fine arts. Janos T6th, who stood behind the camera and cut the
film, was also brought up in the country, obsessed by projectors and cameras. Otherwise he is passionately interested injazz.
Such encounters are rare in film history, but fortunately they happen, which gives scope for realizing the process of Isolierung
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a pillanatok meglétdsdnak mélysége, rendkiviili hitele, intimitssa &s sévar kielégltetlensége (az affirmdcié lokalizdl4sa
és tranzitivitdsa), mésrészrél e pillanat-emblémék elosztdsa az idSben, a ménidkus visszatérések és egymast igazolé
vonatkoztatdsok ritmikus rendszere. A két oldal kélcsonds kiegésziilésében jott létre ez a kis remekmil amelybdl
a kinematografia nyelvi megkozelitésére is messzemend kdvetkeztetéseket vonhatunk le. '

Akkori kdvetkeztetéseimet megjelentettem egy cikkben.* Lényegét — szabadon — az aldbbiakban lehetne dssze-
foglaini: A trividlis — aktudlis — jelentések tagolatlan meghatdrozottsdgdbdl egyes jegyek (Indexek) az ismétiGdés és
egymasra vonatkozds 4ital kiemelkednek, széridkat alkotnak. A film affirmécié-dramldsa (az igenlés” elBrehalad4sa
az idBben) ezekhez a gyakran pirhuzamos vagy egymast keresztez8 széridkhoz kot6dik. Egy imagindrius jelentéds-
mez8 jon létre a széridk vonatkozdsdba 1ép6 jegyek kolcsonos fesziiltségében, amely olykor egy beéllitsson (vagy
annak egy részletén) bellil, kdzvetlendl, e/vont jelentésként pattan ki. llyen értelemben beszélhetiink szerdlis Jjelentés-
rél, amely megsziinteti a jelentés aktudlis, nulla fok4t, bar bel6le taplélkozik.

A késGbbiekben sor keriil még az ,,affirmécié” fogalmanak b8vebb kifejtésére. Most szeretnék még egy szemléletes
példat felhozni arra, hogyan képzelem a szerdlis jelentés mikodését. Mindenki ismeri, hogyan makédik egy flipper.
Helyettesltsik be a kil6tt fémgoly6t az affirméci6é dramidsdval. Minden pont, amelyet érinthet, meghatarozott szdm-
értékkel rendelkezik, de ezek az értékek fliggnek a golyé Utjatél is. Ha sikerlil 4t16kni egy kis kapun, és utdna Ut6dik
egy gombdnak, kigyullad egy lémpdcska, és a gomba kétszer annyit szdmol, mint killdnben. Most képzeljiik, hogy
minden hely &ssze van kdtve, a golyé mindegyiket megfelel§ sorrendben érintette, és minden ldmpa ég. llyenkor
beszélhetiink egy kinematografikus m( jelentéseinek szerélis telitettségérdl.

Szakdolgozatomat ,, A filmi jelentés attribuciéja’ cimmel frtam meg, egy mésik filmet vélasztva az elemzés tar-
gydul. Az Elégia ritka, kristalyos, attekinthetS példajét adja a szerdlis jelentésszerkezetnek, de az a benyomdsunk
tamadhat, mindez csak addig érvényes, amig sok apré felvétel ,montdzsdval” s az &l6 beszédet kikerils filmekkel
allunk szemben. Valdban, hasonlé nagy példékat jobbdra a némafilm utolsé korszakdban taldlunk: Ruttman Berlin-je
és a vele pdrhuzamos, sajnos forgatékényvben maradt Moholy-Nagy md, az Egy nagyvéros dinamikéja vagy Vertov
hires mive, az Ember a felvevigéppel, amely egyenesen bizonyitékdt adja a tudatos szeridlis szerkesztésnek. Utébbi
ugyanis betekintést nyujt a készul8 film végdszobdjéba, ahol a polcokon egymds alatt sorakoznak lizemanyag-szerden
csoportositva a film szerkezetét alakité felvételek széridi: ,ulici” — utcédk, ,,zavodi"’ — gydrak stb.

Ami a képpel egyiitt rogzitett beszédet, egydltaldn a hangosfilmet illeti, Roman Jakobson, a nagy nyelvész mar
1933-ban, amikor mindenki a némafilm intellektudlis vivmdnyait siratta, megadta a vélaszt. ,,Amlg a film néma, addig
anyaga az optikai dolog, ma pedig az optikai és akusztikai dolog"”. :

A szerdlis jelentésszerkezet ugyanakkor nagy bedlllt4dsegységekkel dolgoz6, torténeteket bonyolité jitékfilmekben
is észlelhet8. S8t, egyes nagyhatdsu filmeket e nélkil meg sem lehetett volna érteni. Pasolini azzal vddolta Antonionit,
hogy idegbeteg h8sndit azért vandoroitatja kilonbozd helyszineken, hogy sajat, esztétikum el8tt delirdlé szem-

und neue Gruppierung(inwhich Hermann Paul explains the alterations of meaning in the language by this double movement),
in Jakobson's terms, by the process of “selection”and “combination”in an almost unseperable unity. On one partthere is the
depth, extreme authenticity, intimacy and desirous dissatisfaction of catching moments (the localization and transitivity of the
affirmation), on the other part there is the distribution of these emblems of moments in time, and the maniac recurrences and
rhythmic system of relations verifying each other. This small masterpiece was created in the complementary reciprocity by the
two sides, which also provides us with far-reaching conclusions regarding the linguistic approach of cinematography.

I published my conclusions in an article at thattime. Its essence — by rote — could be summed up as follows: certain marks
(indexes) emerge from the unarticulated, determined quality of trivial — actual — meanings as a result of repetition and being
interrelated, and they make up a series. The streamline of affirmation (the advancement of “answering in the affirmative” in
time) or the film is bound to these series which are often parallel or intersecting. Animaginary field of meaning is created in the
reciprocal tension of marks entering into the relations of the series which occasionally bursts out directly as an abstractmean-
ing within a take (or within a part of it). We can talk about a serial meaningin this sense which eliminates the actual, zero degree
of meaning though it is nourished by it.

The concept of affirmation will be discussed in details later. Now | would like to refer to another suggestive example to de-
scribe how | imagine the functioning of serial meaning. Everybody knows how a pinball machine works. Let's substitute the
streamline of affirmation for the released ball. Every point that can be touched is marked by a score, but these scores also de-
pend on the course of the ball. If for example, it manages to go through a small gate and then hits a pin, a small lamp lights up
and the pin scores twice as much as otherwise. Now let's suppose that every pointis connected and the ball touched every one
of them in the proper o:der and every lamp lights up. In this case we can talk about the serial saturation of a cinematographic
work.

| wrote my thesis under the title “Attribution of Meaning in Films" where | chose another flmas a subject of analysis. Eleg_y !s
a rare and crystallic, clear-cut example of the serial construction of meaning but we might get the expression that all this is
valid as long as we deal with films that consist of a "montage” of many tiny shots, and which avoid spoken Ianguagp. Ipciead.
similar major examples can be mainly found in the late era of silent movies: Ruttman's “Bedlp" aqd parallel with it “The
Dynamics of a City” by Moholy-Nagy, which unfortunately was never realized and has remained in spreenplay fo.rrr'l. or
Vertov's famous work “The Man with a Movie Camera” which actually gives proof of the conscious seril confstructaon for
we subsequently get an inside — view of the cutting room as the filmis in preparation, forthe serie_s of shooting which make up
the structure of the film are grouped like barrels of fuel: "ulitsi” — streets, "zavodi” — factories, etc._ .

Ingeneral asregards speech recorded along with the picture, ata time, when everybody was lamenting over the mtellectyal
achievements of the silent film, Roman Jakobson, the great linguist, gave the answer aslong ago as 1933: "Aslong asthe film
is silent its material is an optical matter. However, today it is optical and acoustic matter.”

At the same time the serial construction of meaning can be noticed in feature films using big units of takes, and plotted sto-
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léletének teret adjon. Ez nem més, mint a szerdlis jelentéstulajdonitésnak egy malici6zus leirasa. Fellini meséi egy
fiktlv jétéktérbe ugrottak 4t, Bergman néptelen szigetekre és szobdkra redukélita torténeteit, hogy szinte taxonomikus
precizitdssal dolgozhassa fel a mimika, a gesztusok és a lehetséges egymashoz intézett szavak széridit. Az apré monti-
rozott egységekkel szemben lehetséges szerdlis szerkezetekre éppen a magyar film szolgaltatott széls&séges ellen-
péidat Jancsé munkdival, aki kazetta-hossznyi, 10—12 perces bedllitdssokban mozgatta ki és be eleven szimbdélumait,
végletekig fokozva a ,,bels6 montézs” elképzelését. A jatékfilmen belll ugyand vonta le a beszéd ,dologi’’ oldaldnak
legmerészebb konzekvencidit azzal, hogy dialégusai anyagdt kérdés-feleletre, parancsszavakra, jelszavakra és dalokra
redukdlta.

Id6kozben én is filmhez jutottam, vératlanul széitak a Baldzs Béla Studiébél, hogy ha van olyan tervem, amit
hdrom nap alatt le tudok forgatni, akkor &lljak el6 vele, azonnal. Tervem nem volt, de természetesen azonnal jelent-
keztem, hogy a fausti szerepeket szeretném mai kozegben mintegy érvényességi préba alé vetni. Minthogy a forgatast
azonnal el kellett kezdeni, &sszetrombitaltam ismerfseimet és bardtaimat az egyetem tetSteraszdra (azt hiszem,
Glauber Rocha ,,A fold transzban” c. filmje inspirdlhatta ezt a képet), néhdny homdlyos szét véltottam veliik tudésrél,
szépségrél, és maris 2zUmmogott a 16-os BL Arryflex. Nincs helye, hogy részletesebben beszdmoljak a forgatas kudar-
cérél, — amikor magamra maradtam a vdg6szobdban tobb kilométernyi, nem tartalmatlan, de teljesen dsszefiiggés-
telen és minden szokasos szerkezetnek ellendll6 ,,anyag™ térsasdgdban, a gyakorlat kényszeritett a, jelentések’” kuta-
tasdra.

Minthogy lazén vagy sehogyan sem instrudlt ,jelenetek’” alkottdk a felvételek egy részét, magam is csak utdlag
kezdtem ismerkedni a tartalmukkal. Apré mozzanatokra figyeltem fel, amelyek fontossa, kifejez6vé vdlhattak volna,
ha valahogy sikerll kiszabaditanom &ket ,,aktudlis jelentésiik’’ fogsdgdbdl. Ez véglilis nagyon egyszerGen sikeriilt:
mint a futball-kozvet(tések sordn, egyes kockdkat megdllitottam, olykor tobbszér is, kiilonb6z8 hosszban és kilon-
boz8 helyeken elvagva Gket. Az ismét/és 4ital egy felvétel Gnmagéval lép montézsba, és mintegy kidobja 4ltaldnosit-
haté vonatkozésait.

A 60-as évek végén mdar Magyarorszdgon is készllt egy-két experimentdlis film, privat er6kb6l, a mdvészet totalis
dllami irdny(tasdval dacolva. Erdély Miklds és Szentjéby Tamds készitették ezeket a filmeket. Az & estjiikon l4ttam
el6szor slejfnit — végtelenftett filmet — vetiteni, mégpedig Moebius-szalagként Gsszeragasztva, Erdély ,,Antiszempont’’
c. munkdéjanak részeként. Ez a ma mdr elkoptatott, idGkozben obligattd valt avantgard gesztus annak idején lélegzet-
eldllitéan hatott. Addigi film-nézési beidegzettségiink egészében azon a feltételezésen alapult, miszerint a filmfelvé-
telek kozvetlenil a ,valdsag” egy olyan darabjit adjik vissza, mely visszaford(thatatlanul halad elére az id6ben és
- |egaldbbis egy logikai — térben. Ezt a meghitt és felszines folyamatossdgélményt semmisitették meg a levetitett
végtelenitett szalagok, hasonlé megddbbenést idézve el6, mint amikor el6szor hallottuk a lemezjdtszé tlijét meg-
akadni és makacsul visszatérni egy j6l ismert zene valamely darabkdjara. A kiszak(itott részlet ilyenkor mintha nagy(td

ries. What's more, certain films with a great impact, would not have been understood without it. Pasolini charged Antonioni
with making his neurotic heroine wander through various scenes just to provide scope for his view of raving delirium before his
own aesthetic quality. This is nothing else but a malicious description of the serial construction of meaning. The tales of Fellini
shifted to a fictive playing field. Bergman reduced his stories to desolate islands or rooms in order to be able to elaborate the
series of mimicry, gestures and those possible words said to each other with almost taxonomic precision. The extreme exam-
ple of a possible serial construction, as opposed to tiny mounted units, was produced in the Hungarian film art by Jancsé who
moved his living symbols in and out in a single 10 minute takes, 10-12 minute long takes strain the idea of “inner montage” to
the utmost. He was the one who drew the most daring conclusions in the field of motion picture which regarded the “material"
side of speech by reducing the material of dialogues to questions and answers, words of command, slogans and songs.

Inthe meantime | received film material. Unexpectedly | was told by the Béla Balazs Studio thatif Ihad a project that could be
shot in three days then | should immediately present it. | had no project but, of course, | answered immediately saying that |
wanted to, and thus, test the validity of a Faustian role in the surroundings of today. As the shooting had to be started atonce |
got together my friends and acquaintances on the roof terrace of the university (I think this scene was inspired by Glauber Ro-
cha'sfilm entitled “Terre entranse”), | exchanged a few obscure words with them about knowledge, beauty, and the 16 mm BL
Arryflex was buzzing. There is no point in reporting in details about the failure of the shooting — when | was left alone in the
cutting room with kilometers of "material” which was not devoid of ideas but it was totally incoherent, resisting any kind of
usual structure, Practice made me search for ,meanings".

As the "scenes” which made up one part of the shots were loosely instructed, (or not at all), | myself became familiar with
their contents subsequently. | noticed tiny elements which could become significant or suggestive if | managed to free them
somehow from the prison of their “actual meaning"”. Eventually this was done in a very simple way — as during football broad-
casts — certain frames were held still, certain scenes were repeated, (occasionally several times), they were cut at different
lengths 'and places. A recording enters into a montage with itself by repetition and the generalizable relations are, so to say,
discharged. .

At the end of the 60's a number of experimental films were produced using private sources in Hungary, braving the tota
state control of the arts. Miklds Erdély and Tamas Szentjoby made these films. It was at one of their evening that| saw an end-
less film loop — infinite film — projected for the first time, what's more, the film was pasted like a Mobius-strip as a part of
Erdély's work entitied “Anti-Aspect”. This avant-garde gesture, which is worn out today and today is clichéd, had a
breathtaking effect at the time. Our viewing was fully conditioned on the basis of the supposition that recordings reproduced
directly a part of "reality” which proceeds irreversibly forward in time, and/or atleast in afield of logic. This intimate and super-
ficial experience of continuity was destroyed by the infinite films that were projected, rousing similar kind of astonishment
when we first heard the needle of a record player stick and stubbornly return to a certain bit of a well-known piece of music. At
such times the item picked out of its context seems as if it were under a magnifying glass, its “meaning" piles upon itself by

306 B8 0 D Y



*|The Expensive Film. Manuscript. — The Editors’ note|

ald kertilne, ,,jelentése” a multiplikdciéban 6nmagdra halmozddik, szinte tiirhetetleniil erés toltést kap, amelyben meg-
semmisul és egyszerlen zavaré vagy megszokhaté mechanikai kattogdssa vélik.

A filmgyartdsban is hasznélatosak slejfnik a filmek szinkronizdldsakor. A film egy hosszabb-révidebb darabjat
ilyenkor korberagasztva addig vetitik, mig a szinkronizélé szinész pontosan el nem talalja a vdsznon lithaté szinész
szdjmozgasat. Ma is el6fordul néha, hogy a vetitSbe tévedt laikus arcan felfedezem azt a dobbenetet, amit annak
idején éreztem.

Az Antiszempont-ban, ha j6| emlékszem, egy férfi volt Idthaté a képen, az utca szélén, kissé bizonytalanul felénk
— a kamera felé — kozeledve. A Moebius-ragasztés kovetkeztében hol egyenes 4lldsban, hol fejjel lefelé és az oldalakat
megcserélve lattuk ugyanazt a képet. Minthogy nem voltam beavatva a vetités technikéjba, az elsé 4—5 ismétlést
ugy éltem &t, mint kdlGnb6zd felvételek egymdsutanjst. A férfi mozgésa mintha mind bizonytalanabb lett volna,
mintha egyensilyozna, mintha mér lebegne, s mintha egy kicsit mind kozelebb keriilne hozzénk . . .

Az ismétlés dltal természetesen mind kisebb részletek valtak megfigyelhet8vé, ezek montazsba lépve egyméssal
Osszegzdtek, s egylittes, szerdlis jelentésiiket vetitették vissza ugyanarra a beéllitasra. Egy ponton tdl aztan ez az
akkumuldcié megdll, a bedllltds sajat egzisztencidjanak — elvont — jelentésével telft6dik, mely mint egy Gridsira nétt
szappanbuborék, szétpattan, megsemmisiil, s marad helyén a mechanikus kattogés. ¢

Az ismétlés maga a semmi” — [rta kés6bb Erdély egy tanulmédnyaban.* Olvassuk ehhez hozz4 Hegelt, aki Logi-
kdjdban a , semminek egy affirmativba valé atcsapasardl’ beszél és arrél, hogy ,.egy alapban, okban stb., ha igy hat4-
rozzdk meg a semmit, affirmdcid, Iét foglaltatik.” A végtelenitett filmszalagok megtekintésekor, a jelentések meg-
semmisiilésének e pontjan a puszta affirmdcio vdlik atélhet6vé, ,alap’-ja nyelvi és filmnézési szokdsainknak, a moti-
valatlansagdban egyébként megpillanthatatlan, meztelen Verbum (ige).

Fent emlitett filmem (A harmadik 1971) az eddigiekhez annyit tesz hozz4, hogy a -- rendszerint kétszer-harom-
szor -- megismételt bedllitdsok szinkron élGbeszédet tartalmaztak. A hang jakobsoni, dologi e/vét nem ismerve, de
batran alkalmazva egyébként tobbszér is kivdgtam a beszédbdl részleteket, anélkiil, hogy a képhez nydltam volna.
igy a filmen elhangz6 sz6 mintegy elkiiléniilt a képtél, 6nallo, részhangstlyos dologként lépett az affirmacio aram-
ldsaba. Nem meglepd, hogy ez az elkiiloniilés a puszta ismétlés dltal is bekdvetkezett, a részletek elvalasztasdnak és egy-
mdsra vonatkoztatdsdnak fent vazolt kényszerpszichézisdban, amelynek eredményeképp a bedllftdsok ,,aktudlis
jelentése’” egy elvontabb, autoszerélis szintre emelkedett.

Kép és hang egylittes, dologi artikuldcidjira kés6bb Klaus Wyborny 76/77-ben készilt filmjében, az Ort der
Handlung-ban lattam messzemen6 megoldast.

... Winter in Deutschland . . .
R [ [P
R [ ¢ [P

multiplication and obtains an almost intolerably strong charge by which it is destroyed, and turns into a mechanical clatter
which is simply disturbing or endurable.

Endless film loops are used in film production too. when films are dubbed. Shorter or longer parts of a film are pasted to-
gether and it is projected until the dubbing actor can reproduce perfectly the mouth movement of the person on the screen. It
sometimes occurs even today that | discover the same astonishment that | felt at the time on the faces of laymen who wander
into the projection room.

In “Anti-Aspect”, if | remember correctly, a man could be seen in the picture on the edge of the street coming towards us
— towards the camera — slightly uncertainly. As a result of the Mobius pasting the same picture was sometimes seen in
straight position, or upside down and the sides transposed. As | was not acquainted with the technique in the projection | expe-
rienced the first four or five repetitions as the succession of differentshots. The movement of the man seemed more and more
uncertain as if he were balancing, as if he were floating, and as if he were coming a bit nearer to us. . .

Naturally as a consequence of the repetition smaller and smaller details became observable, these totalized in a montage
with one another and they projected their collective, serial meaning back into the same take. After a certain point thisaccumu-
lation stops, the take is saturated with the — abstract — meaning of its own existence, and this burstslike a huge soap bubble,
it dissolves and a mechanical clatter takes its place. :

“Repetitionis nothingitself”, Erdély later wrote in a study.* Apart from this, we in Hegel (in Logik) who speaks about “nothing
passing into an affirmative” and that “affirmation, existence is comprised in a base, motive, etc. if nothing is defined thus”.
When the infinite strips are viewed, at this point of annihilation of meanings mere affirmation can be lived through, a “base” of
our filmic or film viewing habits, the bare Verbum, that is otherwise undiscernible, in its unmotivatedness. .

The above mentioned film (“The Third”, 1971) adds to the foregoing in that the takes repeated, (usual_ly t\.?.ro orthree times),
contained synchronic spoken language. Unfamiliar with Jakobson's “material side " of the sound, butusing it bravely, I cut out
details from the conversation on several occassions but left the picture as it was. Thus the word said on th_e film vfas, soto say,
separated from the picture. It entered the streamline of affirmation as an independent, partially accented item. Itis not surpris-
ing that this separation was ensued by mere repetition on the compulsive psychosis for separating and relatmg items, (out-
lined above), as a result of which the “actual meanings” of the scenes advance to a more abs_trapt, auto-serial level.

Later | saw a far-reaching solution for the collective, material articulation of picture and sound in film; Ort der Handlung by
Klaus Wyborny made in 1976/77.

.. Winter in Deutschland . . .
..lch...
I (o TP
. natirlich . . .
.. gutes Bier . ..
. guten Abend . ..

B 0 D Y 307

IRASAIBOL

BODY GABOR

>
o
=]
o
o0c
o
a
~<I
(4]
(T
o
Wl
(&)
=
l—
o




.. . naturlich . . .
.. .gutes Bier. ..
...guten Abend . ..

Mondat-fragmentumok hangzanak el egy fiatal n8 sz4jab6l, minden sor mds beéllitasban, méas helyszinen (a kép
olykor negativba fordul 4t), néha pedig csap6 (Klappe) 4ll a beéllitasok elején.
... regnet, ..

. regnet . ..

.. machen. ..
listies
AL e
Klappe
.. Winter in Deutschland . . .
«.85. ..

. in Deutschland . . .

L

. in Deutschland . . .

. . abends um sechs . . .

.es. ..

. im Winter . ..

. . es regnet im Winter in Deutschland . . .

A fragmentumok ismétlGdésébdl lassan felismerhetévé valik, hogy a felvételek zart szamu — 6t/hat — véltozatban
felvett szoveget permutainak (taldn valamely meghatirozott szabdly, ,struktira” alapjan). A kilénb6z6 verziokbél
(helyszinekrdl) vett elemek szinkretikus mondatokka kerekednek olykor, mint fent:

Es regnet im Winter in Deutschland.

Wir machen das Licht an abends um sechs.

Leider ist Mill ein Dummkopf wie du weisst
stb.

Ot-hat bandlis mondat, mire a szavak és helyzetek végtelen lehetGségét indukald permutdciobdl kibontakozik,
jelentésében szinte kozmikussd tagul, s belép — ahonnan valéban szarmazik — a beszél§, a filmkész(t§ és a nézd
értelmének kozos terébe.

Taldn csupa nagy betlivel kéne irni: a hangoskép szerélis artikuldci6ja nemcsak lehetséges, hanem ezaéltal el@szor

Sentence fragments are said by ayoung woman, every line in a differenttake, a different scene (and the picture occasional-
ly becomes negative) and sometimes the clapper is seen at the beginning of the take.
...regnet...

...regnet...
...Mmachen...
R -1 -
clapper
.. Winter in Deutschland . . .
-
...in Deutschland . ..
-
.. in Deutschland . . .
...abends um sechs . . .
BN - - B
..im Winter . ..
. es regnet im Winter in Deutschland . . .

As a result of repeating the fragments, it slowly becomes discernible that the shots permute (perhaps on the basis:. of ade-
fined rule or structure) a text recorded in a limited number of — five/six — versions. The elements taken from the various ver-
sions (scgnes) sometimes make up syncretic sentences, like the above:

Es regnet im Winter in Deutschland.

Wir machen das Licht an abends um sechs.
Leider ist Mill ein Dummkopf wie du weisst.
. .ete.

iRASAIBOL

Disentangling from the permutation inducing infinite possibilities of words and situations, the meaning of five or six banal
sentences almost widen into the cosmic. It enters the space — where it comes from — between the intellect of the speaker,
film-maker and that of the spectator.

Perhaps it should be written in capital letters that the serial articulation of sound-film is not only possible, but that we hav_e;
been enabled for the first time to think “towards” a spoken — verbal — language, submitting its meanings to a “therapeutic
analysis”, recommended by Moore, but of a totally different nature.
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nyflt igazdn lehet8sége annak, hogy a beszélt — verbalis — nyelv fe/é gondolkozzunk, annak jelentéseit mintegy a
Moore dltal javasolt, de egészen més jellegti terdpids anallzis al4 vetve.

Ismét vildgos, hogy itt nem egyedil a vagds az artikuldcié eszkdze. Yvonne Rainer filmjének, a Journeys from
Berlin-nek legfesziiltebb képsoraiban egy id6sebb hdlgy vallomés-szer(i monoldgjat az elétér és a' hattér véltozésai
tagoljdk szerdlisan. Cserél6dik a holgyet hallgaté személy — akit csak hattal l4tni —, a koztik levé iréasztalon hever6
targyak kilonb6z6 kollekcidi és a hattért megmozgatéd szereplSk egy kisebb csoportja, akik hol a vallomést szinhaz-
szerlien hallgaté kézonségként tinnek fel, majd egy csénakot hoznak be mégé, amelybe valamennyien beszéllnak
s kés6bb a holgy is koveti Sket ide. '

A jatékfilmek évatosabb, a kultikus tradicidk kotottségében mozgd szerkezete sem tud ellendlini annak a lehetd-
ségnek, hogy a beszédet nagyobb jelentésegységek részeként Gjra-artikuldlja. Nemcsak arrél van sz6, hogy egyes
beszédrészeket olyan képi tartaimakkal pdrositanak, amelyek ,aktudlisan” nehezen igazolhaték, de , szerdlisan’ ki-
fejez8ek. Hanem figyelmet érdemel egy elharapddzott szokéds, amely a beszédet ,dologias” formaban applikélja a
cselekménybe, példdul szél a radié, vagy a televizié, és véletleniil épp olyasmi hallhaté, ami a jelenet dialdgusainak
értelmét mas megvildgitasba helyezi, egy tagabb jelentés-mezébe integrélja. (Fassbinder egyik filmjének, a ,,Harmadik
generéaci6"-nak teljes mésfél 6raja alatt hireket és kommentarokat hallunk egy Isthatatlan radiobél, amelyik ilyen
médon fontosabb szerepet t6lt be a film jelentésvildgdban, mint a képen lathaté utcak, lakasok, szobdk.)

Végiil nem lehet emlités nélkil hagyni azt a szecskavdg6szerien miikodé aleatorikat, amellyel a televizidk — féként
hirmagazinjaik és reklédm-misoraik — naponta nagy mennyiségben produkéljdk a legelképesztSbb jelentésvonatkoza-
sokat, szavak és képek kozott. A videé megjelenésével viszont megkezdédhetett ezeknek a jelentésvonatkozésoknak
az egyéni kibogozdsa, ujraalkotdsa, s6t, egy kozos ,székincsen” folytatott kinematografikus diszkurzié. Mar Nam
June Paik tape-jeiben taldlunk televizibadasokbol applikalt részleteket, és az INFERMENTAL els6 kiadasaban —
Massenmedien-analysis cimszé alatt — kilon fejezetet koveteltek a feljegyzett addsokat Gjra-artikuldlé munkéak.
Nemsokara bekovetkezhet, hogy feleslegessé védlik minden egyéni forgatds, és pusztin a televizidkbd! vett ,ready
made” képekre, mint szotdrra tdmaszkodva, kifejezhetévé védlnak gondolataink, ahogy ennek elvi lehetéségét prof.
Knilk mar 17 évvel ezel6tt megjosolta szemiotikai ,preliminarien’’-jében.

1972-ben, egy Egyetemi Szinpadon tartott elGaddshoz példafilmet allitottam Ossze a szerdlis jelentés miikodé-
sének bemutatdsdra és, mondhatndm, igazoldsara. Bementem a Magyar Televizié egyik vdgoszobdjaba, ismerdsom,
egy vagond, szabad kezet adott, hogy a ,snittkosdrban’’ turkéljak, az el6z6 napokban kihullott felvételek kozott.
Hasonlé felvételeket kerestem. Nem volt nehéz — méar akkor sem — a hulladékban 8—10 olyan felvételt taldini, ame-
lyek mindegyike valamely utcai demonstraciot, tiintetést mutatott be. A tuddsitdsok ,,objektiv"’ stilusdban ezek a be-
allitasok tartalmuktol flggetlendl is nagyon hasonlitottak egymashoz. (Kllonosebben egyre emlékszem koziillik, ezen

It becomes clear again that cutting is not the sole means of articulation. In Yvonne Rainer's film entitled “Journeys from
Berlin"” the most tense sequences of the testimonylike monologue of an elderly lady is serially dissected by the alterations of
foreground and background. The person — whose back can only be seen — listening to the lady and the collection of articles
laying on the table between them and a smaller group of actors moving sets in the background are changed, they sometimes
make up a totally independent ‘tableau vivant', or they appear as the audience in a theatre listening to the testimony. Finally
they bring in a boat and all of them get into it, later the lady joins them too.

Even the rather prudent structures of feature films moving within the bounds of cultic traditions are unable to refuse the pos-
sibility of re-articulating speech as a part of a bigger unit of meaning. The point is, not only that certain pieces of speech are
cuopled with such visual contents so that they are difficult to verify “actually” whereas “serially” they are expressive.
However, attention should be paid to a widely spread habit which applies speech in a “material” formin the story, for example,
when the radio or television is on and accidentally something is heard which casts different light upon the meaning of the dia-
logues which are inthe scene, and thusintegrates itintoa wider field of meaning. (Inone of Fassbinder'sfilms, “Third Genera-
tion™, news and commentaries are heard on an invisible radio during the entire one and a half hours, and thus it acquires a
more important role in the domain of meanings in the film than in the pictures of streets, flats, rooms.) o

Finally we must mention that kind of aleatorics that works like a chopping-machine and is used by televisions — mainly in
their newsreels and commercials — daily to produce great quantities of the most astounding relations of meaning between
words and pictures. However, the appearance of the video enables individual disentanglement, re-creation of relations of
meaning, what's more, it becomes possible to conduct a cinematographic discussion abouta collective "vc_acabular)_f". Wecan
already find details picked from television programmes on the tapes of Nam June Paik, and the works which re-articulate re-
gistered programmes require a separate chapter in the first edition of INFERMENTAL under the entry of Mass_enTedla-
analysis. Soon it may happen that all kinds of individual shots becomes unnecessary and we merely rel_y on using r_ead_y
made” pictures from the televisions like in a dictionary. We will be able to express our ideas, as the theoretic possibility if this
was already foretold seventeen years ago by Professor Knilk in his semiotic “Preliminarien”. ‘ _ . ‘

In 1972 | delivered a lecture about serial meaning at the University Stage, and for this end | compiled a film to |Il_ustrate its
functioning, which also confirmed it. | went into one of the cutting rooms in Hungarian Televis!on where an acquaintance of
mine, a cutter, allowed me to rummage freely through a “cutting-basket” which contained sections that were cut out over the
previous days. | was looking for similar shots. It was not difficult —even then— tofind 8-10 shotsinthe waste that were taken o_f
street demonstrations. The takes were very similar to one another in the “objective” manner of the fepons fegardless to 1_h_enr
contents. (| remember one of them very vividly, it was taken of Irish school children demonstrating agal_nst“armed Qrmsh
troops.) Splitting them into further, shorter takes | had enough material to compose a “mass demonstration (D) series

(D) d,d,d;d,dsdsd,...d,
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ir iskoldsgyerekek tintetnek a fegyveres brit desszantokkal szemben.) Tovébbi, rovidebb beéllitdsokra bontva, ele-
gend6 anyag dlit rendelkezésemre, hogy feléllitsak egy ,,Demonstrierungen-Krawalien” [tiintet§ tomeg) (D) szériat:

(D) dqy d3 d3 d4 dg dg dy ...d,

A ,markolé” (M) széria anyagét er6gépeket — f6ként markolékat — miikddésben bemutatéd felvételek alkottsk
(ezek nyilvan egy ipari vasarrél sz6l6 tudésitasbol hullottak ki nagy szamban):

(M) my Mz M3 Mg Mg Mg M7 ...My

El6z6 filmemb&l magammal hoztam egy felhasznélatlan bedllitast, amelyen Csengery Adrienne operaénekesn§
egy &ridt énekel. A hangot mellSzve, ebbél a felvételb6l tobb kisebb snittet lehetett produkdini, amelyeken a md-
vészné hol kisebbre, hol nagyobbra nyitotta a szdjat, tovabbd a hangmagassdgtél fuggSen hol jobban, hol kevésbé
er6lkodott. Nevezziik ezt az ,aria” (A) széridnak:

(A) 4 4 43 4 4 ag &7 ...4,

'A TV-hiraf;!éban akkoriban szokasos volt, hogy az egyes hiradéblokkok, filmbejitszdsok k6zé egy mozgé grafikai
szigndlt (S) vagtak be, amelynek 6—8 véltozata elére gyartva rollnikban ott hevert minden vdgoné asztaldn:

(S) s1 2 53 s4 5 56 57 ...%,

Végiil valamilyen vad4szati tudositas maradékaban egy kiilonos felvételre akadtam. Oszi tarlén egy vaddsz — pus-
kaja a hatan vagy a kezében 16g -- Gssze-vissza rohangdl. Id6vel kideril, hogy egy kis dllatot kerget. Utdlérve, nagy
erdvel belerug, ugy, hogy az dllat — egy kdlyokrdka — mint a labda, felperdiil a levegébe, majd a vadasz labai elé hull.
Ez az egyedulalld, groteszk és kissé brutalis felvétel (X) megvdltoztatta a tervemet, miszerint eredetileg csak a széridk
permutalt jellegti Osszeillesztésére torekedtem. Ennek egyébként szdmtalan megoldasa lehetséges, pl.

4 42 az 5

mq Mz m3 S2

dy 844 dz mg & d3 s3
ms dg 4 ds mg sq
dg 47 ss

The material of the “excavator” (E) series was composed of shots showing machines — mainly excavators — in operation.
(Obviously, they were cut out of a report about an industrial fair.)

(E) e,e,e;e,e;e;e,;...e,

I took along a take, which was left unused from my previous film, where Adrienne Csengery, opera singer, sang an aria. Omit-
ing the sound, several smaller sections could be produced from this recording where the artist parted her lips slightly or widely,
and exerted more or less force depending on the pitch. Let's call it “aria” (A) series

(A) a;a,a;a,35842;...a,

It was a common practice in newsreels to insert a moving graphic signal (S) between the items of news and film reports. 6-8
prefabricated versions were schattered in rolls on the table of every cutter

(S) S:8,8;8,858:S; - -8,

Finally | came across a strange sequence in the remnants of a hunting report. A hunter was running about in an autumn stub-
ble-field with his gun either over his shoulder or in his hand. After a while it turns out that he is chasing a small animal. When

mab catching up with it he kicks it with such a great force that the animal — a fox cub — springs into the air liife aballthendrops l?e-
miby fore the feet of the hunter. This solitary, grotesque and slightly brutal film strip (X) changed my original plans according
<< to which | would have strived for assembling the series in a permutational way. For that matter, innumerous solutions are
o oc o
=y possible. E.g.
m Cﬂ
i
oc a,a,3a,; s,
© S e ee; s,
(se]
<< ¢n d,a,d,e,a;d; S,
O 0 e.d,a;d; e S,
o dga; s
- = 6 97 95
at ... etc.
o (= =4
o=

However, the above extraordinary scene (X) was put at the end of the version shown at the University Stage as an Laction
gratuit”. | was anxious about its effect too.
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Az Egyetemi Szlnpadon bemutatott véltozat végére azonban hozzéillesztettemn a fenti kis soronklvili jelenetet
(X), mint egy ,,action gratuiteet, amelynek hat4séra én is kivancsi lettem.

Az elbaddst kovetSen meginterjuvolt néz8k, kivétel nélkiil, valamely elvont jelentést adtak a latottaknak. Nehéz
egv filméiményt szavakban kinyilvanitani, és még nehezebb ezekre a megnyilvanulisokra pontosan visszaemlékezni.
A verbalizdciés lehet8ségek ezenfellil rendszerint éppen ott sziikiilnek be, ahol a ~ielentés” mint kinematografikus
folyamat konstitudlédik. Ez nyilvanvald, és tébbek kozt éppen ezért érdemes filmeket készlteni és nézni. Azok az
interpretdciék, ahogy ma mondanédnk, ,szubverzlv vdgyak és félelmek” kifejezédését Iattdk a képsorokban, és ezt
vonatkoztattdk a soron kiviili, egyedi, egyébként ,,aktudlisan’ igen er8sen motivélt utolsé bedllftds (X) jelentésére is.

A rokécska valamely zsenge szabadsdg, a vaddsz a megtorlé gépezet szerepében tiint fel, holott el lehetett volna
azt is érni, hogy veszedelmes kartevd kozombositését Iassdk ugyanabban a felvételben. Az egész filmet ezen tlmenden
egy poetikus dltaldnossdgban ragadtdk meg az interpretdl6k. Az 4ltalénossag mindazonélital nem jelent 6nkényességet,
és bel6le meghatdrozott jelentéstulajdonité mechanizmusokra kovetkeztethetiink vissza.

Mindenekel6tt, mint err6l az eddigiekben mér sz6 esett, maga az ismét/fdés 4ltaldnositasra készteti a gondolkoddst.
Ezen belil valészind, hogy
(M) széria a (D) jelentését olyan értelemben polarizé/ta, hogy benne a demonstricidkkal szemben4lld, kontroll4lé

szerepl6ket d/taldban egy erGt kifejtd gépezet dsszefliggésében l4ttdk;

(A) szériaa (D) jelentésével csakis olyan vonatkozasba keriilhetett, hogy benne az akarat-érzelemkitorés elvont
megnyilvdnuldsat 1attdk;

(M) széria az (A) képeivel torténetesen egy ellentét-ltali jelentés-integraciéra késztet, miutan a kiny(l6 szdjak a hang
kibocsatasara, a fémpofak viszont valaminek a bemarkoldséra szolganak.,

(X) jelentése teh4t az (M—D), (A—D), (M—A) jelentés-vonatkozdsokban, illetve az 4ltaluk kialakitott
jelentés-mez&ben konkretizélédott, mikozben 3ltaldnosult is (ezt az Ir kisiskoldsok szereplése fel-
tehetGen még egy ku/6n vonatkozassal — fiatal, gyenge — aldtdmasztotta).

Lehetséges, hogy (X) a (D) egy képével szembedllitva is hasonld interpreticidkat véitott volna ki, de bizonyos,
hogy olyan éltalanosité jelentésmozzanatok nélkil, mint a ,,szenvedélyes érzelemkinyilvdnitds’, amelyet (A) polari-
zélt (D)-bél, vagy a ,.gépies retorzié”, amely az (M—D) vonatkozéson keresztiil érvényesiil.

(M) és (A) ebben a szerkezetben csak (D) &ltal vonatkozik (X)-re, és ha (X)-el kézvetleniil konfrontélndnk Gket,
taldn egészen mas jelentésvonatkozdsokat eredményeznének. Lehet, hogy
(M) — (X) vonatkozdasaban egy teriletrendezéssel kapcsolatos vadpusztitdsra gondolnank,

(A) = (X) vonatkozaséban pedig a ,,B(ivos vaddsz” c. opera parédidjara.

Lényegesebb azonban, hogy a kéttagu, és a szerdlis jelentésvonatkozdsok kozott szerkezeti kiil6nbség van, mint
erre roviden ra fogok térni. Hatramaradt, hogy tisztazzuk:

Without exception the spectators interviewed after the projection attributed some kind of abstract meaning towhat they had
seen. Itis difficult to express a film experience in words and itis even more difficult to recollect these manifestations precise-

ly. What's more, the possibilities of verbalization generally narrow at the very point where ,meaning"” is constituted as a cin-
ematographic process. It is obvious, and among many things, this is the very reason why it is worthwhile making and seeing
films. Those interpretations detected the expression of ,subersive desires and fears” in the sequences, and it was implied that
the meaning of the last scene (X), too, which was extraordinary, non-series, and was very strongly motivated — ,actually”.

The fox cub was attributed some kind of tender freedom, the hunter was given arole in the repressive mechanism, whereas
itcould have been achieved justas wellif that they should see the checking of adangerous pest in the same last take. | addition
to this the interpreters grasped the whole film in poetic generality. Nevertheless, generality does not imply arbitrariness and
we can trace back definite mechanisms of attribution of meaning on this basis.

First of all as has already been mentioned, repetition itself induces our mind to generalize. Within this it is probable that:

Series (E) polarized the meaning of (D) in the sence that it was connected with the persons opposed to and controlling de-
monstrations, the mechanism exerting power in general;

Series (A) could only be related to the meaning of (B) by seeing it as the abstract manifestation of the outbreak of volition
and emotions;

Series (E) together with the pictures of (A) make us think of an integration-of-meaning-by-contrast since the parting lips
imply that sound is given out while the metal jaws imply that something is clutched in.

Therefore, the meaning of (X) was concretized in the relations of meaning of (E—D), (A—D), (E—A), thatis, in the field of
meaning established by them, while it was generalized, too (probably it was supported by an extrarelation with the part of the
Irish school ohildren — young and weak).

Itis possible that similar interpretations would have been reached if (X) had been contrasted with one picture of (D) butitis
certain that it would have been done without such elements of meaning having generalizing power as , passionate expression
of emotions”, which was polarized from (D) by (A) or ,mechanical retorsion”, which was asserted through the (E—D) relation. §
(E) and (A) are related to (X) only through (D) in this structure, and if we confronted them with (X) directly, perhaps, totally dif-
ferent relations of meaning would be achieved. It is possible that

in the (E)—(X) relation we would think of a wild destruction connected with country planning,

in the (A)—(X) relation we would think of the parody of the opera , The Free Shooter".

However, it is more important that there is structural difference between binomial and serial relations of meaning as | am
shortly going to deal with it. Finally it should be cleared:

(S)-its role in the above structure of meaning s optional, it might as wellbe omitted. Asitisintactin the
relations of meaning with the other series, it can be considered as an interval signal: as a kind of punctu-
ation.

IRASAIBOL

ac
o
a
<L
(4o
-
o
g ]
(sa]

B8 0 D Y 311




-
(o= ]
=]
o
o
=
(aa]
<L
(ds)
[T
o
W
(da)
=
—
(o=

(S) szerepe a fenti jelentésszerkezetben fakultatlv, akér el is hagyhaté. Minthogy intakt a tébbi széria
jelentésvonatkozdsdban, mint afféle szlinetjelet, a kozpontozas egy fajtajat Isthatjuk benne. Ebben
a min&ségben azonban — itt alkalomszer(ien — az affirmécid tagoldsdnak funkci6j4t latja el. Kezde-
teket és végeket jelol. S ez igen fontos, mert ezekhez hajlik az affirmécié. Péld4nkban:

mg dg &g 34 tehdt, ha a jelentésvonatkoztatss folyamatosséga az énekesn6 képe utdn szakadna meg, az mintha
felé is hajlitana az affirméciot, azaz az (A—D)-ben polarizélt jelentésre, a demonstraciék érzelem- és
akaratkinyilvdn(té oldaldra.

&g ds mg sS4 ezzel szemben (M—D) vonatkozédson keresztiil a fenyegetettség érzete fog kihangstlyozédni.

A véghangsulyossignak ezt a jelenségét visszavezethetjiik arra a , természetes”” megszokdsra, hogy késGbb bekdvet-
kezett eseményekkel magyardzzuk a korédbbiak érteimét (,,akié az utols6 sz6, annak van igaza"). De lehet, hogy egy
logikai beidegz6déssel dllunk szemben, miszerint a szubjektum megel&zi a prédikatumot. (dg—mg) mintha (4g—dg)-r&1
dllltana valamit. Ez az alapérzésiink viszont egy konkrét kontextusban kénnyen megfordulhat. A nyelvtudomény
Du Marsais (a XVIII. szdzad) 6ta megkiilonbozteti az alapvetsbb szintaxist a konstrukcidtél, s hasonlé jelenségeket
az utdbbi kérében tdrgyalja. A kinematografia, ha meg is kozellthet§ a nyelvtudomany fogalmaival, csak Gvatosan,
mint a nyelveknek egy szilet8ben levs, cseppfolyds fajtéja.

Hogy felélénkitsem az érvelést, utalnék arra, hogy olykor a legtradiciondlisabb filmekben is taldlkozhatunk a szeris-
lis jelentéstulajdonitdsnak, vagy a kozpontozédsnak fentiekre emlékeztets, csak bétortalanabb megoldésdval. Amikor
egy jatékfilmet ,hangulatképek” rovid széridjdval kezdenek, azért teszik ezt, hogy a révidesen megjelend szerepl8t
eleve ennek a vonatkozasdban szemléljiik. Gyakori, hogy egyes jelenetek kézé oda nem ill6 képeket vdgnak, rendszerint
nagytotdlokat — tenger, felh6k, utcan elsuhané jarmivek —, amelyeknek a jelentése mdr olyan altaldnos, hogy szinte
Lsemmi’. llyenkor az affirmécié megtorése — a kdzpontozds egy fajtsja — a cél. Ennek vannak durva formai is, mint
pl. az abblende. Es vannak egészen finomak: egyszeriien az idének (az affirmdcié hordozéjanak) ,,indokolatlan”
megnyujtasa. Itt az ,indokolatlansag” valik jellé. De erre csak olyan feszlilten szerkesztett, jelentés-telitett filmekben
kerilhet sor, mint Hitchcock ,,Psycho’-ja, ahol a jelenetek végét rendszerint az zérja le, hogy valaki valaki utdn néz,
és egy kicsit hosszabban néz, mint varnank . . .

El8bb ismertetett példafilmem talan jobban is sikerlit a kelleténél, azért ,Vadaszat kis rékédra” cimmel kiildtem
az 1973-as Pdrizsi Bienndaléra. Felvették a programba, de soha nem kerdiilt vissza, elveszett. Minthogy talélt felvételek-
b6l szerkesztettem, negativja nincs. Viszont a fenti recept alapjan barki megprébalkozhat szerdlis ,,példamondatok”
szerkesztésével. Egyre kell vigydzni, amirél a ,jelentések’’ mellett eddig kevés sz6 esett. Nem minden azonos ,tar-
talmi” kép alkothat szériat, szlikség van bizonyos formai jegyek azonossagéra, ismét/édésére. Az angol kirdlyn6 nem
feltétleniil alkot szériat a holland kirdlyndvel, ha egyikiiket a kamera second pldnban mutatja egy |6versenyen, masiku-
kat egy nagytotédlban keresztiilbiciklizve.

However, it performs the function of dissecting the affirmationin this role — here only occasionally. It
marks beginnings and endings. And this is very important because affirmation tends towards these. In
our example:

e;d,a; s, — therefore, if the continuity of relations of meaning stopped after the picture of the opera singer it
seems as if affirmation tended towardsiit, thatis, towards the meaning polarized in (A—D), and towards
the side of demonstrations which manifest emotions and volition.

a;d; e, s, in contrast, would emphasize the feeling of being threatened through the (E—D) relation.

This phenomenon of stressing the end can be traced back to that ,natural” habit that we explain the meaning of earlier
events with subsequent events (,,the one who says the last word is right”). But it is possible that we face a logical conditioning
according to which the subject preceeds the predicate. (d;—eg) Seems to assertsomething about (a;—d;). However, this key-
note can easily reverse in a concrete context. Since Du Marsais (18th c.) linguistics has distinguished between the more fun-
damental syntax and construction, and similar phenomena are dealt with in the field of the latter. Even though cinematogr-
aphy can be approached by the concepts of linguistics it can only be done very cautiously, asitis akind of language thatis be-
ing born now and it is in liquid state.

In order to vivify my arguments | would like to mention that occasionally we can encounter the serial attribution of meaning,
(or rather timid solutions resembling the above punctuation), in the most traditional films. When a feature film is started witha
shortseries of , presentation of the atmosphere”, itis done in order to show the character who will appear shortly in this relation
from the outset. Itis common that inappropriate pictures are cut between certain scenes, mainly medium close shots as sea,
clouds, vehicles passing by in the street, which have such a general meaning thatitis almost,,nought”. In these cases the ob-
jective is to break affirmation — a kind of punctuation. There are quite rough forms to do so such as fading out. And there are
very sophisticated ones; simply prolonging time ,,wantonly". Here wantonness becomes a signal. However, it can only take
place in such tensly constructed films with saturated meaning such as Hitchcock's ,,Psycho”, where the scenes are usually
ended with somebody looking back after somebody and he looks a bit longer than expected...

My illustrative film, mentioned above, turned out better than expected, so | sentit for the 1973 Paris Biennial entitled , Hunt-
ing for Fox Cubs”. It was on programme but it was never returned, somehow it got lost. As it was composed of found stock-
shots it had no negative. However, anyone can try to construct serial ,illustrative sentences” on the basis of the above recipe.
We must be careful about one thing which has not been mentioned much so far besides ,meanings". Not all pictures of the
same ,content” can make up a series, the uniformity of certain ,formal marks”, repetitions is necessary. The pictures of the
British Queen do not necessarily make up a series with the pictures ofthe Dutch Queen if oneis shownby the camera in

medium |ong shot at the horse race and the other is shown in medium close shot riding a bicycle.

312 B 60 D Y



Tébb |, filmelképzelés” és forgatékényv utdn igazén akkor tudtam meg, mi a film, amikor el8szér vagbasztal mellé
ultem, hogy egy f8iskolds ismer8som leforgatott anyagéval ,,valamit kezdjek'’. Mindenki tudja, aki mér volt hasonlé
helyzetben: vannak snittek, amiket dssze lehet végni, és vannak snittek, amiket nem. Végeredményben ilyen egyszer(i
ez. A filmek ,jelentésszerkezete” bizonyos formai egyensilyokat feltételez, amelyek megtagadésa is tudatos ,ellen-
jeloléseket” feltételez. Ezen beli/ mér tdg a jéték — a fogalmazés — tere. A némafilm koraban volt egy fogla’l'tozés:
kalf6ldi filmeket az import4lé orszég szokasainak és (zlésének megfelel&en ujravagtak, mikozben kicserélték és 4tirtsk
a feliratokat is. Ebben a nyilvdn rendkiviil szérakoztaté szakmdaban kezdte filmes pélyafutdsat tébbek kozott Eizen-
stein és Magyarorszdgon Korda Séndor, a késbbi Sir Alexander is. Ha valaki tandcsot kérne télem, hogyan tanulja
meg a filmkészitést, azt javasolndm, mindenképpen a végéssal kezdje.

Szelekcié és kombin4cid, a ,,nyelvi viselkedésben hasznélt két alapvetd elrendezési méd”, ahogy Jakobson nevezte
Nyelvészet és poétika c. eladésaban, lehetne a kinematografus munkajénak témér lefrdsa is. Mondjuk, hogy a szelek-
ci6 a felvételnek, a kombindci6 a felvételek Osszerakdsdnak — a végdsnak — felel meg. A dolog persze nem ilyen
egyszerd. A nyelv haszndlatdban egy szildrdan preformdlt, lexikonokban és grammatikai szabélyokban rogzitett eszkoz
all rendelkezésiinkre, amit évezredek kollektlv és legaldbbis egy pér év individuélis munkéjéval sajétitottunk el. A nyelv
a nagy ready made. A kinematogréfus ezzel szemben, mint mdr Metz megéllap(totta, , konkrét realitis-blokkokkal’’
dolgozik; jeleit — ha ugyan lennének ilyenek — Pasolini szemléletes hasonlatdval nem a sz6tarbdl vagy a szekrénybél,
hanem a Kdoszbdl kell merftenie. Véagds kozben tanuljuk meg, hogyan kellett volna ,szelektslnunk” — felvenni
az ,anyagot’’ —, mdsrészr6l, hogy milyen — nem is gondoit — kombinécidkra nyflik lehet&ségiink. A szelekciénak itt
magdban kell rejtenie az elgondolt kombindcié szabélyait, és azokat preformélnia egy lehetséges jelentésvonatkozas
szamdra.

Nyilvanvald, hogy egy felvételen belil is felléphetnek szdndékoltan vagy a tu/determindciébdl adéddan véletleniil
olyan jelentésvonatkozdsok, amelyek a kombinéciék lehetSségeit behatdroljdk. Eizenstein a maga retorik&jst illetGen
ezt igy fogalmazta meg:

..A felvételen belili konfliktus nem egyéb, mint potenciélis (lappangé) montézs, mely intenzitdsa fokatd| figgBen
igyekszik négy oldalrél bezdrt kereteit szétfeszlteni, s mely véglilis két montazsrész kozott létrejott montdzsimpul-
zusban robban."’

Most mar nem keriilhetjik el, hogy megvizsgéljuk az egyéltaldn /ehetséges jelentés-szerkezeteket, ,aktudlis’ és
szerdlis” kozott. Nem fogunk sokat taldini, akdr logikailag, akdr torténetileg fogunk hozzd. A XVIII. sz4zadi filo-
z6fus, Giambattista Vico hadromféle nyelvr§| beszél az Uj tudomdny-ban ,, Az els6 a hieroglifsk nyelve, azaz egy szent
vagy titkos nyelv, amely néma cselekedetekbdl 4ll, megfelel6en azoknak a valldsoknak, amelyekben fontosabb a teen-
d6k betartdsa, mint szavak kimonddsa. A mdsodik a szimbolikus, vagyis hasonlésidgokon alapuldé nyelv; ilyen volt,
mint az imént l4ttuk, a heroikus nyelv. S végul a harmadik a /evelezd, vagyis k6zonséges nyelv; ez életik mindennapi

Ireally learnt what 'a film’ is, after having had several ,ideas for film” and screenplays, when | first sat at the cutting bench to ,do
something” with the metarial shot by one friend of mine from the cinema college. ~ Anyone who has been ina similar situation
knows that there are sections that can be put together and there are sections that cannot. After all it is as simple as that. , The
construction of meaning” in films presupposes a certain balance of forms, the denial of which also presupposes conscious
counter-denoting”. Withinthis the field of play, composition is vast. There was a profession at the time of the silent movies: fo-
reign films were cut according to the customs and taste of the importing country while the sub-titles were changed and transla-
ted. Among many others Eisenstein and Sandor Korda in Hungary, (later Sir Alexander), started their careersin this entertain-
ing trade. If somebody asked me for advice how to learn film-making | would suggest by all means that he should start with edi-
ting.

gée."ection and combination, the ,two fundamental ways of arrangement in linguistic attitude”, (as Jakobson putitin his lec-
ture entitled , Linguistics and Poetics") could be the concise description of the cinematographer's work. Let's say that selecti-
oncorresponds to shooting and combination to assembling shootings cutting. However, it is not as simple as {hat. In the
case of usage of language we have means thatare solidly preformed, recorded in lexicons and grammaticrules, whrc_h areac-
quired through the collective work of thousands of years and through a couple of yearsofindividualwork. Languageis rea-
dymade. Opposed to this, cinematography, as it was pointed out by Metz, works with ,concrete blocks of reality”; its signs, |.f it
had had any, should be taken from chaos not from dictionaries or cupboards borrowing Pasolini's expressive phrase. While
cutting we learn how we should have ,selected”, recorded the ,material”, on the other hand we learn what a vast unthought
possibilities for combinations we have. Selection should contain the rules of the imagined combination, and these should be
preformed for a possible relation of meaning. o .

Obviously, relations of meaning can occur withina recording due tointentions or accidental overdeterminationthatlimitthe
possibilities of combination. Eisenstein said the following regarding his own rhetoric: o

.. The conflict within recording is nothing else but potential (latent) montage which tries to break open the frames enclosing it
onfour sides, (depending on the degree of its intensity), anditfinally burstsinthe montage-impulse created between two parts
of montage.” .

Now it is inevitable to examine the possible, (if any), structures of meaning which exist between .actual"and ,serial” mean-
ings. We will not find many, whether we start from a logical or historic aspect. _ _ . _ _

Giambattista Vico, a philosopher in the 18th century, spoke about three languagesinthe , $c:anza Nt'mva. .. Thefirst oneis
the language of the hieroglyphics, a holy or secret language, which consits of silent acts in conformity with those rei]grons
that consider compliance with the acts more important than the utterance of words. The second one is the symbolic lgn-
guage based onsimilarities; such was the heroic language as we have just seen. Andfinally the third oneisthe cor{espondmg,
thatis, ordinary language; it was used by the Egyptiansin the everyday life. These three languages can be found with the Chal-
deans, Scythians, Egyptians, Germans and with every other ancient pagan people”.
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hasznédlatdra szolgdlt az egyiptomiaknak. Ez a hdrom nyelv megtaldlhat6 i i

germdnokndl s minden més régi pogdny népnél."” 4 - " KaoDindl skitond, seyintoniiskind)

. Nem .egyértelmﬂ, va-jon Vico e hdrom nyelvéilapot torténeti kifejl6dését, vagy egymas mellett élést képzelte el.
gy madsik helyen [gy Ir:

..Hérom fajtdja volt a nyelveknek.

Az els6 szellemi, isteni nyelv volt néma vallasi aktusok, vagyis istenes szertartdsok altal; bel6lik maradtak fenn
a romai polgdrjogban a ,,torvényes aktusok’, amelyekkel polgdri Ugyeik elintézését lefolytattdk. Ez a nyelv megfelel
a valldsoknak amaz 06rok sajatossdg kovetkeztében: szdmukra fontosabb, hogy tiszteletben tartsik, mint az hogy
g:osékloFIés targyava tegyék Gket. S sziikség volt rd az Gsi idGkben, amikor a pogédny emberek még nem tudtak ta'goitan

szélni.

A maésodik nyelv heroikus cimerekkel éit, amelyekkel a fegyverek beszéinek. Ez a nyelv, mint fentebb mondottuk,
megmaradt a katonai fegyelemben.

A harmadik nyelv tagolt beszédben 4ll; ezt hasznéljdk ma az Osszes népek.’’

Ezekb8! a fura és tdvolinak tdn6 meghatérozdsokbél azonban kiemelhetiink néhdny vondst, amely a gondolat-
menetet elGresgiti. Vico alapjén beszélhetiink tehat a nyelvnek egy helyhez kotétt, kultikusan aldtdmasztott és tago-
latlan dllapotardl; ugyanakkor (vagy ebb8l adédéan?) egy cimerszerlien — emblematikusan — &sszefogott kifejezés-
médrél, amely rendkiviili — koltSi vagy katonai — energidval egy imagindrius (Vicénal szimbolikus) pontban egyesfti
két kiilonboz6 dolog jelentését — hasonlat (vagy mdsutt Vicondl is: metafora); végiil egy tagolt, kiegyensulyozott,
.levelez8"’ 4llapotrél, amely mér eléggé elvonatkoztatott ahhoz, hogy a ,,dolgokrél” ,,beszélni’’ lehessen dltala.

Vajon nem emlékeztete az els§ a kinematografia korai &llapotdra, amely fennmaradt a televiziék hirmagazin-
jainak hivatalos aktusaiban, a mdsodik Eizenstein patosz- és montdzselméletére s a harmadik az intellektualitas kiilon-
b6z8 megnyilvdnuldsaira Vertov és Ruttman, Godard vagy Kluge ,levelez§” filmjeit8l a film és vided mozikbdl ki-
rekedt, széles spektrumu és madig osszegezetlen experimentalista torekvéseiig.

Ugy tdnik, mintha a kultikusan bamult film kétszer is nekilédult volna, hogy tagolt beszéddé véljon, egyszer a
huszas évek némafilmjeiben és masodszor a hangosfilmben, a hatvanas évekt8] kezd6d8en. A film szemiotikdja szinte
érthetetleniil tartdzkodott attél, hogy azt a pératlan corpus-t (Barthes), amely az emberi kommunikécié torténetében
eldszor all kezdeteitdl majdnem teljes egészében rendelkezésiinkre, torténeti Gsszefliggéseiben, genezisében vizsgélja.
Taldn tdl rovid ez a torténet, vagy zavardéan hat, hogy e corpus tagolédasdban minden eddigi, eredetével a homdlyba
vesz§ kifejezésméd (a beszélt nyelv, a szinjaték, a zene és a mozgdsmiivészet) belejatszott? Inkédbb az indokolja ezt a
tartdzkodast, hogy a film szemiotikdja a strukturalista nyelvészet appardtusdval egytitt annak alapvetd dogmajat is
dtvette, a szinkron kutatds elvét, amely elzdrkozik a diakron — torténeti — dsszefiiggések el6l. Ez a dogma taldn alkal-
mas lehetett a nyelvtudomdny egy fazisdban, de megengedhetetlen szliklatokoriiséghez vezetett a kinematografikus

It is ambiguous whether Vico meant the historic development or the co-existence of the three linguistic states. In another
place he writes this:

.Language had three types.

The first one was the spiritual, divine languagé based on silent religiqus acts, thatis, on divine ceremonies; this survived in
the lawful acts" of the Roman civil law which were used to settle civil matters. This language corresponds toreligions as acon-
sequence of eternal character of the yonder: it is more important to be respected than to be the subject of argumentation. It
was necessary in primitive times when pagan people could not speak articulately.

The second language employed emblems which is the speech of the arms. This languange, as said above, remained in mi-
litary discipline.

The third language is made up of articulated speech; this is used by all peoples today."

However, we can emphasis on a few traits in these odd and seemingly remote difinitions to promote the chain of thoughts.
Thus, on the basis of Vico we can talk about a state of the language thatis bound by place, supported by cults and unarticula-
ted; yet at the same time (or as a result?) we can talk about a form of expression organized emblematically which unites the
meaning of two different things in one imaginary (Vico: symbolic) point with extraordinary, poetic or military, energy —
simile (or elsewhere, Vico also: metaphore); finally we can talk aboutan articulated, balanced ,corresponding” state whichis
abstracted enough to enable man ,to speak about things”.

Doesn't the first one remind us of the early stages of cinematography which were sustained in the official acts of television
news magazines? The second one reminds of Eisenstein’s theory of pathos and montage. And the third of one of the various
manifestations of intellect starting from the ,corresponding” films of Vertov and Ruttman, Godard or Kluge and ending with the
wide ranging experimental efforts of the film and video, which still lacking a synopsis, have been shut out of the cinema so far?

It seems as if a film, which we gaze at like a cult, twice started to become an articulated speech. Firstin the silent films of the
20's and secondly in the soundfilms begun in the sixties. Film semiotics almostincomprehensively abstained from examining
this unpcrecedented corpus (Barthes) in its historic connetions, and in its genesis, which is almost totally at our disposal from

the outset for the first time in the history of human communications. Perhaps its history is too short or itis too confusing thatall
the ways of expression hitherto (spoken language, dramatic arts, music and motional arts) with their obscure origin contribu-
ted to the dissection of this corpus. The reasons for this abstention are more likely due to the fact that film semiotics adapted
the fundamental dogma of structural linguistics together withits apparatus, the principle of synchronic study which rejects dia-
chronic, and historic connections. This dogma maybe appropiate ata certain stage of linguistics, butitledto inadmissible nar-
row-mindedness in the analysis of cinematographic phenomena, and it just proved to be unsuitable for understanding creati-
vetendencies. Stupid ready-made ideas came in very handy while those very tendencies which aim at using cinematography

as a languge caused difficulties. ) _
However, this ,triad" of film history which recall Vico to mind, generates one another purely on logical level, too. Unarticula-
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jelenségek taglaldsdban, és éppenséggel a kreatly tendencidk megértésére bizonyult alkalmatlannak. Kapéra jottek a
stupid késztermékek, mig nehézséget okoztak éppen azok a torekvések, amelyek a kinematografia mint nyelv hasz-
nélatdra irdnyultak.

A filmtorténetnek ez a Vicéra emlékeztets ,harmasa’ azonban tisztén, logikai szinten i
aktudlis jelentésben torlédé, artikuldlatlan jelentésvonatkozdsok azonnal rneg?glennek, ar?'lintstglt:?l:l:’e‘la\?ztr:lfs:ﬁ:t'u:i
egymés mellé. Ha meg akarndnk Grizni azt a meghatérozott végtelenséget, a jelentésnek azt a néma és kultikus miszté-
riumat, ami minden egyes felvételb8l drad, kiilon jellel el kéne valasztanunk Gket, mint pl. Peter Hutton tette azt az
~Uti-filmjeinek’ nevezett képsorokban, ahol minden beéllit4st abblende zér le. Ez azonban még nem nyelv, ez a jelen-
tés ,nulla foka”. Kultikus nyelvvé akkor kezd vélni a kinematografia, amikor hely és id6 meghat&rozottség.;ét konkrét
misztériumbdl elvont leirdssa valtoztatja.

Hogy itt elvonatkoztatdssal jér a jelentések egymdsra vonatkoztatasa, azt mar Kulesov alkotd féldrajz néven isme-
retes kisérlete igazolta.

1. Egy férfi megy az utcén.

2. Egy n6 megy az utcén.

3. Egy lépcsS elbtt taldlkoznak.

4. A 1épcsé egy fehér hazhoz vezet.

5. Felmennek a lépcsén.

6. Belépnek a hiz kapujén.

A felvételeknek ezt a sordt — mely az affirméci6t toretleniil vezeti egy tér-id6 (topolégiai és kronolégiai) dssze-
fliggésben — Kulesov széndékosan kiilén helyeken és nyilvanvaléan kiilén idépontokban vette fel, egyikiiket Moszkva-
ban, a masikat Leningradban, a 4. képet pedig, aemlyen a washingtoni fehér haz Isthaté, egy amerikai filmbé! vagta ki.
Ehhez nyilvanvaldan a felvételek taldlkozasi pontjdnal — akar ellentét dltali — hasonlésagokra van sziikség, tehat az
ismétlés egy fajtdjdra, amely az egymdsra vonatkoztatast lehet&vé teszi vagy kikényszeriti.

Néhdny évtizeddel kés6bb Renato May A film formanyelve cimmel mar egész konyvet szentelhetett ezeknek
a hasonlésagi, ismétiGdési szabdlyoknak, amelyeket a tér-id§ Osszefiiggéseket mind magabiztosabban kezel6 elbeszél6
film fejlesztett ki, s mint a kinematogrifia leger6sebb tradiciéjat, a mozikon keresztiil ugyszolvan , koznyelvvé' tett.
(..Schuss-Gegenschuss”, az un. ,tengelyszabdly” és a kozelltések fokozatainak megéllapitdsa képezik e formarend-
szer alapjait.)

Ebben a megformaéltsdgban a jelentések csak egy — (fiktiv) — tér-id6 kontinuumon keresztiil vonatkoztathatdk
egymadsra, ezért nevezhetjik ezt a jelentds topo-kronologikus fokdnak (J1). Ahol ez a kontinuum megszakad, lezarul
egy affirmatlv egység is, hogy esetleg Gjabb bdzison ujra elkezdédjék, ilyen értelemben beszélhetnénk topo-krono-
logikus szekvencidkrél mint kisebb egységekrél, epizédokrdl az elbeszélésben.

ted relations of meaning accumulated ,in the actual meaning "immediately appear when a number of shots are put side by si-
de. If we wanted to retain definite infinity, the silent and cultic mystery of meanings emanated by every single shot they would
have to be separated by distinct marks as for example Peter Hutton did it in his sequences called ,travel films"” where every
take is ended by a fade. However, this is not alanguage yet, thisis the ,zero degree” of meaning. Cinematography becomes a
cultic language when its definiteness by time and place is changed from concrete mystery to abstract description.

It has been already proven by Kuleshov's experiment known as , creative geography "thatinterrelating meanings hereimp-
lies abstraction.

1. A man walks in the street.

2. A woman walks in the street.

3. They meet at the bottom of a flight of stairs.

4. The stairs lead up to a white house.

5. They go up the stairs.

6. They enter the house.

This sequence of shots, which drives affirmation in a space-time (topological and chronological) connectiop without a bre-
ak, was intentionally recorded at various locations and obviously at different times, one was shot in Moscow, the other in Le-
ningrad and the fourth picture, which shows the white house of Washington was edited from an America_n film. .

Evidently similar, even through in contrast, there is a kind of repetition, which is needed at the intersection of shots which
makes this interrelation possible, or indeed forces it. ) _

A few decades later Renato May could devote a whole book which he called , The /diom of Films"to the rules of similarity
and repetition, as were developed by the narrative films, thus dealing with the connections of space-time more and more cor:
fidently, and in the strongest tradition of cinematography, made them through the cinema into a ,standard language”.
(,Schuss-Gegenschuss”, the so-called ,axis-rule” and stating the degree of approaches constitute the fundamentals of this
system of forms.) . . )

Meanings can be interrelated only through — a fictive — space-time continuum in this modelll_n_g, that is why we can c:_all it
the topo-chronological degree of meaning(M,). Where continuumis interrupted an affirmative unitis lermir_nated. too, poss!bly
to start again on anew basis, in this sense we could talk about topo-chronological sequenca:eas smaller units, orepisodesina
narrative. o .

Aswe have seenit, tension is created anywhere at the point of intersection of recordings, whichis over.brld_getl:l by tr_la struc-
ture of articulating repetitions. However, we are not forced by anything — except for habit§ —to embge this br:dg.mg with relati-
ons of space-time. Inthe , Mosjukin "experiment of Kuleshov and Pudovkin, which Imentioned pfe\:‘IOUSIY. r.ela,t,lons of space-
time are put between brackets to provide scope for the integration of such meanings as ,hunger”, ,affection”, »sormow”. Ei-
senstein developed this possibility into his theory and practice of conflicts burstinginamontage, during the course of which he
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A felvételek taldlkozdsi pontjdnal, mint lattuk, mindenképpen egy fesziiltség 16p éle i i
lﬁd{rsek artikuldci6jéval hidal 4t. Semmi sem kényszer(t azonban — a megszokéﬁl k[ﬁﬁl -tt;:;aa,mh::g: :zz:r:ze zé:}tul;:;::t
_tér-ldﬁ vonatkozdssal telitsiik. Kulesov és Pudovkin fent emlitett Mosjukin-kisérletében a tér-id6 vonatkozas z&r6-
jelbe keriil, hogy olyan jelentések integraciSjdnak adjon teret, mint ,,éhség”’, ,.gydngédség’’, 5Zomorlsag”’. Eizenstein
ezt a lahst'ﬁséget fejlesztette a montazsban kirobbané konfliktusok elméletévé és gyakorlatéva, amelynel; soran egy
mds F{pusu formalizmus eszkéztarat is kidolgozta. Az ,,optikai ellenpont elvér8l” van sz6, mely alatt EizenstE!
konfliktuslehet8ségeket keresett a vonalak, méretek és ardnyok, tomegek és térfogatok, mennyiségek és min&ség:;cn
térhat.és és slkhatds, sotét és vildgos kozott, s ezeket igyekezett 6sszhangba hozni egy dialektikus materialista film'-
esztétl.kéval. Erdemes megjegyezni, hogy Wolfflin a , Mivészettorténeti alapfogalmak’’-ban mér jéval ezt megel&z&en
ft_:rma_l e!leptétpérokat éllitott fel, mell6zve minden forradalmi patoszt. A verbélis nyelv 6kor 6ta ismert, tn. retorikai
figurdi pedig (a synekdoché, a metonymia és a metafora) szintén két oldal lappangé (a hasonlatban ny'llt] Osszeveté-
sében alakitjdk ki jelentésiiket, és ezt gondolhatta Vico a héroszok nyelvének. Kétségtelen, az affirméaciét itt nem 4t-
seglti.a v_égpontok kézt artikuldlt ismétl6dés, hanem ellenkez8leg, mintegy tiikércsapdédba z4rja, s egy magasabb
energia-szinten egy pontra fokuszdlja. Nevezziik ezt a punktudlis (Vico: emblematikus) dllapotot a jelentés retorikus
fokdnak (Jp).

Ha egy felvétel aktudlis jelentésének tagolatlan vonatkozashalmazabd| a retorikus fokon kilénboz6 jelentések
realizdlhat6k (ldsd Mosjukin-kisérlet vagy M jelentésének eltérése az M-A, illetve M=D pdros vonatkozdsokban
a Vadaszat . .. -ban), mi akaddlyozhatja meg, hogy ezek a jelentések egyidejileg |épjenek fel kiilonbdzé szérisk
vonatkozdsdban?

»Az egyes metafordkban mindig van valami primitlv és konvencionalis” — allapltotta meg Pasolini, és valéban
a retorikus kifejezésméd gondolkod4sunkat — az affirmativ dramldsit — heroikusan igyekszik bizonyos pontokho:;
szegezni, mint a katonai fegyelemben.

_A szerdlis szerkezetben ezek a pontok egy induktive gerjesztett er6tér pontjaivé vilnak, amely nem 4&llitja meg az
affirméciot, hanem kilonb6z6 irdnyokba tereli. E kiilonbségek interferencidjdban 1ép fel a jelentés szerélis foka (J3)
amely az erGtér telitettségétSl fliiggSen tagolt és elvonatkoztatott. Nyilvanvald, hpgy a formarendszernek itt punktuéli;
ellentétek helyett a széridk haldit kell artikuldinia, s ebben a I4tas ,el6torténetére” éppugy, mint a médiumokban
rejl6 sajatos formalizaci6s kézségekre tdmaszkodhat.

(Elébbieket illetSen vegyik 4t Kepes Gyérgy, a MIT professzordnak meghatarozdsét, aki a Bauhaus kutatésait fej-
lesztette tovdbb és dltaldnositotta. ,,A kép felépitése nem egyéb, mint kiilonbozd optikai momentumok, szindrnyalat,
tonusérték, telitettség, textdra, helyzet, forma, irdny, tivolsag, nagysag lemérése és Osszefliggésiik megteremtése
a;:im [pe:rc;muszkuléris tevékenysége révén.” Utdbbiakré!l voltaképpen mér a miiszerek hasznélati utasitasai meg-
adjak a listat.

also worked out the means of a new type of formalism. Itis the ,principle of optical counterpoint”, which Eisenstein used to find
possibilites for conflict between lines, size and proportions, mass and volume, quantity and quality, special and two-dimensi-
onal effects, between dark and light. And he wanted to bring these in conformity with the dialectical materialist film aesthetics.
Itis worthwhile mentioning that Wolfflin had set up pairs of opposite forms well before this time in his ,Grundbegriffe” which set
aside any kind of revolutionary pathos. The so-called ,rhetoric figures " of verbal language, which have been known since an-
cient times (synecdoche, metonym and metaphore) evolve their meanings by the latent (in the case of simile, open) compari-
son of twosides and probably thisis what was meant by Vico asthe language of heroes. No doubt, in this case affirmation is not
piloted by repetition articulated between the extremities, on the contrary, affirmation is caughtin a kind of mirror-trap, and itis
focused at one point on a higher level of energy. Let's call this punctual condition (Vico: emblematic) the rhetorical degree of
meaning

(M,).

If various meanings can be realized at the rhetorical degree from the set of unarticulated relations of the actual meaning
of a picture (see Mosjukin experiment or the alteration of the meaning of E in the E—A or E—D pairs of relations in the
“Hunting. . .”) then what can be the obstacle for these meanings to appear simultaneouslyin the relations of various series?

“Something primitive and conventional is expressed in all metaphores”, Pasolini stated, and indeed, the rhetorical form of
expression strives heroically to fix our way of thinking — the streamline of affirmation — to certain points similar to military dis-
cipline.

F:n serial structures these points become the points of afield of force and are generated inductively, and this does not stop af-
firmation but drives it in various directions. In this interference of differences the serial degree of meaning(M,) appears which
is dissected and abstracted, depending on the saturation of the field of force. Obviously, in this case the system of forms
should articulate the network of series instead of punctual opposites, and to achieve this it can rely on the “history” of seeing
just as well as on the peculiar faculty of formalization inherent in the medium.

(With regard to the above let's take the definition or George Kepes, Professor at MIT, who further developed and ge-
neralized the researches of the Bauhaus. “The composition of a picture is nothing else but the measuring and connecting of
various optical momentums, hue, tonality, saturation, texture, position, form, direction, distance and size through the neuro-
muscular activity of the eyes". Actually the list is given of the latter items in the instructions in use of instruments.)

Affirmation is unarticulated at the actual degree (M,), linear at the topo-chronological degree (M,), punctual at the rhetoric
degree (M,) and parallel sequences are made recognizable at the serial degree (M,).

Itis due to this parallelism that in a serially “well-arranged” work the topo-chronological arrangement of meaning can also
have a place as itis a series of spacial connections. Mainly since the 60's this trick made it possible for thinking to penetrate in
certain traditionally narrative films. At the same time the parallelism of the topo-chronological and serial attribution of meaning
assumes extraordinary discipline of forms — dramaturgic ropedancing — and usually assumes the reduction of motifs and
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[Nyugat-Berlin—Budspest, 1983. Kézirat]

[West Berlin — Budapest, 1983. Manuscript]

Az akwiélis fokon (Jg) az affirmiacié tagolatlan, a topo-kronologikus fokon : : i
punktuélis, a szerdlis fokon (J3) parhuzamos szekvencidkat tesz felismirhetdvé. W) linedris, a retorikus fokon (1)

EbbS| a parhuzamossdgbdl adédik, hogy egy szeralisan ~iol-rendezett” miben helyet kaphat a jelentések topo-
kronoldgikus elrendezdése is, lévén maga se mds, mint a térbeli Gsszefliggések egy széridja. Ez a , triikk’’ tette lehe-
t8vé, hogy fEként a hatvanas évektS| egyes hagyoményosan elbeszél filmekben is megjelenjen a gor;'dolkodés A topo-
krono_logikus és szerdlis jelentéstulajdonitds parhuzamossdga ugyanakkor rendkiviili formai fegyelmet — egyl drama-
turgiai kétéltdncot” — s rendszerint a motivumok és eszkdzok redukaltsdgdt feltételezi. Ellenkezé esetben k'::;‘-nnyen
csizma kerlil az asztalra, azaz az affirmdci6 osszezavarodik, mert a torténet esetlegességei kozt olyan motivumok kozé
sodrédik, amelyeket nem tud a filmben felépitett széridk vonatkozasaban jelentéssel ell4tni,

A retorikus Osszefiiggéseket is tekinthetjiik sz(ik, két-tagli széridknak, és ezek hat4sa egy szerialis szovetben mérhe-
tetlen energidkkal telit6dik. Az Elégia asszonya a letaglézott lovakkal dsszevetve retorikus frazis, de a széridk vonatko-
zésaban egy s(rlisodése az affirmdcidnak, ahol ,,minden ldmpa ég”’.

»Az egyszeribb formékat is az elvontakon keresztill litjuk’’ — mondta Zsilka, és a szerdlis vonatkozdsok felé
tapogaté affirméciénak a , filmnyelv” mai éllapotdban mar az aktuélis jelentések is nehezen dlinak ellen. A tenger
Dover-nél — az els§ filmfelvételek egyikét megtekintve ma méar mindenki jelentés-vonatkozdsok utdn kutatna.
Warholnak 48 6ran 4t kellett vetitenie az Empire State Buildinget ahhoz, hogy nézé&i zavarodottan tudomésul vegyék,
hogy csak ,,az ott és akkort” mutatja, semmi mdst. Ennek igen fontos kovetkezménye napjainkra nézve, hogy ma mér
kevésbé szilkséges az egyes széridk lefektetése a film szovetében, mint a 60/70-es években, amikor ez a nyelv még
demonstrdcidra szorult. Helyére 1ép a nem jelents vonatkozasok kihagydsa, egy olyan sziikszavisag, amely csak akkor
enged teret az ismétlésnek, ha a ,,tudott” széridk kozott egy Uj rendet kivan feldliftani, vagy kizdrni minden félreértés
lehetSségét. Ma mér nem lehet ,,megmutatni, mi van”, ma mér csak ,elbeszéIni” lehet. S ez egy Uj narrativitds —
Jo —J1 —J2 — J3, ezek a fokozatok az ,elbeszélésben” nemcsak a jelentések szintjét [rjdk le (szemantika), hanem
a forma és az affirmacio tagoléddsanak szekvencidit is (szintaxis). Hogy ,,mire” hasznaljuk ezt a ,,nyelv-szerii’ rend-
szert (pragmatika), és egyéltaldn felismerésiinket, hogy a nyelvek egy fajtdjaval dllunk szemben, arrél egy (j fejezet
sz6lhatna, amely gondolatmenetiinket eldlrél kezdi.

Tehat: miutén Ugy éreztem, hogy hozzdvetSleges vélaszt taldltam a ,jelentés” kérdésére, nemcsak a .valdsdgra",
hanem az abbdl ,nyomokat’’ merité filmfelvételekre is kezdtem Ugy tekinteni, mint titokzatos, felderithetetlen jel-
tartomanyokra, amelyekbe a gondolkodds az artikulacié segitségével hatolhat be . . .

devices. Otherwise affirmation can be easily confused because it can be carried off to such motifs in the contingency of the
story that cannot be supplied with a meaning in the relation to the series built up in the film.

Rhetorical connections can be also regarded as confined, binomial series and theirimpactin a serial texture isfilled withim-
measurable energy. The woman of Elegy compared to the pole-axed horses is a rhetorical phrase, butit is the condensation
of affirmation in the relations of the series, when “every lamp lights up".

"Simple forms are seen through the abstract ones, too," Zsilka said, and in the present stage of the language of films even
actual meanings can hardly resist the affirmation groping towards serial relations. The Sea at Dover — seeing one of the first
recordings on film, everybody would look for relations of meaning today. Warhol had to project the picture of the Empire State
Building for 48 hours so that the viewers would acknowledge confusedly that it only showed “that, there and then” and nothing
else. Itis a very important consequence with respect to our time that today it is less necessary to lay down the individual series
in the texture of the films than it was in the 60's and 70's, when this language required demonstration. Its place is taken by the
omission of non-meaningful relations, by a laconism which yields room for repetition only when a new order is to be set up
among the “known" series, or the possibility of any kind of misunderstanding is to he excluded. Today it cannot be “shown
whatitis", today it can onlybe “narrated”. And this is a new narration. The M;—M,—M,—M, degreesin the "narrative” notonly
describe the levels of meaning (semantics) but also describe the sequences of the dissection of the form and affirmation (syn-
tax). A new chapter, origination our chain of thought from the beginning could be written about exactly what we use this lan-
guage-like system for (pragmatics).

Thus: since | felt that | had found the approximate answer to the question of meaning, | started to regard not only reality but
the film recordings which took “traces” from it also, as mysterious, unexplored domains of signs, which thinking can penetrate
into with the help of articulation. . .
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1946
196064
1964-71

1871

1971-75

1972

1972
1973

augusztus 30-4n sziiletett Budapesten.
Eézgii:-l;olai tanulmanyokat folytat a budapesti |. Istvdn gimnéziumban.

z filozéfia—torténelem szakdn folytat tanulményokat. Elsésorban Szab o O
Zsilka Jdnos nyelvész professzorok vannak ré nagy haté:sal. Szakdolgozata: Egyagilgv;rg:t:’:ﬁ:i‘:ﬁrt
janak vizsgélata. A filmi jelentés attribiciéja (1971); birl6 tandrok: Kelemen Jénos, Zsilka Jénos). Ekéz-
b'en forgat6konyviréként vagy asszisztensként vesz részt a kévetkezs filmekben: Hérom lényok (f8iskolai
vizsgafilm, rendezte Magyar Dezs§), Schléger Agnes (BBS, rendezte Pintér Gyorgy), Vissza a vérosba
(BBS 1968, rendezte Mihdlyfy Lasz/6; a film pomézi szinhelyén él barétja, Jénossy Ferenc fest6mavész)
Agititorok (BBS 1969, rendezte Magyar Dezs6). Ajtony Arpéddal, Dobai Péterrel és még hat tdrsévai
egyltt kozzéteszi a ,Szocioldgiai filmcsoportot!” cim@ kisltvanyt (1969). Filmelméleti munkst folytat
(lasd Huszérik E/égid-jérél rott elemzését, Fotdmivészet 1970), szépirodalmi kisérietekkel jelentkezik.
A Baldzs Béla Studié tagja lesz, melynek keretében elkésziti els§ onéllé filmjét: A harmadik (kisérleti
dokumentumfilm, ff., 35 mm 50).
A budapesti Szinhdz- és Filmmdvészeti Féiskola hallgatéja film- és tévérendez8i szakon, Méridssy Félix
osztdlydban. Itt készltett vizsgafilmjei és tévéjatékai az els6 évben: Fogalmazvény a féltékenységrsl (kis-
jatékfilm 1972, ff., 16 mm, 20'), Jean Genet: Cselédek (részletek a darabbdl, ff., ampex); a mésodik
évben: Tradiciondlis kébitészeriink (1973, dokumentumfilm, ff., 16 mm, 30’), Mészély Mikids: Az §llat-
forgalminél (adaptaci6, ff., ampex); a harmadik évben: Hogyan verekedett meg Jappe é de Escobar utén
a vilsg (1974, kisjétékfilm Thomas Mann novelldja nyoméan, ff., 16 mm, 40'), Cséth Géza: Apa és fia
(adapté4ci6, ff., ampex).
Szinhazat is rendez: Kisfaludy Kéroly: Betegek (Odry Szinpad: nem mutattik be), Genet: Cselédek (Csili,
1973; Monori Lilivel és Ruttkai Evéval).
ElSadasokat tart a filmnyelvrl. Tételeinek illusztrdldsdra ,sajat produkciéban’” elkésziti a Vadészat kis
rékéra (szintaktikai csoportok) c. montdzsfilmet (filmpélda, ff., 16 mm, 5'), mely az 1973-as P4rizsi
Biennalén elveszett. A bienndlé katalGgusdban egy mésik film is szerepel: , Regards du passé vers |'avenir
(lexique des gestes), 1971 (16 mm, noir, 6 mn).”
ifivezetk (dokumentumfilm, BBS, ff., 16 mm, 42).
A BBS-ben megszervezi a Filmnyelvi sorozat-ot, a stidi6 elsS kisérleti filmes projektjét, melybe képzs-
mivészeket, zenészeket, ir6kat is meghfv. Ennek keretében késziti el a Négy bagatellt (1972—75, kisér-
leti film, ff., 35 mm, 30'), valamint operat8ri munk4t végez Vidovszky Ldszié zeneszerz8 — késSbb
szédmos filmben munkatédrsa — filmjében, az Aldrinban (kisérleti film, BBS 1976, ff., 35 mm, 14'). A soro-

1946
1960-64
1964-71

1971

1971-75

1972

1972
1973

30th August, Born in Budapest.

Attends and finishes his secondary school studies at Istvan | Grammar School, Budapest.

Studies philosophy and history at ELTE university. Gyorgy Szabad (Professor of History) and Janos
Zsilka (Professor of Linguistics) were his initial influences. His thesis: The investigation into the
meaning structures in film. The attribution of film meaning (1971, referent professors: Janos Kele-
men, Janos Zsilka). Becomes a screen-writer and an assistant. Takes partin the following films: Three
giris (a college examination film by Dezsé Magyar), Schiéger Agnes (BBS, by Gydrgy Pintér), Back to
the city (BBS 1968, by Lasz/o Mihalyfy, His friend, Ferenc Janossy, (a painter) lives in the house in Po-
maz where the film Agitators was shot (BBS, 1969 by Dezsé Magyar). Together with Arpad Ajtony, Pé-
ter Dobai and six other companions he publishes a proclamation entitled “Towards a sociological film
group!” (1969). He works upon film-theory (see his analysis on Elegy by Huszarik, Fotémavészet
1970). Writes fiction.

Becomes a member of Béla Balazs Studio (BBS). Makes his début film: The third (experimental docu-
mentary film, black and white, 35 mm, 50°).

Student at the Academy of Theatre and Film Arts for film and stage directing, (Tutor Félix Mariassy).
Makes examination films and TV plays: The firstyear: Drafton jealousy (short feature film, 1972, black
and white, 16 mm, 20') Jean Genet: The Malds (Highlights), black and white ampex); Second year: Our
traditional dope (1973,documentary film, black and white, 16 mm, 21°), Mészdly Miki6s: Livestock
transport (an adaptation, black and white ampex); in the third year: How Did The Worid Fight After
Jappe And Do Escobar (1974, short feature film adapted from Thomas Mann's short story, black and
white, 16 mm, 40') Cséth Géza: Father and Son (adaptation, black and white ampex). Directs for the
stage: Kéroly Kisfaludy: The ill people (Odry Szinpad, was not produced), Genet.The Malds (Csili,
1973; which starred with Eva Ruttkai and Lili Monori).

Gives lectures on film language. Privately to illustrate his theses he makes Hunting for the littie fox
(Syntactic sequences) a montagefilm (a film example, black and white 16 mm, 5'). This was lostat Pa-
ris Biennale (1973). There is another film in the catalogue of this biennale: “Regards du passé vers
I'avenir (lexique des gestes), 1971 (16 mm, noir, Bmn).”

Youth Organization Leaders (documentary, BBS, black and white, 16 mm, 40').

At BBS he organizes the “Flim Language Series”. The firstexperimental film project of the studio, and
artists, musicians, writers are invited, to join. Makes for this series the Four bagatelles (1972-75, ex-
perimental film, black and white, 35 mm, 30°), and is the cameraman in Lészld Vidovszky's Aldrin (ex-
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zat filmjeit kés6bb bemutatjdk Amsterdamban (Works and Words fesztivél, De Appel Gallery, 1979
B.édytél sze!rape!: Négy bagatell, Amerikai anzix, Pszichokozmoszok);, Genovéban (Nuovi aspetti del
cinema sperimentale europeo, 1980; Négy bagatell) s azéta szdmos m4s orszégban is.

1975 Elkésziti diplomafilmjét, az Amerikai anzixot (kisérleti jatékfilm, BBS, ff., 25 mm, 104’), mellyel einyeri
a mannheimi 25. Internationale Filmwoche legjobb elséfilmes alkoténak jaré nagyd(jit (1976) és a magyar
kritikusok dfjat (1976, els6filmesnek), ugyancsak a legjobb els&filmesnek. Tovabbi bemutaték: 1977:
Pdrizs, Lo?arno, Fliguera da_ Foz, 19?3: Edinburgh; 1979: Amsterdam; 1980: Genova, Seattle, Berkeley,
San Francisco, Chicago, Philadelphia, New York; 1981: Frankfurt/M. és mds német vdrosok; 1982: Ham-
burg; 1983: Z4grdb, New York stb.

1975 A MAFILM dllomanydba kerlil mint ,,miivészeti (igyintéz6'’ (1980-ban lesz filmrendez&"),

1976 Oktatofilmet készit az Iskolatelevizi6 szdmara: Filmiskola (harom rész, ff., 16 mm, 6sszesen 90').

1976 A BBSben megalakitja a K/3 (Kozmdivel6dési Komplex Kutatdsok) kfsérleti filmesoportot. Elkésziti
a Pszichokozmoszokat (computerfilm, BBS, ff., 35 mm, 12').

1977 Megsziletik ldnya, Zita.

1977 Els6 tévéfilmje, a Katondk, J. M. R. Lenz darabja nyomdn (tévédréma, MTV, szines ampex, 90'). Szerepel
::lanne Udo Kier, akivel Mannheimben ismerkedett meg, s aki majd a Narcisz és Psyché egyik f6szereplGje
esz.

Reklémfilmet készit: Ez a divat (MAFILM Propaganda Studié, szfnes, 35 mm, 18'). A BBS-ben elkezdi
forgatni kisérleti filmjét, a Kozmikus szemet (,science-fiction, non-fiction, fiction”), mely befejezetlen
marad. Tanulmanyt Ir A fiatal magyar film Gtjai cimmel (Valés4g 1977).
1878 Masodik tévéfilmje, a Krétakdr, L. Hszing-Tao nyomdn (tévédrama, MTV, szines ampex, 90'), elnyeri
a magyar tévékritikusok dijat. Timdar Péterrel kozosen készltett filmje, a Privat térténelem (dokumentum-
anallzis, Hirad6- és Dokumentumfilm Studié, 1978, ff., 35 mm, 25') az 1979-es Miskolci Filmfesztivalon
a filmkritikusok dijat nyeri el, majd bemutatjsk Oberhausenben és Melbourne-ben. Az Edinburgh-i Film-
fesztivdlon el6addst tart Total expanded cinema cimmel (melynek alapgondolatdt, a , végtelen kép és
tikroz8dés''-t mar az 1973-as tihanyi szemiotikai szimpozionon is felvetette). '
1979 Janudrban elkezdi forgatni a Psychét.
1980 Nércisz & Psyché (jatékfilm, Hunnia Stidié, 35 mm, szines, Dolby sztere, egyrészes kulfoldi verzié
140', kétrészes magyar verzi6 210’, haromrészes tévéverzié 270') Wedres Sindor Psychéje nyomdn,
Patricia Adriani, Cserhalmi Gyérgy és Udo Kier f&szereplésével. Bédy szinte Gsszes baratjst és példaképét
megnyeri a kozrem{kddésre. A forgatékonyvet Csapldr Vilmossal és Dobai Péter segitségével Irja, a lat-
perimental film, BBS, 1976, black and white, 35 mm, 14'). They are to work together many times. The
films of this series are later shown in Amsterdam (Works and Words Festival, De Appel Gallery, 1979,
where Bédy has theree works : Four bagatelles, American postcard, Psychocosmoses ), in Genova
(Nuovi aspetti del cinema sperimentale europeo, 1980; Four bagatelles) and in several other countries
since then.
1974 Cameraman of Laszlé Najmanyi's Dubbing Rehearsal (BBS, “Film Language Series”).
1975 Makes his diploma film, American Postcard (experimental feature film, BBS, black and white, 35 mm,
104'). It wins the Grand Prize for the best new film-maker at the Mannheim 25th Internationale Film-
woche (1976) and the Hungarian critics prize (1976), also for the best first film. Further showings: 1977:
Paris, Locarno, Figuera daFoz; 1978: Edinburgh; 1979: Amsterdam; 1980: Genova, Seattle, Berkeley,
San Francisco, Chicago, Philadelphia, New York; 1981: Frankfurt/M. and other German cities; 1982:
Hamburg; 1983: Zagreb, New York efc.

1975 Joins the staff of MAFILM, as “artistic administrator". (He becomes a “Film Director” in 1980.)

1976 Makes an educational film for School's Television: Fllmschool (three parts, black and white, 16 mm, al-
together 90').

1976 Wﬂhin BBS l:e founds the K/3 experimental film group (Complex Researches in Public Education). He
makes Psychocosmoses (a computerfilm, BBS black and white, 35 mm, 12').

1977 His daughter Zita is born. .

1977 His first TV film, Soldlers, an adaptation of J.M.R. Lenz's play (TV drama, MW, colour ampex, .90 )
Udo Kier plays in it, (they met in Mannheim). Begins to shoot his experimental film Cosmic Eye (“sci-
ence fiction, non-fiction, fiction”) but this is left unfinished. Writes a paper entitled The Directions of
Young Hungarian Film (Valdsag, 1977). .

1978 Second TV film, Chalk circle, adapted from L. Hsing-Tao (tv drama, MTV colour ampex, 90') wins tpe
Hungarian TV critics Prize. Film, co-produced with Péter Timar, Private history_(docp_ment gmalysus.
Hiradé- és Dokumentumfilm Studié, 1978, black and white, 35 mm, 25') wins the filmcritics’ prize at the
1979 Miskolc Film Festival and is projected in Oberhausen and Melbourne. Gives a lecture gttl‘:e Edin-
burgh Film Festival entitled Total Expanded Cinema (the basic of “infiniteimage and r_eﬂacu_on’ had al-
ready been suggested at the 1973 Tihany Semiotic Symposium). He makes an advertising film: Thisls
the fashion (Mafilm Propaganda Studio, colur, 35 mm, 13').

1979 Begins shooting Psyche. January. ‘

1980 Narcissus and Psyche (feature film, Hunnia Studio, 35 mm, colour, Dolby stereo, one part foreign ver-

sion 140', two-part Hungarian version 210', theree-part TV version 270') an adaptation of Sandor
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1980

1980

1980

1981

1981

1982

vénytervez8 Bachman Gdbor, a zeneszerz8 Vidovszky Lész/6. A filmben szerepel Pilinszky Jénos, Jénossy
Ferenc, Erdély Mikids, Hajas Tibor, Csutoros Séndor stb. stb. A Psyché az 1981-es Budapest Jatékfilm-
szemlén kiemelt dijat nyer, még ez évben bemutatjdk Cannes-ban (Quinzaine des Réalisateurs), Locarné-
ban (itt Bronz Leopdrd dijat nyer), Figuera da Fozban (CIDALC-fj), Sevilliban, Mannheimben, San
Franciscéban. A hdromrészes verziét a nyugat-berlini Internationales Forum des Jungen Films alkalm4bél
mutatjdk be.

Részt vesz Genovaban A kisérleti film Uj aspektusai c. experimentalis filmszemlén. Budapesten kezdemé-
nyezésére megalakul az els§ nemzetkdzi vide6magazin, az INFERMENTAL. Ugyancsak létrehozza a
MAFILM K* (kisérleti) szekcibjat, mely a kovetkez6 évben nagyszabdst ,,haj- és sminkfesztivalt” rendez.
Korutat tesz az Egyesiilt Allamokban az Amerikai anzixszal, a Négy bagatellel és a Psychokozmoszokkal
(Seattle, Berkeley, Chicago, Philadelphia, New York).

decemberében feleségiil veszi a Dusseldorfban é16 torténésznét, késBbbi munkatérsét, Veronika Baksa-
Sodst (Veruschka Body).

Mozgastanulményok 1880—1980 — Homage to Eadweard Muybridge (kisérleti filmtanulmany, Hirad6- és
Dokumentumfilm Studié, szfnes, 35 mm, 18'), amit tobbek kozott 1982-ben Oberhausenben és Ham-
burgban is bemutat.

Megszuletik fia, Caspar-Maria Zoltdn Leopdrd (Jonathan). El6addsokat tart az ELTE Esztétika Tanszékén
és a debreceni KLTE-en A film mint nyelv megkézelitése cimmel. Kisérleti filmjeivel korutat tesz az
NSZK-ban (Dortmund, Osnabriick, Hamburg, Hannover, Frankfurt/M., ill. Nyugat-Berlin).

Szikora Jédnossal Hamletet rendez a gy6ri Kisfaludy Szinhdzban. Cimszerepl6: Cserhalmi Gydrgy. A kivet-
kez6 évben a tévévaltozat is elkésziil (MTV, szines, 180°).

A DAAD Berliner Kiinstlerprogram osztondljasa. Szervez6munkdja eredményeként megjelenik az INFER-
MENTAL elsé kiaddsa, melynek szerkesztGje is 6. ElGad4st tart a hamburgi Metropol moziban rendezett
magyar kisérleti film bemutatén (bemutatott filmjei: Négy bagatell, Pszichokozmoszok, Privat torténelem,
Mozgastanulményok, Aldrin, Amerikai Anzix, Néarcisz és Psyché). Két vide6t készit: Die Geschwister
(Testvérek), videSterv egy jatékfilmhez, DAAD és sajat produkci6, szines, 27') és Der Damon in Berlin
(A Démon Berlinben, Lermontov A démon c. kdlteménye alapjan. DAAD és sajat produkcié, vide6—S 8,
szines, 28'). Utdbbit bevédlogatjdk a , The Second Link” c. nemzetkdzi Osszedllitdsba, mely 1982-t6l
Banffben (Kanada), New Yorkban (Museum of Modern Art), Los Angelesben (Long Beach Museum)
és Amsterdamban (Stedelijk Museum), 1984-ben pedig Japdnban szerepel, ahol a kataldgus japédn verzidja
is megjelenik.

1982- 83 Docens a nyugat-berlini Film- és Televizié Akadémidn (DFFB). Szemindriuménak cimei: 1982: Die kreative

1980

1980

1980

1981

1981

Wedres's Psyche, starring: Patricia Adriani, Gyorgy Cserhalmi, Udo Kier. Body convinces almost all of
his friends and mentors to takepartin it. He writes the script together with Vilmos Csapl/drand Peéter Do-
bai.the art director is Gabor Bachman, the musician is Ldsz/0 Vidovszky. Janos Pilinszky, Ferenc Ja-
nossy, Miklés Erdély, Tibor Hajas, Sandor Csutoros etc. appear in the film. Psyche wins prize in the
1981 Budapest Feature Film Festival, is shown in the same year in Cannes (Quinzaine des Réalisa-
teurs), in Locarno (wins the Bronze Leopard), Figuera da Foz (CIDALC prize), in Sevilla, in Mannheim,
in San Fransisco. The three-part version is projected during West-Berlins “Internationales Forum des
Jungen Films".

Lectures at Genoa's experimental film festival on “New Aspects Of Experimental Film”. Using his own
initiative he starts, in Budapest, the first international video-magazine INFERMENTAL. Also founds the
K* (experimental) section of MAFILM, which organizes in the following, year a grand "hair- and make-
up festival”. Makes a round trip of the USA with American Postcard, Four bagatelles and Psychocos-
moses (Seattle, Berkely, Chicago, Philadelphia, New York).

December. Marries Veronika Baksa-Sods (Veruschka Bddy), a historian, wholives in Disseldorf. (She
also works with him later.)

Motion Studies 1880-1980 — Homage To Eadweard Muybridge (experimental film study, Hirado-
and Dokumentumfilm Studio, colour 35 mm, 18') which was presented with others at Oberhausen and
Hamburg (1982).

Son Caspar-Maria Zoltan Leopard (Jonathan) is born. Lectures at the aesthetic department of tho
ELTE university and in the Debrecen KLTE university on “Flim as a Language”. He travels and shows
his experimental films in West Germany (Dortmund, Osnabrick, Hamburg, Hannover, Frankfurt/M
and West-Berlin).

Directs Hamlet (co-producer Janos Szikora) in Kisfaludy Theatre in Gy6r. Starring: Gyorgy Cserhalmi.
It is followed the next yearby a TV adaptation (MTV, colour, 180’).

Scholarship-holder of the DAAD Berliner Kiinstlerprogram. As a result of his organizing work the firstis-
sue of INFERMENTAL is published. He is the editor. Lectures in the Metropole cinema in Hamburg ata
showing of Hungarian Experimental Films (his own films presented here: Four bagatelles, Psycho-
cosmoses, Private history, Motion studies, Aldrin, American Postcard, Narcissus and Psyche).
He makes two videos: Die Geschwister (Brothers and Sisters, video plan for a feature film, DAAD and
his own production, coloured, 27’) and Der Damon in Berlin (The Demon In Berlin, an adaptation of
Lermontov's poem entitled “The Demon”, video, S-8, DAAD and private production, colour, 28'). The
latter one was selected for “The Second Link” nternational collection which was shown from 1982 onw-
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1983

1984

1985

1985

Sprache der Kinematographie, 1983: Das schone Licht, 1985. februdr: Special effect’’ 1985. szeptember/
oktéber; Computergesteuerte Bild- und Tonkompositionen (ennek anyagdbdl tanftvényai zeit-trans-
graphie clmen kiadvéanyt 4liftanak 6ssze az 1986-0s berlini filmfesztivalra).

Tanulményt ir Die kreative Sprache der Kinematographie cimmel. A nyugat-berlini DAAD-Galeria meg-
rendezi mdveinek retrospektlv kidllltdsat (rajzok, fotdk, videSk), egyidejlileg az Arsenalban filmjeit
vetitik. Jelentds 4tfogd katalégus jelenik meg ebbdl az alkalombdl. Két tjabb videét készit: Die Geisel
(A tasz, videddrdma, DAAD és sajat produkcid, szines, 22') és De occulta philosophia , philo-clip’ (Egon
Bunnéval és Volkmar Heinnel kozosen. DFFB, TU Berlin és sajat produkcié, szines, 7').

Elkészil harmadik és utolsé nagyjatékfilmje, a Kutya éji dala (kisérleti jatékfilm, T4rsulds Filmstudio,
szfnes, 35 mm, vide6rél 4tirt és S 816l felnagyltott részletekkel, 150'). F&szerepét Bédy maga jatssza.
Operat6re az amerikai Johanna Heer. A filmet 1984-ben bemutatjdk a montreali és a taorminai film-
fesztivdlokon, 1986-ban a nyugat-berlini televiziéban (ZDF). Irdnyltja az INFERMENTAL 11l (BBS
Budapest) kiadds4t. Rittersriistung cimen — Sophie von Plessennel — készlt vide6t.

Meglja a Tiizes angyal cim{ forgatdkonyvet, Valerij Brjuszov regénye nyomén. Egy honapig a kanadai
Vancouverben dolgozik a Western Front, ill. a Vido Inn Satellit Video Exchange 6sztondfjdval. Itt forgatja
A csébitas antolégidja harom részesre tervezett ciklusdnak mésodik darabjat (az els6 A démon volt). Két
véltozatban készul el: (Either/or in Chinatown — Vagy-vagy a Chinatownban), (Video Inn, Vancouver
és Tag/Traum Kéln, 1985, szfnes vide6, 37') és a rovidebb Theory of Cosmetics (Kozmetikaelmélet,
1985, az INFERMENTAL Extra, Nordrhein-Westfalen szdmdra, szines vided, 12'). Vide6it meghivjdk
a Rio de Janeiro-i 1. Film- és Videdbiennéléra.

Az Uj videdm(ifajok programtervezetén és a Bauhaus-film el6kész(tésén dolgozik. Targyal a budapesti
Mdicsarnokkal és nagyszabésu film- és videdbemutatordl és kidllitasrdl (a mi rendezvényiink el6zményérél
- aszerk.). A nyugat-berlini filmfesztivdlon bemutatjdk A csabitds antolégidjaelkészilt részeit. Az Either/or
a salsomaggiorei fesztivdlon szerepel.

Elkésziil a Dancing Eurynome (Eurynomé tanca, ,mytho-clip”, Tag/Traum, KélIn, szines vided, 3), mely-
nek §sbemutatéja az |. Tokioi Vided-Bienndlén torténik, valamint a Walzer, Novalis versére (, lyric-clip”,
a kolni WDR és V. Bédy produkcidjaban, szines vided, 3'), amit a WDR televizié mutat be oktéber 24-i
,.Lyrics"-addsdban. Személyesen mutatja be a budapesti Kossuth Klubban az EM.A.N.t (European
Media Art Network), amelynek nyolc résztvevd varosa (Amszterdam, London, Briisszel, Barcelona, Berlin,
Réma, Lyon, Budapest) egyidejiileg mutatja be egymas 1—1 6rds vide6antolégiat. A budapesti K—Video
csoport anyagat Body allitotta ossze.

Szeptember 10-én befejezi filmregényét, a Psychotechnikumot (Gulliver mindenekelGtti utazésa Digita-

1982-83

1983

1983

1984

1985

ards in Banff (Canada), Ney York (Museum of Modern Art), in Los Angeles (Long Beach Museum) and
in Amsterdam (Stedelijk Museum) and in 1984 in Japan, where the Japanese version of the catalogue
is also published.

Assistant professor at the Film- and Television Academy of West-Berlin (DFFB). The titles of his semi-
nars: 1982: Die kreative Sprache der Kinematographie; 1983: Das schone Licht; February 1985: “Spe-
cial effects”; September/Oktober 1985: Computergesteuerte Bild- und Tonkompositionen (out of the
material of the latter his students compile a work entitled “zeit-trans-graphie” for the 1986 Berlin film
festival.)

He writes a paper: Die kreative Sprache der Kinematographie. The West-Berlin DAAD Gallery
makes a retospective exhibition of his works (drawings, photos, videos), simultaneously his films are
showninthe Arsenal. A comprehensive and significant catalogue is published. Makes two new videos:
Die Geisel (The Hostage, a videodrama, DAAD/private production, colour, 22') and De occulta phi-
losophia (a “philo-clip” together with Egon Bunne and Volkmar Hein(DFFB, TU Berlin, private produc-
tion, colour, 7). Makes a videowork entitled Rittersriistung as the co-author of Sophie von Plessen
(colour, 37').

Third and last major feature is completed, The Dog’s Night Song (experimental feature film, Tarsulas
Filmstudid, colour, 35 mm, with details duplicated from video and blown up from Super8, 147'). He him-
self plays the protagonist. His cameraman is the American Johanna Heer. Thefilmis presented in 1984
in the Montreal and Taormina Festivals, and in 1986 in West-Berlin ZDF TV. He directs the publishing of
INFERMENTAL Ill (BBS Budapest).

He writes a script entitled Fiery angel as an adaptation froma novel by Valery Brjusov. As a scholarship
holder at the Canadian Western Front and the Video Inn Satellit Video Exchange he works in Vancou-
ver. Shoots here the second part of his cycle The Anthology Of seduction — he plannedittobeathree
part piece of work, the first of which was The Demon. Two variations of it are completed: Either/or in
Chinatown(Video Inn, Vancouver and Tag (Traum, KéIn, 1985, colour video, 37') and the shorter one:
Theory of Cosmetics (1985, forINFERMENTAL Extra, Nordrhein Westphalen, colour video, 12’). Re-
cieves an invite for his videos to be Shown at the First Film and Video Biennale in Rio de Janeiro.
Works on the production timetable of New Video Genres andonthe preparation of Bauhausfilm. Talks
with Mdcsarnok on a grand film- and video performance and exhibition (the predecessor of this exhibi-
tion — the editor’s note). In West-Berlin film festival the completed details of The Antology Of Seduc-
tion are presented. Either/Or is presentedin Salsomaggiore festival. Dancing Eurynome is complet-
ed (“mythoclip”, Tag/Traum, Kéin, colour video, 3'), (It's world-prémiére is at the First Tokyo Video
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1986

1986

lidba). Elete utolsé napjaiban az Uj videémafajokon és retrospektlv bamutatélénak tervén dolgozik.
oktéber 24-én meghal.

Az év folyamdn a Kutya éji dala és a Psyché szerepel a berni Kunstmuseum ,,ALLES und noch viel mehr.
Das poetische ABC" c. rendezvényén, az Either/or az lowa Universityn és a hégai Kijkhuis Vide6fesztiva-
lon, az Eurynome a ljubljanai Video C.D.-n, az amszterdami ,, Talking back to the medi&”-n (a De occults-
val és a Walzerrel egyiitt, a miincheni Musik Video Festivalon, a genfi 1st International Video Weeken.
De occulta philosophia a frankfurti Videonon, a Theroy of Cosmetics és az Eurynome az 1. Stockholmi
Videdfesztivdlon.

Decemberben a nyugat-berlini ARSENAL retrospektlv vetitést rendez emliékére.

Egymast kovetik életmdve elStt tisztelg6 retrospektlv vetltések: janudrban Joachim Stargard rendezésében
a kelet-berlini Haus der Ungarischen Kulturban (Az NDK-ban ezt megel6z8en is — a 80-as években —
tébb alkalommal voltak vetitései); Budapesten a Kosztoldnyi Mivel6dési Otthonban, februarban Nyugat-
Berlinben a Berlinalén (itt életm(véért FIPRESCI-dIijjal tiintetik ki), dprilisban Oberhausenben és K&lIn-
ben, juniusban a melbourne-i filmfesztivalon, juliusban a sydney-i videdfesztivdlon, szeptemberben a kélni
filmfesztivdlon és a Fotokinan, a hidgai Worldwide Videofestivalon, okt6berben Montrealban . . .
Magyarorszdgon februdrban vetltik el8szér a Nércisz és Psyché hosszi vdltozatit és az Agitatorokat.
Videdi szdmtalan rendezvényen szerepelnek. Kozulik a legfontosabb a Goethe Institut ,,Videokunst
Deutschland bis 1986" c. osszedllitdsa (az Either/or-ral), mely bejarta a vildgot, valamint a 2. Marler
Videopreis, melyet 1986 mdjusdban a Theory of Cosmetics nyer el.

Az els6 bécsi Videonale alkalmabdl hdrom ,,clip”-jét Walzer, De occulta . . . és Eurynome) a vildg legjobb
videdmunkdi kozé vélogattdk. Sugdrozta az ORF, az osztrdk televizio is.

dprilisban megjelenik az Axis c. vided/konyv Bédy Veruschka és Gabor szerkesztésében a kolni DuMont
Verlagnél: egy kétérds nemzetkozi videdmivészeti kazetta-antoldgia, magyardzé konyv kiséretében.
Ugyancsak a DuMont jelenteti meg a Bédy Vera és Bédy Gabor altal osszedllitott Video in Kunst und
Alltag. Vom kommerziellen zum kulturellen Videoclip c. konyvet is.

1985

1986

1986

Biennale) and Waltz, an adaptation of poem by Novalis (“Lyric-clip”, a production of Kéin WDR and V.
Bady, colour video 3') which is presented in WDR TV in the “Lyrics" programme (24th of October). At
Kossuth Klub Budapest E.M.A.N. (European Media Art Network) is presented, Eight cities taken part
(Amsterdam, London, Brussels, Barcelona, Berlin, Rome, Lyon, Budapest). They simultaneously
present each other's video anthologies which last about one hour each. The program, by the Budapest
K-VIDEO Grup was compiled by Bédy. On the 10th September he finishes his fiilm/novel Psychotech-
nikum (Gulliver's Initial Visit to Digitalia). In the last days of his life he works on New video genres and
on the plan of his retrospective.

Dies 24th of October.

This year The Dog's Night Song is presented in the Bern Kunstmuseum “ALLES und noch viel mehr.
Das poetische ABC" program, Elther/or is presented in lowa University, and in Kijkhuis Festival in the
Hague, Eurynome in Ljubljana Video C.D., in Amsterdam in “Talking back to the media” (together with
De occulta and Walzer) on Musik Video Festivalin Munich, on 1stiInternational Video Week in Geneva.
De occulta philosophia is shown at the Frankfurt Videon, Theory of Cosmetics and Eurynomein the
1st Stockholm Video Festival. In December the West Berlin ARSENAL gives a Commemorative retro-
spective.

Retrospectives of his work follow one another: in January Joachim Stargard organizes one at the East-
Berlin Haus der Ungarischer Kultur (there were several showings in East Germany previously), in Bu-
dapest in the Kosztolanyi Cultural Home, in February in West-Berln Berlinale (he is awarded the FI-
PRESCI prize here), in April in Oberhausen and Kaln, in June in the Melbourne Film Festival, in July in
the Sydney Video Festival, in September in KdIn Film Festival, and in Fotokina, in Worldwide Videofes-
tivalin the Hague, in October in Montreal... In Hungary the full version of Narcissus and Psycheis first
showninFebruary, and the Agitatorsis prémiered. His videos are used in numerous programmes. The
mostimportant showing is that in the Goethe Institute "Videokunst Deutschland bis 1986" (Either/or),
which is intended to be presented throughout the world. He wins the 2nd Marler Videopreis with Theory
of Cosmetics (May 1986). In thefirst Viennese Videonale three of his “clips” (Walzer, De occulta... and
Euronome) are selected among the best video works of the world. ORF, the Austrian TV also present-
ed them.

in April Axis video/book is published by the DuMont Verlag in Kdln, Editors: Veruschka and Gabor
Bédy. Itis a two hours cassette two hours which is an anthology of international video art accompanied
by an explanatory book. The same publishers Video in Kunst und Alitag. Vom kommerziellen zum
kulturellen Videocllp, a book compiled by Vera and Gabor Bédy.
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) _la: egyes r‘nﬂwkra vonatkozé [rdsokat l&sd a megfelels filmeknél, ill. videdknal)
(Individual criticism of the films and video sppears after the description of each production.)

Bédy Gébor megjelent irdsal

— ,.Szociolégiai filmcsoportot!” Filmkultdra 1986/3.

(Grunwalsky Ferenc, Magyar Dezst stb. — B.G. az aléirok kézott szerepel). Ujrakozlés: Balszs Béla Stadié 1961—1981. Dokumen-
tumok a 20 éves Baldzs Béla Studid térténetébdl. Pécs, Ifjusagi Haz — BBS. 1982. 10—-11. 1.

— Elégia. Fotémdivészet 1970/4.
tL:iEr’aBié?z‘I?é K;g;é;sunk a film. Filmesszék, filmtanulményok, Szerk. Dénlel Ferenc. Muzsék KozmivelSdési KiadS, Budapest é.n.

— Megjegyzések és javaslatok a Baldzs Béla Stidié munkdjshoz. Szakszervezeti pdholy, vagy & filmtudat megujuldsénak mihelye?
1973. febr. B. |. (sokszoros/tas)

— Bevezetés a , filmnyelvi sorozathoz"”. A Baldzs Béla Stadié kisfilm- és Gtletpalydzatdra bedrkezett miivek, ,, Filmnyelvi sorozat",
BBS 1973. 2—7. |. (sokszoros(tés).

— A filmnyelvi sorozat vitdjdhoz (Budapest, 1974. majus 2). BBS 1974, 4, |. (sokszorositas),

— Bédy Gébor—Hareszty Istvan: Flipper. A Baldzs Béla Stidi6 kisfilm- és dtletpdlyézatara beérkezett mivek. ,,Filmnyelvi sorozat”,
BBS 1973. 29. |. (sokszoros(tas).

— Bddy Gabor—Kende Janos—Kovics Gyorgy—Vidovszky Lasz16: Eltlinési pont (Tagolésok). u.0. 30—31. I.

— Egy politikai targy (vagy A VORUOS ZONGORA). u.o. 88, I.

— Kozmikus szem — science non-fiction — (fiction). BBS 1975. 15. I. (sokszoros/t4s).

— K/3 csoporttervezet. 1976. Aldlrok: Bédy Gabor, Dubovitz Péter stb. BBS Kozmiivel6dési filmhét Pécs—Baranya 1977.17—19. |.
Ujrakozlés: Baldzs Béla Stadid 1961—1981. Dokumentumok . . . i.m. 19=22. |, :

— Bevezetés a ,,K/3" csoport munkatervéhez. 1976. A K/3 munkacsoport filmtervei. Baldzs Béla Stadié 1976. |—1X. I. Ujrakoziés:
BBS Koézmiiveldési filmhét, i.m. 19-21. |.

— A Balédzs Béla Stidi0 vezetségének felszdlaldsa a Magyar Film- és TV-miivészek Szovetségének V. kozgyiilésén (1977. januér 10.)
(elmondta Bédy Gabor). BBS Kézmiivel&dési filmhét i.m. 41—42. 1.

— A fiatal magyar film uUtjai. Valésag 1977/2. 73-78. I.

Németil: Wege des neuen ungarischen Films. Der ungarische Film. Filmwoche Mannheim 1977. 15—23. |. (a fesztival kiadvénya).

— Voros kanyafa. Uj Tikér.

— Végtelen kép és tukroz8dés. Filmvildg 1978/22. 26—27. I.

Olaszul: Per un totale "expanded cinema’: immagine infinita e riflesso. |l gergo inquieto. Nuovi aspetti del cinema sperimentale
europeo. A cura di Ester de Miro, Cinema Ritz, Genova, 8—13 aprile 1980. 51-53. |,

— Kreatlv gondolkoz6 szerszam. A , kisérleti film'' Magyarorszédgon. Filmvildg 1982/3. 11—-13. I.

Olaszul: Il "'Cinema Sperimentale” in Ungheria. Uno strumento di riflessione creativa, Cinema Magiaro. L'uomo e la storia. Pesaro
No. 11. 1982, 229-234. |.

— A fantom elment — a fantom visszatér ( Luis Bufuelr8l). Filmvildg 1983/10. 42. I,

- Géabor Bédy — Filme, Video, Video auf Film, Film auf Video. 1971—-1983. Bev. René Block. (katalégus) DAAD Galeria, Berlin
4 bis 6. Juni 1983. sztl. I [benne: Was ist Video? (Work in progress); Unendliches Bild und Spiegelung (1978-as edinburgh-i el&-
adas nyoman); kommentarok az egyes miivekhez; Infermental, életrajz, kronol6gia 1983-ig].

— Az amerikai figgetlen film (Osszedllitss Bady Gabor gy(ijtése nyomdn). 1985/7. 40-54, |.

— Elméleti kozmetika és érzékeléstan (humoresque). Tartéshulldm. A Bélcsész Index Antoldgidja, Szerk., Beke Laszl6, Csanady
Déniel, Sz6ke Annamaéria. Budapest 1985. 1973—-175. I.

- Onéletrajz (1981). Filmkultura 1986/2. 3—11. 1.

— Vided-elképzelések. Filmkultira 1986/2. 12—14. |. (részletek a Kossuth Klubban tartott szabadegyetemi eladésbél, 1984, dec. 7.).

— Feljegyzés az Uj videdm(ifajok allasar6l. Prébafelvételek és eléforgatés. Filmkultdra 1986/2. 14—15. I

— Uj videdémufajok. — K *videdprogram. Uj videémfajok. M(ikodési vazlat. Filmvilag 1986/2. 17. 1.

— Veruschka Bédy und Gabor Bédy (Hrsg.): Axis. Auf der elektronischen Biihne Europa. Eine Auswahl aus den 80er Jahren. DuMont
Buchverlag, Kéln 1986. (Begleitbuch zum Video/Buch: Axis), 214 1., sztl. kép. [benna: Einfihrung von V. und G. Bédy 9-11, |.;
Was ist Video? (Auszug aus einer Rede G. B6dys anlasslich seiner Ausstellung in der DAAD-Galerie 1983) 89-90. |.; G. Bédy stelit
Fragen an Dorine Mignot 177—180. |.; an Wulf Herzogenrath 181—186. 1]

— Veruschka und Gébor Bédy (Hrsg.): Video in Kunst und Alitag. Vom kommerzielien zum kulturellen Videoclip. DuMont Verlag,
Kaoln, 1986. 130 |., 30 kép. '

— Mutante Medien (1984); Projekt fiir ein Kinematographisches Periodikum (1980). in: INFERMENTAL 1980-1986 (Katal6gus,
1986) 118. és 120—-121. ).

— Yidao @ fHilm

Interjuk, kerekasztal-beszéligetések

— Nédasy LaszI6: Kell-e kisérletezni? Filmvildg 1976/9. 18-22. 1.

— Sor, ismétlés, jelentéds (Ban Andrés). FotémUivészet. 1977/4. 18-26. |.

— Filmrendezéik felelnek. V&laszol: Andras Feranc, Bédy Géabor stb. Mozgd Vildg 1976. junius, 10—-11. I

— Gesprach mit Bédy Gabor. 7. 3. 1978. in: (Riportfilm magyar filmrendezékkel). Prod: Fernsehen der DDR. Rendez§: U. Kesten,
F. Gehler. Operatéir: R. Schulz.

— Daragé Agnes: Az 6nképzés igénye. Beszélgetés B4dy Gaborral. Mafilm Hiradd 10.sz. (1980) 2. 1.

— Zsugan Istvan: A filmnyelvi kisérletezéstél az Gj narrativitdsig. Filmvilag 1980/6. 2-7. 1

— Kérinterju. Filmtudomanyi Szemle 1981/3. 141—191. . (Filmtér, filmdiszlet).

— Antal Istvan—Jeles Andras: Sorozatok évtizede. Film a Balazs Béla Stidid torténetérél 11, Filmvilag 1981/12. 14. I

— (Bédy Gabor nyilatkozata) Dieci anni dello Studio Béla Baldzs. Cinema Magiaro. L'uomo e la storia. Pesaro No, 11. 1982, 191. skk.

— Kovacs A. Bélint: Ipari ritu4lé és nyelvi mitosz. Filmvilag, 1983/6. 10-13. I.

— Mihaly Eva: Képmagnozgatasaink . . . [Kerekesztal-beszélgetés a videérél). Filmvilag 1983/11. 1_50. I

— Boéna Liszl6—Hollés Janos: Interju Bédy Géaborral. Capa. Bolcsész Index, az ELTE BTK lapja. Szerk. Beke Lészlé, Sturcz Jénos,

Sz6ke Annaméria. Budapest 1983. 137—150. |
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w + -« mehr innere Artikulation des Menschen.” Ein Gesprich mit Gébor B6dy. Von Hans Kéchel. Medium (Frankfurt/M.) Nr. 1
(1986). 40—43. I. — Ujrakozlés: In memoriam Gédbor Bédy. 16. Internationales forum des jungen films. berlin 1986. (mellékiet)
lapszdm nélkil (résziat). '

Die anderen Bilder (Karl Sierek, Nicolas Eder). Film-Logbuch (Wien) 2/1986, 34—-37. I.

Milarepaverzid. Kereksztal-beszélgetés. Filmvildg 1985/7. 18—26. 1.

Bonta Zoltén: Beszélgetés Body Géborral. Vided, VHS 46 perc Baldzs Béla Studié 1986. (BeszélgetStars: Walter Gramming).
Joachim Stargard: Auf der Suche nach den "einfachen Wahrheiten". Gesprich mit Gdbor Bédy. Dezember 1983. Retrospektive
mit Filmen von Gébor B6dy. Heus der Ungarischen Kultur, Berlin. Januér 1986. (sokszorositas).

Csaplér Vilmos: ,,Amikor ugy érzik, hogy a feladat elvégezetien”. Magnébaszélgetés a Hamlet tévéfelvételei kézben. Gydr, 1981.
Részletek. Filmvilég 1986/2. 14—16. |.

EpltBk, Bédy Gébor vided-tervezetének egylk fejezetérsl. Beszélgetds Preisich Géborral. 1985. szept. 12. (A kérdéseket Bédy Gabor
teszi fel.) A szveget gondozte: Peterndk Miklés. Filmvilég 1986/7. 58—61. I.

{rdsok Bédy Géborrdl

Beke Lészl6: Fotd-latds az (1) magyar m{vészetben. Fotémdvészet 1972/3. 18-24. |,
Beke Lé&szIl6: A Balédzs Béla Studié kisérleti filmjei. BBS KozmUveltdési filmhét 1977, Pécs — Baranya 54—55. |. Horvétul: Ma-
darski eksperimentalni film kao torzo. Miklés Erdély (kataldgus). Studio GSU i centar za multimedijalna istrazivanja sc. Zsgreb
17. 12. 1980 — 11. 1. 1981. lapszémozds nélkiil; tdolgozva olaszul: Il film sperimentale ungherese come “torso”’. Il gergo inquieto.
Nuovi aspetti del cinema sperimentale suropeo. A cura di Ester de Miro. Cinema Ritz, Genova 8—13. Aprile 1980. 48—50. I. Len-
gyelil és angolul: Projekcja filméw eksperimentalnego kina wegierskiego 23/3/1981. — Hungarian Experimental Film. Studio News
(Warszawa) 1981. mércius, 4—5. |. Horvatul: Madrarski eksperimentalni film kao torzo. Polet (Zagreb) 27. X. 1983. 14. |.
Bédy Gébor (Katondk, Krétakor, Psyché). Esti Hirlap 1978, mérc. 14.
B4dy Gébor. Filmévkényv 1980, A Magyar Filmtudoményi Intézet és Filmarchivum, 1981, 120. I.
(A sminkfesztivalrdl). Film Szinh&z Muzsika 1981, méj. 30.
J. Hoberman: Gébor B4dy, Bleecker Street Cinema; Bezy Bromberg, Collective for Living Cinema. Artforum (New York) February
1981/Vol. X1X, No.6. 77. 1.
Kovics Andrés Blint: Kisérlet egy filmtipolégidra. Filmkultara 1983/2. 69-76. |
Film/m(ivészet (a magyar kisérleti film torténete). Katalégus (szerk. Paternédk Miklds). Budapest Galéria 1983. 1. 22. 1.
Beke Lészl6: Infermental (Nemzetkozi videokazetta-folydirat.) Filmkultira 1983/1. 94-96. I.
[n.n.:] Gabor Bédy [életrajzi adatok] in: Les réalisateurs de cinéma hongrois 1948—1983. Ed. Lia Somogyi. Hungarofilm, Budapest
é.n. [1983]. 18. I. (angol, német kiadas is)
Veruschka Bédy: VIDEO — in Ungarn und anderen osteuropaischen Landern. Kunstforum International Bd. 77/78. 9—10/85.
Jan./Febr. 53—58. I.
-bel-: Meghalt Bédy Gabor. Esti Hirlap 1985. okt. 28.
V.P.: Meghalt B6dy G4bor. Magyar Nemzet 1985. okt. 29.
Fébidn Lészl6: Ot mondat a megrendilésrél. Film Szinhaz Muzsika 1985. XI1. 2. 9.1.
Kozma Gyorgy: Egy fénygombbel kevesebb. Elet és Irodalom 1985. nov. 8.
Martin Mund: Fiir Gadbor Body. Die Weltbiihne (Berlin) 1985. Nov. 12, 1469. |,
Kodolanyi Gyula: Magyalcsokor Bédy Gébor sirjdra. Elet és Irodalom 1985. nov. 29. 7, .
Dietrich Kuhlbrodt: Gébor Bédy. 1946 — 24. 10. 1985. epd Film 12/85. 9-10. 1.
Kovacs Andrés Bélint: Bédy Gébor haléldra. MAFILM Hiradé 1985. dec. 1. 1.
Dietrich Kuhlbrodt: Falscher, echter Priester. Szene Hamburg (1985 vége — 1986. eleje?) 62—63. I.
(n.n.); Mort du cinéaste hongrois Gabor B4dy. El Moudjahid 1986. |. 10-11. |.
Zalén Vince: Filmrendez§ tévcsével. Kritika 1986/1. 20, I.
Joachim Stargard: Gébor Bédy (30. 8. 1946 in Budapest — 24, 10. 1985 in Budapest). Retrospektive mit Filmen von Gébor Bddy.
Haus der Ungarischen Kultur, Berlin, Januar 1986. (filmografidval) (sokszoros(tas)
I.L.G.: in memoriam Gébor Bédy. Ekran (Ljubljana) 1986/1—3. 54. .
Dietrich Kuhlbrodt: Hommage. Letzte Nachricht und Erinnerung an Gabor Bddy, Frankfurter Rundschau 21. Febr. 1986..
Achim Forst: In memoriam G4bor Bédy. FilmFest Journal (Berlin-West) 23. Febr. 1986. 3. |.
Sarah Lloyd/Don Renvaud: In memoriam Gébor Bédy. FilmFest Journal (Berlin-West) 23. Febr. 1986. 3. |.
,,Alszanak a statisztdk”. Egyetemi Lapok 1986. febr. 24. melléklet 4. |.
In memoriam Gébor Bédy. 16. internationales forum des jungen films. berlin 1986 (melléklete). (ebben: Amerikai anzix, Nércisz
és Psyché, Kutya éji dala, Agitatorok adatai, kritikdinak valogatésa; ,,Ich mdchte traditionell sein und gleichzeitig innovatlv, immer
frisch.” Ein Gesprach mit Gébor Bédy. Von Hans Kdchel (4tvéve: Medium Nr. 1., Frankfurt/M. 1985-b6 1) ; Biofilmografie, auto-
risiert Okt. 1985). ) )
HK [Hanny Kamphuizen]: Gabor Bédy Philo-Mytho-Lyric Clips: De Occulta Philosophia nach Agrippa von Nettesheim; Dancing
Eurynome; Novalis: Walzer. in: World Wide Video Festival 1986 Kijkhuis (Den Haag). catalogus. Ed. Erik Daams. 31-33. I._
Zeittrangsraphie. Der Text-Sampler zum Videoband. Videoseminar von Gabor Bédy und Martin Potthoff. DFFB, Berlin 1986.
58. |. (sokszorositas) (Thomas Schunke, ke Schier és a ,,computargesteuerte Bild- und Tonkomposition” szemindrium tobbi hall-
gatdinak munkéi B4dy Gabor emiékére). )
Greskovits Béla: A szétesetiség enciklopédistéja. Portré helyett. Filmvildg 1986/2. 8—-13. I. Bio-filmogréfis u.0. 22. L.
Wolfgang Preikschat: In Memoriam Gabor Bédy. tip (Berlin-West) 2/86. 26—27. 1.
Carla Rhode: In memoriam Gabor B6dy. Der Tagesspiegel (Berlin-West). 2, Marz 1986.
In memoriam Gabor B6dy. Neue Zircher Zeitung 7. Mérz 1986, 65. . )
(n.n.): Spontan-sensationelles Ungarn-Avantgarde-Intermezzo: Gabor B6dy, +1985. Zircher Student 16 Mai 1986.
Gyéray Péter: A malanddsdg épftményei. Filmvildg 1986/5. 9—15. I. (Psyché, Kutya éji dala, Hamlet, Eplték diszletei) .
Zal4n Vince: Vége a misének? (Nyugat-Berlin). Filmvilég 1986/5. 20. |. )
Beke Laszl6: Aél?:p csdbltésai ava:y a csabltés képei. Bédy Gabor videdinak elemzése helyett. Filmvilég 1986/7 53-57. I.
Németiil: Anstelle einer Analyse des Videos von Gébor Bédy. NIKE — New Art in Europe (Minchen) No. 14. 1986. 6-9. |.
Lasz16 Beke: Elektrizitit und Kunst in Ungarn. Lichtjahre. 100 Jahre Strom in Osterrsich (katalégus). Kinstlerhaus Wien 2. Juni —
31. August 1986. gramavr and Scheriau, Wien 1986. 345—355. |.

6idi Laszl6: Ex. Elet és Irodalom 1986. aug. 29. 13. |. <
IZI:IJFE RMENTAL. The First International Megazine on Videocassettes. 1980—1986. (Katalogus) @ INFE FI_MENTAI-. 1986.
Kovécs Andrés Balint: A térténelmi mitosz valtozasa. in: A torténelmi film. Szerk. Poros Géza. Muzsék (sajtd alatt).
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Video/Buch La prima nwista internazionale di video cassette
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Das erste internationale Magazin aul Videokasseten.
La primera revista interacional de videocassettes.
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Le premier magazine international en vidéocassette,

The first international magazing on videocasselas.
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