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Bevezetés az ,Archiv anyagok a

kortars filmben”

’A‘Z elmult évek globalizacios, technologiai és medidlis
’ fordulatai alapjaiban valtoztattdk meg a fotografi-
kus és mozogképes anyagok fogyasztdsi-, archivaldsi- és
felhaszndldsi modjait, de az ezredforduldra atalakult a
multhoz, az emlékezethez, és a tirgyi dokumentumokhoz
val6 viszonyunk is. Az ,archivéldsi 14z”, a csalddi- vagy
intézményi archivumok gy(jteményeihez valé hozzaférés,
elveszettnek hitt felvételek megtaldldsa egyre tobb film-
készitd szdmdra hozta karnyujtisnyi kozelségbe az ilyen
anyagokat tovidbbgondol¢ alkotoi munkat.

Amikor archiv anyagokrol beszélink a filmben,
olyan masik tér- és iddkoordinatak kozott sztletett, késdbb
elovett vagy megtaldlt mozgoképes anyagokra gondo-
lunk, melyeket az eredeti céljuked] fiiggetlen, mas modon
haszndlnak fel. Az 0j felhaszndlds modja igen sokféle le-
het, az egyszer(i idézéstdl a de- vagy ujrakotextualizdldson
4t a kisajatitasig, valamint totdlis 4talakitdsig, és egyarant
elofordulhat  kisérleti filmekben (pl. Bruce Conner,
Joseph Cornell, Forgacs Péter, Bill Morrison), dokumen-
tumfilmekben (pl. Alain Resnais, Kevin Rafferty, Ken
Burns), illetve jatékfilmekben (pl. Orson Welles, Woody
Allen, Robert Zemeckis, stb.).

A témat aktudlissa teszik az audiovizudlis archiv anya-
gok taroldsaval, restaurdldsaval és bemutatdsaval kapcso-
latos, az archivumok etikai és (emlékezet)politikai
szerepét, felelosségét firtatd kortars eszmecserék, a kul-
turalis emlékezet formalhatdsaga irdnti tudatossagunk, a
digitalizdlds és hdlozatosodds nyomdan megsokszorozodo
hozzéférési modok, valamint a videdmegosztas és digita-
lis filmvagds szamtalan j, kézredllo lehetdsége. Az archiv
anyagokkal valo munka, mindezeken tul, izgalmas alkotoi
kihivas, melyben 6sszetett jelentésekkel, egymdsba olvado
idosikokkal, kontextualis hatdratlépésekkel és kilonleges
allapota felvételekkel dolgoznak a filmkészitok, akik
gyakran gytjtdgetonek, guberalonak, archeologusnak
vagy kutatonak aposztrofaljak magukat.

A Metropolis jelen lapszama egy atfogd, elméleti alap-
vetéssel és néhdny dokumentum- illetve kisérleti film
esettanulményaval jdrja kortl az archivologikus filmke-

osszeallitashoz

szités kortars gyakorlatait. Catherine Russell Archiveology:
Walter Benjamin and Archival Film Practices (2018) cimt
konyvének elso fejezete az archivoldgia benjamini kulta-
raelméletébol szdarmaztatott kritikai modszerét vezeti be a
képi adattarat ,iijrakeverd, tijrahasznosité és tijrakonfigurdlé
gyakorlatok” jelentdségének megragaddsiahoz. Russell egy-
arant foglalkozik a jelenség film- és médiatorténeti, illetve
elméleti vonatkozasaival, a ,,hordozok” kiilonleges anyagi-
sagaval, egy eredend6 valosaghoz valo indexikus kapcsola-
taval, mikdzben azt firtatja, hogy vajon a filmnyelv egy uj
kifejezésmodjaval allunk-e szemben, illetve hogy hogyan
olvashatjuk kritikusan és termékenyen ezeket a mozgoké-
pes szovegeket?

Pécsik Andrea tanulmanya az ,,archivioldgus” Forgdcs
Péterrdl a rendezd magyarorszagi recepcidtdrténetében
taldlhatd hidnyokra keresi a magyardzatot, és egy olyan
Uj szempont bevezetését javasolja, amely részben ezeket
a vakfoltokat magyarazza, részben pedig a Forgdcs-miivek
megértéséhez visz kozelebb. A szerzd Catherine Russell
gondolatmenetére utalva hangstlyozza, hogy a megidézett
torténelmi korszakok és a jelen kozotti atjaras érzéki meg-
teremtése minden archivfelhasznalas lényege, amelyhez a
kisérleti filmes eszkoztir a megfeleld tavolsagot és az in-
tellektualis befogadasi feltételeket alakithatja ki. Javaslata
szerint Forgdcs Péter miiveinek tjraértelmezését az emlé-
kezetkultira keretei és fogalmai mentén kell elkezdeni,
igy lathatova valhat, hogy az életma hogyan szolgalhatja
1j emlékezetkozosségek kialakulasit.

Egy masik szévegben Somlyai Fanni az autobiogra-
fikus kisérleti film péld4jan keresztiil a csaladi archivum-
ban taldlt kép- és hanganyagok emlékezés- és identitasépi-
to szerepére mutat rd. Az olasz Alina Marazzi a 2000-es
évek ota hivta fel magara a figyelmet kisérletezd és szubjek-
tiv hangtt dokumentumfilmjeivel. A tanulmdny Marazzi
Un’ora sola ti vorrei (For One More Hour With You, 2002)
cim filmjét olyan elméletekre alapozva elemzi, melyek az
archiv anyagoknak affektiv aurdt és kifejezderot tulajdoni-
tanak, és azokra az esztétikai megoldasokra mutat rd, me-
lyekkel az emlékek konstrudlt természete lathatéva vlik.
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A szerzd érvelése szerint Marazzi muve egyszerre lesz az
emlékezés ¢s az emlékteremtés médiuma ¢és eszkodze, mi-
kozben a taldlt felvételekkel nemcsak a hidnyzé anydhoz
kapcsolodo élményeket helyettesiti, de az elveszitett kozos
idot kisérli meg wjrateremteni.

Knopp Eszter az elmult két évtized olyan dokumen-
tum- és kisérleti filmjeire, illetve televizios sorozataira
hivja fel a figyelmet, melyek archiv anyagok szinezésével
és (ajra)hangositisaval operaltak. Ezek kozé illeszkedik
Peter Jackson Akik mdr nem oregszenek meg (They Shall
Not Grow Old, 2018) cimd, els® vilaghaborus felvételeket
manipuldlé népszert, de sok vitdt kavart munkdja is, me-
lyet a szerzod foként a torténelmi hitelesség és valosdgab-
rizolds szempontjdbol tesz kritika tirgyava. Ervelése
szerint a modositott felvételek spektakuldris, érzelmileg
megnyerd hatasa ellentmonddsban 4ll az autentikussag
igéretével, Jackson filmje mégis 0j kritikai szempontokat
adhat a torténelem transzparensen kontextualizilt ,felé-
lesztésének” modszereihez.

Tematikus blokkunkat Blos-Jdani Melinda tanul-
manya zdrja, mely néhdny kortirs keleteurdpai, found
footage felvételekkel dolgozé dokumentumfilm példajaval
mutat rd arra, ahogyan a film médiuma a nézdi tudat
stimuldldsa érdekében nem egyszertien képek hordozo-
ja vagy a valosdg megijelenitoje lesz, hanem a ,torténe-
lem borévé” vélik. Maciej Drygas, Andrei Ujica, Marta
Popidova, Vladimir Tomi¢ és Corneliu Porumboiu képi
zorejekkel és haptikus vizualitassal dolgozd, a kozelmult
torténelmi eseményeit elemzod filmjeiben a szerzd négy
kilonbozod médiastratégiat kilonboztet meg. Frvelése
szerint az érzékek archeologidja, az elfatyolozds, a torés
és a képrombolds kérdésfelvetésekre és kimozdulasra ba-
toritjak a befogadot, ilyen értelemben a labilis képekben
valo fogalmazas a formalodo, még rogzitetlen kommuni-
kativ emlékezet adekvit formaja lesz.

Osszedllitasunkat az archiv anyagok, found footage
filmes felhasznalasarol szolo szakirodalmi gytijtés egésziti
ki, melyet a témdt mélyebben megismerni vigyok szamara
ajanlunk.

A szerkesztik
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Catherine Russell

Bevezetés az archivologiaba’

»A nyelv félreérthetetleniil vildgossd tette, hogy az emlékezet

a muilt megismerésének nem eszkoze, hanem inkdbb médiuma.”
(Walter Benjamin)*

JANkortirs médiakultaraban a torténelem  lefilmezett
¢szleteibdl folytonosan uj film- és videdanyagokat
allitanak ©ssze a torténelmi emlékezet Gj audiovizualis
konstrukeioit létrehozva. A digitalis média ezt a gyakor-
latot a found footage ¢és a kompilalt filmek hagyomdnyara
épitkezve viragoztatta fel. Az Gj technologidk az archivu-
mok stdtuszat is megvaltoztattdk, zdrt intézményekbol
nyitott terekké eloléptetve dket, jelentds hatdst gyakorolva
ezzel az archivumi gyakorlatok esztétikdjdra és politikdjara.
Az archivologia egy Walter Benjamin kulttraelméletébol
szarmaztatott kritikai modszer, amely értékes eszkozoket
nyUjt a képi adattarat ujrakeverd, tjrahasznositd és wjra-
konfigurdlo gyakorlatok jelentdségének megragadasghoz.
Ezzel parhuzamosan az archivologikus filmkészités kor-
tars gyakorlatai® nyilvdnvaléan Benjamin orokségének
értelmezését is segitik. Vajon a filmnyelv egy uj kifeje-
zésmodjaval allunk szemben? Mit tizen nekiink, és ho-
gyan olvashatjuk kritikusan és termékenyen? Ezek azok a
kérdések, amelyeket az archivoldgia feltesz, és amelyekkel
jelen konyv foglalkozik.

Az archivoldgia szot eredetileg Joel Katz talalta ki
1991-ben, részben valaszként a Dal Polo all’Equatore (A
sarkvidéktsl az egyenlitsig, Yervant Gianikian — Angela
Ricci Lucchi, 1987) bemutatisira, amely az egyik elso,
nyiltan filmarchivumok anyagaibol dolgozo kisérleti film

volt.! Katz a kifejezéssel azokra a modokra utalt, ahogyan
a filmkészitdk felhaszndljdk az archivumokat, és a sajat
szabdlyaik szerint jatszanak veltik. Az 1990-es évek elejére
Rick Prelinger ,efemer” filmeket tartalmazé archivuma
mar rdmutatott, hogy az audiovizudlis giccs gazdag for-
rasa lehet az amerikai kultartorténet ajragondoldsanak
és Ujraalkotasdnak. Mind az olasz pdros, mind Prelinger
tovabbvitték és kiterjesztették archivologikus filmkészité-
si gyakorlataikat, szimtalan mds film- és videdmiivésszel
egyetemben, akik az audiovizudlis toredékekben rejlo
lehetoségeket kutattdk, hogy uj moddokat taldljanak a
maskiilonben elfeledett ¢s mellozott torténelmekhez valo
hozzaférésére és azok keretezésére — valamint arra, hogy
ezeket a torténelmeket a mabol nézve is relevanssa tegyék.

Etimologiailag az archivolégia archivumok kutatdsdt
is jelentheti, a gdrog ,logia” toldalé¢k azonban valdjaban
bizonyosfajta kozlésmodra utal — a filmkészités gyakorla-
tdra alkalmazva a sz6 a képi archivumok nyelvként valo
haszndlatat takarja. Az ,archeoldgia” sz6 konnotacioi to-
vabba a feltamasztott filmtoredékekbe elkeriilhetetlentl
beleirodott kulturtdrténet iranydba is mutatnak. A ku-
l6nboz6 filmnyersanyagok haszndlata, a szemcsézettség és
a médium torténetének egyéb lenyomatai gyakran tetten
érhetdek az archivologikus filmek képein, amivel ebbe
a gyakorlatba egyfajta anyagisag irodik bele; ugyanilyen

*A forditds alapja: Russell, Catherine: Introduction to Archiveology. In: Archiveology: Walter Benjamin and Archival Film
Practices. Durham — London: Duke University Press, 2018. pp. 11—34.

a. Benjamin, Walter: Excavation and Memory. In: Jennings, Michael W. — Eiland, Howard — Smith, Gary (eds.): Walter Benjamin:
Selected Writings, Vol. 2: 1927-1934. (trans. Rodney Livingstone et. al.) Cambridge, MA — London: Harvard University Press,

1999. p. 576. [Benjaminnak ezt a révid, magyarul eddig nem olvashato irasait Andorka Gyorgy forditasaban Russell szovege utin

fuggelékkeént kozoljik. — A szerk.]

b. A Russell 4ltal hasznalt ,archival film practice” kifejézést ,archivologikus filmkészitési gyakorlat”ként forditjuk, hogy jelezziik

ezeknek a filmkészitési modoknak és az archivumtol, mint helytol valo fliggetlenségét. [— A szerk.]

1 Katz, Joel: From Archive to Archiveology. Cinematograph (1991) no. 4. pp. 96—103.
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gyakran azonban a képet digitalis effektusok véltoztathat-
jak meg, és elfedhetik mind eredeti ,hordozo” anyagit,
mind indexikus kapcsolatit egy eredendd valosaggal.
Mindazoniltal a film- és médiamtivészek a filmet egyre in-
kabb archivumi nyelvvé valtoztatjak, amellyel hozzasegite-
nek, hogy a filmtorténetre mint torténelmi tapasztalatokra
gazdag réldtdst nyujtd forrasra tekinthessiink. Ahogyan
Thomas Elsaesser irja, ha az utdomunka ,alapértelmezés-
s¢” valik, az ,,megudltoztatja a filmmédium belss logikdjdt
és ontolégidjdt.” Elsaesser a képalkotds 0j maodjit tobbek
kozott a ,, természeti eréforrdsok kinyeréséhez” hasonlitja. Ki-
tétele, miszerint ,a kisajdtitds etikdja egészen 1j dimenzidt
nyer”, olyan téma, amelyhez Benjamin kultarapolitikdja
értékes sorvezetdt nytjthat.’

Az archivoldgia szé emellett az archivumok tanul-
manyozdsanak kontextusdban is hasznilhatd, a kifejezés
pedig fel is szokott bukkanni Derrida és Foucault mun-
kassdgara vonatkozoan, akik természetesen hatalmas mér-
tékben jarultak hozza az archivumok szocialis gyakorlat-
ként vald megértéséhez.> A Derridaféle ,archivum kinzo
vagya” testesiil meg abban, ahogyan az archivologikus
filmkeészitési gyakorlatok éppen az archivum ellen dolgoz-
nak azzal, hogy széttordelik, leromboljak és tonkreteszik
a forrasanyag narrativ szovetét. A haldloszton allando-
an mitkodésben van azon filmekben, amelyek torténeti
élvezetek és tapasztalatok romjaira éptilnek, és azokat a
remedializacio formdjiban ismétlésnek vetik ald. Az ar-
chivologia kifejezés idénként Foucaultval kapcsolatban is
felbukkan, aki szimdra az archivum a tudds archeoldgid-
janak helyszinét és minden diszkurziv gyakorlat alapjat

jelenti.* Foucault felfogasa ,az id®d szegélyét” megképzd
archivumrol® alapvetd a médiaarchivologia hatdsai és an-
nak torténeti valosagossagot illetd diszkontinuus hatdsai
tekintetében.

A huszonegyedik szazad elejére az archivumok épité-
szete, tdrsadalmi szerepe és politikdja radikdlisan megval-
tozott az intézményes ,letelepitést” (domiciliation) célzd
eredeti koncepciojukhoz képest. A film- és médiaarchi-
vistdk feladata, hogy a filmtorténetet hozzaférhetdvé és
tovdbbadhatéva tegyék; a filmeket ,felujitasuk” és meg-
orzésik végett gyakran digitdlis technikdk segitségével
mas médiumokba alakitjdk at, megkérdodjelezve ezzel a
hitelesség, a médiaspecifikussg ¢és az eredetiség tradicio-
nélisan az archivumokhoz kotodo elvarasait.” A kapukat
orz6 ,arkhonok”, uj személyiségeket és formakat oltve,
nyilvanvaléan ma is léteznek, mint a jogtulajdonos vagy
a fizetdfal — digitdlis eszkozok segitségével azonban a ka-
puk jo része konnyedén kikertilheto.d Jelen konyv nem
elsdsorban a film- és médiaarchivumok wj kihivasaival,
platformjaival és tevékenységeivel foglalkozik, de szitkség-
szerlien kitér azokra a vonatkozdsokra, hogyan valtozott
meg az archivalas folyamata, és olvadt bele sok szempont-
bol a kreativ miivészeti gyakorlatokba. Ha egyszer mi sem
tesziink mast sajat szamitdgépes fdjljaink kezelése soran,
mint hogy egyfolytiban archivalunk, akkor az archivum
és magangy(jtemény kozotti publikus/privét killonbségté-
tel is elt(inni latszik. A digitalis fordulat azonban csupan
Ujabb allomadsa egy folyamatnak, amelyet Sven Spieker a
modernitds sajitsaganak tart. Az archivum az avantgdrd
szemszdgébdl nézve egy olyan transzformdcids folyamat

2 Elsaesser, Thomas: The Ethics of Appropriation. Found Footage between Archive and Internet. Found Footage Magazine (October
2015) no. 1. pp. 30-37.

3 2009-ben jelent meg egy német nyelvii antoldgia, amely tobbek kozott Derrida és Foucault, tovdbbd szdmos mds irodalom- és mt-
vészetteoretikus, mint Boris Groys, Benjamin Buchloh és Paul Ricoeur szovegeit tartalmazza. Ld.: Ebeling, Knut — Giinzel, Stephan
(eds.): Archivologie: Theorien des Archivs in Philosophie, Medien und Kiinsten. Berlin: Kulturverlag Kadmos, 2009.

4 Huffer, Lynne: Mad for Foucault: Rethinking the Foundations of Queer Theory. New York: Columbia University Press, 2009. p. 177.
c. cf. Foucault, Michel: A tudds archeolégidja. (trans. Perczel Istvan) Budapest: Atlantisz, 2001. pp. 169—170. [- A ford.]

5 A filmmegdrzés digitalis dtalakulasdt kitinoen targyald forrasok tobbek kozott Prelinger, Rick: Points of Origin: Discovering
Ourselves through Access. Moving Image 9 (2009) no. 2. pp. 164—175.; Fossati, Giovanna: From Grain to Pixel: The Archival Life of
Film. Amsterdam: Amsterdam University Press, 2009.; valamint a Cinema Futures cim(i dokumentumfilm (Michael Palm, 2016).
d. A letelepités” és az ,arkhon” kifejezések a bekezdésben Derrida szovegére tett utaldsok, cf. Archive Fever. A Freudian
Impression. (trans. Eric Prenowitz) Diacritics 25 (Summer 1995) no. 2. pp. 9—63. kiil. pp. 9—10. [Magyarul cf. Derrida, Jacques:
Az Archivum kinzé vdgya. Freudi impresszio. (trans. Léndrt Tamds) In: Derrida, Jacques — Ernst, Wolfgang: Az Archivum kinzé vdgya
— Archivumok morajldsa. Budapest: Kijarat, 2008. pp. 7—104. kil. p. 14.] [- A ford.]
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helye, amely a szemetet kulturavd képes valtoztatni. Az
allitasnak azonban az ellenkezodje is igaz — azaz ,ha azx
archivumnak mindent be kell gyfijtenie, mert a jovsben egy-
szer majd bdrmely tdrgy hasynosnak bizonyulhat, akkor révid
iiton megadja magdt a kdosznak és az entropidnak”.

Spieker elemzése a kiillonbozd, magukat a buirokrati-
kus intézményekkel és kodokkal szemben megfogalmazd
mivészeti gyakorlatokrol Paula Amad az ,ellenarchivum-
rol” irt monogréfigjaban is visszhangzik, amely hasonlo
allitasokat tesz a huszadik szdzad elején felbukkano film-
archivumokkal kapcsolatban.” A fotografikus felvétel tota-
lizalo képességében megtestesiild teljes kort tudds dlma,
tovabbd a ,hétkdznapi” belefoglalasa a rogzitett torténe-
lembe (a hulladék) valodi kihivast jelentett a torténetirds
modszere szimdra. A film esetében az archivumok tobbé
mar nem az eredet kérdésérol szolnak. A dokumentumok
olyan reprezenticiok, amelyek titkok sajit haldzataival
rendelkeznek, és ez mindig is talstlyban lesz ldtszolagos,
bizonyitékként értett jelentéstikkel szemben. Ahogyan
arra Foucault megtanitott minket, az archivumra nem
szabad pusztan a tudds forrasaként tekintentink, hanem
fel kell ismerniink benne azon hatalmi és tirsadalmi vi-
szonyok kulcsfontossagu helyszinét is, amelyek a tudds
feltételeit biztositjdk.

Benjamin értelmezésének alapjat az archivum épitési
helyszinként valo felfogasa jelentette. Hasonldéan Henri
Bergsonhoz és Siegfried Kracauerhez, az archivum Ben-
jamin szamara mindig is az emlékezés és a felejtés allapota
koril forog. A kamera lényegileg megvaltoztatta az emberi
emlékezet szerepét, éppen aziltal, hogy egyfajta archivum-
ma valtoztatta. Benjamin maga sosem ¢élt olyan neologiz-
mussal, mint az ,archivologia”, de vitin feltl felsejlik egy
1932-bol szarmazo irdstoredékben, amelynek a Kidsni és
emlékezni cimet adta. Ebben a toredékben Benjamin azt
veti fel, hogy az emlékezet maga is egyfajta médium lehet.
Az emlékezést egy régészeti folyamathoz hasonlitja, ahol a
legnagyobb jutalom” a jelen és a mult kozotti kapesolat fel-
allitasa. ,, Egy j6 régészeti beszdmold — irja — leirdst ad azok-

16l a rétegekrdl is, amelyeken elészor keresztiil kellett torni.”
Azt is irja, hogy a ,tdrgy maga,” amely ,felfedi régta kere-
sett titkait,” olyan képeket produkal, amelyek , megfosztva
minden kordbbi asszocidciétol, kincsként pihennek késébbi
megldtdsaink jozan helyiségeiben”.® Az emlékezet Benjamin
szamara csak annyiban ,médium”, amennyiben megélik;
és éppen az élmény ezen ismételt felkeltése az, amit a
mozgokép képes véghez vinni.

Kovetve Benjamin historiogrifidjianak szellemét, meg-
lehetésen tudatosan vetitek kortars kulturdlis probléma-
felvetéseket a Kidsni és emlékexni c. szdvegbe, hogy azt a
jelen szamara hasznossd és relevdnssa tegyem. Benjamin
szamos kulcsfogalma kertil eld az archivologikus filmké-
szitési gyakorlatok tirgyaldsa sordn, koztitk a dialektikus
kép és az optikai tudattalan; ezenfeliil a Passzdzsok szamos
karaktere is visszatér, mint példaul a gy(jtd és a rongy-
szedd. A kovetkezd oldalakon Benjamin kulttiraelméle-
tének szamos oldaldra, koztiik a nyelvet és az allegoriat
illetd elméletére igyekszem ,fényt vetni”, az audiovizudlis
rekombindcio és a médiaarcheoldgia kortirs témdinak
tiikrében.

Az élé archivem

Benjamin az allegorikus képre vonatkozd elméletét dlta-
ldban egyfajta modern barokk kontextusdban értelmez-
ték, de a kortdrs archivologikus filmkészitési gyakorlatok
vildgosan mutatjak, hogy a kisajatitott képek nyelve élo
nyelv. Habdr az archivum kétségkiviil gyakran ihlet egy-
fajta melankolikus érzékenységet, az olyan filmek, mint az
A Maelstrom (Forgacs Péter, 1997) a mult romjai kozt fel-
lelhetd ujfajta jelentésekre és torténelmekre ébresztenek
rd. Forgics mozgdképmiivész, aki egyben az Eurépaban
a huszadik szdzad kozépsd évtizedeiben késziilt csalddi
amatdrfilmek gy(jtdje és archivistdja is; munkdssiga ba-
mulatba ejt6 betekintést nyujt a totalitarius rezsimekben
élo csaladok mindennapjaiba.” Jan Verwoert épp ezen

6 Spieker, Sven: The Big Archive: Art from Bureaucracy. Cambridge, MA: MIT Press, 2008. p. xiii.
7 Amad, Paula: Counter-Archive: Film, the Everyday, and Albert Kahn’s Archives de la Planéte. New York: Columbia University Press,

2010.

8 Benjamin: Excavation and Memory.

9 Nichols, Bill — Renov, Michael (eds.): Cinema’s Alchemist: The Films of Péter Forgdcs. Minneapolis: University of Minnesota

Press, 2011.
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aspektus mentén irt a kisajdtitds 0j mivészeti formdirol.
Verwoert szerint a hideghaboru utdni korszak a domi-
ndns torténelmi narrativdk altal korabban lathatatlannd
tett, parhuzamos torténelmek felbukkandsat hozta el. A
késd 1970-es években, irja Verwoert, ,,a halott torténelmi
id6 osszefagyott rogjei [...] a miivészi kisajdtitds targyaivd vdl-
tak.”’® A modern torténelem mintha csak megdllt volna,
és valoban ez a nyomaszté mondanivalé huzédott amo-
gott az apokaliptikus életérzés mogott, amelyet az 1960-as
években olyan filmkészitok kozvetitettek, mint példaul
Bruce Conner.

Az 1990-es évek ota azonban a kisajdtitott kép Ver-
woert szerint tobbé mar nem tekinthetd halottnak, ha-
nem immaron az élokhoz szol. Allitasa szerint a kritikai
diskurzusban megfigyelhetd volt egyfajta elmozdulas ,a
nyelwi jel esetleges és konstrudlt jellegétsl a nyelv performativi-
tdsa megéntésének vdgya felé.”'! Verwoert, Derridét idézve,
amellett érvel, hogy a kisajatitott targy vagy nyelv vissza
tud és vissza is fog beszélni, ellendllva az 6t Gjra birtokba

venni kivdno gy(jtd vdgydnak. A képi adattirban pihe-

no felfejtetlen torténelmek és modernitasok igy ebben
az értelemben gyakorlo filmkészitdkre varnak, hogy visz-
szahozzak ket az életbe, és beszélni engedjék oket. Bar
Verwoert az archivologikus miivészeti gyakorlatokat alta-
ldban targyalja, mindez a mozgoképre kiilondsen igaznak
tnik. A fent leirt viltozds nem elsésorban a hidegh4-
bora befejezddésével fiigghet dssze (amelynek egyébként
taldn nincs is vége), mint inkabb az 4j média és a digitilis
kultura felemelkedésével, ami a képek globdlis forgalmat
robbandsszertien megnévelte.

Az archivumra épité mutvészetek posztmodernt kovetd
tjragondolasai mogott jelentds részben az a felismerés
all, hogy a képek nem pusztin reprezenticidi, hanem
létrehozoi a torténelmi tapasztaltoknak. Emma Cocker
példaul amellett érvel, hogy az archivologikus filmkészité-
si gyakorlatok ,,az emlékezet empatikus — sét, akdr ellendlls
vagy ellenvéleményii — formdit, progressziv politikdt” hivhat-

nak életre.!” Cocker az ,etikus birtokbavételt” az archi-

10 Verwoert, Jan: Apropos Appropriation: Why Stealing Images Today Feels Different. Art and Research 1 (2007) no. 2. http://

www.artandresearch.org.uk/vln2 /verwoert.html.

11 ibid.

12 Cocker, Emma: Ethical Possession: Borrowing from the Archives. In: Iain Robert Smith (ed.): Cultural Borrowings:

Appropriation, Reworking, Transformation. Nottingham: Scope, 2009. pp. 92—110. loc. cit. p. 93.
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vumbol vald kolesonzés azon modjaként irja le, amikor
az a jovatétel és ellendllas diskurzusai szamara torténik.
Hacsak valaki nem veszi véresen komolyan a szerzoi jogi
torvényeket, a kisajatitison egyfajta kolcsonvételt kell ér-
teni, ami a torténetirds és a jovo konceptualizdldsanak uj
gyakorlatait nyithatja meg.!> Cocker ,paradigmavaltisa”
specifikusan a film- és videdmuvészet lehetdségeirol szolt,
de a trend az egész muvészeti vilagban lathato. Hal Foster
szovege az ,archivdlo késztetésrol” 2004-ben jelent meg,
amikorra a téma el6térbe kertilt a vizudlis miivészetekben.
Foster a kortars archivologiai gyakorlatban egy ,, paranoid”
komponenst ismer fel, és ugy irja le, mint a modern ad-
minisztrativ és buirokratikus muzeologia témajat jelentod
archivaldsi késztetés utopikus ambiciojanak a ,,fonakjat”.
Az elmozdulds az ,dsatdsi helyszinektol” az ,épitési hely-
szinek” felé Foster szerint egyuttal elmozdulast jelent attol
a melankolikus kultaratol is, amely ,a torténetiben alig ldt
tobbet a traumatikusndl”.'*

Benjamin szdmara a ,kiasas” és ,felépités” kozotti
kapcsolat szintén kulcsfontossagu, amennyiben a mult
traumai (a barbarizmus torténete) a torténeti gondolkodas
alapjaul szolgalhatnak. Modszerét a Passzdzsokban ugy
irja le, mint amellyel ,,dtviszi a montdgs elvét a torténelembe
[...] [a] torténelem konstrukcidjdt mint olyat megragadni.”"
A képek, éppen mediilt voltuk, avagy ,,mdsodlagos ter-
mészetiik” révén,® egyedi bepillantist engednek a multba.
Okwui Enwezor magyardzata szerint a 2009-es Archive
Fever kidllitas ,,a fotografikus lenyomat hiiségén tillmutato,
1j képi és torténeti tapasztalatok felé nyit”.'® Mas szavakkal,
a kisajatitisra épitd muvészet torténeti értéke és jelentod-

13 ibid. p. 92.

sége nem a dokumentum indexikus tekintélyébol fakad,
hanem a dokumentum mint kép és a kép mint dokumen-
tum életébol.

Marc Glode is megfigyelte, hogy az 1990 utini
found-footage filmkészitésben valamiféle alapvetd valtozas
allt be. Ebben az évben mutattak be Matthias Miiller Home
Stories (Otthoni torténetek) cim(t munkajat, amelyben Muil-
ler hollywoodi melodrdmdkbol szarmazo jeleneteket gytij-
tott egybe, amelyeket a német televiziobol rogzitett. Glode
a film megtekintésének élményét ugy irja le, mint ahol
segyszerre miikddik a hisztérikus nevetés, a legintenzivebb em-
pdtia, valamint a filmnéxés egyfajta sebészi médja”.'" Olyan
mivészekhez hasonléan, mint Stan Douglas, Christian
Marclay, Monica Bonvincini és Douglas Gordon (és még
sokan masok), Miiller arra haszndlja a taldlt felvételeket,
hogy a filmet a gesztusok, érzékletek, érzelmek és élmé-
nyek nyelveként segitsen jobban megérteni. Szamos kor-
tars alkotds hatasmechanizmusdnak része, hogy a mozit
magat archivumiva valtoztatjak, felfedve a titkait, amelyek
a szemunk elott rejtoztek.

A halil, a romok és a veszteség az archivologia kittinte-
tett motivumai maradnak, kiilonosen a celluloid és mds,
az id6 vasfoga altal megrongalt médiumok helyreallitdsa
kapcsén. Es mégis, az j életre keltett felvételek, hangok
és képek érzéki, megtapasztalhatod dimenzioikban vizuali-
sak, dinamikusak és nagyon is jelenvaldak lehetnek. Nem
véletlen, hogy az archivologia elolépése és elterjedése par-
huzamosan zajlott a mozi ,haldlaval”, a film centendri-
umadval és a digitalis fordulattal. Habdr mindez rendki-
viil magatdl értetdddnek latszik, még eldttiink all, hogy

14 Foster, Hal: An Archival Impulse. October (Fall 2004) no. 110. pp. 3—22. loc. cit. p. 22.

15 Passzdzsok [N 2, 6], Id. Benjamin, Walter: The Arcades Project. (trans. Eiland, Howard — McLaughlin, Kevin) Cambridge, MA:
Harvard University Press, 1999. p. 461. [Magyarul: A szirének hallgatdsa. Vilogatott irdsok. (trans. and ed. Szabo Csaba) Budapest:
Osiris, 2001. p. 225.]

e. cf. Benjamin, Walter: A mualkotas a technikai sokszorosithatdsag kordban. (trans. Barlay Laszlo) In: Kommentdr és profécia.
Budapest: Gondolat, 1969. pp. 301—334. kal. pp. 321-322. A szoveg tjabb forditisa: A mualkotss a technikai reprodukdlhatosdg
kordban. (trans. Kurucz Andrea — Mélyi Jozsef) In: AURA. A technikai reprodukdlhatésdg korszaka utdn. (katalogus) Budapest: C3,
2003. http://aura.c3.hu/walter_benjamin.html [- A ford.]

16 Enwezor, Okwui: Archive Fever: Photography between History and the Monument. In: Archive Fever: Uses of the Document in
Contemporary Art. Gottingen: Steidl, 2009. pp. 11-50. loc. cit. p. 11.

17 Glode, Marc: A Different Rediscovery of Something (Lost): The Dynamics of Found Footage Film after 1990. In: Bloemheuvel,
Marente — Fossati, Giovanna — Guldemond, Jaap (eds.): Found Footage: Cinema Exposed. Amsterdam: Amsterdam University Press,

2012. pp. 105—111. loc. cit. p. 106.
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teljesen felmérjiik az archivoldgia mint médiamutvészet
lehetdségeit. Ugyanabban az idében, amikor a filmtudo-
manyos diskurzusban el6térbe keriilt a filmmegorzés és a
filmarchivumok kérdése, a médiaarcheoldgia a médiaelo-
allitas és -bemutatas technologiaval kapcsolatos, parhuza-
mos diskurzusa is felbukkant.

A konyvben targyalt filmkészitok gyakorta eme-
lik ki és dolgoznak a celluloid romldsanak nyomaival,
pixilliciéval és a képeik forrdsat jelentd médium mds
ismertetdjegyeivel, dialogust folytatva nem csupdn a
képi archivummal, de az oket létrehozd technoldgidkkal
is. Szamos filmkészitd hivatkozik sajat munkassdgdra
archeologikusként, filmjeik pedig annak bizonyitékai,
hogy a médiaarcheoldgia nem szélhat pusztin a techno-
logiarol és a ,hardverrol”, hanem szdmitasba kell vennie
a képeket és hangokat, a nézoket és az alkotokat is. Wal-
ter Benjamin médiaarcheoldgidt illetd6 hozzajaruldsaval
bovebben foglalkozunk a 3. fejezetben a gyijtdi gyakor-
latok kapcsan. Benjamin torténelemelméletét az ido és
az emlékezet a fotografia megjelenésének koszonhetod
rekonceptualizdlisa ihlette, és vilagosan litta, hogy a
reprezentacids technologidk véltozdsai hogyan vetettek
mélyrehatd politikai és tdrsadalmi kovetkezményekkel
jar6 hullimokat.

Mikozben a filmkészitok tjfajta modokon hasznosi-
tanak ujra hangokat és képeket, a digitilis korszakban
a muzeumok és filmarchivumok szintén jelentds valto-
zdsokon mennek keresztiil. 2012-ben az amszterdami
EYE filmmuzeum innovativ stratégiak sordval allt elo,
hogy a filmkészités gyakorlatit dsszefonja a filmfeluji-
tassal és -megdrzéssel.'® Gustav Deutsch, Peter Del-
peut, sok mas alkotohoz hasonléan, arra kaptak felké-
rést, hogy 0j munkdikhoz a Holland Filmarchivumbol
szarmazo filmtoredékeket hasznaljanak fel; online,
digitilis platformokon keresztiil pedig a széles kozon-
ség szamara is lehetové tették az archivum anyagaihoz
valé hozzaférést, és azok atdolgozasdra batoritottak. Az
archivistik tehat a filmkészitokhoz fordulnak, hogy a
filmarchivumot hozziférhetodvé tegyék és életre keltsék.

Ekozben médiamtvészek, mint Christian Marclay a

The Clock (Az 6ra, 2010) és a Video Quartet (Videoné-
gyes, 2006), valamint Rania Stephan a The Three Di-
sappearances of Soad Hosni (Soad Hosni hdrom eltiinése,
2011) cimt munkaikban a populdris kultura archi-
vumaibol meritenek, kihivdst intézve a muzeumi gya-
korlatokat torténetileg vezérlod, a valogatas és az eredet
kérdéseivel kapcsolatos konvenciok felé. Ezek a filmké-
szitvk és muzeumok vagy galéridk kozotti viszonyok a
mozgdkép Uj szerepére mutatnak rd a filmre vett torté-
nelem ¢és a film torténetének atformalasdban.

A kisajititas posztmodern kritikdja az elmult husz év-
ben a digitdlis korszak eljovetelével lendtiletét vesztette,
a pastiche pedig uj érzéki és affektiv értékre tett szert.
A tivolsdg hidnydnak, ami a kordbban hasznalt anyag
kolcsonvételével jar, lényeges csdbitd hatdsa lehet, ami a
kulturtorténetek érzéki benyomdsait mozgdsba hozva ko-
zelebb vihet minket a mult tapasztalataihoz. Ez az, amiben
az audiovizualis archivum alapvetden kiillonbozik barmely
mas archivalasi gyakorlattdl. Tobbletet képez az idébeli-
ség, valamint tobbletet a jelentés és az érzelmek terén,
ezt pedig az archivologus filmkészitd feltérképezheti és fel-
hasznalhatja Gj torténeti hatdsok érdekében. Mindezeket
Walter Benjamin kritikai torténelemszemléletén keresz-
tiilsztirve vildgossa valik az, ahogyan a képkultira jellem-
zéen rovidre zdrja a torténeti gondolkoddst, de egyuttal
sajat visszavondsdnak az eszkozeit is magiban hordozza.
A film- és médiamiivészek kitiintetett helyzetben vannak,
hogy megtaliljak és felhaszniljak ezeket az eszkozoket,
amelyekkel kritikus torténelemszemléletre dsztondznek és
torténeti riébredéseket inditanak be.

Found footage, kompilacio,
gyijtemeny

A found footage a kisérleti film egy vélfajaként indult, az
elmult husz évben azonban a dokumentumfilm fontos
tipusdava és a kidllitdsi gyakorlatok kulcselemévé lépett
elo. A kompilacids filmkészités eredete a filmhiradok-
ban keresend®,®® amelyek kiillonbozd forrasokbodl szar-

18 Fossati, Giovanna: Found Footage: Filmmaking, Film Archiving and New Participatory Platforms. In: Found Footage: Cinema

Exposed. pp. 177—184.
19 Cocker: Ethical Possession. p. 95.

20 A kompilacios film torténetének kittin attekintéséhez 1d. Leyda, Jay: Film Beget Films. New York: Hill and Wang, 1964.
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mazé mozgoképeket kombinaltak, mindazonaltal sem a

wfound footage”, sem a ,kompilacio” kifejezés nem tiinik
igazan odaillonek olyan munkdk esetén, amelyek kritikai
parbeszédbe lépnek az archivummal. El6szor is kevés
filmkészitd bukkan ra forrdsanyagira a puszta véletlen-
nek koszonhetden — ehelyett aktivan keresik azt fizikai
és digitalis archivumokban, azaz a filmjeik kutatomunka
eredményei. Az Gjrahasznositott filmtoredékek nem a
szeméthol és a bolhapiacrol (vagy nem kizarolag onnan)
szarmaznak, hanem az eBayrol és hivatalos, dllami fenn-
tartdst archivumokbol is.

Maisodsorban a filmkészitok egyre kevésbé film-
nyersanyaggal, mint inkabb olyan digitalis fajlokkal dol-
goznak, amelyek taldn filmként kezdtek pélyafutisukat,
de immadron bijtokban és pixelekben mérhetok, és igy
elsdsorban digitilis eszkozok segitségével térképezhetdk
fel. Ezeket a hangokat és képeket oly modon gytjtik
és allitjak ossze, hogy aj perspektivdkkal szolgiljanak
a multrol. Ez a munka mindig is, lényegénél fogva a
filmtorténetrol szol, filmkészitok torténetérdl, akik em-

The Great Flood

bereket, helyszineket és tdrgyakat filmeznek le; mi tobb,
ez a torténet a kollektiv emlékezet, képzelet ¢és tapasz-
talatok gazdag forrdsanak bizonyul. Bill Morrison The
Great Flood (A nagy drviz, 2012) cimt filmjében példa-
ul, amely az 1927-es Mississippi daradasarol készult fel-
vételeket tartalmaz, a narracié nélkili Osszeallitas teret
enged az archiv képeknek, hogy a sajat hatdsukkal érvé-
nyestiljenek, amit a kifinomult, Bill Frissell altal jegyzett
jazzgitiros zenekiséret tovdbb fokoz. A Ken Burns-
féle, baseballrol, jazzrol és amerikai nemzeti parkokrol
52616 kollazs-dokumentumfilmekkel ~ sszehasonlitva
Morrison kolldzsa nyitottsagaban és abban, hogy nem
kotelezi el magat egy adott értelmezés mellett, inkdbb
esszéisztikus. Morrison korabban ritkdn latott képeket
mutat meg, hogy egy, az amerikai Dél etnikai szovetével
mélyen dsszefonddd nemzeti tragédidt meséljen el. Az
ilyen jellegti alkotds akdr az érzé¢ki etnografia egy forma-
jaként is leirhatd, amennyiben koltdi modon idézi fel
az emberi viselkedés adott helyekhez és korszakokhoz
kotddd mintizatait.”!

21 A Harvard Egyetemen mikodd Sensory Ethnography Lab kozremtikodésével készitett filmek bizonyos meghatirozé témainak és

jellemzoinek attekintéséhez 1d. MacDonald, Scott: Conversations on the Avant-Doc: Scott MacDonald Interviews. Framework: The

Journal of Cinema and Media 54 (2013) no. 2. pp. 259-330.
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William Wees 1993-as Recycled Images cim@ konyvé-
ben jol hasznalhatd megkiillonboztetést tesz kompilacio,
kolldzs és kisajatitis kozott. Elemzésében a kompildcios
film a kép mint torténeti dokumentum realista felfogdsa-
ra épil, mig a kisajititast maveld film teljesen levalik a
torténelemrol, és a képet felszines szimuldkrumként ke-
zeli. Wees szerint a Bruce Conner adltal példazott kolldzs-
mod a found footage egyetlen miufaja, amely a képek me-
didlis forrdsait kérdére vonja. A kolldzstechnikdkat alkal-
mazé montdzs, mint irja, reflexiv, és a taldlt felvételeket uj
jelentésekkel tolti fel, ily modon pedig megkérdojelezheti
a média hatalmat. A kisajititds modszerét Wees a poszt-
modernizmussal kapcsolja ¢ssze, Michael Jackson Man
in the Mirror videoklipjét hasznalva o példdjaként. Wees
meggydzden érvel az avantgard fosodorbeli média altali
kisajatitisa mellett, husz évvel késdbb azonban a ,,szimu-
ldkrum” mér nem feltétlentil tires jelolod. Felfoghatjuk po-
tenciallal telitett, performativ képként is. Wees birdlata
nem dllja meg a helyét a kisajatitds altalanos kritikajaként,
ha annak célja homage, kolcsonvétel, Gjrahasznositds és
archivumi visszakeresés, sot akdr megorzés is lehet. A Tri-
bulation 99-ben (A nagy nyomorisdg 99, 1992) példaul
Craig Baldwin lathatéan kisajatitdst alkalmaz amerikai
filmekbol szott pastische-aban, amelyek ldtszolag az USA
kozép-amerikai beavatkozdsdt illusztraljdk” az 1950-es
évektol az 1990-es évekig. Jaimie Baron a kisajdtits film
kifejezést valdjaban a korabban found footage jelzovel il-
letett filmek széles skalajara vonatkoztatva alkalmazza.??

Wees kompilacios modot illetd kritikdja az Atomic
Cafét (Jayne Loader — Kevin Rafferty — Pierce Rafferty,
1982) haszndlja elsodleges példaként. Allitdsa szerint a
filmkészitok nem kérdojelezik meg ,,az onmagukban wvett
képek reprezentativ természetét.””> Meglataisom szerint az
Atomic Café szamos részlete — mint példdul a filmkeészi-
tok dltal szerepeltetett oktatdfilmek — valojidban nagyon is
performativ. Ahelyett, hogy a realizmust t(izné zaszlajara,
az Atomic Café inkdbb azt mutatja meg, hogyan reprezen-
talta a nukledris szorongast a tomegkultura és az oktatasi

média. Ezenfeliil az archivumi gyokerti kompilalt filmek
szamos példanya, mint amilyen példdul a The Clock, nyil-
tan fikcios filmekbol veszi forrdsanyagdt, és nem allitja,
hogy a realizmushoz barmi koze lenne. Wees a kompi-
ldcios maod és a kisajatitas kozotti killonbségtételekor na-
gyobb hagsulyt helyez a filmek bemutatdsi kontextusara,
mintsem maguknak a filmeknek a formai alkotéelemeire.
Az olyan alkotds, mint az Adam Curtis-féle Century of the
Self (Az én éuszdzada, 2002) nevezhetd ugyan kisajdtitds-
nak jatékfilmekbol és tv-adasokbol kiollézott jelenetei mi-
att — de a részleteit valoban lopta volna, vagy csupan kol-
csonvette! A kompildcio kifejezés egy gytjteményt takar,
és példaul zenei albumokra is alkalmazzdk, a kompilalt
film ily modon legjobban kolesonvett hangok és képek
gyljteményeként irhato le.

A digitalis korszakban az archivumokat tjraszervez-
ték, ujratervezték, és jelentdsen atformaltak. A ,,média”
mint hatékony ideologikus erd statusza ezzel egyidejtileg
revizidra szorul. Annyi bizonyos, hogy a média demokra-
tizaloddsa mellett a véllalati és allami hatalom tovdbbra
is jelen van, a médiaeloallitok szamanak gyarapoddsaval
azonban nem csupdn tobb ujrahasznosithato és ajrake-
verhetd médiaanyag 4ll rendelkezésre, de mindez egyre
inkdbb részévé is valik a mindennapi életiinknek. A
torténelmi valosag és annak medializacidja kozotti ki
lonbségtétel kevésbé fontos, mint az a felismerés, hogy a
médiatdrténet maga is valdsdg. A ,spektakulum tirsadal-
ma” mdr nem olyan homogén, mint egykoron volt,** az
interaktivitas minket koriilvevd killonbozd formdi pedig
azt mutatjik, hogy darabokra torhetd és ujraépithetd;
a medidlis gyakorlatok ezenfeltl maguk is torténetileg
viltozatosak, elddsva oket pedig adott esetben kortdrs
problémafelvetésekkel telitve kelthetok életre és haszno-
sithatok ujra.

Patrik Sjoberg arra mutatott rd, hogy a kompil4cios
filmek ellenallnak barmiféle kategorizalasnak vagy mifaji
besorolasnak, mivel éppen a dokumentum- és a kisérleti
film kozotti hatdrvonalat mossak el. Arra is rimutat, hogy

22 Baron, Jaimie: The Archive Effect: Found Footage and the Audiovisual Experience of History. New York: Routledge, 2014. p. 9.
23 Wees, William C.: Recycled Images: The Art and Politics of Found Footage Films. New York: Anthology Film Archives, 1993.

p. 36.

24 Debord, Guy: Society of the Spectacle. (Rev. ed.) (trans. Perlman, Fredy — Supak, Jon) Detroit: Black & Red, 1977. [Magyarul:
A spektdkulum tdrsadalma. (trans. Erhardt Miklés) Budapest: Balassi Kiado, 2006] Debord egy filmet is készitett azonos cimmel,

amelyet 1974-ben mutattak be.
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a kompilacios mod gyokerei a filmhiradokhoz vezethetok
vissza, és a masodik vilaghdboru sordn kiterjedten haszndl-
tik propagandacélokra.”” A huszonegyedik szazadi média-
kulttrdban a kompildcios mod virdgkorit éli a rekldmfil-
mekben és a televizids hirpropagandaban, az archivumi
elemzés pedig olyan szatirikus hir- és kozéleti miisorok
gerincét képezi, mint példaul a The Daily Show. Egymais-
tol oly kilonbozo alkotdsok, mint a The Autobiography of
Nicolae Ceausescu (Nicolae Ceausescu onéletrajza, Andrei
Ujica, 2010) és a Le Grand Détournement: La Classe améri-
caine (A nagy eltérités, Michel Hazanavicius — Dominique
Mézerette, 1993) egyarant nevezhetdok kompildcios film-
nek, ahogyan az archivoldgia példdinak is.

A kompildcio, kisajatitis és kollazs kifejezések elégte-
lennek tiinnek, hogy leirjdk a napjainkban archivumi for-
rasok felhaszndldsaval készilo filmek széles skaldjdt, tekint-
ve, hogy a hdrom modszer kozott vildgosan lathatd egyfajta
konvergencia. A remix és az Gjrahasznositds folyamatai a
hangok és képek osszegytijtésével kezdddnek kiillonbozo
keresdeszkozok igénybevételével, amelyek lehetnek ma-
nualisak, automatizdltak vagy algoritmikusak. Az ebben a
konyvben tirgyalt filmek egyértelmtien a kompilaciohoz
dllnak kozel, ezt azonban korabban leforgatott anyagok
kisajdtitasaval teszik, osszedllitdsuk sordn pedig kiaknazzak
a kollazsban, mint az egymads mell¢ rendelés modszerében
rejlo lehetdségeket is. A kozosségi média feliileteire posz-
tolt, sztarokat szerepeltetd rajongdi munkak jol példdzzak a
kompil4cios gyakorlatok terjedését a digitdlis korszakban,
de az is igaz, hogy a cinefil videoesszék koraban egyre in-
kabb elmosodik a vonal amatorok, mavészek és kutatdk
kozott. Amikor egy fikcios filmbol kolesonoznek részlete-
ket, amelyeket egy sztirtanulméanyban vagy mashupban j-
rakontextualizalnak, az azzal jir, hogy a fikcio kipukkad és
minden rogzitett eseménybe dtszivarog. A filmképek sajat
kordbbi fikcios kontextusuk dokumentumava, valamint
a kamera elott létezett profilmi valosdg dokumentumava

lesznek. Minden esetben egy uj nyelv alapegységeivé val-
nak, melyekbol egyarant lehet kritikai, kreativ modokon
épitkezni, vagy anélkil — ez a ,nyelv” azonban nem kiza-
rélag az avantgard privilégiuma.

A digitdlis keresdtechnikdkra éptild munkdk leirasa-
ra idonként az ,adatbdzisfilm” kifejezést alkalmazzdk. Az
adatbazisfilmek példai kozé tartozik a szamos YouTube
mashup és supercut, ahol egy bizonyos mondat vagy szi-
nész bukkan fel tobbféle variacioban, mint példaul az
,Oreg vagyok mér ehhez a szarhoz” (,I'm too old for this
shit”).2¢ Lev Manovich az ,adatbazislogikat” antinarrativa-
ként hatarozza meg, amely az ok és okozat rendjére éptild
torténetmesélést algoritmikus keresésekbol szarmaztatott
listdk rendszerével cseréli fel. Szemiotikai fogalmakkal
¢élve Manovich azt dllitja, hogy a paradigmatikus® viszo-
nyok ,fizikailag megjelennek” az adatbdzis formdjaban.?’
Manovich elmélete egyarant alkalmazhat6 lehet szdmito-
gépes jatékokra, weben megjelend dokumentumfilmekre,
mashupokra és supercutokra is; az archivum fizikai valdsd-
gossdga pedig pontosan az archivoldgia torténeti hatdsai
felé mutat. Mivel azonban egy montizsalapt formarsl
beszéliink, ahol a képek, valamint képek és hangok ko-
zott Uj kapesolatok jonnek létre, nem szitkségszer(i, hogy
az archivolégia nemnarrativ legyen. Lehetnek nemlines-
risak, de ellentétben az adatbdzisfilm-készitéssel, ezek az
alkotasok formdba ontottek, és elbeszélendd torténeteik
vannak. Az archivologia valodjdban gyakran olti magiara
az esszé narrativ formdjdt. Lényeges kiillonbséget tenni az
adatbdzisfilm-készités és az archivologia kozott, mivel bar
az utobbi kamerdk nélkal készilt filmekre utal, ezek nin-
csenek hijan a szerzdi ,vizionak”, hiszen a kreativitds és
a képzelderd a hatdsos montazsépitkezés elengedhetetlen
kelléke. Masfel®l, noha ezeknek a miiveknek van szerzo-
juk, mindazonaltal a kulturdlis és kollektiv emlékezettel
lépnek parbeszédbe. Lehet, hogy nem konvencionilis
formaju torténeteket beszélnek el, de — akdr Benjamin

25 Sjoberg, Patrik. The World in Pieces: A Study of Compilation Film. Stockholm: Aura Florlag, 2001. p. 25.
26 HuffPost Entertainment: ,I'm Too Old for This Shit” (6 March 2012). https://www.youtube.com/watch’v=MqBNSMbEzI0

(utolso letoltés datuma: 2020. 09. 25.)

f. Russell az eredetiben itt tévesen ,szintagmatikust” ir ,paradigmatikus” helyett. [- A ford.]
27 Manovich, Lev: Database as Symbolic Form. Millennium Film Journal (Fall 1999) no. 34. pp. 24—43. [Magyarul: Az adatbazis
mint szimbolikus forma. (trans. Kiss Julianna) In: Apertiira (2009. 6sz) http://uj.apertura.hu/2009/0sz/manovich/] (Manovich

maga is megjegyzi a szévegben, hogy az elektronikus média kontextusdban a ,fizikailag” taldin nem a legszerencsésebb kifejezés,

inkabb ,a virtualitds alacsonyabb fokdrol” lenne érdemes beszélni. [- A ford.])
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mesemondojandl — targyaik a ,tiinékeny emlékek”, a mult
pillanatai és toredékei, ,,tobb, egymdssal nem dsszefiiggd ese-
mény”.?® Az archivologus ilyen értelemben mesterember,
aki a munkdjit elsddlegesen a vagdasztalon vagy szamito-
gépen végzi, és ,a tapasztalatok nyersanyagdt’ alakitja 4t

,1égi torténetek romjaivd.”*’

Archivologia és az esszéfilm

Az archivologia a filmkészitési gyakorlatok egy olyan mod-
ja, amely archiv anyagokra épitve allit el tudast a torté-
nelem reprezenticidjarol, és arrol, hogy a reprezenticiok
maguk nem ,hamis” képek, hanem ¢nmagukban is antro-
poldgiai értekkel bird, torténeti lenyomatok. A rétegzés és
remedializdcio ezen folyamata gyakran az esszéfilm katego-
ridjaba esik. Habdr a fogalom mibenlétét csekély konszen-
zus Ovezi, a kritikusok tobbsége feltehetdleg egyetértene
abban, hogy az esszéfilm magaba foglalja a kisétleti és a
dokumentumfilmes gyakorlatok keresztezését, tovabba ab-
ban is, hogy kozlésmodja gyakran szubjektiv.*® Az archivo-
logia esszéisztikus értéke abban dll, ahogyan a filmkészitok
lehetové teszik a képeik szamadra, hogy azok a sajit nyel-
viikkon szolaljanak meg. Az archivolégia egyik kulcsfon-
tossdgl vondsa, hogy a felismerés kritikai formajat hivja
életre; a nézd képes 14, hogy olvassa a képeket, akkor is,
ha eredetiik nem mindig ¢s nem teljes mértékben vildgos.

Timothy Corrigan az dltala ,esszéisztikus dgencia-
nak” nevezett koncepcio kapcsan idézi Benjamint, aki
az archivoldgia interaktivitisdt josolta meg azon megdlla-
pitdsaval, mely szerint a mechanikus reprodukélhatosag
altal ,[a]z olvasé mindig kész arra, hogy irévd legyen”.’!
Emellett, ahogyan Corrigan rdmutat, ,Benjamin na-
gyobb filozéfiai rendszerén beliil a térténeti gondolkodds
idében torékeny, és ily médon kockdzatos felismeréssé vdlik,
amely helyredllitia vagy kimenti az események jelentését egy
»homogén, iires id6bsld”.*> Ugyan Benjamin dialektikus
képrol szold elmélete hirhedten nehezen értelmezheto,
Corrigan szamara a ,,megismerhetdség Mostja”, a raébre-
dés pillanata, amelyben az ido kikristalyosodik,* ponto-
san az az attit(id, amelyet a filmesszéista a torténelemmel
szemben felvesz. Jomagam azzal finomitandm Corrigan
érvelését még tovabb, hogy a felismerés ezen modjat ki-
mondottan az archiv anyag Gjrafelhasznalasa hozza létre;
a kortars medidlis térben elfoglalt novekvod szerepének
fényében pedig mindebben a tudas egy uj és siirgetd
formdjat kell felismerntnk.

Jaimie Baron az archivumeffektust egyfajta percep-
tudlis élményként irja le a nézd részérol. Ahelyett, hogy
az ,archivumi” és a ,taldlt” definicioi kozotti killonb-
ségeket elemezné, Baron azt feltételezi, hogy a mellé-
rendelésen és ujrakontextualizaldson keresztiil a ,talalt
anyag” magdra veszi az archivumi dokumentum torté-

neti jelentdségét.’ Baron ezek utdn az irdnia szerepe

28 Benjamin, Walter: The Storyteller. Observations on the Works of Nikolai Leskov. In: Eiland, Howard — Jennings, Michael W.
(eds.): Walter Benjamin: Selected Writings, Vol. 3: 1935-1938. (trans. Jepchott, Edmund— Eiland, Howard et. al.) Cambridge, MA —
London: Harvard University Press, 2002. p. 154. [Magyarul: A mesemondé. Gondolatok Nyikolaj Leszkovrdl. In: Kommentdr és pré-
fécia. pp. 94—126. loc. cit. p. 112. (Az elso kifejezés esetében eltértem a kétet jelen kontextusba nem illeszthet forditasatol [- A ford.])]
29 ibid. p. 162. [Magyarul p. 125.]

30 Corrigan, Timothy: The Essay Film: From Montaigne, after Marker. New York: Oxford University Press, 2011; Rascaroli, Laura:
The Personal Camera: Subjective Cinema and the Essay Film. London: Wallflower, 2009.

31 Benjamin, Walter: The Work of Art in the Age of Its Technological Reproducibility (Second Version). In: Selected Writings, Vol.
3. pp. 101-133. loc. cit. p. 114. [Magyarul: Kommentdr és préfécia. p. 320.]

32 Corrigan: The Essay Film. p. 175. A Corrigannél bedgyazott hivatkozas: Benjamin, Walter: On the Concept of History. In:
Eiland, Howard — Jennings, Michael W (eds.): Walter Benjamin: Selected Writings, Vol. 4: 1935-1938. (trans. Jephcott, Edmund
— Eiland, Howard et. al.) Cambridge, MA — London: Harvard University Press, 2002. pp. 389—401. loc. cit. p. 396. [Magyarul: A
wrténelem fogalmérol. (trans. Bence Gydrgy) In: Radnot Sandor (ed.): Angelus Novus: Ertekezések, kisérletek, birdlatok. Budapest:
Magyar Helikon, 1980. pp. 959—974. loc. cit. p. 972.]

g. cf. Passzdzsok N jelzet alatti részei (Id. The Arcades Project. pp. 456—488.; magyarul: A szirének hallgatdsa. pp. 222—235.), kiilono-
sen [N 3, 1] (pp. 462—463.; magyarul: p. 226.) ¢s [N 9, 7] (p. 473.; magyarul p. 231.) [- A ford.]

33 Baron: The Archive Effect. p. 17.
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mellett érvel az archivumeffektus létrejottében, ,amely
azon alapul, hogy egy adott kisajdtité filmben a nézd6
tobbféle jelentés és kontextus megjelenésének is tudatdban
van”.** Michael Zryd hasonloképpen érvelt amellett,
hogy a Tribulation 99 ,diszkurziv metatorténelmet” ir
a hideghdborus USA-beavatkozasrol Kozép-Amerikd-
ban. Habdr jomagam kritikdval illettem a Tribulation
99-t mint ,torténelmen kivili” filmet, amelynek nincs
kapcsolata a valésdggal, Zryd helyesen mutat rd, hogy a
film ,a torténelmi események mogotti diszkurziv erskre — a
torténelem retorikdjdra, mintsem a térténelem reprezentdci-
6jdra” hivatkozik.”> Mind Baron, mind Zryd nyelvészeti
terminusokat alkalmaz azoknak a viltozatos modoknak
a leirasdra, ahogyan az archivumi, talalt és fragmentalt
képi anyag j jelentésre tesz szert az archivumalapt film-
készitésben.

Baron szerint ,ay irénidhoz hasonléan ax archivum-
effektus is egy »mdsik« jelentés felismerésére vagy befolydsdra
épiil — ex a jelentés egy »mdsik« id6beli vagy intenciondlis kon-
textusbol ered, amelyben ay adott dokumentum valami mdst
jelentett (vagy szdndékozott jelenteni).”’® Benjamin szemé-
ben az allegoria olyan kozlésmaodot takart, ahol a kép és
a jelzés szétvalik egymastdl, a jelentés pedig a torténelmi
részletek romjain épil fel, elegans elméleti keretet nyujtva
ezzel az Gjrahasznositott filmképekhez, amelyeken a profil-
mi esemény ,,magdra hagyottan” 4ll. Az eredeti kontextus
a filmkészités torténeti stilusai mellett az eléaddasmodban,

kosztiimokben és a mult mds jeloloiben is tetten érhetd

34 ibid. p. 36.

lehet. Az, hogy az archivologikus képek els6 életiikben
— jatékfilmek elemeiként — gyakorta drucikként kezdték,
Benjamin allegériaelméletét még inkdbb relevanssa teszi
az archivoldgia szamdra.’” A kritika, Benjamin nézdpont-
jabol, magaba foglalja ,a mfivek megsemmisitését”, az ar-
chivoldgia pedig ebben az értelemben kritikai szerepet
tlt be, méghozza siirgetdt, amennyiben ,az allegéridnak
mindig ijszertien és meglepden kell kibontakoznia.”*®
Tovdbbgondolva a found footage ezen, torténeti dis-
kurzusként valo atértékelését, azt allitom, hogy az archivo-
logia valojaban az audiovizudlis archivum nyelvét jelenti.
William Wees found footage-taxonomidjaban gyakran idézi
Benjamint, mégis elkertili a figyelmét Benjamin irdsainak
egy fontos aspektusa, mégpedig az, hogy Benjamin a film-
ben a technoldgia egy olyan, ,masodik” tipusanak példajat
litta, ahol a hangsuly az ,,ember és természet kozitti osszjdté-
kon [interplay]” van. Ahogyan Miriam Hansen kifejtette, a
megfogalmazdsban a ,,jaték” szo jelenti az egyik kulcsot.*
Ismét csak ugy tinik, hogy az archivologikus filmkészitési
gyakorlatok terjedése Benjamin elméletének mint kritikai
gyakorlatnak a hasznat is immaron vildgosabb4 teszi. Ben-

'h

jamin ,jatéktere”™ annak fokara utal, ahogyan a medidlt
vilagok magukban hordozzdk énnén repedéseiket és ellen-
alldsi pontjaikat. Az appardtus messze nem hatalmi struk-
tira, hanem éppenséggel ,,termékeny erdket” rejt, amelyek
atiranyithatok és ujrarendezhetok. Véleményen szerint ez
a tér az, amelyet az archivologikus filmkészitési gyakorlatok

jelenleg betoltenek, és amelyet a jovoben tovabb tigitanak.

35 Russell, Catherine: Experimental Ethnography: The Work of Film in the Age of Video. Durham, NC: Duke University Press,
1999. pp. 260—264; Zryd, Michael: Found Footage Film as Discursive Metahistory: Craig Baldwin’s Tribulation 99. Moving Image
3(2003) no. 2. pp. 40—61. loc. cit. p. 46.

36 Baron: The Archive Effect. p. 37.

37 Az allegdria koncepciojat Benjamin A német szomoriijdték eredete cimt konyvében dolgozza ki, 1d. The Origin of German Tragic
Drama. (trans. John Osborne) London: NLB/Verso, 1977. pp. 159—-235. [Magyarul: A német szomorujiték eredete. (trans. Rajnai
Laszl6 — Tandori Dezs6) In: Angelus Nowvus: pp. 191—482. Ezen belul is foképp lasd az ,, Allegoria és szomorujatek” c. fejezetet: pp.
358-450.]

38 Benjamin: The Origin of German Tragic Drama. pp. 182—183. [Magyarul: pp. 385—387.]

39 Hansen, Miriam: Cinema and Experience: Siegfried Kracauer, Walter Benjamin, and Theodor Adorno. Berkeley: University of
California Press, 2012. pp. 183—204. Az ,ember és természet kozotti Osszjatek” kifejezést Id. Benjamin: The Work of Art... p. 107.
[Az idézet és az azt kontextualizald bekezdések a szoveg magyar forditdsban elérhetd, elsd valtozataban nem szerepelnek. — A ford.]
h. Benjamin a ,,jétéktér” (Spiel-Raum) kifejezést a film medialis tulajdonsdgai (kozelképek, nagytotalok, lassitas sth.) révén feltaruld
lehetdségekre utalva haszndlja, melyekkel a valosdg, a tér és az ido tapasztalatai dtalakithatova valnak. Lasd: A mialkotds a technikai

reprodukdlhatésdg kordban. XIII. szekcio. [ A szerk.]
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Mas szavakkal, ha egyszer a spektikulum tirsadalmaba
zartan élink, a kiut lehetosége nélkil, hasznunkra kell
forditanunk a korabbi képi kulturdk maradvanyait, hogy
jobb fogalmat alkothassunk a jovorol.

A kompildcio, kisajititas és kollazs dsszeolvad az el-
sdsorban dokumentumfilmes beszédmodu esszéfilmben,
amely itéletet vdr a nézdjétdl. A kollazs kulcseleme en-
nek az Osszefésiilésnek, hiszen a termékeny fesziiltségek
vagy a nemlinedris elbeszélés, akarcsak a meglepd Osz-
szefliggések és ismétlodések a folyamat részét kell hogy
képezzék, amennyiben kritikai hatas elérése a cél. A voice-
over narricié véleményem szerint nem elengedhetetlen
kelléke az esszéfilmnek, mivel ,,jelentést” akar a zene, akar
maguknak a képeknek a dinamikdja is létrehozhat. Nora
Alter szerint az esszéfilmet az is megkiilonbozteti, hogy
képes a lathatosiaghoz kapcsolt tapasztalatisdag megzavara-
sdra, arra hogy felkavarja a ,politikai ldthatét/ldthatatlant
és hallhatot/hallhatatlant, amely titokban a ldtds, ldtvdany
és lathatésdg alatt, azon beliil és koriilotte mozog”.*® Harun
Farocki Images of the World and the Inscription of War
(A wildg képei és a hdbori lenyomata, 1988) cimd filmjét
targyalva azt irja, hogy az esszéfilm , megkérdsjelezi a film-
készits és a kozonség szubjektumpozicidit, akdrcsak magdét
ax audiovizudlis médiumét” . *' Az archivoldgia hasonlokép-
pen arra hivja fel a nézot, hogy a lathatosdg korldtaiba
gondoljon bele, amennyiben minden kép hidnyos, csu-
pan egy nagyobb, hidnyz6 latviany darabkdja. Ahogyan
Emma Cocker irja, a képek archivumbol valé kolcson-
vétele ,a torténelem vjrairdsdanak gyakorlata [...] elmiilt dol
gok leltdrba vételének és kivdlogatdsdnak folyamata, hogy a
szubjektivitds 1], kritikai formdit kényszeritsék ki, amelyeken
keresztiil megragadhaté egy bizonytalan jovs.”*

Wees megillapitdsai a montazs kritikai funkcidjarol a
kolldzsformakban még mindig nagyon relevansak, a mon-
téazseffektusok azonban nem 6sszeférhetetlenek a kompildci-
6s gyakorlatok dokumentarista indittatasaval. Amennyiben
a kompildcio egyitt jdr a gyGjtéssel, valogatassal és ujrabe-
mutatassal, az archivoldgia felfoghato a kuratori munka és

kiallitds egy modjaként is. Az archivoldgia valtozatos for-
rasokbol szarmazo képeket rendel egymas mell¢, amelyek
emellett oly modon vannak elrendezve, hogy Uj tuddst adja-
nak a kultartorténetrol, beleértve azt is, hogy ez a torténelem
hogyan lett filmre véve, és milyen filmeket eredményezett.
A gyakorlat ebben az értelemben az esszéizmushoz kozelit.
A cél az, hogy a multrodl valé gondolkodas uj formdival 4ll-
janak el®, ami — Benjamin gondolatait kévetve — egyuttal
lehetséges, be nem kovetkezett jovokrol is szolhat vagy ko-
rabbi jovokrol, amelyek még eljohetnek szdmunkra.

Cinefilia

Az archivolégian beliil a filmtorténetben valo elmélyedés
ezenfeliil sok esetben, ldsd példaul Jean-Luc Godard His
toire(s) du cinémdijét (A film torténete(i), 1998) a cinefilia egy
formaja. A kommersz és mavészfilm gazdag kincstirainak
ajtajai kitarulnak, a leleteket pedig 0j formaciokba allitjak
Ossze, ilyen lehet példaul a sztarimazsokkal valo kisérletezés,
mint a Meeting of Two Queens (Két kirdlynd taldlkozdsa, Ce-
cilia Barriga, 1991) és Candice Breitz kiillonbozo alkotdsai.
Hollywood és mds klasszikus filmmuvészetek archivumai
egy heterogén achivumot képeznek, amelyben keverednek
az alacsony és magas presztizsti filmkulturdk, médiamave-
szetek és platformok. A videoesszék elterjedése szimptoma-
tikus a Girish Shambu dltal ,,4j cinefilia”-ként leirt jelenség
tekintetében, amely messze tullépett a mtvészfilm szektas
hewvtiletti képrombolasan, egy kollektiv, medialt emlékezetrol
alkotott tudasforma felé.¥ Az 5. fejezetben folytatni fogom a
cinefilia és az archivoldgia kozotti kapesolat feltérképezését,
arra ravildgitandd, hogy a cinefilia bizonyos formdi 0j mo-
dokat teremtenek a kultartorténet megismerésére, és olyan,
antropoldgiai funkciot is betdlthetnek, amibdl fakadoan
meglehetdsen killonboznek a cinefilia Shambu és Chris-
tian Keathley dltal leirt szubjektiv formaitol.* A videoesz-
széken tul az archivologia olyan filmekben is szerepet kap,
amelyekre jellemzoen inkabb a filmtorténetre Gj ralatast ki-

40 Alter, Nora M.: The Political Im/perceptible in the Essay Film: Farocki’s Images of the World and the Inscription of War. New
German Critique (Spring—Summer, 1996) no. 68. pp. 165-92. loc. cit. p. 167.

41 ibid. p. 171.
42 Cocker: Ethical Possession. p. 92.

43 Shambu, Girish: The New Cinephilia. Montreal: Caboose, 2014.
44 Keathley, Christian: Cinephilia and History, or The Wind in the Trees. Bloomington: Indiana University Press, 2006.
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nalé dokumentumfilmekként gondolunk. Sophie Fiennes

The Pervert’s Guide to Cinemdja (Filmkalauz perverzeknek,
2009), melyben Slavoj Zisek pszichoanalitikus elemzése
hallhatd az amerikai filmrol, és Maximilian Schell Marlene
Dietrichrol késziilt filmje, a Marlene (1984), melyben
Dietrich valamennyi jelentds habort elétti filmjét mint
szintiszta giccset tagadja meg, kittind példai annak, hogy az
archivumbazisu filmkészités hogyan hozhat létre fontos és
eredeti tuddsanyagot magarol a filmtorténetrol.

Amint a klasszikus filmben magdban felismerjiik a
filmes archivumot, abban az értelemben, hogy kereshetd,
valamint hogy rengeteg dolog var benne felfedezésre és
tértelmezésre, Gjragondolasra ¢és helyrehozasra, egyszerre
sokkal tobb lesz sztarok és rendezdk katalogusanal — tobb
szinten is feltérképezhetd lesz. A gesztusok, diszletek és
kosztiimok, helyszinek és szinpalettak részletei nagyobb
jelentdségre tesznek szert, a valtozatos anyagban pedig
tematikus mintazatokra lehet bukkanni. Tracey Moffatt,
Gary Hillberggel kozosen egy egész filmsorozatot készitett
a Hollywood-archivumbol elohuzott témak koré épitve:
a Lip (Ajak, 1999) fekete cselédekrol, az Artist (Mrivész,
2000) muvészekrol, a Love (Szerelem, 2003) pedig a kli-
maktikus hollywoodi csokrol szol. Ugyan a konyvben
elemzett alkotisok tobbsége az amerikai filmtorténetbe
dgyazodik, a 6. fejezetben a The Three Disappearances of
Soad Hosnit fogom tdrgyalni, amelyben Stephan klasszikus

Film ist.

egyiptomi filmekbol hasznalt fel részleteket. A klasszikus
film témdja, kilondsen a melodramit tekintve, valéban
alapvetd fontossagu a sajat archivoldgiaértelmezésemben
és annak Walter Benjamin allegoridt és szinhdazat illetd
koncepcidival valé dsszekapcesolasdban. Az avantgdrd fo-
sodorhoz vald kozelsége és a tomegfilmet célzo eltéritése
(détournement) a Benjamin kulturaelméletében mélyen
megbuvo tobbértelmiséghez és ellentmondasokhoz fog
vezetni minket.

Kovetve a kisérleti médiumok altaldnos trendjét, az
archivoldgia alkotdi a bemutatdsi helyszineiket a film-
szinhdzakbol jellemzoden kiallitoterekbe tették at. Aho-
gyan a ,mozi” meghaladotta vélt, tgy latszik, bevonult
a galéridkba a ,régi média” egy formdjaként, amelybdl a
mivészek Uj alkotiasokat hoznak létre. Erika Balsom azt
veti fel, hogy a mozi Gjrahasznositott formdjdban ,,tomeg-
mivészeti” gyokereinek kollektivista impulzusat hivija
¢letre. Ellentétben a kortdrs, egyre inkabb atomizdlt és
individualizalt nézdséggel, a ,régi mozit” kollektiv modon
fogyasztottik.* Balsom ebben az 6sszefiiggésben Walter
Benjamint idézi meg, aki szamdra a mozi igéretének jelen-
tos része kollektiv befogaddsiban rejlett. Balsom szerint
»a klasszikus Hollywoodhoz valé, a miivészetben 1990 éta
megfigyelhets visszatérés médot teremt arra, hogy felszinre
hozzuk a kollektivitds élményét, amely a média kézés befoga-
ddsdban gyokerezik”.*

45 Balsom, Erika: Exhibiting Cinema in Contemporary Art. Amsterdam: Amsterdam University Press, 2013. p. 137.

46 ibid.
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Film ist.

A klasszikus film kisajatitisa maga utin vonja a népsze-
i zsdnerek érzéki hatdselemeinek, koztiik a melodrama
érzelmi tSltetének és az ipari technikdkkal létrehozott esz-
tétikai latvanyossdgnak a kisajdtitasat. Benjamin szdmd-
ra mindez nagyon is részét képezi a filmben rejld azon
lehetdségnek, hogy a tdrsadalmi valtozas eszkoze legyen.
Az Egyirdnyii utcdban példaul értékeli a kereskedelmi rek-
ldmokat, mert azok lehetové teszik a ,leglényegibb pillan-
tdst, a merkantil bepillantdst a dolgok szivébe”. A reklam
Hfolényét a kritikdval szemben” nem az adja, ,amir6l a piros
fényii villanyiijsdg beszél — hanem a tiiztécsa, amely az asz-

falton visszatiikrozi” 7

Emlékezet és dokumentum

Az archivoldgidban a filmrészleteket mds rendszer és elvek
szerint gytjtik ¢ssze és rendezik el, mint azt eredeti kontex-
tusuk diktdlnd. A gyGjtemény ebben az értelemben egy Gj ar-
chivumot képez; szdmos filmet taldlunk, amely ,fdjlok” vagy
»szalagok” mintijara komponalt. Ahogyan Foster ramutatott,
az archivumra épitd miivészet gyakran kévet , kvdziarchivumi

logikdt” egy ,kvdziarchivumi architektiirdban”, a befejezetlen-

ség inherens érzete mellett®® A Film ist. (Gustav Deutsch,
1998-2009),% amely jelenleg 13 részbol 4ll, de befejezetlen
marad, vagy Rick Prelinger ,lost Landscape” filmjei Det

roitrdl és San Franciscorol nem pusztan befejezhetetlen pro-
jektek, amelyek a végtelenségig folytathatok lennének, de a
magangydjtemény és a publikus archivum kozétt hatarvona-
lat is elmossak, ahogyan 6sszegy(ijtdtt anyagaikat nagyszabast
sorozatok formdjaban prezentdljdk.

Az olyan filmkészitok, mint Bill Morrison, Gustav
Deutsch, valamint Yervant Gianikian és Angela Ricci Lucchi
az archivumi anyagokat hozzaférhetévé teszik, a raktirak so-
tétjébol a nyilvanos emlékezet fénykorébe emelve dket. Ma-
sok, mint Matthias Miiller, Rania Stephan, Tracey Moffatt
és Christian Marclay a tomegkultira és a jatékfilm ismerds
mezejének archivumma valtoztatdsit célozzdk, pontosan az-
zal, hogy darabokra torik, hogy ezek a darabok uj kérnyeze-
tekben U jelentésekre tegyenek szert. A két irdnyzat kozos

vondsa az archivumi forrasok ,elismerése”: gyakran tiinte- m

tik fel akar a filmek cimét, akdr az archivumok nevét, ahol
az anyagra rileltek. A filmkészitdk reflexiv modon lépnek
parbeszédbe torténeti dokumentumokkal, amelyek se nem
ismeretlen, se nem véletlen leletek, hanem nagyon is tuda-
tosan valasztjak ki oket, formai és esztétikai mindségiikon

47 Benjamin, Walter: One-Way Street. In: Bullock, Marcus — Jennings, Michael W. (eds.): Selected Writings, Vol. 1: 1913-1926.
Cambridge, MA — London: Harvard University Press, 1996. pp. 444—488. loc. cit. p. 476. [Magyarul: Egyirdnyii utca — Berlini
gyermekkor a szdzadforduls tdjdn. (trans. Berczik Arpad — Szitas Erzsébet — Mérton Laszlo) Budapest: Adantisz, 2005. p. 74.]

48 Foster: An Archival Impulse. p. 5.

49 A Film ist. 1—6. részeit 1998-ban mutattak be; a 7—12. részeket 2002-ben; a Film ist a Girl & a Gunt 2009-ben.
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talmutatd aspektusaik miatt. A kisérleti és dokumentumfil-
mes gyakorlatokban megfigyelhetd véltozdsok természetesen
Osszhangban vannak és parhuzamosan zajlanak az archi-
vum formédjaban és mtikodésében végbemend drémai valto-
zasokkal — az dsszegyijtott dokumentumok szigortian érzote
helyszine helyett ma sokkal inkdbb ,hivatalos” és ,,nemhi-
vatalos” digitilis archivumok kiilonféle, nyilt elérésti oldala-
irol van sz6. Az archivologikus filmkészitési gyakorlatokra
kreativ vallalkozdsokként kell tekinteni, amelyek a média-
megdrzés ezen Uj tirsadalmi feladatit is magukra véllaljak
A found footage filmkészités archivoldgiaként valo wjra-
gondoldsaval a korabban filmre vett anyagok toredékeinek
Osszegyljtésében és dsszedllitdsaban rejlé dokumentarista
értéket szeretném hangsulyozni. Hogyan és mikor vélik egy
kép dokumentumma? Véleményem szerint rdgton azza lesz,
amint levdlasztjdk narrativ gyokereirdl vagy eredeti ,doku-
mentumfilm” form4jarol, ha éppenséggel onnan szarmazik.
Az Egyirdnyii utcdban Benjamin a mualkotas és a dokumen-
tum kozott tett killonbséget egy a Tizenhdrom tézis sznobok
ellen cimre hallgato szakaszban. A dokumentumokat érintd
velos kinyilatkoztatasai kozott az aldbbiakat olvashatjuk:

+ Minél mélyebbre ds az ember egy dokumentumban, anndl sti-
riibben: anyag.

+ A dokumentum csak a meglepetés ereje dltal tud hatni.

« A dokumentum sxdmdra drtatlansdga a fedezék.™

A digitilis eszkozok az archivoldgidt mint kritikai gya-
korlatot amatdrok és muivészek szamara egyardnt elérhetéve
tettek. Kulonbséget kell tenniink azon gyakorlatok kozott,
amelyek a torténelem transzparens felfogisai ellen dol-
goznak, és amelyek azért nyulnak az archivumhoz, hogy a
linedris kauzalitis ,,varratmentes” torténelmeit konstrudljak
meg. Benjamin historiogrifidja a mult és a jovo kozotd
nemlinedris kapcsolodasok gondolatan alapul, valamint a
pillanat sokkjan vagy kikristilyosodds4n, ami az egymds mellé
helyezésen és montdzson keresztiil jon létre. A felébredés és
megismerés koril forgd esztétikdja olyan technikakrol szol,
amelyek megszakitjik a képek ,,aramdt”, amelyre a hagyoma-
nyos historicizmus tdimaszkodik. A , film” haldla és a digitalis

média felemelkedése voltaképpen lehetdvé tett és megterem-
tett egy Uj kritikai nyelvet, amelyet igazan csak most kezdiink
tanulni. A kritikai diskurzus Gj modjat jelentd videdesszék
elterjedésével meg kell érizniink a kollazs technikait a kom-
pilacios modokon beliil, ez pedig részben a részletek és a
yslrtség” felismerésén mulik; de ezenfeliil a meglepetésen
is, valamint a hattér és elétér olyasfajta megforditdsan, amire
az archivologia képes. Mig a fikcios filmek toredékei a divat
és az épitészet dokumentumaivd lesznek, a dokumentumfil-
mek toredékeiben performativitist ismerhettink fel.

A Passzdzsok bovelkedik a filmre tett utaldsokban, mint-
ha csak Benjamin modszerét magit is a film inspiralta vol-
na: ,,Csak a film képes begyiijtani azt a robbandszert, amelyet a
tizenkilencedik szdzad halmozott fel a giccsnek nevezett furcsa,
és kordbban taldn ismeretlen anyag formdjdban.”®" Benjamin
irdsai az eurdpai torténelem sorsdontd iddszakdban sziilet-
tek, és kétségtelentil hatott rdjuk technoldgia, propaganda,
kapitalizmus és fasizmus kiilonleges egytittallasa. Mikoz-
ben a huszonegyedik szazad elején a digitdlis fordulat koriil
cikdzunk, éles balkanyart véve az archivumi fordulat fel¢,
Benjamin gondolatai fényt vetnek a digitdlis kultara lingua
francdjava valo képi archivumok politikdjdra.

Ha felismerjtik, hogy a képek, a média, valamint a filmek
a torténelem és a ,,valo vilag” részei, akkor a képek és a valo-
sag kozott tobbé nem all fenn szakadas. Az archivoldgia egy
dlomvilag belsejébe vezet minket, amely a jovo nézoi szimara
teszi kozszemlére magat. Az archivumi tobblet lehetévé teszi
szamunkra, hogy tekintetiinket a mult ,,bizonyitékain” tilra
szegezziik, a technoldgiai modernitis bevaltatlan igérete felé.
Fuiggetlentil attdl, hogy a filmeket dokumentumfilmként, ki-
sérleti filmként, vagy esszéfilmként akarjuke besorolni, ha
gyljteményekre éptilnek — amelyek pedig kiilonféle archivu-
mokbdl szarmaznak —, és j szovegeket dllitanak 6ssze, akkor
ott rejlik benniik a lehetdség, hogy betekintést engedjenek
egy rogzitett emlékek sokasdgabol 6sszealld torténelembe.

A digitalis média interaktivitisa bdrki szamadra lehetévé
tette, hogy Ujrairja a torténelemet, és ennek a lehetdségei
mellett természetesen a veszélyei is megvannak. Az archivo-
logia arra tanit minket, hogy a torténelmet nem feltétlentil
kell megirni vagy torténetté faragni. Ossze is lehet szerelni

50 Benjamin: One-Way Street. p. 459. [Magyarul pp. 39—40.] [A fenti mondatok mualkotashoz kapcsolt parjai a kovetkezok:

»A miialkotdsban az anyag ballaszt, melytsl a szemlélodés megszabadul.”; ,Minden vijranézés noveli a miialkotdst.”; ,,Az alkotdsok férfi-

assdga a tamadds.” — A ford.]
51 Benjamin: The Arcades Project. p. 396.
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vagy ollézni, ami azt jelenti, hogy az archivum felkindlja ma-
git a keresés és gyljtés gyakorlatai szdmdra, a materialista
torténész pedig tiszteletben tartja a torténelmi tapasztalatok
ezen mozaikszer(i konstrukciojat. Ha a torténelem képekke
esik szét,” az archivoldgia ezen képek megszolitasanak és a
benntik valo elmertilésnek az eszkoze, hogy olyan kollektiv
emlékeket hozzunk létre, amelyekbol 1 jovok sziirhetok le.

Az archivologia jo példajat jelenti Gustav Deutsch
kisérleti kompildcios filmje, a Film ist., amely tizenhdrom,
tobbségében a Holland Filmmuzeumbol kolesonzott kép-
anyagra épul6 részbol 4ll. Deutsch szdmdra ,film” minden,
amit csak valaha filmre vettek, a vallalkozas pedig lényegénél
fogva befejezhetetlen. Deutsch fajlokat vagy — akdr Benjamin
a Passzdzsokban — ,kotegeket” dllitott dssze filmtodredékek-
bol, amelyeket dialogusba léptet egymdssal. Az Emlékezet és
dokumentum cimt részben a viszonzott tekintet motivumat
hasznalva a korai film idoszakabdl szarmazé, kilonbozd ké-
peket kapcsol ¢ssze egymadssal. A befolyasosnak latszo polgs-
rok osszekotése egy operatdrrel és a tripodokkal jatszo afrikai
gyerekekkel az egymas mell¢ rendelés sziirrealista technikdira
tdmaszkodik. Deutsch megmutatja nekiink, hogy a kamera
hogyan befolydsolja a viselkedést, hiv el6 reakciokat, és hozza
létre a tekintetek halozatait. A filmre vett torténelem az embe-
rek kozotti interakcio torténelme. Deutsch kolldzstechnikaja
megvilagitja, hogyan jon létre a dokumentum, mint ahogyan
ravildgit az emlékezet korldtaira és megbizhatatlansagdra is.
Walter Benjamin tigy gondolta, hogy a film felfedheti az ipari
tarsadalom ,optikai tudattalanjat”, ez a fajta filmes gyakorlat
pedig idedlis helyzetben van, hogy beteljesitse az igéretet.

A Film ist. egy masik részének cime: Anyag. Deutsch
itt bolhapiacon vésarolt, kidobott filmanyagot allitott ¢ssze,
ami eredetileg egy brazil szappanoperabol szdarmazik. A film-
szalag sériilései annak koszonhetok, hogy felmosasra hasz-
naltik, és szo szerint szappanban dzott.”® Ilyen értelemben
Deutsch ujrahasznositotta az jrahasznositott filmet, a férfi
és noi szereplok pedig tovabbra is élhetik a maguk dramajat
az 1970-es évekbeli lakasbelsdkben. Az ,anyag” ily modon
megkettdzodik: egyfelol celluloid, masfelol kép, amelyek
mindegyike sajat torténetet mesél. Ahogyan Tom Gunning

52 ibid. p. 476. [Magyarul: A szirének hallgatdsa. p. 235.]

irta a Film ist. kapcsan, Deutsch kolldzstechnikai ,,felébresz-
tik a régi anyagban szunnyadé energidkat”.’* Valdban, a moz-
goképek altal felkeltett energiaérzet érzéki kapcsolatot tesz
lehetdvé a multtal. Az anyagi romlas és pusztulds rétegeinek
magdba foglalasaval az archivumi toredék archeologikus le-
letként ttnik fel: fosszilia lesz, sajat idobeli lenyomataival.
Deutsch archivumi kutatasai soran nem tesz megkilon-
boztetést dokumentum és fikcié kozott. Ez a kisérleti filmes
gyakorlat jol példazza az Gj média nagy része dltal kovetett
irdnyt, amikor a filmtrténethez mint képek formdkban és
stilusokban gazdag, provokativ és érzéki archivumdhoz nyul-
nak vissza. Minden fikcio — minden tény. A torténelem az
igazsdg elfeledésérdl szol, hiszen minden emlék érvényes em-
lek, akdr a ,filmekbol”, akar a kamera elotti vildgbol szaki-
tottak ki oket. Az archeologia tantsagiban csak a toredékes
torténelem az, amelyet lithatunk és hallhatunk, bizonyitéka
egy multnak, amelyet a jelenben tjra dsszerakhatunk, hogy a
jovot megprobalhassuk mdsként alakitani. A digitalis eszko-
20k egyértelmuen eldsegitik a mult feltdrasat, ujrarendezését
és rekonstrukciojdt; és ebben az dsszefliggésben a mult az-
altal nyilik meg a rekonstrukci¢ szdmara, hogy a dominans
torténelmi narrativak dltal korabban elfedett részleteket 4lli-
tunk el6térbe. Az archivoldgia igy végtelen lehetdséget nyuijt
arra, hogy ujragondoljuk az ,emlékezet és dokumentum”
mottdja ald illeszthetod torténelmek és torténetek sokféleségét.

Kotegek

A Passzdzsok angol forditoi a convolute kifejezést valasztot-
tik a német Konwolut kifejezés atiiltetésére, amelyet Ben-
jamin haszndlt a projekt szakaszainak jelolésére, amely a
halila idején mappakban pihent, és amelyet talan soha
nem is szandékozott tényleges kotetté formalni. A fordi-
tok fontoldra vették a folder (mappa), file (akta) és sheaf
(koteg) kifejezéseket is, de nem taldltdk adekvatnak oket
Benjamin jegyzeteket és egyéb anyagokat, koztitk szamos,
pedansan kimasolt idézetet tartalmazéd gyGjteményeire.>
Benjamin ezeket kiilonbozd cimek ala rendezte, mint Di-

53 MacDonald, Scott: A Conversation with Gustav Deutsch (parts 1 and 2). In: Brainin-Donnenberg, Wilbirg — Loebenstein,
Michael (eds.): Gustav Deutsch. Vienna: Osterreichisches Filmmuseum, 2009. pp. 63—73., 145—162., loc. cit. p. 84.
54 Gunning, Tom: From Fossils of Time to a Cinematic Genesis: Gustav Deutsch’s Film Ist. In: Gustav Deutsch. pp. 163—80. loc. cit. p. 174.

55 Benjamin: The Arcades Project. p. xiv. [Mig a német ,Konvolut” sz6 szerint iratkotegként is olvashato, az angol convolute kifeje-
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vat, Tukrok, A koszalo (flaneur) és igy tovabb. Hason-
léan a médiaarchivologia azon példdihoz, amelyekkel
e konyvben foglalkozom, Benjamin szdmdra a kutatds
maga a kommunikaci6 egy ,tovabbithaté” formajava vlt.
Jelen konyv konvenciondlisabb médon, fejezetekre tagol-
va éptil fel, az egyes fejezetek mégis bizonyos értelemben
gytjtemények, filmelemzéseké ¢és olyan kritikai koncepci-
oké, amelyeket Benjamintol és mds elméletiroktol koleso-
noztem. Bar a ,szovevényességet” (convolution) remélhe-
toleg elkeriilom, igyekszem tiszteletben tartani Benjamin
a jegyzetek és anyagok Osszeallitdsdban mutatott esszéisz-
tikus hozzaallas4t.

A kovetkezd fejezetek azt mutatiadk be, hogyan mu-
kodik az archivologia kiilonbozd  teriileteken, valogatott
filmpéldakat hozva a mozgoképarchivumok kilonféle faj-
tdival valo kreativ kapcsolatba lépés illusztraldsdra. Mielote
azonban ritérnék ezekre a film- és videopélddkra, a 2. feje-
zetben specifikusan Walter Benjaminra fokuszdlok. Mivel
Benjamin kulttraelméletének oly sok értelmezése létezik,
valamint olyan elképesztden szertedgazd és sokféle tudo-
manytertletet feloleld, kibontom belole azokat a szalakat,
amelyek beleszohetok egy, az archivologiat mint kritikai
modszert leird elméletbe. Benjamin dlland¢ hivatkozdsi
pont a filmelméletben, jelentdsége és hozzdjarulasa azonban
folyamatosan valtozik az 0j forditasok, Gj médiumok és uj
interdiszciplindris nézopontok megjelenésével. A 2. feje-
zet a Histoire(s) du cinéma tirgyaldsdval végzoddik, Godard
nagyszabdsu archivologikus vallalkozdsaval, amely nyilvan-
valoan sokat koszonhet a Benjaminféle Passzdzsoknak.

A 3. fejezetben a vdros, valamint a vérosfilmek és a
montdzs kozotti, régre visszanyulo kotelék témajaba mert-
lok bele. Benjamin kulttraelmélete maga is mélyrehatoan
foglalkozik a viroskép kaleidoszkopikus formdjdval, és az
orokké mozgasban 1éve torténelem benne rejlo rétegeivel.
A Paris 1900 (Nicole Védres, 1947) és a Los Angeles Plays
Itself (Los Angeles onmagdt jdtssza, Thom Andersen, 2003)
elemzésein keresztiil Benjamin szamos, a Passzdzsokban fel-
bukkano témdjdt jarom korbe, koztiik a divatot, a magidt,
az dlomvdrost és az épitészetet. A fejezet végén a The Exiles-
16l (A szdmkivetettek, Kent MacKenzie, 1961) lesz sz6, egy

Film ist.

olyan ,elveszett” filmrdl, amelyet a Los Angeles Plays Itself
készitése sordan ,fedeztek fel”. Az archivoldgia egyfajta ,,ido-
szer(itlen” filmm{ivészet, amennyiben a szovegek utoéleté-
vel képes termékeny, kritikai modokon kapesolatba lépni.
A gytijtésrol sz0l6 4. fejezet egyuttal az archivoldgia antro-
pologiai és etnogrifiai vonatkozasairdl is beszél. A fejezetben
targyalt harom film, a () — vagy mas néven Parentheses — (Zdr6-
jelek, Morgan Fisher, 2003), a Hoax_Canular (Dominic Gag-
non, 2013) és a World Mirror Cinema (Vildgtiikirmozi, Gus-
tav Deutsch, 2005) nem is kiilonbozhetne jobban egymastol
tartalmat, kulturdlis kontextusat és kiallitdstorténetét tekintve.
Az alkotok azonban mindegyik esetben a médiaformdkra
épiil6d sajdtos etnografikus ,kronotoposzok™ egyedi kulturalis

zés specidlis konnotdciojat taldn tgy lehetne visszaadni: ,,szévevény”. Ahogyan a forditdk a konyv eldszavaban, a fenti helyen irjak,

éppen az ezen alternativik altal elohivott hétkdznapi asszocidciokat szerették volna kikertilni: a convolute kifejezés elsore furcsanak

tiinhet, de ,Benjamin projektje és tagoldsi elve is az”, és amellett, hogy formdjaban kozel 4ll a német eredetihez, ezt taldltdk ,a legpre-

cizebb és legbeszédesebb kifejezésinek] a »jegyzetek és anyagok« sokrétiien 6sszekapcsoléds gyiijteményének megnevezésére”. ibid. — A ford.]
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panordmdit tarjdk elénk. A fejezetben eldfordulo témak ko-
z6tt szerepel a médiaarcheoldgia, a fiziogndmia, valamint Aby
Warburg, melyek mindegyike fontos pontokon kapcsolodik
Benjaminhoz és az 6 nyelvvel, emlékezettel és a reprezentici-
s technoldgidkkal kapesolatos gondolati haloihoz.

A fantazmagdria’ és a klasszikus film kozotti Ossze-
hasonlitds az 5. fejezetben inkabb a két koncepcio egymasra
vetitése, ami egyuttal a kétfajta dlomvildg leromboldsdt és szét
tordelését is jelenti. A The Clock, a Kristall (Christoph Girar-
det — Matthias Miiller, 2006) és a Phoenix Tapes (Christoph
Girardet — Matthias Miller, 1999) elemzésein keresztiil a
két képi szféra kozotti parhuzamok kritikai formdban buk-
kannak felszinre. A fejezetben emellett a cinefilia egy kritikai
modja mellett is érvelek, egy tovabbi analdgidt végiggondolva
a melodrama és a barokk drama kozott, ahogyan utdbbit
Benjamin A német szomomijdték eredetében konceptualizalta.
A melodrdma az archivologikus filmkritika fontos kategoria-
jaként lép eld, a gesztusokra, érzelmekre és ,kettds artikula-
ciora” valé taimaszkodasa miatt. A melodramatikus kép szo-
rosan kapcsolodik a filmet ,giccsnek” és ,melengetésnek”
tekintd benjamini felfogashoz. Ezzel egyidejileg a melo-
dramai képek erdsen performativak, amint a médiatdrténet
szinpaddra allitjak melankolikus és vagykifejezd gesztusaikat.

A 6. fejezet a found footage filmkészités egy kanonikus
példajahoz, Joseph Cornell Rose Hobartjdhoz (1936) tér
vissza, hogy az archivologia és az archivumi sztir aurdjanak
fogalmai mentén értékelje Gjra. A gender kérdése kozvet-
lentil kapcsolédik a fantazmagoriat korbejard elozo fejezet-
hez, az archivumbol valo felébresztés és a genderpolitika
eltéritése pedig kilonosen fontos kérdéssé valik a klasz-
szikus film kontextusdban. A fejezet, Laura Mulvey, Do-
mietta Torlasco és Agnes Varda nyomdokain, egy olyan
eretnek archivologikus gyakorlat mellett érvel, amelynek
révén a nodi nézok és a filmtorténetet benépesitd nok akar
szellemekként is hozzaférhetnek a felébresztés kritikai esz-
kozeihez. Benjamin antropoldgiai materializmusat gondo-

lom itt tovabb, mint azon koncepciot, amelynek mentén
a nodk helyzetérol beszél forradalmi Parizs-torténetében.
Végezetiil a The Three Disappearances of Soad Hosni kerl
teritékre, mint az archivologia egy olyan példdja, mely egy
Ujabb archivumi sztart, a szinésznd Soad Hosnit ébreszti
fel az interaktiv nézdség egy tj modjaba.

Walter Benjamin: Kiasni és emlékezni™

A nyelv félreérthetetleniil vildgossd tette, hogy az emlékezet a
miilt megismerésének nem esgkoze, hanem inkdbb médiuma.
Meédiuma a megélt dolgoknak, éppiigy, ahogyan a fold az a médi-
um, amelyben &si vdrosok vannak eltemetve. Aki sajdt eltemetett
miiltjdhoy igyekszik hoxzdférni, vigy kell viselkednie, akdr az dsa-
tdst végz6 embernek. Mindenekelstt nem szabad félnie attol, hogy
wjra és jra visszatérien ugyanahhoy a tdrgyhoz; hogy szétsyérja,
ahogyan a foldet szérjdk szét, hogy megforgassa, ahogyan a foldet
forgatjdk meg. Hiszen a ,tdrgy” maga nem t6bb a foldrétegeknél,
amelyek csak a legmédszeresebb vizsgdlat elétt fedik fel azokat a
titkaikat, amelyekért dsni érdemes; a képeket, amelyek megfoszt-
va minden kordbbi asszocidciotdl, kincsként pihennek késobbi
megldtdsnak jozan helyiségeiben — akdr a torzék egy gyiijts galé
ridjdban. Az dsatdsokat kétségteleniil hasynos médszeresen meg-
tervezni. De nem kevésbé elengedhetetlen az évatos prébdlkozds
az dsoval a sotét agyagban. Es az, aki pusztdn leltdrba veszi a
leleteit, mikézben elfelejti meghatdrozni a pontos helyet, ahol az
6si kincsek taldlhatok felhalmozuva a jelen féldjében, megfosztja
magdt a legnagyobb jutalomtél. E tekintetben az autentikus em-
lekek szdmdra sokkal kevésbé fontos, hogy a kutaté beszdmoljon
16luk, mintsem hogy megjelolje, meglehetdsen pontosan, a helyet,
ahol a birtokdba jutottak. A legszorosabb értelemben wett epikus
és rapszodikus, valodi emlékezetnek exért képet kell adnia az em-
lekez6 személyérdl is, hasonléan ahhoz, ahogyan egy jo régészeti

beszdmolé nem csupdn azokrol a foldrétegekrsl informdl minket,

ahonnak a leletei szdrmaznak, hanem leirdst ad azokrél a réte- @

gekrdl is, amelyeken elészor keresztiil kellett torni.
Andorka Gyorgy forditdsa

i. Eredetileg Mihail Bahtyin fogalma, amely alatt tér és ido jeloloinek szétvalaszthatatlanul 6sszefonddo, az egyes elbeszéld miifajokra

egyedi modon jellemz6 konfigurdcioit érti — cf. Bahtyin, Mihail: A tér és az ido a regényben. In: A sz6 esztétikdja. (trans. Konczol

Csaba) Budapest: Gondolat, 1976. pp. 257—302. [~ A ford.]

j. Szellemeket, démonokat és mas horrorisztikus figurdkat megjelenitd, a berendezéseket jellemzoen hattérvetités alkalmazisaval

elrejtd laterna magica eldvaddsok, amelyek a 18. szdzad végétol viltak népszertvé. [— A ford.]

" A forditss alapja: Benjamin, Walter: Excavation and Memory. In: Jennings, Michael W. — Eiland, Howard — Smith, Gary (eds.):
Walter Benjamin: Selected Writings, Vol. 2: 1927-1934. (trans. Rodney Livingstone et. al.) Cambridge, MA — London: Harvard

University Press, 1999. p. 576.
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Pécsik Andrea

Az archiviologus Forgacs
Az ,elmeélyiilt” nézés lehetdosége

Bevezetes

Forgics Péter filmrendezd, videdmuvész muveihez egy
Ujabb értelmezési keret megteremtését kindlja fel a Met-
ropolis folyoirat jelen tematikus szdma, amelyet a szer-
kesztdk az archivhaszndlat mozgoképes modozatainak és
kortirs elméleteinek szenteltek. Munkaival sokan foglal-
koztak, jomagam is tobbszor, tobbféle aspektusban (ki-
allitas- és konyvrecenziokban, konferencia-eldadasokban,
tananyagként!), de mindvégig volt egy erdteljes hianyér-
zetem. Hadd kezdjem épp ezért egyfajta leltdrral ezt a ta-
nulmanyt, hogy lassuk (az életmii-kronoldgia mentén, am
a teljesség igénye nélkiil) azokat a f6bb megkozelitéseket,
kontextusokat, amelyekkel miveit elemezték, s amelyek-
ben azokat itthon és kilfoldon elhelyezték.

Az elso, foleg a Baldzs Béla Stadiohoz kothetd kisér-
leti filmeket a Privdt Magyarorszdg-sorozat kovette 1988-
ban, amelynek darabjait eleinte csak kiilfsldi fesztivalok
dijaztak, az elsod elismerést majd egy évtized mulva Az or
vény (1996) kapta az 1997-es Magyar Filmszemlén. Az ezt
kovetd években parhuzamosan érkeztek a sikerek, magyar
filmszemledijak, bar kétségkivil a nemzetkozi rang, amit
a Forgdcs-¢letm(l mdig legismertebb, legtobbet hivatkozott
darabjai (Bartos csaldd, 1988; A Maelstrom, 1997; Dunai
exodus, 1998) kivivtak, példa nélkili a magyar dokumen-
tum- és kisérleti filmkészitésben. A kilonbozd dsztondi-

jak tjabb kutatdsi ¢s alkotdsi lehetdséget hoztak, igy sziile-
tett meg a spanyol polgarhaborut feldolgozé El Perro Neg
0 (2005); az osztrak Természettudomanyi Muzeumban
lappangé néci antropologiai anyagot 6ridsi installaciova
alakito Col Tempo — A W. Projekt (Ernst Muzeum, 2009;
53. Velencei Biennalé, Magyar Pavillon, 2010), a Német
egység a Balatonndl (Berlin, Dortmund, Cottbus, 2010;
Balatonftired, 2011), Looming Fire — Stories from the Dut-
ch Indies (Amszterdam, Héga, 2013). Kuilon kiemelem a
Los Angelesi Getty Research Institute-ban a Dunai Exo-
dus alapjan késztlt Internetkonyvtirat (The Labyrinth
Project, 2002) és installdciot, amelyet vildgszerte ¢sszesen
tizenhdarom nemzetkozi hird muzeumban, koztiik a buda-
pesti Ludwigban allitottak ki (2002 és 2009 kozott).

Hogy mi is az oka Forgacs kiilfoldi népszertségének,
arra tobbféle vilaszt kapunk az alapjian a tanulmdnykotet
alapjan, amelyet 2011-ben a Visible Evidence cimii, doku-
mentumfilmes életmiiveket feldolgozo sorozatban két ki-
valé dokumentumfilm-teoretikus, Bill Nichols és Michael
Renov szerkesztettek.? A kiilonbozo hatterd, de foleg film-
torténettel és filmelmélettel foglalkozo neves szerzok beha-
toan elemzik Forgdcs torténelemszemléletét, iddkezelését,
formai eljarasdt, zenehasznalatat.

A Forgiacsmuvek magyarorszagi recepciotdrténete
killonosen alakult. Filmjei valdjaban a nagy fesztivalsike-
rek éveiben kaptak némi figyelmet.> A Metropolis folyo-

1 Fontosabb irasaim Forgacs-miivekrol: Pocsik Andrea: ,Latom, hogy nézek”. Forgacs Péter: Col Tempo. Filmkultiira online,
https://filmkultura.hu/archiv/keptar/cikkep/coltempo.pps (utolsé letoltés: 2020. 10. 31.); Pécsik Andrea: Az ,ellendrzott szabad-
sdg” szinei, hangjai, izei, illatai. Német egység a Balatonon — egy eurépai torténet. Pannonhalmi Szemle (2010) no. 4. pp. 117-123;
Pocsik Andrea: A Capa Kozpont harom T-je. Tranzit.blog. http://tranzitblog.hu/a-capa-kozpontharom-tje/ (utolsé letoltés ddtuma:
2020. 02. 14.).

2 Nichols, Bill — Renov, Michael: Cinema’s Alchemist. The Films of Péter Forgdcs. Minneapolis: University of Minnesota Press,
2011. A kotetrdl irtam egy rovidebb és egy hosszabb recenziot, lasd: Kotet egy vilaghirt magyar , filmalkimistarol”. Elet és Irodalom
(2012. okt. 31.) p. 20.; illetve: Alkimista, antropoldgus, archeologus. Socio.hu (2013). no. 1. pp. 90—95. http://socio.hu/uploads/
files/2013_19pocsik.pdf (utolsé letsltés datuma: 2020. 01. 17.).

3 Stdhr Lordnt nemrégiben megjelent konyvében, amelyet a magyar dokumentumfilm-készitésben zajlo paradigmavéltasnak szentelt,

hosszan ir errdl a tobb okra visszavezethetd hianyrol. O amellett érvel, hogy Forgdcsot nemzetkozi filmes sikerei ellenére képzomai-
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irat 1999-es nydri szdmanak tematikus osszeallitdsaban
kozolt magyar szerzoktol tanulmdnyokat, filmografidt és
Forgacs munkairol osszedllitott valogatott bibliografit.*
(Az osszegytijtott irodalmak kozott kozel annyi kiilfsldi
iras szerepel, mint ahany magyar, rdadasul ez utobbiak
jelentds hanyada beszélgetés az alkotoval.) A késobbiek-
ben azonban mar csak kiallitasi kataldgusokban talalkoz-
hattunk mélyebb elemzésekkel, foleg mivészettdrténé-
szek tollabdl.” Ritka kivétel Strausz Laszlo tanulmanya
a Dunai exodusrol, amelyben a posztkolonialista elméleti
hattérre épiild megkozelités tartalmas filmformanyelvi
vizsgalattal parosul.® (Kovetkeztetéseire a késdbbiekben
még visszatérek.)

Tanulmdnyomban nem ennek a hidnynak a potlasdt
kisérlem meg, természetesen szerénytelenség lenne erre
villalkozni, mind®ssze egy olyan aspektust keresek, amely
nemcsak a Forgdcs-muvekhez vihet kozelebb, hanem ma-
gyardzatot is ad a magyarorszagi recepciotorténet szegény-
ségére. Ennek okait én ugyanis inkabb az emlékezetkulta-
rank problémas mitkodésében latom.

Jelentéstulajdonitasok,
Jvilaglo filmrészletek”

Azonkivil, hogy Forgicsot konkrét munkakapcsolat is
fzte egy alkalommal Nadas Péterhez (Sajdt haldl. Nddas
Péter kényve alapjan, 2007), litaismodjukban is vannak
kozos vonasok.” Nadas életrajzi regénye (Vildglé résgletek,

2015) traumatikus emlékek kolldzsa, rendhagyd memoar.
Forgdcs Péter a kozelmultban haszndlta eldszor egy na-
gyobb installicioban alapanyagként sajat, személyes em-
lékeit: a felidézés oka nem kevésbé traumatikus, modja is
szokatlan. A Capa Kozpontban 2016-ban a Jelentés cimt
kidllitdison két mdsik kortars muvésszel egytitt (Esterhazy
Marcell: Jelentéseltolds, Gerhes Gabor: Jelentésfeliigyelet,
kurdtor: Mucsi Emese) dllitott ki fotdkat, dokumentu-
mokat ¢és videokat.® Az installaciénak a Jelentéstulajdoni
tds cimet adta, ami egyfelol utalas a fiatal mavészként 6t
ért Body Gabor-hatdsra, masfel6l egy kirivéan személyes
kontextusba helyezése a filmnyelvi kisérletezésnek. For-
gdcs megkisérli mavészileg, ,mediatizaldssal” feldolgozni
a nem sokkal korabban tudomdsdra jutott tényt, miszerint
anyja, Avi-Saul Bruria az 1975 ¢s 1985 kozotti iddszakban
titkos hirszerzoként mikodott, zsido kapesolatait és héber
nyelvtuddsat hasznalva jelentéseket irt, forditott a Beltigy-
minisztériumnak. Mindezt azokban az években, amikor
Forgacs mar a Baldzs Béla Studioban tevékenykedett, ab-
ban az ellenkulturilis kozegben, amely szamdra iskolat,
muhelyt és kozosséget jelentett. A Maurer Dora altal kez-
deményezett K/3-as csoportban (Kozmuvelodési Komplex
Kutatdsok) készitette el Idea cimmel azt a munkdjdt, amely-
ben a ,,Bédy Gdbor dltal felvetett visszacsatolds és késleltetés
technikdit vigsgdlta” — olvashatjuk Mucsi Emese kurator
tanulmdnyaban. ,,1985-ben a Spinoza riikverc cimii film-
jével egyiitt — melyben szintén alkalmazta ext a két technikdt
— 16 mmes filmre nagyitotta és elémontirozta ay anyagot.

Forgdcsot legkozelebb a ’Pdpainé-drdjv’ terelte e nyersanyag

vészként tartotta szamon a filmes szakma. Alighanem igaza van, 4m véleményem szerint a kérdés ennél dsszetettebb. Lasd: Stohr Lo-
rant: Személyesség, jelenlét, narrativitds. Paradigmavdltds a kortdrs magyar dokumentumfilmben. Budapest: Gondolat, 2019. Ugyancsak
kitér erre a kérdésre néhany gondolat erejéig Forgach Andrés is, az 1999-es Metropolisban megjelent tanulmanyaban. Bér ¢ a For-
gdcs Péter filmrendezdként valo elismerésérol szolo vitit épphogy ,elhalkulonak” irja le, s leszogezi ,,mindegy miként nevezziik, legyen
filmrendezd, a forma él.” Forgich Andras: Zart kertek pusztulasa. Forgacs Péter és a film. Metropolis (1999 nyar) no. 2. pp. 58—76.

4 Pszichoanalizis és filmelmélet / Forgacs Péter. Metropolis (1999. nyar) no. 2.

5 Rényi Andris (szerk.): Col Tempo. A W. Projekt. Forgdcs Péter installdciéja. Katalogus. Budapest: Micsarnok Nonprofit Kft., é.n.
http://www.coltempo.hu/katalogus.html (utols¢ letsltés ddtuma: 2020. 10. 16.); Mucsi Emese (szerk.): Jelentés. Esterhdzy Marcell:
Jelentéseltolds, Forgdcs Péter: Jelentéstulajdonitds, Gerhes Gdbor: Jelentésfeliigyelet. Budapest: Robert Capa Nonprofit Kft., 2015.

6 Strausz, Liszlo: On the River: History as a Palimpsestic Narrative in The Danube Exodus. Film-Philosophy. (2011) no. 1. pp.
100—-117. http://www.film-philosophy.com/index.php/fp/article/view/110/784 (utolsé letoltés datuma: 2020. 10. 16.)

7 Hasonlo elgondolasbol indul ki Bén Zsofia elemzése ebben a tanulményban: Ban, Zsofia: 2W: Parhuzamos tekintetek. A W.-fe-
jezet (Nddas Péter) és a W-projekt (Forgdcs Péter). In: Ud.: Turul és dind. Jelenetek a képek életébsl. Esszék, tanulmdnyok, kritikdk.
Budapest: Magveto, 2016. pp. 133—161. és pp. 161—181.

8 https://capacenter.hu/kiallitasok/jelentes/ (utolsé letoltés datuma: 2020. 02. 04.)
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jraértelmezése és befejezése felé, ugyanis a Kafka-szoveget
citdlé szereplsk kozott ott ilt édesanyja is, a film készitésének
ddtuma pedig az 1975-1985 kizotti id6szakra, azaz 'Pdpa-
iné’ iigynoki tevékenységének periddusdra esett. A nyolcvanas
években létrehozott képspirdlt tehdt 2015-ben tovdbb rétegelte:
a filmet digitalizdlta, majd felszdmolva az anyag idérendjét,
elemeire szedte, és egy 1ij koncepcié szerint kompondlta 6ssze
a kiilonbozs években forgatott filmrészleteket. Forgdcs a fel-
vétel tijrakeverésével ax Idea (és igy a Tudok én is nevetni)
alapjdt képezs Kafka-szoveg linearitdsdt is megtori, amivel
egyrésyrol kiilonbozs Kafka-olvasatokat hozott létre. Mdsrészt
a videémunkdban egymdsra rétegzett kép- és hangsdvok igy egy
folyton ismétléds, sajdtos kép-hang kdnont alkotnak, és egy
olyan vdgyott dllapotot tiikroznek, amelyben a gyermek tobb
izben dtnézhet (a még vele vdrandés) édesanyjdra.”®

A kiallitis masik terében Forgdcs egy oridsi ,ido-
szonyeget” hozott létre a korszak személyes emlékeibol: fo-
tokbol, dokumentumokbdl (melyhez felhaszndlta tobbek
kozott Body Gdbor tigynoki jelentésének szovegét is). A
vizszintesen futd kronologiat kiillonbozd aspektusokbdl ki-
valogatott ,rekordok” egymdsra rétegzésével gazdagitotta.
Ezdltal a szonyeg mintdzata kialakult, am mégis a latogatoi
mozgds és tekintet allitja dssze a képet.

Ez a személyes multfeldolgozas egy egyoldalu, késlel-
tetett szembenézési folyamat, egy olyan vizudlis memodr,
amelynek a létrehozasdra az alkotdt egy mar megsziint
diktattra utani torténelmi helyzet, az iratok véletlenszerti
elokertilése késztette: a beszervezett anya kettds élete f6lot-
ti mordlis toprengés vagy vivodds megkésett, annak haldla
utdni lehetdsége, pontosabban lehetetlensége. Ez kizarja
ugyanis a leginkabb érintett személy valaszainak megisme-
rését. Amit azonban ez a mediatizalt jelenlét létrehoz, az
egy érzéki valosdg, egy kisérteties élmény (melynek egyéb-
ként szerves hozzatartozdja a testvérbdty, Forgich And-
ras 2015-0s El6 kitet nem marad cim, az anya torténetét
feldolgozo regényének a kiallitasra iddzitett bemutatdja)
— a tudds és az adott iddszakra jellemzd nemtudds kozot
ti dtjardsban Avi-Saul Bruria segiti fiait, s veltik egytitt a
nézdtolvasot is.

9 Mucsi: Jelentés. p. 52.

Ennek az érzéki valdsagnak, a lettint torténelmi kor-
szak és a jelen kozotti dtjards megteremtése minden ar-
chivfelhaszndlds esszencidja. Az experimentilis filmes
eszkodzok haszndlata pedig a megfeleld tévolsag és az in-
tellektudlis befogaddsi feltételek kialakitasanak zaloga. Ezt
a helyzetet sulyosbitja, egyszersmind az élményt mélyiti az
a tény, hogy a felvételeken lathatd személyek tobbnyire
tragikus torténelmi tapasztalatokkal (hdboru, deportalas,
diktatara) birnak. A taldlt képek, a csalddi archivumok
darabjainak uwjrafelhaszndldsa (Gjranézése) sordn hason-
16 folyamat jitszodik le, mint amit Nadas Péter kivételes
iraismodja eredményez. A pontos emlékek felidézésének
erdfeszitése mindvégig részleges eredménnyel kecseg-
tet benniinket: nem tudhatjuk, valoban ugy, egyiltalin
valdban ott és az torténte. Nddas ezért kezd ldzas nyo-
mozasba, ez a liktetés kiséri végig az elbeszéld-emléke-
76 torténeteit, tartja ébren az olvasoi figyelmet, annak
ellenére, hogy az egyes események dllanddan eligaznak,
szerepldik elttinnek, helytiket jak, idegenek foglaljdk el.
Az archiv dokumentumfilm felvételeken hasonlé a hely-
zet (kilonosen a kiilso helyszineken valo forgatdsokon):
az ismerds alakok kornyezete folyton valtozik, ujabb és
Ujabb tdrgyak, figurdk tinnek fel, akik és amik kozott a
nézd kapesolatot teremt. Bizonyos részletek ,vildglanak”,
a nézobol kivéltanak egy ,érzetet”, mikdzben a kornyezet
latvanya hol pontositja (mert akarva-akaratlan littatja),
hol épp elhomalyositja (mert hiszen nem képes mindent
megmutatni) a vonatkozé ismereteket.!? Nézzik, milyen
filmes eszkozokkel ,tulajdonit jelentést” Forgdcs Péter a
yvilaglo részleteknek”.

A Forgacs Péter-i archivolagia

Arrdl a fontos filmtorténeti tényrol, hogy hogyan hatott
Forgdcs Péterre Body Gabor és Timadr Péter formai kisérle-
te, a Privdt torténelem (1978), majd a hatds alol némiképp
felszabadulva miképp alakitotta ki sajat archivfelhaszna-
l4si eljardsait, j alkotdi megkozelitését, mar sok helyen

10 Clifford Geertz antropoldgus épp ezért a filmet (az antropoldgiai irdshoz képest) ,,elmosodott miifajnak” nevezte. Lasd: Geertz,
Clifford: Blurred Genres: the refiguration of social thought. The American Scholar 49 (1980) no. 2. pp. 165—179. [Magyarul: Geertz,

Clifford: Elmosodott mifajok: a tarsadalmi gondolkodds felé. In: U6.: Az értelmezés hatalma. (trans. Kovécs Eva) Budapest: Osiris

Kiado, 2001.]
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A Maelstrom

esett sz0.!! Legutobb a Romakép Mihelyben 2019-ben
elemezhettiik ezt a kérdést, amikor Body munkajat és a
Privat Magyarorszdg elsd részét, a Bartos csalddot egymds
utan, az alkoto jelenlétében volt alkalmunk latni.'?

A két film elkészitése kozott egy évtized telt el, s épp
ez az az idoszak, amikor a dokumentumfilmnek a tor-
ténelemhez vald viszonyaban erdteljes véltozasok zajlot-
tak. Stohr Lorant a kortdrs dokumentumfilmben zajlo
paradigmaviltist elemezve (amelyben a személyesség, a
jelenlét és a performativitds erdteljessé valik) részletesen
kitér a traumafeldolgozds modjaira. Itt Thomas Elsaesser
nyoman kiemeli, hogy a trauma egy olyan medilis konst-
rukciovd valt, amellyel az egyén ,beirja magat a média-
emlékezetbe””. A huszadik szdzad meghatdrozé kollektiv
traumdja a holokauszt lett, a torténelmi hosok helyét az
dldozatok foglaltik el.
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Az oral history jellegti torténelmi filmeket (amelyek
mar az 1960-as évektol kezdve késziltek, bar maga a mufaj
mint torténeti forras, a nyolcvanas években vélt népsze-
rvé) 1990-t0l felvaltottik az archiv anyagokat felhaszndlo
filmek, 4m ez nem visszatérést jelentett a hatvanas évek
elotti archiv anyagokra éptilod, mindentudo narratori szo-
veggel ellatott munkakhoz, tehetjiik hozzd. Ellenkezdleg:
foleg amatorfilmeket, csalddi archivumokat tjrafelhaszna-
1o, gyakran experimentalis és merdben mas megkozelitést
alkalmazo, kontextust létrehozo filmek késztiltek.

Catherine Russell kozelmultban megjelent munka-
ja az archivfelhasznilasnak a filmtorténetben és kortdrs
filmes, muvészi gyakorlatban (képzdémivészeti installaci-
okban) betoltott szerepét egészen j megkozelitésben vizs-
galja.'* Amint konyve cimében is jelzi, Walter Benjamin

gondolataira, torténelemszemléletére alapozza elemzéseit.

11 A mar emlitett Metropolis-dsszeallitisban Forgach Andras érinti, Muhi Kldra tanulmdnya részletesen elemzi a kiilonbségeket.
Lasd: Forgach: Zdrt kertek pusztuldsa. pp. 58—59.; Muhi Kldra: A talalt képek vonzasaban. Metropolis (1999 nyar) no. 2. pp. 77-91.

12 Forgécs Péter kozlése szerint a két filmet még soha nem vetitették egymas utdn. A vetités utdn az alkotéval és velem Petri-Lu-

kacs Simon beszélgetett. A beszélgetés megtekinthetd a Romakép Mithely Youtube-csatornajan: https://www.youtube.com/watch?-

v=4z76PpOSLgM (utolso letoltés datuma: 2020. 10. 16.)
13 Stdhr: Személyesség. jelenlét. narrativitds. p. 179.

14 Russell, Catherine: Archiveology: Walter Benjamin and Archival Film Practices. Durham — London: Duke University Press, 2018.
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O ugyanis ,egy archivumalapri kritikai médszerben gondol-
kodott, és ax archeoldgidt tobbnyire a kulturdlis emlékezet
muilékonysdgdnak és iiledékességének metafordjaként gon-
dolta el”."> Russell abbdl az alapvetésbol indul ki, hogy a
filmarchivum tobbé nem filmek tirolisdra, megdrzésére
szolgdlo hely, hanem egy dtalakult, kiterjesztett, Gijragon-
dolt ,képbank” (image bank), amelybol a kulturalis emlé-
kezetiink taplalkozik.'® (Forgics Péter 1983-ban Bian And-
rassal kozosen létrehozta a Privat Foto és Film Alapitvany
oridsi gyGjteményét, ahol amatdrfelvételeket rendszerez-
tek, katalogizaltak. M{ivei nagyrészt ezekbdl a munkakbol
épitkeztek.)

Russell Walter Benjamin kultiraelméletét legfoképp
két szempontbol tartja alkalmasnak a huszonegyedik
szazad képi kulturdjanak, azon belill az ujrafelhasznalds-
nak, a mavészi kisajatitdsnak a megkozelitésére: a nem-
linedris, szenvedélyesen képekre alapozott historiografia
¢és a mindenkori alkotonak tulajdonitott elkotelezettség,
kritikai attitid miatt.!” Mindezek alapjéan az archivologi-
it a benjamini kultiraelméletbdl szdrmaztathato kritikai
modszerként definidlja, amely a képbank remixelésének,
Ujrafelhasznalasanak és ujraformdzasanak gyakorlatait
értékes szempontokkal teszi megkozelithetdvé. Russell
Thomas Elsaessert idézi, aki szerint ,,amikor az utémun-
ka alapértelmezett értékké vdlik, megudltozik a film logikdja
és ontolégidja”, és aki ezt a fajta képkészitést a ,természeti
forrdsok kiakndzdsdhoz hasonlitja”. Elsaesser fenntartasait
is megfogalmazza a dolog etikai aspektusara vonatkozoan,
s leszogezi, ez a gyakorlat egészen uj dimenzidkat nyit.
Walter Benjamin kultarpolitikdja pedig megfeleld ahhoz,
hogy eligazodjunk benniik, teszi hozzd Russell. Ezutin
Jacques Derriddra utal, aki masképp kozelitette meg az
sarchivumlazat”, az archivumkutatds tarsadalmi gyakorla-
tat: szdmdra ez a forrasanyag fragmentaldsdval, pusztitdsa-
val volt egyenléd. Michel Foucault ellenben érintolegesen
foglalkozott az archivoldgia gondolatdval: hiszen a tudds

15 ibid. p. 2.
16 ibid.
17 ibid. pp. 5-9.

archeologidjaként mitkodd archivum az 6 felfogasaban
yminden diszkurziv gyakorlat alapja”. Az ,id6 szegélyén”
helyezkedik el, ezért kulcsszerepet jdtszik a média archi-
voldgidjanak és a historicitas szakadozott hatarvonalainak
kialakitiasaban, foglalja dssze Russell ugyanott.'®

Bar Benjamin maga soha nem hasznalta az archivolo-
gia fogalmat, Russell felidézi, hogy egyik irastoredékében
leszogezi, ,,az emlékezet maga is egyfajta médium lehet”. Az
archeoldgiai folyamathoz hasonlitja, amelyben a ,legna-
gobb jutalom” a mult és jelen kozotti megfelelés. Az at-
tort archeoldgiai rétegek a rég elveszett titkok feltdrasaval
olyan képeket hivnak eld, amelyek ,megfosztva minden
kordbbi asszocidciotol, kincsként pihennek késébbi megldtd-
saink jozan helyiségeiben”. Az emlékezet mindaddig pusz-
tin egy médium, amig tapasztalatunk része, a mozgokép
viszont épp ennek a tapasztalatnak az ujraélesztését képes
eloidézni.l’

Ez az utébbi gondolat bonyolult filmelméleti, film-
esztétikai kérdéseket vet fel, amelyeket Russell a ké-
sobbiekben nem Forgdcs-mutvek, hanem egyéb kivilo
archivfelhaszndloi mivészi gyakorlatok segitségével ele-
mez. Forgicsot épp a kovetkezd, Az él6 archivum cim(
alfejezetben emliti, a kontextus igencsak figyelemre mél-
td. ,Habdr ax archivum kétségkiviil gyakran ihlet egyfaj-
ta melankolikus érzékenységet, az olyan filmek, mint azx A
Maelstrom (1997) a mult romjai kézt fellelhets wjfajta
jelentésekre és torténelmekre ébresztenek rd.”*® Russell Jan
Verwoertet idézi, aki szerint Forgacs a kisajdtitds 1j miivé-
szetét oly modon miiveli, hogy hozzajarul a sokszorosan
Osszetett torténelmi narrativak létrehozasahoz: ezek a hi-
deghdboru idoszakaban elérhetetlenek voltak, hiszen az
uralkodo elbeszélések eltakartik dket.! De miképpen le-
het alkalmassd tenni csalddi felvételeket, amatorfilmeket
torténelmi elbeszélések megteremtésére, s még inkabb,
azok miuvészi kozvetitésével idealis befogaddsi modok
eloidézésére?

18 ibid. p. 12. [Magyarul: Russell, Catherine: Bevezetés az archivologidba. (trans. Andorka Gyorgy) Metropolis (2020). no. 1. pp.

8-25. loc. cit. p. 9.]

19 Russell: Bevezetés az archivologidba. p. 9.
20 ibid. p. 9.

21 ibid. p. 10.
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Forgics Péter az ujrafelhasznilds szamtalan kilonbozo
miivészi gyakorlata kozott (a tobb mint harmincéves mun-
kassdgdban természetesen szamos varidns, a nyersanyag-
hoz, a koncepcichoz illé forma és megkozelités létrehoza-
saval) kidolgozott egy egyéni stilust. Ez eszkozeiben ugyan
nem tér el mas, kisérleti dokumentumfilmes kisajatitas-
tol, eredményét tekintve azonban magan viseli a szerzd
kézjegyét. Kissé rendhagyd modon a lassitas, a kimere-
vités, az osztott képmezd, a feliratok és nem utolsdsor-
ban a meditativ hang- és zenehasznalat eljdrdsait itt nem
filmrészletek elemzésével fogom bemutatni, hanem azok
dltaldinos mikodésmodjara, lehetséges hatdsaira dsszpon-
tositok egy nemrégiben megjelent elmélet segitségével. La-
ura Mulvey Death 24x a Second. Stillness and the Moving
Image cim(i konyvében egy kiilonleges nézdpontbdl veti
fel a film torténetiségét, a befogadds ,,akkor” és ,,most’-ja
kozotti kilonbséget. A ,lassitott film” fogalmdt két szin-
ten vizsgdlja: a filmek idokezelésében rejld és a valosagos
lassitast. ,Laza pdrhuzamot lehet vonni Freud késleltetett-
cselekményfogalmdval (Nachtriglichkeit): a tudatalatti bi-
zonyos tapasztalatot r6gxit, mig annak traumatikus hatdsdt
csak egy mdsik, késébb hozzdtdrsitott esemény hivja elé. (...)
A filmnek (miképp a fotonak) kitiintetett kapcsolata van az
id6vel, megérzi azt a pillanatot, amelyben a képet rogzitette,
beleirédik a miilt dbrdzoldsdba a soha nem ldtott valésdg. Ily
médon, ha gy tetszik, ex a raktdrozé funkcié a tudat dltal
elveszitett pillanatnak a tudattalanban hagyott emlékéhez ha-
sonlithaté. Mindketts az indexikus jel tulajdonsdgait viseli,
a trauma vagy a fény jelét, és mindketts ay idében wisszate-
kintve fejthets meg.?

A konyv valojaban errdl a visszafejthetdségrol” szol.
Bdar Mulvey nem az ujrajdtszds soran lassitott, kimere-
vitett, ismételt felvétel hatdsdt elemzi, hanem a korszak
technoldgidja kinalta lehetdséget, a filmek killonbozo in-

Az

ily modon életre kel elmélytilt nézdt (pensive spectator)

dittatasbdl torténd ujranézésének ,kovetkezményeit”.

megktilonbozteti a voyeurisztikus, birtokld nézotol (posses-
sive spectator). (Mulvey ontologiai fejtegetésében az elobbi
attitidot tekinti a filmkészitoi szenvedély alapjanak: a va-
gdasztalon végzett miiveletek, a mozgds irdnyanak, ritmu-
sdnak megviltoztatdsa, a kimerevités olyan jatékos varazs-
lat, amelyet mds médium nem tesz lehetdveé.) Ezek a ma-
veletek vezetnek ahhoz, hogy a fotografidhoz hasonléan
a mozgdkép lattan is birtokdba jusson a nézd a studium
(,az dltalanos kulturalis érdeklodést kivdltd képmezd”)
megfigyelése mellett ,,az ezen meglepetésszertien dtcikdzd”
punctumnak.” | A mozdulatlansdg mozgdssd mdsul, amely
dsszeolvad a narrativ id6 regiszterével, hogy axtdn tijra szét-
toredezzen, visszatérve a pillanatképhey és az index regiszte-
réhez. Nemcsak a fotografikus index kisérteties tulajdonsdgai
maradnak fenn, hanem egy olyan akut érzet is kialakul, hogy
az id6 nem ragadhaté meg, dm a filmben »az életet megket-

t626 idé« anndl is vildgosabban a haldl fuvallatdt magdn

viselve tér vissza.”™*

Ugy gondolom, hogy amint az archivum kulturalis
emlékezetiink tarhdzava valik, ugy az archivfelhaszndldssal
val6 kisérletezés is létrehozza azt a formdt, amely bar, ha
kilonféle stilusalakzatokkal, a multfeldolgozas mozgoké-

pi, filmnyelvi alapjait rakja le.

A Forgacs-filmek empatikus

nézoi és 0j emlékezeti
kozosseégei

A forgacsi poétika mottdja lehetne az alkotd elsod filmje-
nek cime: Ldtom, hogy nézek (1978). Az archiv felvételek
Ujrarendezése a tekintet megkettdzodését feltételezi: az
alkotd egyszerre azonosul és tavolitia el magit a nyers-
anyag készitojétdl. A gondos kutatdsok, az eredeti szerzd
leszdrmazottjaival készitett oral history anyagok nemcsak
olyan tobblettudas birtokdba juttatjak, mely a torténelmi
és antropoldgiai kontextus megteremtéséhez sziikséges,
hanem érzékenyitik is. Ehhez az érzékenységhez keresi,
taldlja meg a format, amellyel az kozvetithetdvé valik a

22 Mulvey, Laura: Death 24x a Second. Stillness and the Moving Image. London: Reaktion Books, 2006. pp. 8—9. [sajdt forditds —

P. Al
23 Roland Barthes: Vildgoskamra. Jegyzetek a Fotogrdfidrél.
24 Mulvey: Death 24x a Second. p. 196. [sajdt forditas — P. A.]

(trans. Ferch Magda). Budapest: Europa Kiado, 1985.



nézd felé: feladata nem kevesebb, minthogy az elso tekin-

tetet (az eredetit, a kameraét) dsszekapcsolja a mindenkori
nézdével sajat, mdsodik tekintetén keresztiil a vagas folya-
man.”” A jelen enyészpontjabol teremt ralatasi lehetdséget
a multbeli eseményekre, mikozben folyamatosan reflektal
sajat alkotdi pozicidjdra, s igy a kozbeesd tavolsagra.
Strausz 14szl6 a fent emlitett tanulmdnydban ezt az
eljardst egy palimpszesztikus elbeszélés létrehozasaként
értékeli a Dunai exodus cima filmben. Ez az alkotdsa
szinte allegdridja lehetne a forgdcsi archivologianak, hi-
szen a filmben felhasznalt felvételek a traumafeldolgozds
szempontjabdl is kivételesek. Andrasovits kapitiny séta-
hajojanak két irdnytt mozgdsa, a pozsonyi zsidé lakosok
kimenekitése a masodik vildghdbora kitorése elott a Fe-
kete-tengerhez, hogy onnan eljuthassanak Palesztinaba,
majd a besszardbiai kitelepitett németek szallitisa Német-
orszdgba (hogy aztin besorozzdk dket a Wehrmachtba).
Ez koriantsem az aldozatisdg relativizdldsa, egyszertien
ugyanannak az amatorfilm-készitonek a felvételei alapjan
a tobbszordsen dldozatta valds parhuzamos, egymdsra
rétegz6dd narrativainak a mozgoképi dbrazolasa. Russell

Dunai exodus

a fenti mavében utal ra, hogy a posztmodern kor utd-
ni archiv alapi muvészetek ajragondoldsanak egyik leg-
fontosabb felismerése az volt, hogy az archiv képek nem
egyszerien a torténelmi tapasztalatok reprezenticioi, ha-
nem azok helyettesei.’® Strausz a kilonféle nézdopontok
megteremtésének filmes eljardsait kimeritben elemezve, a
palimpszesztikus elbeszélésmddot posztkolonialista értel-
mezési keretbe helyezve irja: , A torténetelbeszéls autoritds
dekonstrukcidja a jelenkori Kozép-Kelet-Eurépa kontextusd-
ban politikailag jelentds, mivel a régié nemrég éledt ujjd a
kommunista diktatiira utdn. Azzal, hogy Forgdcs a torténel
mi szubjektum retorikdjdban meglévs folyamatos hasaddst
feltdrja, alddssa a nemzeti torténelem egy kizdrélagos enyész-
pontbél valé elbeszélésének elméleti lehetdségét.” >

A legfrissebb emlékezet- és traumakutatisokban
talalkozhatunk az emlékezetkodzvetités j, ,empatikus
modjaval”, amely a nézo és az aldozatok kozotti tavolsag
és 0j kapcsolodasi lehetdség megteremtését teszi lehe-
tové. Marianne Hirsch és Aleida Assmann ,utéemlé-
kezeti kultardnkat” az emlé¢kek folyamatos medializald-
saval jellemzik, s hangsulyozzdk, ebben a taldlt filmek

25 A Body Gabor és masok (pl. Erdély Miklos) altal alkalmazott eljarasrél Muhi Kldra irt részletesen a fent idézett tanulmanyaban.

Muhi: A taldlt képek vonzasiban. pp. 83—86.
26 Russell: Bevezetés az archivolégidba. p. 11.
27 Strausz: On the River. p. 116. [sajat forditis — P. A.]
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és lassitott feldolgozasuk kivételes fontossdggal bir. Igy
johetnek létre azok az ,uj emlékezeti kozosségek”, ame-
lyek a torténelmi kollektiv traumdk ujraértelmezésével
képesek formdlni identitasukat.”® Assmann a rothber-
gi ,Osszekapcsolt emlékezetekbdl” indul ki, amikor is
a kilonbozd nemzetek egymas multhéli traumainak
megismerésével valnak empatikussa, szoliddrissa: ,A
mdsik fél traumatikus emlékeinek a sajdt emlékezetbe valé
integrdldsa révén felbomlanak a nemzeteken beliil létrejott
egységes emlékezeti konstrukciok hatdrai.” Mindez azt is
eredményezheti, hogy kialakul az a dialogikus emlékezet,
amely soran dldozatok és tettesek szempontjai kolcsonos
elismerésre kertilnek.”

Body Gdbor a hetvenes évek végén az esztétika
szénak az eredeti jelentéséhez vald visszatérést hangsu-
lyozta, ami az érzékelésre vonatkozik.*® Olvasmdnyaim-
ban mds Osszeftiggésekben sorra elokertilnek esztétika
és érzékelés kapcsolatai, értheté modon egyértelmtien
politikai kontextusban. (Mellesleg Body forradalmi
gondolkoddasmodja egyfajta politikai mivészetként értel-
mezheto, kilonosen jelen korunkbol visszatekintve ra.)
Jacques Ranciere a politika és esztétika kapcsolatidnak

tjragondolasdt stirgetd kotetében részletesen foglalkozik
azzal a kérdéssel, hogy az ,észlelhetd, az érzékelhetod”
killonvdlasztasa egyet jelent annak a tér/ido kapcsolat-
nak az elkilonitésével, felbontasdval, amely a kilonféle
gyakorlatokat, a lathatdsdg és megértés formait 6sszeko-
ti. Azok, akik osztoznak ezekben a latismodokban, egy-
azon ,érzékeld kozosség” tagjai.’!

Egy madsik, kissé tavolinak tiné, dm valojaban meg-
lehetdsen kozeli értelmezés a dekolonizacio kritikai el-
méletében bukkan fel. Hornyik Sindor egyik irdsaban
utal egy argentin filozéfus, Walter Mignolo és Rolando
Vizquez mexikdi tarsadalomtudds gondolataira, akik a
sz6 irdsképének megviltoztatasdval (aestheSis) is jelzik
ezt a valtast. Igy foglalja dssze torekvéstket: ,...el akar
nak hatdrolédni az eurépai, lényegében a kanti esztétika
koncepcidjdtol, hogy sajdt esztétikai-politikai vdllalkozdsu-
kat megkiilonboztessék a nyugati, kodifikdlt, filozéfiai esz-
tétikdtol, és visszatérhessenck az aisthesis sz6 gorog evedeti-
jéhez, amely magdra az érzékelés folyamatdra utal, vagyis
nem arra, hogy milyen a sxép miialkotds, hanem inkdbb
arra, hogy miért és miként ldtjuk és érzékeljiik olyannak,
amilyen.”?? Walter Benjamin (amint Russell kiemeli) a
mivészetkritikat szoros dsszefiiggésbe helyezte a tirsada-

28 Lasd: Assmann, Aleida: Transformations of Holocaust Memory. Frames of Transmission and Mediation. In: Bayer, Gerd —
Oleksandr Kobrynskyy (eds.): Holocaust Cinema in the Twentyfirst Century: Images, Memory, and the Ethics of Representation. New
York: Columbia University Press, 2015. pp. 23—40. Illetve: Hirsch, Marianne: Surviving Images: Holocaust Photographs and
the Work of Postmemory. The Yale Journal of Criticism (2001) no. 14. pp. 5-37. [Magyarul: Hirsch, Marianne: Tuléls képek.
Holokausztfotok és az utdemlékezet munkaja. (trans. Pintér Adém) In: Szdsz Anna Lujza — Zombory Mété (eds.): Transznaciondlis
politika és a holokauszt emlékezettorténete. Budapest: Befejezetlen Mult Alapitvény, 2014. pp. 185—213.] Marianne Hirsch és Aleida
Assmann idézett gondolataira Margithdzi Beja hivatkozik Az érzékek felébresztése. Fotografikus traumanyomok és medialis emléke-
zetmunka (Saul fia, Regina, Varséi felkelés) cim(i tanulmanyaban. Metropolis (2018) no. 1. pp. 52—66.

29 Assmann, Aleida: Rossz kizérzet az emlékezetkultirdban. Beavatkozds. (trans. Huszdr Agnes) Budapest: Mult és Jovo Kiado,
2016. p. 19.

30 Bodyval eredetileg Ban Andras készitett interjut a Fotémiivészet 1977/4. szamdba. Az interju szévege Sor, ismétlés, jelentés cimmel
jelent meg tjra egy 1996-0s kiaddsu szerkesztett kotetben. Body ezzel a gondolattal zarja a ,,Nem farasztja a kozonséget ez az abrizo-
ldsmod?” kérdésre adott valaszat: ,Nem szabad elfelejteni, hogy az esztétika, mint az eiszthézisy tudomdnya, filozéfiai jelentésében sosem
a szépségre irdnyult, hanem az érzékelésfelfogds médjaira. Tehdt ax a kifejexésméd az esztétikusabb, amelyik érzékelésiinketfelfogdsunkat
mélyebben és igazabbul fedezi. Ext szolgdlja az analizis. Az analizis wtjai persze végtelenek bdr, mégis korldtozottak, egy ponton il exért
mindig életre hivjdk a kreativitdst.” In: Peterndk Miklos (ed.): Végtelen kép. Budapest: Pesti Szalon Kiads, 1996. p. 81.

31 Ranciere, Jacques: Contemporary Art and the Politics of Aesthetics. In: Hinderliter, Beth et al (eds.): Communities of Sense.
Rethinking Aesthetics and Politics. Durham—London: Duke University Press, 2009. pp. 31—50. Idézi Turai Hedvig: Holokausztem-
lékezet a globalizdcio koraban. Ars Hungarica (2017) no. 4. pp. 423—436. loc. cit. p. 434.

32 Hornyik Sandor: (Poszt)kommunizmus és (de)kolonizacio? Kulturdlis dekolonizacio Kozép-KeletEurdpdban? Ars Hungarica

(2017) no. 4. pp. 387-394. loc. cit. p. 387.
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lom- ¢és a kultarakritikaval. A maalkotas megitélésében
elsddleges szempontnak ugyancsak nem a ,szépet”, az
értékeket, hanem a korszak valtozod dramlataiban valo
elhelyezését tekintette.

Forgacs Péter muiveinek tjraértelmezéséhez érdemes
e felfogas szerint hozzalatnunk. Meggydzddésem ugyan-
is, hogy kritikai szemlélett maveivel joval megeldzte azt
a kort, amikor Magyarorszdgon az utdemlékezeti kultira
kibontakozdsaval valédi dialogikus emlékezet kezd majd
formalodni. Jelenleg a politikailag kisajtitott, propagan-
dacélokra haszndlt, versengd emlékezetek korszakdban
még kevés esély latszik erre. De talan épp az 6 életmi-
vének ujabb és ujabb szempontok szerinti vizsgalata,
szélesebb korben valo terjesztése, oktatdsi programokba
valo beépitése és mindezzel tdgabb tarsadalmi diskurzus
generaldsa lehetne egy nemes, tivolabbi cél. A For-
gacs-€életm egy lehetséges katalizatora az 0j emlékezet-
kozosségek kialakulasdanak.

Andrea Pécsik
Forgdcs, the archiveologist
The possibility of ,in-depth” viewing

The reception of Péter Forgacs' works despite of his international recognition
is in Hungary not balance, consistent alihough they are of exceptional
importance in our postmemory culture. The author's new approach is
based on the infersections of recent developments of memory, frauma
and film studies thus revealing some previously neglected characterisfics
of his unique found footage films. In her analysis she fries fo justify that
experimental filmmaking and archival research result in a crucial, critical
understanding of film as a medium that is archiveology. Forgéces produces
aesthefics in ifs original meaning (perception) which calls info life pensive
speciators who are able fo think about their own and others” historical
fraumas in an empathy mode.
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Somlyai Fanni

A hiany jelenléte

Az emlékezés affektiv lenyomata az

Un’ora sola ti vorrei (2002) cimi filmben

LA foté a sz6 szoros értelmében ax dbrdzolt kisugdrydsa. Egy valésdgos test, amely

ott volt, fénysugarakat bocsdt ki, ezek megérintenek, megfognak engem, aki itt

vagyok, mindegy, hogy az dttétel mennyi ideig tart; ay elhunyt lény fotéja gy érint,

mint egy mds csillagrol érkezd sugdrnyaldb. Mintha koldékzsindrszerti kapesolat

volna a lefényképezett dolog és az én tekintetem kozott; a fény itt testi kizeg, noha

tapinthatatlan, bérfeliilet, amelyen osztozom agzal, akit lefényképextek.”

(Roland Barthes)!

JANina Marazzi elso filmje, az Un’ora sola ti vorrei (For
One More Hour With You, 2002) fiatalon elveszitett
édesanyjanak, Liseli Hoepli Marazzinak 4llit emléket. A
nagyapa, Ulrico Hoepli 1920-as és 1970-es évek kozote
készitett privat felvételeibol és az édesanya utin maradt
naplokbol, levelezésekbol és iratokbol dsszeallitott egyords
film az anya, Liseli életén vezet végig sziilei megismerkedé-
sétol és az O megsziiletésétdl sajat gyerekei sziletéséig és
végil ongyilkossdgdig. Noha a film kisérletként is értel-
mezhetd az ismeretlen anya megismerésére, Liseli mind-
végig elérhetetlen és megfoghatatlan, celluloidon rogzitett-
sége ellenére is rogzitetlen marad. Bar az élete bizonyos
értelemben feltarul elottink, és a csaladi kortilményektsl
kezdve a legbensdbb gondolataiig sok mindent megtu-
dunk réla, a torténete csak elsd pillantdsra emlékeztet egy-
séges narrativara, valdjaban csak toredékeiben elérhetd a
szamunkra. Marazzi megidézi, de nem fedi fol, nem leple-
zi le alakjat; az mindvégig nosztalgikus és rejtélyes marad.
Ezt timasztja ald mar a film eleji narraciéban elhangzo
képzeletbeli levél részlete?, amelynek kettds szerepe van:

egyrészt, mivel Liseli a linya, Alina hangjdn szélal meg,
leleplezi a narrator kettds személyét (a narrator Alina és
Liseli egyszerre), ugyanakkor az utdna koévetkezd autobio-
grafikus torténetet fikcios keretbe helyezi.

Az olasz Alina Marazzi a 2000-es évek ota tett szert
nemzetkozi hirnévre kisérletezd és szubjektiv hanga do-
kumentumfilmjeivel.’ Visszatérd témdi a killonbozd nodi
szerepek (Un’ora sola ti vorei, 2002; Per sempre, 2005; Vog-
liamo anche le rose, 2007; Tutto parla di te, 2012; Anna
Piaggi, una visionaria nella moda, 2016), az anyasdggal
kapcsolatos sztereotipidk (Un’ora sola ti worei; Vogliamo
anche le rose; Tutto parla di te), az identitis és az emlé-
kezés. Filmjei tobbnyire a dokumentumfilmes, jatékfil-
mes (Tutto parla di te) és animacids (Vogliamo anche le
rose, Tutto parla di te, Anna Piaggi) formdk elegyitésével
kisérletezd mufaji hibridek, és gyakran hasznal privat
vagy nyilvdnos archivumbol szarmazo archiv felvételeket,
naploidézeteket. Marazzi filmjei az angol nyelvii szakiro-
dalomban is egyre strtbben tirgyaltak, a Vogliamo an-
che le rose mellett leginkabb els¢ filmje, az Un’ora sola

1 Barthes, Roland: Vildgoskamra. Jegyzetek a fotogrdfidrél. (trans.: Ferch Magda) Budapest: Eurépa Kiado, 1985. p. 92.

2 ,Drdga Alina, a hang, amit az elsbb hallottdl, az én 30 évvel ezeldtti hangom. Egész idé alatt senki sem beszélt neked rélam, hogy ki

voltam, hogyan éltem, és hogy mentem el. El akarom mesélni neked a torténetemet, most, hogy mdr annyi ideje meghaltam.” (Az idegen

nyelvii idézetek magyar viltozatai, ha masként nem jelzem, sajit forditdsaim. SF)

3 Teljes filmografia: https://dafilms.com/director/8362-alina-marazzi
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ti vorrei kap kiemelt figyelmet, melynek értelmezése
néhany jol koralhatarolhatd megallapitis koré csopor-
tosul. A Marazzi munkait tirgyald szerzok jellemzden
a dokumentumfilmes formdval valo kisérletezés, az eb-
bol kovetkezden nehezen meghatirozhatd mifaj, tovab-
b4 a feminista szempontbol jol megkozelithetd témak
tengelyén helyezik el a filmet. Gamberi mellett Benini
és Bergonzoni, illetve Scarparo és Luciano is a kortars
olasz dokumentumfilmek legujabb hullamanak tigabb
kontextusabol kiindulva els¢sorban kortirs tdrsadalmi
problémdk viszonylatdban olvassdk a filmet, bekapcsolva
az olyan filmek soriba, amelyek azzal az igénnyel lép-
nek fel, hogy vizsgdlat tirgydva tegyék a nok helyzetét
Olaszorszdagban.* Az utobbi szerzok mindegyike a femi-
nizmus mdsodik hullama alatt ismertté vélt the personal
is political jelszora is visszautal; a filmben megjelend ha-
rom ndi generdcio egymassal valo interakcidjat feminista
szempontbol értelmezett nodi leszarmazasi genealdgiaként
olvassak. Az anydaval val6 taldlkozast értelemszertien
minden szerz6 kozponti helyen tirgyalja, némelyek csak
emlités szintjén, de van, hogy mas filmekkel 6sszehason-
litva vagy részletesebben is elemezve az ‘anyafilmek’ kon-

> Masféle keretben ldttatja az anyaképet

textusdban.
Emma Wilson, aki kevésbé a tarsadalmi dimenzidkat és
a ndi genealdgidt, mint inkabb a tiinékeny képek érzéki-
affektiv természetét hangsulyozza.® A szerzok tobbsége
emellett arra is ramutat, hogy a privit felvételek képkom-
pozicidit a filmezd nagypapa férfitekintete (male gaze)
hatirozza meg, ezt azonban a narratorhang ltal felolva-
sott naplok és levelek szovege ellenpontozza, mikdzben

a végas és a kilonbozd anyagok egymasra montirozdsa
altal is megtorténik a férfitekintet felforgatdsa, és a tekin-
tet visszavétele (reappropriation).” Laura Mulvey, illetve
ot kovetve Bernadette Luciano és Susanna Scarparo a
gyljtogetés, (gleaning) és az eltérités (detournement) fo-
galmakkal kozeliti meg, lényegében hasonloan ezeket a
folyamatokat.®

A tanulmanyban az Un’ora sola ti vorreit olyan elméle-
tekre alapozva értelmezem, amelyek az archiv anyagoknak
affektiv kisugdrzast tulajdonitanak. Ezek az elméletek épi-
tenek ugyan a found footage filmek tipologizaldsabol ere-
do hagyomanyra, ami egyszer(ien feloszthatd csoportokba
rendezi ezek kiillonbozd integralasi modjait, de tul is lép-
nek ezen a megkozelitésen, és az archivumokkal kapcsola-
tos kortdrs tudomdnyos érdeklédés tigabb kontextusaban
helyezik el az un. ,archivologikus filmet” (archival film),
igy az archiv anyagokkal valé munka ujfajta esztétikai
Ezenfelul

Hirsch eredetileg fotokrol és csaladi fotvalbumokrol meg-

megkozelitését  teszik lehetdve. Marianne

fogalmazott, a dokumentumfilm esetében is alkalmazhato
meglatasait hasznalom a film autobiografikus dokumen-

tumfilmes kontextualizaldsahoz.

Archiv felvételek a
dokumentumfilmben
Az archiv felvételek ajrafelhasznalasa mar a némafilm ko-

rdban is alkalmazott eljards volt a filmkészitésben, de az
1990-es évektdl kezdddoden kertilt igazédn a filmkészitdi és

4 Gamberi, Cristina: Envisioning Our Mother’s Face. Reading Alina Marazzi’s Un’ora sola ti vorrei and Vogliamo anche le rose In:
Cantini, Maristella (ed.): Italian Women Filmmakers and the Gendered Screen. New York: Palgrave-Macmillan, 2013. pp. 149—172;
Benini, Stefania: ‘A face, a name, a story’: Women’s Identities as Life Stories in Alina Marazzi’s Cinema. Studies in European
Cinema 8 (2011) no. 2 pp. 129—139.; Bergonzoni, Maura: Alina Marazzi’s Un’ora sola ti vorrei and Vogliamo anche le rose: The
personal stands for the political. Studies in Documentary Film 5 (2011) no. 2—3. pp. 247—253.; Scarparo, Susanna — Luciano, Ber-
nadette: The Personal is Still Political: Films ,by and for Women’ by the New documentariste. Italica 87 (2010) no. 3. pp. 488—503.
5 Emlitett mtivek, valamint: Luciano, Bernadette - Scarparo, Susanna: Stories My Mother Never Told Me: The Autobiographical
Films of Alina Marazzi, Margot Nash, and Sarah Polley. Quarterly Review of Film and Video (2019) no. 1. pp. 1-24.

6 Wilson, Emma: ‘Her hair over her arms and her arms full of flowers’: Love and unknowing in Alina Marazzi’s Un’ora sola ti
vorrei [For One More Hour With You] Paragraph, 38 (2015) no. 1. pp. 7—19.

7 Gamberi: Envisioning Our Mother’s Face. p. 155.

8 L4sd: Luciano, Bernadette — Scarparo, Susanna: Stories My Mother Newver Told Me. Illetve: Mulvey, Laura: Gleaning, Detournement
and the Compilation Film. Some Thoughts on Un’ora sola ti vorrei (Alina Marazzi, 2002). Elérhetd itt: http://reframe.sussex.ac.uk/
conversations/talksmfm/mulvey-2015/ Utols¢ letoltés datuma: 2020. 10. 18.



a filmelméleti figyelem kozpontjaba. Korabbi filmek rész-
leteibol osszallitott filmekre a korabbi idokbol csak szor-
vanyos példakat talalunk. Esfir Shub szovjet filmrendezd
1927-es filmjét, A Romanov-hdz bukdsdt (The Fall of the
Romanov Dynasty) szokds az egyik legkordbbi példaként
emlegetni; tobbek kozott a noi found footage filmrende-
z0krol tanulmanykotetet kozld Monica Dall’Asta és Ales-
sandra Chiarini, illetve Jay Leyda nyoman Bill Nichols is
az egyik els6 kompilacids (vagy found footage) filmként
hivatkozik Shub alkotisira.” Az 1960-as és 1990-es évek
kozott mar jelentdsebb szamban késziltek found footage
filmek, kezdettol a tdrsadalmi-politikai reflexio szandéks-
val, de még sokdig csak egy marginalis tertilet volt a do-
kumentumfilmezésen vagy mas kategorizildsok szerint'°
az experimentalis filmen beliil. Catherine Russell és Bill
Nichols is az 1990-es éveket azonositja fordulépontként,
amikor a found footage film alkotoi gyakorlatiban és kri-
tikai diskurzusdban elmozdulas tortént. Nichols megalla-
pitdsa szerint a dokumentumfilm azonnali reakciokészsé-
ge, az eseményekhez valo kozelség lehetdsége jobban fog-
lalkoztatta a filmkészitdket, mint az inkabb intellektualis
hatisra apelldlo, reflexiv found footage film, ezért sokdig
inkdbb csak marginalis jelenségként létezett ez a filmkészi-
tési forma.!' Az 1990-es évektdl az archiv felvételekre ala-
pozott filmekben a filmre mint médiumra, az archivumra
mint intézményre, és mindkettdre mint tudast létrehozo
jelenségre adott reflexiok is felbukkannak.

A kortars archivologiai'? diskurzusban egyfajta al-
csoportot jelentenek a csaladi és amatodr gytjteményeket
felhasznalo, azokat privat archivumként értelmezd fil-
mek. A privit anyagokat a csaladi mult feldolgozasanak
eszkozeként haszndljak fel a filmkészitok, amit 1990-es

évek ota egyre nagyobb aranyban készilod autobiog-
rafikus dokumentumfilmek tanusitanak, melyek koziil
tobb kifejezetten a (csaladi) privat archivumhoz fordul
alapanyagért, mint példaul az Intimate Stranger (Alan
Berliner, 1991), a La linea paterna (José Buil, 1995), az
Obsessive Becoming (Daniel Reeves, 1995), a Must Read
After My Death (Morgan Dews, 2007), a The Sun Island
(Thomas Elsaesser, 2017) vagy a Silvia (Silvia Maria
Estevez, 2018); illetve tovabbi olyan filmek, ahol a pri-
vt felvétel a javarészt jelen idejti felvételek kisérdjeként
nem kozponti épitdanyaga a film szerkezetének, de fontos
részét képezi a narrativinak, mint példaul a kozelmule
ban késztilt Apdim torténete (Stories We Tell, Sarah Polley,
2013), Granny Project (Révész Bélint, 2018) és Csiiszdpd-
lya (Minding the Gap, Bing Liu, 2018) esetében.

A privét felvételek dnéletrajzi dokumentumfilmekben
valo felhaszndldsdnak Efrén Cuevas szerint hdarom elkule-
nithetd kategoridja van: ,honositds” (naturalization) ese-
tében a dokumentumfilmben felhasznalt archiv felvételek
eredeti jelentése megmarad; ,,ellenpontozas” (contradiction)
sordn a film kimozditja az eredeti, archiv felvételek jelen-
tését, rdmutat azok hidnyossagaira vagy Gj kontextussal
egésziti ki Oket, mig a ,historizalas” (historicization) ese-
tében a filmben az archivoknak valamilyen torténelmi
eseménnyel vald kapcsolata kertil el6térbe, vagy mikro-
torténelmi dokumentumként értelmezhetok.”> Az Un’ora
sola ti wvorreit Cuevas a masodik kategéridba sorolja, a
vizudlis anyagok, illetve a narracioban elhangzd, naplok-
bol és levelekbdl szarmazo szévegtoredékek killonbozd
hangoltsdga alapjan.'* Noha a film mutkodésmodjiaban
az archivok ujrahasznalatiaval kapcsolatban az ellenpon-
tozds valoban felfedezhetd, véleményem szerint nem az

9 Dall’Asta, Monica — Chiarini, Alessandra: Found Footage: Women Without a Movie Camera. Editors’ Introduction. Feminist
Media Histories 2 (2006) no. 3. pp. 1-10., illetve Nichols, Bill: Speaking Truths With Film. Evidence, Ethics, Politics in Documentary.
10 Példaul: Zyrd, Michael: Found Footage Film as Discursive Metahistory. Craig Baldwin’s Tribulation 99 The Moving Image 3

(2002) no. 2. pp. 40-61.

11 Nichols, Bill: Speaking Truths With Film. Evidence, Ethics, Politics in Documentary. Oakland, California: University of California

Press, 2016. p. 131.

12 Az archiv anyagok ujrafelhasznalasaval foglalkozo irodalmat nevezi igy Catherine Russell. Lasd Russell, Catherine: Archiveology.

Walter Benjamin and Archival Film Practices. Duke University Press, 2018). A kotet elso fejezetének forditasat lasd a Metropolis jelenle-

gi szamaban. Russell, Catherine: Bevezetés az archivoldgiaba. (trans. Andorka Gyorgy). Metropolis (2020) no. 1. pp. X—X. pp. 8—25.

13 Cuevas, Efrén: Home Movies as Personal Archives in Autobiographical Documentaries. Studies in Documentary Film 7 (2013)

no. 1. pp. 17-29.
14 ibid. p. 25.
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ellentételezés dnmagdban irja le a legpontosabban a film
szerkezetét, hanem a latszolagos ellentétek egyideji jelen-
létének nagyon érzékeny megmutatdsa. A film vizualis és
auditiv rétegei nem egyszerlien egymas ellentettjeiként
vagy kontrasztjaként miikodnek, hanem sokszor maguk-
ban is ellentmonddsosak és tobbrétegtiek. A killonbozd
anyagok egymdsra montirozdsa még tovabb drnyalja ezt
a képet, kialakitva azt a kdzeget, ahol megelevenednek az
emlékfoszlanyok, és dtérezhetdvé vdlnak a hozzajuk kap-
csolodo érzetek és képzetek.

Az anyag felhaszndldsi modja egy filmen belil is
valtozhat, az Un’ora sola ti vorrei példaul a Cuevas dltal
hasznalt kategéridk kozul egyszerre kettdvel is leirhatd.
Egyfelol ,ellenpontozas” (contradiction), mert szembe-
allitjia az Ulrico Hoepli dltal megorokitett idilli csaladi
eseményeket a Liseli napléjaban megdrzott kétségekkel,
bizonytalansdgokkal, majd depresszidval, valamint az
orvosi leletek és feljegyzések szikar és szdraz targyszer(isé-
gével. Ugyanakkor ,historizalds” (historicization) is abban
az értelemben, hogy egy mikrotorténeti vildg jelenik meg
benne, beazonosithato tarsadalmi eseményekkel és idosza-
kokkal. A Cuevas altal azonositott kategoriak leginkabb
abban az esetben értelmezhetok, ha az archiv felvételeket
jelen ideja felvételekkel helyezi valamilyen viszonyba az
alkotd. Amikor azonban teljesen vagy majdnem teljesen
archiv felvételekre alapozott muavek késztlnek, ott masféle
dinamika lép mtikodésbe a felhasznalt anyagok kozott, és
a filmekre barmelyik vagy mindegyik Cuevas 4ltal defini-
alt kategdria igaz lehet, hiszen egyidejileg mukodtetnek
kiillonbozo rétegeket. Efrén Cuevas tanulmanydban hang-
stlyosan jelen van a klasszifikdlasi szandék, de ezek a fil-
mek, mint Catherine Russell is rdmutatott, ellendllnak a
klasszifikacios torekvéseknek.” Russell szerint a kortars,
archivumra épiild mivészeti alkotdsokban (archive-based
artworks) az atértelmezés, atkeretezés, ellendllas, kritikai
reflexio eredendden jelen van. Igy a kortdrs archivumra
éptild miivészeti alkotasokban ugy tiinik, nem is érde-
mes olyan kategoridkat feldllitani, amelyek nem tételezik

fel, hogy a reflexio eredendden a folyamat része — de a
found footage filmet mar William Wees is alapvetoden
reflexiv természet alkotdi gyakorlatként hatdrozta meg
1993-ban'®.

Jaimie Baron az archiv felvétel (archival footage) és a
talalt felvétel (found footage) fogalmainak uj értelmezését
javasolja kényvében,'” amely a befogadas szempontjabol
kozeliti meg a kérdést. Baron amellett érvel, hogy az ar-
chiv dokumentumok alapvetd tulajdonsdga a ,talaltsag”
(foundness), igy a kiilonbségtétel egyre inkabb megkérdo-
jelezhetové vilik, nem csupan a digitalis korszak atalakulo
tarolasi struktirajanak koszonhetden, hanem a hagyoms-
nyos archivumok atértelmezése révén is. Egyre szélesebb
halmazt jelent, hogy mi képezi archivumi megorzés tar-
gydt, és az archiv felvételeket egyre kevésbé jellemzi a felle-
1és helyszine, a terminus tobbféle szarmazasa és hasznosi-
tasu felvételek heterogén csoportjat jelolheti. Baron olyan
hatdsmechanizmust ir le, amelyet archiv effektusnak (ar
chive effect) nevez el; ennek lényege, hogy a film nézdje
vagy az idoébeli vagy pedig a kontextusbeli kiilonbség, vagy
pedig e kettd egylittes érvényestilése révén felismeri, hogy
archiv dokumentum van jelen a filmi szévegben, és ezil-
tal létrejon az archiv effektus. A Jaimie Baron altal hang-
stlyozott fontos tulajdonsdgit a dokumentumfilmeknek
Leyda és Nichols is emlitette mar, nevezetesen azt, hogy a
found footage film kritikai-reflexiv aspektusanak érzékelé-
séhez az eredeti felvételek ,kiragadottsdgdval”, megvaltoz-
tatott természetével tisztdban kell lenniink.!®

A privat archiv felvételek ujrafelhasznalasdval kapcso-
latban Jaimie Baron megillapitja, hogy amikor az erede-
tileg személyes hasznalatra szdnt film nyilvianosan kertil
bemutatasra, Baron szerint ,kategériat valt”, mikozben
még az eredeti funkcid is leolvashatd marad, ezdltal
palimpszesztszertien egymdsra rétegzddik a két kiilon-
bozd (személyes és nyilvanos) funkcio.!” A Baron altal
intertemporalisnak nevezett film (intertemporal cinema)
esetében nemcsak a két killonbozd funkeiod, hanem a k-
lonbozod iddsikok is egymasra rétegzddnek.?

15 Russell: Archiveology. Walter Benjamin and Archival Film Practices. p. 21. [Magyarul lasd: Russell: Bevezetés az archivolégiaba. p. 16.
16 Wees, William C.: Recycled Images. The Art and Politics of Found Footage Films New York City: Anthology Film Archives, 1993
17 Baron, Jaimie: The Archive Effect. Found Footage and the Audiovisual Experience of History. London and New York: Routledge, 2014.
18 Nichols: Speaking Truths With Film. Evidence, Ethics, Politics in Documentary. p. 134.

19 Baron: The Archive Effect. Found Footage and the Audiovisual Experience of History. p. 91.

20 ibid. p. 131.
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Az én és a Masik az autobiog-
rafikus dokumentumfilmben

»Amit valéjdban megtapasztaltam, az két érzés volt: a fiatal
ldnyé, aki elveszett anyja keresésére indul, és a felnstt noé,
aki gy néy anyja arcdba, mintha & lenne a gyermek. Rdjot
tem, hogy az anya szerepébe léptem, amikor visszahoxtam 6t
ag életbe, és segitettem neki tijra megsziiletni a film médiu-

”

mdn keresztiil

(Alina Marazzi)*

Michael Renov szerint az dnéletrajzi filmben a filmké-
szitdnek csalddtagként olyan gesztusokra, megnyilvanu-
lisokra is lehetdsége van, ami egy kivilallo filmkészitd
esetében etikailag elfogadhatatlan volna. Koészonhetden
,bennfentes” szerepének, a torténet egészen mds rétegzett-
ségben tud kibomlani eldtte. Renov kiemeli ... a csalddi
etnogrdfidban rejlé potencidlt a kulturdlis emlékezet olyan in-
tenzitdssal torténd felhasyndldsdra, amely kiviildllék szdmd-
1a elérhetetlen”.? Stohr Lorant hasonlo kovetkeztetésre jut
az Onéletrajzi film alkotéjanak szerzoéi poziciojdt illetden,
amikor amellett érvel, hogy a személyes érintettség nem
csak terhet jelenthet a rendezdnek az alkotdi folyamatban,
de bizonyos elényokhoz is juttatja, amennyiben egy mar
meglévod kapcsolati, érzelmi tokére timaszkodhat, amelyet
sokféleképpen jatékba hozhat a filmkészités soran.?’

A Renov iltal ,csaladi etnogréfidnak” (domestic etnog-
raphy) nevezett filmtipus egyfajta ,kiterjesztett dnéletrajzi
filmes gyakorlat”, amelyben a szubjektum identitdskonst-
rukcids Utja egy csaladtaggal valo interakcioban valdsul
meg.”* Az autobiografikus dokumentumfilmek effajta
kiterjesztett valtozatdban sajit maga és csaladtagja meg-
ismerésének szdndéka szorosan dsszekapcsolodik a film-
készitd alkotdi folyamatiban, ahogyan Renov is hang-
stlyozza: ,,a mdsik irdnti vdgy mindenkor osszekapcsolodik

ax onmagunkrél megszerzett tudds kérdésével”?®. A csaladi

Un’ora sola ti vorrei

etnografidnak nevezett filmek Renov dltal elemzett pél-
ddiban a csaladtaggal val6 interakcio 4ltaldban a kamera
elott torténik, ahol a filmalkoto adott esetben lathatoan
(példaul a kamerat dtadva) is megosztja a filmszereplovel
és csaladtagjdval a film szerzoségét. Az archiv anyagokat
tjra felhasznalé dokumentumfilmek esetében azonban a
filmben szerepld csalddtag nem személyesen, jelen ideji
felvételeken, hanem a kordbban késziilt filmeken keresz-
tiil van jelen, igy a szereplok, alkotok kozotti interakcio is
ebben az intergeneracios, tobb idésikot magdba foglald
térben tud megtdrténni.

Az Un’ora sola ti vorreiben a narraci¢ fiktiv Liselije
egyszerre intézi szavait Alinahoz és a néz6hoz, ennek ko-
szonhetd magaval ragadé ereje. Az egyes szam elsd és ma-
sodik személyben elmondott narrdcio fokozott személyes-
sége ¢s intimitasa folytin megtorik a Baron dltal kényel-
mes iddbeli killonbségnek (comfortable temporal disparity)
definialt jelenség, konnyebben aktivalodik a bevonodas,
és létrejon egy, a gyermekkori meséléseket megidézo,
dlomszer burok. A mesélés, a csalddi élménymegosztas
sodrdsat és intenzitasat idézi fel a strtin, kevés sziinettel
szerkesztett narracié akkor is, amikor ugy fonodik egyik

21 Another Gaze: In Conversation with Alina Marazzi. Another Gaze. A feminist film journal. 2 (2018) pp. 118—121.
22 Renov, Michael: Domestic Etnography and the Construction of the ,Other” Self. In: Michael Renov: The Subject of Documentary.

Minneapolis: University of Minnesota Press, 2004. p. 226.

23 Stohr Lorant: Személyesség, jelenlét, narrativitds. Paradigmavdltds a kortdrs magyar dokumentumfilmben. Budapest: Gondolat Kiado,

2019. pp. 184-199.

24 Renov: Domestic Etnography and the Construction of the ,,Other” Self. pp. 216-229.

25 ibid. p. 218.
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életesemény a masikba, hogy észre sem vessziik, hogy
nem minden eseményt kronologikus sorrendben idéz
fel a narrator. Az éppen aktualisan elhangzo szovegrész-
lethez vagy torténettdredékhez ugyancsak a hangulatilag
megfeleld fényképek vagy filmfelvételek hivédnak eld a
csaldadi archivumbol; az idorendi logikatol fliggetlentil az
emlékek és a hozzajuk kapcesolodoan feltord érzések jels-
lik ki a helytiket a filmben, akar csak a mindennapi em-
lékezési folyamatok sordn. A narrdcié str szovetében,
a latszélag pontosan idézett levelek és naplorészletek
kozott emellett szinte feltiinés nélkiil bajnak meg olyan
szovegismétlések, amelyek a narracio fikcionalizaltsdagdt
és az emlékezés megbizhatatlansagat egyszerre leplezik le.
Az I told you I love you and yet I don’t know a thing about
you” mondat példaul kétszer hangzik el, egyszer a nagya-
nyahoz, egyszer az anyahoz tarsitva a narrdcioban (mind-
ketten szerelmtiknek, késobbi férjiknek mondjak), igy
elbizonytalanit a széveg szdrmazasi helyét illetben, mert
nem tudhatjuk, hogy valéjaban ki mondta kinek. Emma
Wilson tanulmanya emellett arra is felhivja a figyelmet,
hogy a mondatot éppen igy tarsithatndank a filmkészits-
hoz, Alina Marazzihoz, aki a soha sem ismert anyjahoz
intézi a szavait, amikor azt mondja, hogy ,szeretlek, pe-
dig semmit sem tudok rélad”. Az utdbbi asszocidciohoz
kotodik a film cimének tobbféle értelmezhetdsége is; az
Un’ora sola ti vorrei ugyanis egy népszer(i olasz szerelmes
szam cime, amely, a fentiek értelmében, ugyancsak az
anyahoz és a kedveshez is szolhatna.

Marazzi szimbolikusan és valosan is hangot ,ad” az
anyjanak, akinek a hangja kivtil keriilt a sajit torténetén
nemcsak azért, mert néma felvételeken ldtjuk, hanem
olyan értelemben is, hogy szamiizve van a réla késziilt
fotokrol és felvételekrol; azokon csak a tehetds, viddm és
vonzo fiatal lany perszonaja jelenik meg, de legbensdbb
gondolatai, érzései és vagyai nem. Marazzi ezt a , kiviilt” (a
Hirsch altal emlitett space-off terét®) aktivélja, amikor egy
kettos gesztussal, amely éppen annyira tartalmaz a felme-
nok felé tanusitott tiszteletet és szeretetet, mint az utddok
fel¢ tanusitott gondoskodast és gyengédséget, visszaadja
Liselinek (szimbolikusan és valosiagosan is) a hangjat.
Marazzi filmkészitoként mér birtokaban van olyan, az

autonom szerzbhoz kothetod képességeknek és lehetdsé-
geknek, amelyeknek Liseli még nem lehetett birtokaban;
Liselivel ellentétben 6 olyan pozicioban van, ahol hozzd-
férési és ellendrzési lehetdsége van a hang és a kép felett,
és az archiv felvételeket ennek a tudasnak a birtokdban
hasznalja fel.

Marazzi eljitszik a szerepek felcserélhetdségének és
atadhatosdganak gondolatdval, és tobb olyan gesztust is
tesz, amellyel egyrészt a generdcios anya-lanya leszarma-
z4si vonal folytatdlagossdgat hangsulyozza, masrészt meg
is osztja a torténetmondo szerepét a felmenoivel. Szim-
bolikus jelentdségti, hogy Liseli anydva valasanak idosza-
kiban helyezi el egymas mellé¢ azokat a felvételeket, ahol
Alina és testvére lathato Liselivel, valamint ahol Liseli kis-
linyként lithato a sajat édesanyjaval, Teresdval, az anyai
tandcs és anyai gyengédség utini belsd vagyak kifejezddé-
seként, nem utolsésorban kozvetlentil a depressziv zava-
rok megjelenését megeldzden.

Marianne Hirsch fotografiakat és csaladi fotdalbumo-
kat elemz6 tanulmdnya szerint, hasonloan Renov csalddi
etnogrifidjihoz, a csaladi fotok nézegetése és egy bizonyos
logika szerinti elrendezése mindig interpretativ gesztust
is tartalmaz, amely legaldbb annyira jellemzi a képeket
elrendezd egyént, mint a képek szereploit.”” Efrén Cuevas
amellett érvel, hogy a privit felvétel nem a filmfelvétel
végeztével nyeri el a végsd formdjdt alkotiasként, hanem
akkor, amikor a nézok, akik szamdra késziilt (a csalad,
baratok és ismerdsok) megnézik és kommentarjaikkal ki-
egészitik a filmen latottakat. Az otthoni felvételek ebben
az interszubjektiv, dialogikus és interpretativ létezésben
nyernek végiil értelmet. Amikor az elveszett vagy elfele-
dett, azutan ujra megtalalt felvételek a rendezo dltal ujra-
értelmezve egy dokumentumfilm épitdanyagaiva valnak,
tovabb formalodik, uj rétegekkel gazdagodik a mér az ere-
deti filmanyagban is meglévo, generaciok kozti dialogusra
épitd értelmezési keret. Noha Marianne Hirsch a csalddi
albumok létrehozasdnak mozzanatdban szembet(ind nar-
rativ gesztust emeli ki, a megdllapitds a privit felvételeket
felhaszndld dokumentumfilmek esetében is relevans le-
het: ,Ezen az ismerds tekinteten keresztiil kijelolom a belss

és a kiils6 vildg hatdrdt, és sajdt torténetem részévé avatom

26 Hirsch, Marianne: Family Frames. Photography, Narrative and Postmemory. Cambridge, Massachussets: Harvard University Press,

1997. p. 198.
27 ibid. p. 83.
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a képen szerepls néket, a torténet részévé, amely engem is

meghatdroz. [...] Végs6 soron egy interpretativ és narrativ
gesztustol van sz6, ahol a kép egészét a rendelkezésre dllo
részletekbdl dllitom éssze, amellyel egyittal az énéletrajzirds
sziikségképpen toredékes jellegét, és a referenshex valé ambi-

valens és kétértelmii természetét is elismerem.”

A privat archiv felvételek
affektiv olvasata

Laura Mulvey 2015-6s eldvaddsaban® a gleaning és a
detournement fogalmait alkalmazza az Un’ora sola ti vorrei
képeltéritési modozatainak jellemzésére. A detournement-
re gy hivatkozik, mint olyan jelenségre, amely kiemel
egy hétkoznapi tirgyat és Uj kontextusba helyezi azt, 4j
elgondolas szerint mutatja be, és ezzel ravildgit annak
valamely problematikus vagy kérdéses aspektusdra; illetve
amikor egy adott targy vagy jelenség fontos, kiemelkedo
része Uj jelentést kap. A detournement elsd valtozatat,
az Uj kontextusban elhelyezett, mindennapokbol ©ssze-

28 ibid. p. 83.

29 Mulvey: Gleaning, Detournement and the Compilation Film.

gyjtott  targyak jelenségét a gleaninggel is szinte
azonosnak tekinthetjik. A gleaning esetében egyfajta
nyelvi szemétrol, hulladékrol, feleslegrol (semiotic waste)
beszél Mulvey, Agnés Varda A guberdlék és én (La glaneur
et la glaneuse, 2000) cim filmjébodl kolcsondzve a kon-
cepciot. Ez a nyelvi felesleg az Un’ora sola ti vorrei esetében
maga a privat felvétel, melyet a felvételeket készitd Ulrico
Hoepli is tgy hatarozott meg, mint amelyek nem tarthat-
nak szamot tl nagy érdeklodésre. Amikor Alina Marazzi
rataldl a gyermekkordban eldle rejtegetett képekre — és
ezdltal a a gyermekkoraban el6le rejtegetett anya emlékére
—, mar ezzel a gesztussal kezdeményezi a filmfelvételek és
altaluk az emlékek visszavételét sajat maga, illetve az édes-
anyja szamara, amely kettdsség az Un’ora sola ti vorreiben
szinte szétszalazhatatlanul 6sszefonodik. Marazzi filmje
Jfelszabaditja” Liselit a privat felvételek altal biztositott,
sz(ikds mozgasteret jelentd keretbol, és azzal a gesztussal,
hogy egymas mellé helyezi, ahogyan masok lattdk 6t (az
apja, Ulrico Hoepli csaladi felvételein), illetve ahogyan Li-
seli latta sajat magat és a csalddjat (a naploiban, levelezése-
iben megjelend gondolatai, belsd vivodasai), Marazzi teret



Somlyai Fanni

A hiany jelenléte

.

ad annak, hogy egy kevésbé rogzitett, a megismerhetdség
hatarait elbizonytalanité kép lépjen muakodésbe Liselirdl.

A kezdd képsorokban Liselit megidézo, rogzitett vi-
zudlis és auditiv emlékek, ahogyan Gamberi és Wilson
is rdmutat, nosztalgikus és alomszert érzetet keltenek. A
legelsd élmény, amely nézoként Liselivel kapcsolatban ér
minket, egyszerre vizudlis és auditiv, azonban az utobbi
hangsulyosabb szerepet kap a film tobbi részét meghata-
rozd narraciotol valo elkiloniilése folytin. Egy lemezjit-
sz6t latunk ekkor, amelyen forogni kezd egy lemez, majd
megszolal Liseli valédi hangja, ahogyan a férjével a gye-
rekeiket ugratjdk viccelddve; ezutian Liseli a film cimado
dalanak egy részletét énekli. Ez a feliités tehdt kilonos
hangsulyt helyez Liseli személyének hang és beszéd al-
tali megidézésére. A lemezjitszo és a lemezrol hallhato
parbeszéd a hang anyagisagat és valdsagossdgat mutatja
ol az ezutdn kovetkezd, az emlékezet mads jellegzetessé-
geit megmutatd részeket megeldzden; a hang, a beszéd
szorosan kotddik testi élményeinkhez, illetve testben ta-
rolt emlékeinkhez, hiszen a hangok rezgését is a testlin-
kon keresztil érezziik, és ez kilonos jelentdséggel bir az
anya-gyerek kapcsolatban. Igy az emlékezés mint affektiv
élmény jelenik meg, és meg tudja nyitni az utat a testben
rogzilt emlékezet szamdra.*® Ahogyan Alina Marazzi is
emliti a film hangsavjanak komponalasaval kapcsolatban,
amikor kinyilik elottink a mult egy idoszaka, akkor nem
csak régi képekkel szembesiiltink, hanem mindazzal, ami
az emlékekkel egyiitt jar, hangokkal, zajokkal, tapintis-
sal, illattal: ,kiilonféle hanghatdsokat, zajokat, suttogdsokat
adtunk hoxzd a hangsdvhoz, hogy elgidézziik axt az érzést,
amikor kinyilik egy oreg ldda, és szavak, iratok, képek, videck,
hangok, gyerekzsivaj keriil el beléle...”’!

A hidny folyamatos jelenléte ismétlodd képeken és is-
métlodd zajokon keresztiil, repeticioként nyilvanul meg.,
hangsulyozva, hogy valaminek a hidnya pontosan a fo-
lyamatos jelenlét dltal valik kisértetiessé, olyasvalamive,

amitdl nehéz szabadulni, és a lét egészét meghatdrozza.
Marazzi az azonos képek ujramegmutatdsaval és a felvéte-
lek lassitisaval éri el ennek a hidnyallapotnak az allando
kisérteties jelenlétét az Un'ora sola ti vorreiben. Amikor
Ujra meg Ujra visszahozza, lassitja Teresa vagy Liseli ar-
cat, ugy tinik, mintha keresne ott valamit; valamit, amit
az arc mikrokifejezéseiben rogziilt emlékekben igyekszik
megtalalni; még akkor is, ha a tanulmdnyozasuk altal
végsd soron megdllapithatatlan marad, hogy mi vezetett
Liseli 6ngyilkossdgahoz, hiszen pusztin a réla lemezen
vagy filmfelvételeken tirolt emléknyomok felidézésével
még nem valik megfejthetdvé a sorsa. Olykor azonban
a képek ilyen lassitott olvasdsa, a, képekbe rejtett titkok
vagyott kiolvasisa Marazzi sajat eredettdrténete szem-
pontjabdl meghatirozo pillanatokra vald rataldldssal is
jar. A fiatal hazaspar egy sétdja soran Liseli jatékosan
mondja a kameraba, hogy babdt varnak; oromtol sugarzo
arcanak rezdiilései az abban a pillanatban érzett dszinte
boldogsagot rogzitik.

Osszefoglalas

Az Un’ora sola ti vorreiben a film egyidejileg az emlékezés
és az emlékteremtés eszkoze; nemcsak a hidnyzé emléke-
ket, kozos élményeket és tapasztalatokat helyettesiti, de
végsd soron a kozosen toltott idod helyébe 1ép, ahogyan azt
a cim is implikalja. Marazzi szimos esztétikai megolddssal
hivja fel a figyelmet az emlékek konstrudlt természetére,
mint példdul a narricio fikcids elemekkel valo elegyitése
vagy a szdvegismétlések elbizonytalanitd hatisa, amelyek
egyszerre vildgitanak ra az énéletrajzi munka eredendden
fragmentalt és interpretativ természetére, ugyanakkor nar-

rativ gesztusként is definidljak azt. Az emlékezés konstru- L 43 4

dltsdgdnak kozpontba allitdsa azonban nem az emlékek és

események ,igaz” vagy ,igazi” voltanak elbizonytalanitdsat

30 Anca Parvulescu Arlie Russell Hochschildre hivatkozik, aki részletesen elemezte a mosoly jellegzetességeit, kiilonos tekintettel

a szolgiltatd szektorban dolgozok (pontosabban a légiutas-kisérok) esetére, akiknél a munka velejaroja, a munkaltatok és tgyfelek

elvdrdsa az 6szintének tiin®, de valdjaban nem spontin mosoly. Hochschild arra a kévetkeztetésre jut, hogy a mosoly maga egyfajta

emlékként és emlékeztetoként mikodik, és anélkdl ujra alkalmazhato, hogy konkrét szituaciokat kellene felidézni (,the smile is

already a form of memory, lodged in the muscles of the face”). Az arc apré rezduilései (microexpressions) tehat maguk is tudnak hordozni
emlékeket testben rogziilt formajaban. Lasd Parvulescu, Anca: Affect. In: Goodman, Robin Truth (ed.): The Bloomsbury Handbook
of 21stCentury Feminist Theory. Bloomsbury, 2019. pp. 95—108. loc. cit. p. 102.

31 Alina Marazzi, idézit idézi Gamberi: Envisioning Our Mother’s Face. p. 158.
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jelenti. A szubjektivitds hangsulyozasa arra vilagit rd, hogy
a valosagot sokféle prizmdn keresztil érzékeljik; ahogyan
Renov irja tanulmanyaban, az aj, szubjektumot el6térbe
helyez6 dokumentumfilmben ,a szubjektivitds (...) az a
sz1ir6, amelyen keresztiil a valésdg belép a diskurzusba”.’? Az
Un’ora sola ti vorrei arra a kérdésre reflektal, hogy hogyan
lehet felidézni valakit anélkiil, hogy (pontosan) emlé¢kez-
nénk 4, és hogyan lehet emlékezni valakire anélkiil, hogy
(pontosan) ismernénk. Alina Marazzi nem manipuldlja,
anyagi létikben nem érinti vagy valtoztatja meg magu-
kat a képeket, hanem hagyja a sajdt kisugdrzdsukat életre
kelni, és a képek hatdsat (archive effect) véltoztatja meg
azdltal, hogy egy erdteljes hatast el6idézd hangsavot illeszt
hozzd, ¢és ekozben az emlékezés affektiv szervezddésének
felidézésével megalkotja Liseli Hoepli Marazzirdl az emlé-
keket helyettesito filmemléktargyat.

Fanni Somlyai
The presence of an absence
Alfective imprint of memory in Un‘ora sola fi vorrei (2002)

The debut feature documentary of lialian filnmaker Alina Marazzi, Un‘ora
sola fi vorrei [2002) retells the story of her mother by the use of private
archival footage. The arficle places the film in the contemporary discourse
of archival films by drawing on Catherine Russell's book Archivology:
Walter Benjamin and Archival Film Practices. Incorporating Michael
Renov's term domesfic ethnography and Marianne Hirsch's conclusions
about private family photo albums, it inferprefs the film as one in which
authorship is shared between subject and object, expanding the nofions
of autobiographical documentary. By analyzing the oesthefic choices of
the director when reconstructing her mother's story in evocative images, the
arficle points to memory as inherently fragmented, narative and defined
by affects.

32 Renov: New Subjectivities: Documentary and Self-Representation in the Postverit¢ Age. In: Ud.: The Subject of Documentary.

Minneapolis: University of Minnesota Press, 2004. p. 176.
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Knopp Eszter
Hatdarvonalon

Manipulalt archiv felvételek és a hiteles

moltabrazolas kérdései az Akik mdar nem

oregszenek meg (2018) cimi filmben

"’ilyen moédon kozelithetd meg egy olyan esemény,

amelynek szemtanui, résztvevdi mar nem élnek, el-
lenben az dltaluk rogzitett kiterjedt és széles kora audiovi-
zudlis és irott anyag fennmaradt? Az utébbi idében archiv
fekete-fehér és néma felvételeket szinezéssel és hangositas-
sal kiegészito filmek aktualizaltdk azokat a diskurzusokat,
amelyek a filmi reprezenticio helyét keresik az emlékezet,
mult és torténelem altal kijelolt térben, wjraélesztve a do-
kumentumfilm formai és mifaji hatirait évezd vitdkat,
illetve e filmek dokumentumfilmként valo besorolhatosa-
ganak kérdését.?

Az archiv anyagok felhaszndldsa, dtalakitisa, Gjrakon-
textualizaldsa a dokumentum- és a kisérleti film kozotti at-
meneti zonaba sodorja ezeket a mutveket, ami ambivalens
viszonyitasi alapot hoz létre. Az elmult két évtizedben
tobb film (pl. Jan Komasa Varséi felkelés [Powstanie War-
szawskie, 2014]; Sergei Loznitsa Blokdd [Blokada, 2006]),
illetve televizios sorozat (World War II in Color, 2009;
America in Color, 2017; Britain in Color, 2019; Austra-
lia in Color, 2019; Auschwitz Untold in Color, 2020)
is alkalmazott olyan audiovizudlis kiegészitési stratégi-
dkat, mint Peter Jackson Akik mdr nem oregszenek meg

A mult igazi képe elsuhan eléttiink. Egy felvillané képben
lehet csupdn a miiltat megragadni; abban a soha vissza
nem tér6 pillanatban, amelyben éppen megismerhetd.”
(Walter Benjamin)'

(They Shall Not Grow Old, 2018) cimG munkaja. Jackson
filmje az els® vilaghdboru szdzadik évforduldjanak alkal-
mabol, a 14-18 NOW 6sszmtvészeti program keretein
beliil készilt el a brit Imperial War Museum archivu-
maban orzott felvételek felhasznalasaval. Az archivumok
anyagainak digitalizdldsa és restaurdldsa, illetve a filmes
utébmunka folyamatainak digitalizdlodasa lehetové tette,
hogy a tobb mint szdzéves felvételeket kivald mindségben
lehessen szinezni, hangositani, stabilizdlni. Az Akik mdr
nem oregszenek meg a found footage, illetve archiv anya-
gokbol vald filmkészités szamos olyan kordbbi kérdését
aktualizdlja, mint a montazshatas, a kisajatitds, a torténel-
mi és politikai narrativa viszonya vagy a historizalds, mi-
kozben a szinezés és hangositds funkciojanak, a 3D tech-
nologia hatisanak és szerepének, valamint a mesterséges
intelligencia sebességkorrekciohoz valéd felhaszndldsanak
0j problémaival is szembesit, amely kérdéskoroket ebben
a tanulmdnyban az elemzett film ambivalens stituszanak
vizsgalataba szeretném bevonni.

Hogyan viszonyulnak egymashoz a nyiltan manipulalt
felvételek és a készitok azon kijelentései, melyek szerint a
torténelmileg hiteles valdsag megmutatdsara vallalkoztak?

1 Benjamin, Walter: Angelus Novus. Ertekezések, kisérletek, birdlatok. Budapest: Magyar Helikon, 1980. pp. 963—964.
2 Kelly, Alice: They Shall Not Grow Old: World War I film a masterpiece of skill and artistry — just don’t call it a documentary.

The Couwersation (2018.11.05.) https://theconversation.com/they-shall-not-grow-old-world-war-i-film-a-masterpiece-of-skill-and-art-

istryjustdontcall-ita-documentary-105229 Utols6 letoltés datuma: 2020. 05. 21.
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Milyen kovetkezményei lesznek ennek a dokumentum- és
kisérleti film hatarvidékén elhelyezkedd alkotasra, ahol
megfeleld kontextus nélkiil hitelességiik alapjaiban kér-
dojelezddik meg!? A szoveg tovabbi részében amellett fo-
gok érvelni, hogy a médositott felvételek felhasznalasdval
késziilt film érzelmileg megnyerd, de énpozicionals alli-
tdsai miatt mégis eltavolitd, kiilonds hatdsa akkor képes
Uj és kritikai szempontot behozni a torténelemdbrazolas
kérdésében, ha a litottak megfelelden és transzparensen
kontextualizaltak a befogadd szdmara.

A tovabbiakban a jelenség tobbrétegti elemzéséhez Jack-
son filmjét elészor a dokumentum- és kisérleti film érint
kezési zondjaban igyekszem elhelyezni, majd a hitelesség
és valosdgabrazolds torténetirdi és a filmkészitoi fogalmai
segitségével mutatok rd a felmerild problémakra, kiemel-
ve az erds érzéki és érzelmi hatdsokat kivaltd formanyelvi
eszkoztarat, valamint az atalakitis, médositas kérdéseit.

A dokumentumfilm mifaji
hatarainak elmosodasa

Archiv felvételek ritkdn lithatéak énmagukban, ,nyers”
anyagként, ugy ahogy ,megtaldltdk” oket, vagy ahogyan
fennmaradtak; leggyakrabban m4s filmek alkotdeleme-
iként jelennek meg. Ezek a felvételek azonban egy uj
alkotds részeként, dekontextualizdlva, atvagva, bizonyos
elemek kihagyasaval vagy cseréjével komoly jelentésmo-
dosuldson mehetnek 4t, amely kilondsen olyan filmek
esetében valik kulcskérdéssé, amelyek énmagukat torté-
nelmileg hitelesként tételezik.> William C. Wees Emile
Benveniste gondolatai mentén amellett érvel, hogy mig
a kontextus nélkiil bemutatott felvétel ®nmagaért beszél,
interpreticioja szabad, addig az archiv anyagok uwjrafel-
hasznaldsa, rendezése, montdzsa uj kontextussal és Gjabb

jelentésrétegekkel ruhdzza fel azokat. Ilyenkor az archiv
anyagok eredeti kornyezetiikbol kiragadva egy madsik dis-
kurzus részévé vilnak, az alkotod céljait szolgdlva tamaszt-
jak ald filmjének tizenetét.*

A ,found” avagy ,taldlt” és archiv felvételek felhasz-
ndlasaval késziilt mavek esetében az egzakt fogalmi ke-
ret felallitisa kettds nehézségbe titkozik. Egyfelol ezen
mozgdképes anyagok terminoldgidja és definicidi nem
egységesek, a found footage és archiv felvételek fogalmai
nem vélnak el élesen. A hagyomanyos terminoldgiai vi-
laszvonal a ,found” (talalt) és ,archiv” felvétel kozott a
fizikai lelohelytikre utal: mig a found footage fogalma vé-
letlentil (utcdn, bolhapiacon stb.) felfedezett felvételekre
utal, addig az archiv felvételek hivatalos keretek kozote
megdrzote és célzottan felkereshetd, eldhivhatd anyagot
jelolnek.” Ez a hatar Jaimie Baron szerint egyrészt azért
tagul, mivel egyre inkabb ,archivumként” hivatkozha-
tunk kilonbozd, nem hivatalos gytjteményekre is (pl
online adatbdzis), melyek ,odaillo”, ,megfeleld”, ,meg-
Orzésre érdemes” anyagai idoben is folyamatosan valtoz-
nak, mdsrészt mivel a sz6 szoros értelmében , hivatalos”
dokumentumok is igen sokféle felhaszndldsi és interpre-
ticios folyamaton mennek dt. Rdaddsul mig kordbban
az ,archiv” felvétel a dokumentumfilm-készités hagyoma-
nyaihoz tarsult, addig a ,found” vagy ,talalt” felvételekre
a kisérleti film eszkoztaranak alapjaként hivatkoztak, ami
egyszerre fedte és feledtette el ezen egymasbol meritkezd
és egymdsra haté modszerek kozotti osszeftiggéseket.®

Az elmosodo fogalmi keret megneheziti, tisztazatlan-
nd teszi az ,archiv’ vagy ,found” felvételeket felhasznalo
filmek mufaji besorolasit. A dokumentumfilm az em-
lékezet kozvetitdje, hordozoja, a multban bizonyitékot
keres és azt a jelenbe emelve Uj jelentést ad neki.” A
kisérleti film ezzel szemben Jill Daniels szerint eltér a
konvencionalis filmkészitési modszerektdl,® eszkozta-

3 Wees, William Charles: Recycled Images. The Art and Politics of Found Footage Films. New York: Anthology Film Archives,

1993. p. 42.
4 ibid. p. 43.

5 Baron, Jaimie: The archive effect: Archival footage as an experience of reception. Projections 6 (2012) no. 2. pp. 102—120. loc.

cit. pp. 103—104.

6 Baron, Jaimie: The Archive Effect. Found Footage and the Audiovisual Experience of History. London: Routledge, 2014. p. 16.

7 Daniels, Jill: Blurred boundaries: remediation of found footage in experimental autobiographical documentary filmmaking.

Journal of Media Practice 18 (2017) no.1. pp. 73-82.
8 ibid.
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ratol nem idegen az sem, hogy Uj jelentéstartalommal
lasson el felvételeket, azokat nem a ,megtaldlt” for-
madjidban mutassa be. A szinezés vagy hangositds, a
3D technologia alkalmazdsaval Jackson filmje a holy-
lywoodi filmnyelv érzéki és spektakuldris elemeit eme-
li be a kisérleti film dimenzidjaba, mellyel ambivalens
atmoszférat teremt a mainstream és kisérleti film-
nyelvek hatiran.” A mavel szemben megfogalmazott
kritikus észrevételek jol szemléltetik ezt a kettdsséget,
és ezeket az ellentmonddsokat. Santanau Das példaul
a mufaji besorolds tdgithato és kreativ fogalmi térként
val6 értelmezését veti fel, de nem szorgalmazza azt. A
torténelem szelekcids és reprezenticios hagyoményainak
titkrében tul sarkosnak tartja azokat a biralatokat, melyek
a torténelmiség eltagaddsat vetik Jackson szemére.!
Alice Kelly ezzel szemben Jackson muvét jelentds mive-
szeti alkotdsnak tartja, de nem gondolja, hogy az doku-
mentumfilmnek tekinthetd.!!

Jaimie Baron a hasonlo filmek vizsgalatdhoz 0j értel-
mezési keretet kindl Vivian Sobchack meglatdsai alapjan.
Sobchack szerint a dokumentumfilm nem csupdn filmes
objektumként létezik — egy olyan szubjektiv befogadasi
élményt is feltételez, amely igy a dokumentumfilmet a
targy fogalmabol az élmény fogalma felé tolja el. Baron
ugy véli, ezeket a filmeket objektiv tulajdonsagaikon tul,
azon képességeik szempontjabol kell értelmezni, hogy a
befogaddban milyen hatist és tudatossagot valtanak ki.!?
Jackson filmje ilyen értelemben ugyan a ,mult életre
keltését” hirdeti, mégis keretbe helyezi a tartalmdt az-
zal, hogy a film elején és végén is az eredeti felvételeket
hasznalja. Mindennek célja a latottak lehatdroldsa, kont-
extusba helyezése, amelyet a kép keretezettsége is jelez;
az elején fokozatosan lépiink be a film vildgdba, végul
pedig, a szinesitett és hangositott felvételek dmulatba
ejtd hatdsaba belefeledkezd befogadd a zardszekvencian
keresztil Gjbol tavoli nézdpontot vesz fel.

9 ibid.

Valosagabrazolas és hitelesség

A fényképezés és filmezés megjelenése 6ta a fennmara-
do felvételek a multtal vald kapcsolatba lépés illuziojit, a
megismerésen tul az észlelhetdség benyomasat keltik.!> A
meg6rzéstre kertild audiovizudlis anyagok az irdsos és tar-
gyi emlékek mellett a mult kutatisanak értékes forrasaiva
valnak. Ezek a dokumentumok azonban az irdsos forra-
soktol eltérd megkozelitést kivannak, igy hitelességiik kér-
dése is mas kritériumok mentén vizsgalhato. A felvételek
nemcsak a latottakrol tartalmaznak informaciot, altaluk
megismerhetdek tobbek kozott az adott korszak techni-
kai fejlettsége és produkcids kultardi is. Bér a targyi és
irasos emlékek is hordoznak informdciot a korabeli inf
rastruktararol, eroforrasrdl és tuddsrol, ezek mennyisége
jelentdsen alacsonyabb mint egy fénykép vagy filmfelvé-
tel esetében. Az informaciogazdagsag, a jelenkori vizualis
kultaritol eltérd képi behatas ugyanakkor kénnyen tulte-
litett, homdlyos, tobbértelmt befogaddsi élményt kelthet.
E felvételek kontextusba, narrativaba helyezése ugyan
elosegitheti a konnyebb befogadast, de igy elkertilhetet-
lentil beindul egy, a rendezd szandékaival parhuzamos
szelekcios folyamat, amely kritikai olvasatot igényel. Szdz
év elteltével, mire Peter Jackson felhaszndlja dket, ezek a
felvételek mar egy tobbszorosen rétegzett szelekcion men-
tek keresztiil. Mar a felvétel pillanatidban kettds sztird
érvényesiilt: az egykori operator vélasztdsan, dontésein
tul a felvételen szereplok kamerahoz valod viszonyulasa
is meghatdrozd. Ahogy az gyakran megfigyelhet6 a korai
filmeken, a benntk szerepld emberek racsoddlkoznak
a kamerdra, reagalnak a felvételi helyzetre, interakcioba
lépnek a géppel és az operatdrrel. Mindehhez olyan to-
vabbi ,sztrok” jarulnak hozzd, mint a megdrzésre ,,érde-
mesnek” tartott anyagokrol sziletett archivumpolitikai
dontések, amelyek a kilonbozd korokban kevésbé hang-
sulyosnak itélt események és szemszogek felidézhetetlen-
ségének, archivumbol valo kiszorulasdnak kérdését vetik
fel. Jackson filmje esetében példdul ez utobbi magyardz-

10 Das, Santanu: Colors of the past: Archive, art, and amnesia in a digital age. The American Historical Review 124 (2019) no. 5.

pp. 1771-1781.

11 Kelly: They Shall Not Grow Old.
12 Baron: The Archive Effect. p. 9.
13 ibid.
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hatja a noi, illetve mas, a brit hadseregben szolgalo
etnikumok szemszogének, jelenlétének szinte teljes
hidnyat. A dokumentumfilmes forma valosagdbrazolds-
hoz ¢s torténelmi hitelességhez valo viszonyat mindez
tehdt tovdbb drnyalja az Akik mdr nem oregszenck meg
esetében.

A hetvenes évektd] kezdve a torténetirds linedris, hivatalos
narrativijaval szemben kialakuld Gjhistorizmus'* a fenn-
marad6 forrdasok kritikus szemléletét, a parhuzamos és
tobboldalu vizsgalodast kezdte el hangsulyozni, amely igy a
torténelem alternativ értelmezéseinek is teret enged. Mind-
ezek mentén fontosnak tartom azt megvizsgdlni, hogy az
archiv felvételek torténelmi dokumentumokként, milyen
moédon, milyen paraméterek kozott jelenhetnek meg k-
lonbozo torténelmi filmekben, és milyen problémakat vet-
nek fel a val¢sagabrazolassal és hitelességgel kapcsolatban?
Walter Benjamin szerint , torténelmet irni annyit jelent, mint
torténelmet idéxni”, igy a ,,montdzsfilmek vizudlis torténelemi-
dézetekbsl dllnak ossze (pontosabban wvdlogatott pillanatai a
torténelmi valésdgnak)”, ami azt eredményezi, hogy ,,ezekben
az esetekben, idéxés és reprezentdcié szinonimdkkd vdlnak”."®
Benjamin szerint tehat a filmi reprezenticié torténelmi
jelentdsége felér az irdsbeli torténelmiséghez, amely kije-
lentés a digitalizalddas kordban legalabbis tjraértelmezésre
és kiegészitésre szorul. Kozel otven évvel késobb az ajhis-
torizmus elméletét kidolgozd Hayden White és Robert Ro-

senstone kozotti vita a filmi reprezentdcio torténelmiségé-

ol a problémakor tobb fontos pontjara ravilagitott. White
szerint a torténetirds (historiography), amely a torténelem
irasbeli és szobeli reprezenticioja, a filmkészités és a fény-
képezés megjelenésével kiegészilt a torténelem vizudlis és
filmi reprezenticidjaval (historiophoty).'® Esszéjében White
amellett érvel, hogy a képi reprezentacié hitelesebben ké-
pes megragadni és késdbb visszaadni a mult atmoszférdjt,
mint barmely szébeli vagy irasbeli elbeszélés.!” Rosenstone
ugyanakkor megkérdojelezi a filmi reprezenticio kritikus,
tobboldalu allispont bemutatisdra vald képességét, illet-
ve azon torténetirdi elbeszélésmodoknak a narrativijahoz
all kozel, amelyeket White kifogdsol 1970-ben.'® A film-
készitd célja mindig elsdsorban a befogado figyelmének
megragaddsa, fenntartdsa és ennek mentén a torténelmi
dokumentumfilm nyelve tokéletes kompoziciok illetve na-
rricid mentén a nézd érzelmeire hatva sugallja, érezteti:
amit latunk az kozvetlen ablak a ,valosdgra”; Rosenstone
szerint azonban nem felejthetjitk el, hogy amit egy doku-
mentumfilmben latunk, az sem nem maga az esemény,
és nem is az eseménynek az a valtozata, amit a korabeli
szemtanuk lathattik, hanem az ezen eseményekrol késziile
felvételek gondosan megvilogatott montazsa, amely a film-
készitd érveit vagy narrativdjdt kivanja alatamasztani.'

Az irasos és targyi forrasok tobbféle interpretacidnak
adhanak teret, Bill Nichols®, Jill Godmilow és Ann-Louise
Shapiro? mégis azt hangstlyozzak, hogy az audiovizug-
lis dokumentumok és a dokumentumfilmek dllnak a

14 A torténetirds és az archivumokkal valo munka a mult sziazad masodik felétdl jelentds valtozasokon ment keresztiil. A 1970-es
évekig a torténelem és a torténetirds, egy linearisan, ok-okozati alapra épiild logika mentén felépitett dltaldnosan és megkérdojelez-
hetetlentil objektiv narrativa, amely a fennmarado irdsos és tirgyi dokumentumokon alapszik. Szamos torténész koztikk, Hayden
White, Catherine Gallagher ¢és Stephen Greenblatt azonban megkérddjelezik és kritizdljak a multhoz valé ilyen naiv és szimplicista
hozzaallast, és Foucaulthoz nyulnak vissza, aki szerint a torténelem sordn fennmarado forrdsok strukturalt rendszerben megdrzott
vilogatott dokumentumok halmaza, amelyek mdr eleve medidlt informaciokat tartalmaznak. Foucault, Michel: The Archeology of
Knowledge and the Discourse on Language. New York: Pantheon Books, 1972. pp. 126—135. [Magyarul Id.: A tudds archeolégidja.
(trans. Perczel Istvan) Budapest: Atlantisz konyvkiado, 2001. pp. 163—172.]

15 Benjamin, Walter: N [Theoretics of Knowledge: Theory of Progress]. The Philosophical Review 15 (1983-84) no. 1-2. p. 24. Idézi:
Wees: Recycled Images. p. 42.

16 White, Hayden: Historiography and historiophoty. The American Historical Review 93 (1988) no. 5. pp. 1193—1199. loc. cit. p. 1193.
17 ibid.

18 Rosenstone, Robert A.: History in images/History in words: Reflections on the possibility of really putting history onto film.
The American Historical Review 93 (1988) no. 5. pp. 1173—1185. loc. cit. p. 1174.

19 ibid. p.1180.

20 Nichols, Bill: Representing Reality: Issues and Concepts in Documentary. Bloomington: Indiana University Press, 1991. p.150.

21 Godmilow, Jill — Shapiro, Ann-Louise: How real is the reality in documentary film? History and Theory 36 (1997) no. 4. pp. 80—101.



legkozelebb ahhoz, hogy a ,valésigot” és az ,igazsigot”
kozvetlentl is magukban hordozzak: autentikussaguk
indexikalitdsukbol ered, mely azt jelzi a befogadonak, hogy
a latottak torténelmi igazsagot, és nem annak szimuldci-
ojat kozvetitik.”? A dokumentumfilmes forma azonban,
ellentétben példdul egy biztonsdgi kamera felvételével,
azt is feltételezi, hogy a latottak kontextusba keriilnek, a
valos események interpretacids keretet kapnak.?* Nichols
konstans ingadozast feltételez a befogado oldaldrol, mely-
nek sordn képes felismerni mikor lat éppen nyers felvételt,
illetve a filmnek mely része dtdolgozott. De mi torténik
akkor, ha egy film nyiltan manipulalt anyagrol allitja azt:
ez torténelmi valésag?

Nichols szerint a dokumentumfilm hitelességet, transz-
parencidt feltételez a latottak autentikussagat illetden, amely
hitelesség a film megfigyels szemszogebol ered, amint az a
torténelmi eseményeket a képi és szonorikus anyagok ma-
nipuldcidja nélkil mutatja be.** A képanyag latvanyos és
egyértelm atalakitasan tal Jackson filmjének tobb pont
jan nem egyértelm(, hogy eredeti vagy késdbb készilt
felvételeket latunk. Ez a ldtszolag kis hordereja alkotoi
dontés megneheziti a befogadd szamadra a tijékozodast
azzal, hogy elmossa a hatart valédi és a hamis, a tény és
az illusztricio kozott. Ugyanezt a kérdést egészen masképp
pozicionalja Sarah Polley Apdim torténete (Stories We Tell,
2012) cimt filmje, amelyben a rendezd leplezetlentil ke-
veri az eredeti, privdt csalddi felvételeket, és az attol szinte
megkulonboztethetetlen, ugyanolyan super8-as technikaval
utdlag felvett anyagokat, amelyek paradox médon az archiv
felvételek vélt hitelességét, bizonyitoerejét dekonstrualjak.
Az Akik mdr nem oregszenek meg ilyen értelemben tobb
problémat vet fel: azzal, hogy Jackson szinez és hangosit,
nem csupan olyan informdcioréteget visz ra a filmre, ame-
lyet az sosem tartalmazott, hanem azt a vildgot is modosit-
ja, amelyet dbrdzol. A veterdn katondkkal késziilt interjuk
hanganyaga erds narrativ keretet képez, és azt az érzést kelti,
mintha a felvételeken szerepld katonak hangjit hallandnk,

amely bar nem hamis, mégsem valédi. Hasonlé médon
konstrudlodik a film egyik csatajelenete is, ahol véltakozva
ldthatunk mosolygé arcokat és holttesteket, amely felvételek
gyors vigasokkal, és a rajtuk lathato katonak hasonlé fizikai
attribatumaival azt probaljdk sugallni, hogy ugyanazokat a
személyeket latjuk élni és meghalni. A film a helyszinek és
személyek megnevezésének elhagyasaval az élmény univer-
zalitidsat hangsulyozza, de ezzel egy olyan konstrudlt jelen-
tésréteget hoz létre, amely szembe megy a hitelességrol és a
torténelmi valdsagrol tett alkotoi allitasokkal.

Stella Bruzzi szerint ugyanakkor a felvétel dokumen-
tumként mindig magdban hordozza az djraértelmezés és
akar a modositds lehetdségét is, amely nem zdrja ki az ere-
deti jelentése megdrzését. Bruzzi Jean-Louis Comollit idézi,
aki hangsulyozza a kamera szemszogének koztes poziciojit,
¢és André Bazin realizmuselvével vitatkozva a filmi reprezen-
tdcionak a valdsagot sziikségszertien megvaltoztatd képessé-
gét hangsulyozza. Comollival és Linda Williamssel szem-
ben, akik szerint a film csupan narrativakon és szubjektiv
allaspontokon keresztiil képes megmutatni eseményeket,?
Bruzzi nem a valdsdg és a reprezenticié kozé tesz egyen-
loségjelet, hanem egy alternativ, nyitottabb dllaspontot
képvisel. A kérdést egészen mdasként aktualizalja Catherine
Russell akkor, mikor arra hivja fel a figyelmet, hogy a teljes
valoszertség filmi megragadasa a digitalis korban értelmét
veszti. Az Uj technologidk, azzal hogy végtelen lehetdséget
biztositanak az audiovizudlis anyagok manipulicidjara, a
reprezenticid hatirain tilra szamazik a klasszikus doku-
mentumfilm-készités valosaghoz fizddé viszonydt. Russell
ezzel nem a valos, realisztikus abrazolas ellen érvel, hanem
annak szerepét hangsulyozza a torténelem kozvetitésében,
szem el6tt tartva azonban a hiteles dbrazolds hatirait. Sze-
rinte igy az audiovizudlis reprezenticio Gj formdi johetnek
létre, amelyek referenciilis ¢és allegorikus elemeken alapul-
nak.” Jackson filmje ezen értelmezések mentén a jelen
befogadoi felé keres kapcsolodasi pontokat akkor, amikor
néhol olyan nyers, a hivatalos narrativakkal szembemeno

22 Nichols: Representing Reality: Issues and Concepts in Documentary. p. 154.

23 ibid. p. 36.

24 Nichols, Bill: Representing Blurred Boundaries: Questions of Meaning in Contemporary Culture. Bloomington: Indiana University

Press. 1994. p. 80.

25 Bruzzi, Stella: The event: archive and imagination. In: Rosenthal, Alan — Corner, John (eds.): New Challenges for Documentary.

Manchester: Manchester University Press, 2005. pp. 419—435.

26 Russell, Catherine: Experimental Ethnography: the Work of Film in the Age of Video. Durham: Duke University Press, 1999. p. 20.



Knopp Eszter
Hatarvonalon

They shall not grow old

taléloi beszamolokat is felhasznal, mint példaul a fiatal sor-
katonak csinytevései, vagy az egymast megviccel6 bajtarsak
felvételei, amelyek drnyaltabb, emberkozelibb élményként
mutatjik be a hdborut.

A fennmaradt filmanyag
atalakitasanak problémai

o(...) azok, akik dtélték, nem egy néma, fekete-fehér vi-
lagban éltek (...)""

A filmanyag jelentds mértéka atalakitisa a hitelesség és
dokumentumforma mads ismérveit is megkérddjelezi. Az
Akik mdr nem Gregszenek meg tobb szdz dranyi nyersanyag
feldolgozdsaval késziilt, melyet veteran katondkkal késziilt
életinterjuk hanganyagival egészitettek ki. Az eredetileg

néma, fekete-fehér és rossz mindségi, sériilt mozgdképi

nyersanyagot digitdlis Gton restauréltak, a korabeli targyak
(pl. ruhdk, fegyverek) kinézetéhez igazitva szinezték, sebes-
ségét korrigaltak, valamint sound design segitségével au-
tentikus hangeffektusokkal, zajokkal, zorejekkel egészi-
tették ki. A film el6zetesében a filmanyag 4talakitdasanak
legitimitdsa és létjogosultsiga mellett érvel6 mondatok
hangzanak el, illetve a rendezd nyilatkozatai is betekin-
tést nyujtanak koncepciojdba: ,Egész egyszeriien fogtunk
egy adag borzasytéan kinézs 100 éves felvételt... Nem ad-
tunk hogzd semmi olyat, ami nem wolt ott azon a napon,
amikor forgattdk. Egyszertien visszahoztuk abba a formdba,

1t.”® A filmarchivumok

amilyenben szdy évvel ezelétt vo
nemzetkozi szervezete (FIAF) ugyanakkor a kovetkezo-
képpen rendelkezik az archiv anyagokkal kapcsolatban
etikai szabdalyzataban: ,, Az archivumok tiszteletben tartjdk

és megdrzik a gondozdsuk alatt dllé anyagok integritdsdt, és

27 Részlet Peter Jackson Akik mdr nem oregszenek meg cimi filmjének eldzetesébol. A tovabbiakban, ha masként nem jelzem, az

angol szovegek magyar valtozatai a sajat forditasaim. (K. E.)

28 Buckmaster, Luke: Interview: ,The faces are unbelievable.” Peter Jackson on They Shall Not Grow Old. The Guardian
(2018. 11. 05.) https://www.theguardian.com/film,/2018,/nov/10/the-faces-are-unbelievable-peter-jackson-on-they-shall-not-grow-old

Utolso letoltés datuma: 2020. 04. 09.



megévjdk ket a manipuldcié, megcsonkitds, hamisitds vagy
cengiira bdrmilyen formdjdtdl (...)”, tovabba ,nem toreksze-
nek megudltoztatni vagy torzitani az eredeti anyagok termé-
szetét vagy alkotéik szdndékait.”” Jackson koncepcidja en-
nek fényében disszondnsnak tinhet, hiszen az utdémunka
soran épphogy olyan rétegekkel ruhdztak fel a felvételeket,
amelyek rogzitésére abban a korban nem volt mod. A szi-
nek, hangok, de akar az egyenetlen felvevosebesség miatt
kimaradé mozdulatok szaz éve sem szerepeltek ezeken a
felvételeken; ha figyelembe is vessziik, hogy az eredeti fel-
vételek természetesen nem sériiltek a digitilis feldolgozds
soran, nem tekinthettink el attdl, hogy a tartalmuk, és igy
jelentésiik is lényegesen megvéltozott.

Az Akik mdr nem oregszenek meg tehdt azt dllitja magd-
r6l, hogy a valos percepcionkhoz (és a kortdrs filmbefoga-
dasi kultarankhoz) kozelitod latvanyvilaggal és szonorikus
élménnyel, a korabeli filmkészités technikai paraméte-
rein dtlépve, a mult és jelen kozotti kapesolatot teremti
meg. Azonban, ha ragaszkodunk a Jaimie Baron 4ltal
is képviselt allasponthoz, miszerint nemcsak tartalma,
hanem a keletkezési koriilményei is meghatirozzdk egy
dokumentum tdrténelmi, szocioldgiai és antropoldgiai
olvasatit, Ugy a szinezés és hangositds, illetve a sebes-
ségkorrekcio, barmennyire is kozel kivan kertilni ahhoz,
hogy mit és hogyan hallottak és littak az esemény szem-
tanui, csupan feltételezéseken alapulhat. De nem felejt-
hetjtik el azt sem, hogy egy korabeli nézo is csak abban a
formdban ismerhette meg ezeket a felvételeket, amelyben
elkésziltek.

Elsdként a szinezés kérdését szeretném vizsgalni. Az
els6 vilaghdboru idején a filmeket zold és a kék szinre
érzékeny, a vords drnyalatokra azonban ,vak” ortokro-
matikus nyersanyagra fényképezték. Az elsé pankromati-
kus, tehat mindhdrom szinre érzékeny film csak a huszas
években jelenik meg. Mivel ezek a felvételek nem rogzi-
tették a vords arnyalatokat, igy hiteles szinezés sem johet
létre, az utolagos szinezés feltételezéseken alapszik.*® Ezek

ismeretében a szinezés elidegenitd: valami olyasmivel
ruhdzza fel a filmet, ami sosem volt a sajitja, aminek
megismerése nem lehetséges, amelyrol a filmbe kodolt
informacié nem létezik. Ezt a problémat Tom Livingsto-
ne harom oldalrél is megragadja. Elemzésében kiemeli a
vords és kék szin ortokromatikus leképezodését, tovabba
a kaukdzusi bor egységes, rozsaszines szinkodjat, amely
mesterkélt arnyalatot kolcsénodz az arcoknak. Ezek koziil
taldn a legszimbolikusabbat, a vorods szin szerepének li-
vingstone- értelmezését szeretném bemutatni. Mivel a vo-
ros szin nehezen megkilénboztethetd az ortokromatikus
felvételeken, ezért a szinezés sordn beolvad, mas szinekkel
kompenzalédik; ha mégis megjelenik, az szabdlytalan, tal
éles lehet. Mivel a vords szin dnmagdban is figyelemfel-
keltd, ugyanakkor szimbolikus jelentésti (Livingstone a
vér vorosségét a kozismert brit elsod vilighaboras szimbo-
lumhoz, a pipacs voroséhez hasonlitja), feltind haszndla-
ta felboritja a film ,semleges” és ,partatlan” alldspontjat,
egyuttal ravilagit az ortokromatikus filmfelvételek infor-
maciotartalmanak hatdraira. A voros élénk drnyalata a
nézod tekintetét onkéntelentl rdirdnyitja a néha mar-mar
az elviselhetetlenség hatiran 4llo és sokkold képsorokra,
és talan ezen a ponton tinik ki a legélénkebben a szine-
zés mesterkéltsége, természetellenessége. Livingstone azt
is megkérdojelezi, vajon a tajban vorosld pipacsok tényleg
pipacsok-e, vagy a virdgokat a szinezés latvanyossdganak
(és szimbolizmusanak) hangsulyozdsa céljabdl festették
ilyenre.’! Ez az eltavolitd, mar-mdr elidegenitd hatds érzé-
kelhet® azon a képen is, amelyen egy festményszer(i naple-
mente el6tt ldtjuk a meneteld katonakat: természetellenes-
sége, nyilt mtvisége megtori a film korabbi hitelességét,
és megkérdojelezteti a nézdvel a latottak autentikussagat.
Mig a szinek drnyalatairél rendelkezhetiink valameny-
nyi informdciéval, a hang masképp van kédolva a fel-
vételeken. Ha egy fegyvert latunk elstlni vagy egy férfit
beszélni, ezekhez képzeletben hozzavetdleges hangzast
tarsithatunk; nem ismerhetd meg azonban minden olyan

29 FIAF Code of Ethics. https://www.fiafnet.org/pages/Community/Code-Of-Ethics.html Utolso letoltés datuma: 2020. 10. 09.

30 Az elso vilaghdboru idején ugyan mar létezett szinesfilm-technika, a Kinemacolor eljiras, azonban nem volt elterjedt. A haboru

soran szines filmre fényképezett filmanyagbdl csak néhdny percnyi felvétel maradt fenn, a korabeli filmek 99,9 szdzaléka fekete-fe-

hér. McKernan, Luke: Colouring the past. https://lukemckernan.com/2018/01/25/colouringthe-past/ Utolso letoltés datuma:

2020. 04. 09.

31 Livingstone, Tom: Colourisation and the archive: Repurposing World War One. Frames Cinema Journal 15 (2019) no. 1. http://

framescinemajournal.com/article/colourisation-and-the-archive-repurposingworld-war-one/ Utols¢ letsltés datuma: 2020. 10. 13.



Hatarvonalon

.

hang, amely nem lithato a felvételen, ezek csakis kisérleti
és képzeletbeli modon lehetnek jelen az utélagos hangke-
verésben. Mivel a korabeli filmtechnika nem volt képes
a pontos, szimultan hangrogzitésre, Jackson veteran kato-
ndk elbeszéléseinek hanganyagit tarsitja a felvételekhez.
A szobeli visszaemlékezések az Imperial War Museum
archivumabol szarmaznak, csakdgy mint a filmfelvételek.
A dokumentumfilm-készitésben a vizudlis anyag illuszt-
raciojanak altalanosan elfogadott, hiteles modja a részt-
vevdk hangfelvételeivel valo kiegészités, azonban a hang-
felvételeken szerepld veteranok nem azonosak a filmen
lathatd katonakkal. Bar ugy tinhet az archiv felvételeken
lathatd személyek sajat élményeiket idézik fel, valdjaban
kontextusukbol kiragadott, fiiggetlen hangfelvételekrol
van sz, melyeket gondos szelekcio sordn vilogattak a
filmfelvételek illusztraciojahoz. A masik hangréteg a né-
mafilm feltételezhetdé hangjanak rekonstrukcidjara tett
kisérlet. Korabeli fegyverek hangjarol késziilt felvételek
mellett a katondk beszédét sz4jrol olvasé igazsagligyi szak-
értok elemezték ki, hogy az elhangzé mondatokat minél
pontosabban rekonstrudljak. Az azonban, hogy egy-egy
katona milyen dialektusban beszélt, milyen volt a hang-
hordozasa, a hangszine, soha nem vélik megismerhetdvé.
A film tovdbba arrol sem vesz tudomast, hogy az eltelt
szdz év soran milyen nyelvi valtozdsok mehettek végbe, igy
a katondk szajarol leolvasott mondatok ismét csak inkdbb
a mai szakértok feltételezéseit és tuddsat tiikrozik, mint
sem az eredeti tartalmakat. A film hangjai ugyanakkor fel
tudnak idézni valodi élményeket is: a sztinni nem akaro
fegyverropogas példaul a habori nem-némasdgaval szem-
besit.”2 A kozel félordanyi fegyverzaj megviseli a nézot, és
csak elnémuldsdval dobbentink rd, a hatdsa milyen erds
volt. De a fegyverek hangja valami mast is tudatosit: a
katondk valédi élményei, tapasztalatai ezzel egyitt is el-
képzelhetetlenek, megmutathatlanok maradnak. A film
befejezése is erre utal: a frontot megjardk egyediil marad-

nak az atélt borzalmak dltal okozott traumdkkal, hiszen
azok, akik nem voltak ott, aligha érthetik meg az emberi
felfogason tulmutaté pusztuldssal vald napi szembestilés

megrazd, radikalis tapasztalatit.

Dokumentumfilm mint élmény?

Ha a technikailag nyilvanvalo, ¢s igy etikailag problema-
tizalhatd képmanipuldciotol eltekintiink, akkor szembe
kell nézniink Jackson miivének egy olyan hatiseffektusa-
val, mely a kritikdk ellenére az archiv anyagokbol késziilt,
feljavitott, kiegészitett filmeknek helyet biztosithat uigy a
torténelmi, mint a filmtorténeti diskurzusokban. Ez az 4l-
laspont dsszhangban all Russell és Bruzzi gondolataival,
illetve a sobchacki befogadoi oldal feldli vizsgalodassal.
A tény, hogy az Akik mdr nem oregszenek meg technikai
manipuldcidja pozitiv kozénségfogadtatdst kapott, nyilt
és egyértelm jelzés a kortars nézdi érdeklodésrol. ,,A
jelenkori tomegeknek éppolyan szenvedélyes 6haja, hogy a
dolgok térben és emberileg is »kozelebb« keriiljenek hozzd”*
— irta Benjamin 1936-ban, amely mondat jelentosége a
tanulmany megjelenése ota eltelt években, a reprodukcids
technologidk tokéletesedésével csak tovabb erdsodott.
Ahogy Martyn Jolly fogalmaz, Jackson filmjének nézése
soran , kilépiink a torténelembsl és belépiink az élménybe” >*
Az erds érzelmi és audiovizualis impulzusok mintha a
mai nézok megvaltozott befogadasi képességéhez, inger-
kiiszobéhez alkalmazkodnanak, igy a megfeleld kontext-
usba helyezve értéket képviselhetnek, mivel azt jelenitik
meg, hogy hitelesség és manipuldcio &sszefondddsa ho-
gyan hiv életre egy 0j dimenziét. Desmond Bell szerint
a found footage filmek nem azt allitjAk magukrdl, hogy
olyan kozvetlen, indexikus kapcsolatban allnak a multtal,
mint a forrasfelvételeik.”® Susan Sontag pedig ugy fogal-
maz, hogy a film — szemben példaul egy festménnyel —,

32 Meyer, Jessica: Sound and silence in Peter Jackson’s They Shall Not Grow Old. The American Historical Review 124 (2019) no.

5. pp. 1789-1792.

33 Benjamin, Walter: A mualkotds a technikai reprodukdlhatésag kordban. (trans. Kurucz Andrea — Mélyi Jozsef) In: AURA. A

technikai reprodukdlhatésdg korszaka utdn. (katalogus) Budapest: C3, 2003. http://aura.c3.hu/walter_benjamin.html Utolso letoltés

datuma: 2020. 06. 28.

34 Jolly, Martyn: Oh What a Lovely War. https://martynjolly.com,/2018/11,/12/oh-whatalovelywar/ Utols6 letsltés datuma: 2020. 03. 10.
35 Bell, Desmond: Found footage filmmaking and popular memory. Kinema: A Journal for Film and Audiovisual Media (2004) no. 2.
https://openjournals.uwaterloo.ca/index.php/kinema/article/download/1071,/1232?inline=1 Utolso letsltés ddtuma: 2020. 10. 22.
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nem azt dllitja ®nmagardl, hogy megidéz, hanem azt, hogy

megmutat. Er tortént. [gy tortént. Ezt a bizonyitd erdt
hangsulyozza Jackson akkor, amikor a film trailerében
arra invital, ,,utazzunk vissza az idében, hogy azokkal éljiik
dt a torténelmet, akik valéban ott voltak.” Ekkor a kép a
vasznon hirtelen kifeszil, és az amulatba ejtd érzéki csa-
lod4s magaval ragadja a nézdt — egyszerre érzi azt, hogy
mindez nem igazi, de azt is, hogy nem teljesen hamis. Az
ott-és-akkor, illetve az ittés-most kozotti dlomszert kap-
csolat, a valoszeriiséggel dtszott anyag azt sugallja: taldn
igy torténhetett. Peter Benson szerint a lényeg éppen ebben
ragadhatd meg: a ldtottak megtévesztd ereje nem maga a
kép és a valosdg kozotti kilonbségekben rejlik, hanem a
valosdgrol alkotott kép és az oncélu szimuldkrum kozote
huzodik, melynek kapcsan Baudrillard-t idézi: ,,A valés
ebben az esetben nem a képzeletbeli, hanem a valésabbndl
valésabb, a hiperrealisztikus tartomdnydba lép dt. Ex az igaz-
ndl igazabb, a szimuldcié, [a sgimuldkrum tartomdnya]”°.
A szinesitett és hangositott found footage filmek
érzelmi hatdsa eltagadhatatlan. A rossz mindségt felvé-
teleken szerepld emberek a szinek, a sebességkorrekcio
¢és a hangok altal a kozvetlenebb kozelségbe kertilnek a

They shall not grow old

kortars vizualis kultira HD-képein szocializalddott nézo-
hoz. A szinkronhangon megszélalo katonik, ledéntve
a negyedik falat, szinte cinkosan szélnak ki a képbol:
»Nézzétek, benne vagyunk a filmben”. A filmkritikusok
beszamoldi egyértelmiien a tapasztalat, az élmény (hu-
man experience) erejét hangsulyozzék, és a kordbban em-
litett eltiavolitd hatdssal szemben kapcsoloddsi lehetdsé-
get, egy aktualizalt és befogadhato filmnyelvet irnak le.*
Mindez egyszerre kinal tdjékozdddsi pontot, és mutat
rd a dokumentumfilm valdsagreprezenticios korlataira:
amikor a katonak a mindent athato haldlszagrdl és a
mindent elborité sarrdl beszélnek, az a megismerheto-
ség illuzidjara, az emberi észleldapparitus végességére
mutat rd.

Az Osszhatds élményszertségét, érzelmi toltetét nem
véletlentil hangsulyozzak vissza-visszatérd modon a szi-
nezett, hangositott archivokat hasznalo filmek elemzoi
is. Neil Genzlinger az America in Color (2017) cimu
sorozatrél, amely az amerikai torténelem kulcspillana-
tait mutatja be 1920 és 1960 kozott, és amely szintén
utolag szinezett felvételek felhasznaldsaval késziilt, igy ir:
SA szinezett képek érzelmeinkre gyakorolt hatdsa tisztdbb

36 Benson, Peter: The ontology of photography: From analogue to digital. Philosophy Now. (2013) no. 95. https://philosophynow.
org/issues/95/The_Ontology_of_Photography_From_Analogue_To_Digital Utolso letoltés datuma: 2020. 06. 25.

37 Lyttelton, Oliver: Peter Jackson’s stunning documentary *They Shall Not Grow Old’ brings World War [ into 3D. The Playlist
(2018. 10. 16.) https://theplaylist.net/peter-jackson-shall-not-grow-old-review-20181016,/ Utolsé letsltés datuma: 2020. 10. 27.
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képet ad arrél, hogy elédeink ugyaniigy érextek félelmet és
bizonytalansdgot, ahogyan mi is, esenddek és néha kegyetle-
nek voltak, éppen ahogy mi is.”*® Peter Bradshaw, a The
Guardian filmkritikusa az Akik mdr nem Gregszenek meg
kapcsdn pedig igy ir: ,A szinezés és minden tovdbbi [médo-
sitds] egyfajta elidegenits sokktaktika, egyben ax élménybe
valé bevonds eszkéze. Kogvetett médja annak, hogy emlé-
keztessen, mindez waléban megtortént, olyan emberekkel,
mint te és én”. >

Egy olyan korban, amikor elsd vilaghdborus film-
felvételek is masodpercek alatt elérhetdek a kilonbozod
online videémegosztokon, U] reprezenticids formakra
van szlikség. Ahogy Sontag fogalmaz, a kamera koraban
a nézd tobbet igényel a valosagtdl: amit latunk, az tobbé
mar egyszerGien nem elég félelmetes. A latottakat tjabb
és ujabb tulajdonsagokkal sziikséges felruhazni, hogy
meggy6zd erejiik legyen.®® Ha egyetértiink Benjamin-
nal, akkor ,a feladatok, melyek elé az emberi észleléappa-
rdtus keriil a torténelmi fordulépontokon, a puszta optika
segitségével, tehdt kontempldciéval egydltaldn nem oldha-
tok meg. Fokozatosan, a taktilis befogadds irdnyitdsdval, a
megszokds révén lehet megbirkozni veliik.”#! Ervelhettink
amellett, hogy az archiv felvételek, j, taktilis, érzéki
tulajdonsagokkal valo felruhdzdsa tulajdonképpen il-
leszkedik az észlelhetdség, a megismerés hatdrairdl al-
kotott 6sszképpel. Ernst Wolfgang szerint bar az archi-
vum eredeti formdjiaban statikus memoria, az internet
kordban inkdbb korforgisként értelmezhetd, amely az
adatok modositisdért és naprakészen tartdsaért felel.
Az emlékezetet igy els6sorban nem mint kulturilis
feljegyzést, hanem mint kommunikacios eszkozt tartja
szamon, magaban hordozva dllandé ujrakonfiguralha-
tosaganak lehetoségét.

Osszegzés

Elemzésemben azt szerettem volna aldtdmasztani, hogy
az archiv anyagok felhasznaldsaval kapcsolatban aj ér-
telmezési keretre van sziikség, amely képes megfelelden
elhelyezni ezen mtveket mind a felhasznalds, mind a
befogadads egyre tdguld spektruman. A vizsgilt allaspon-
tok nyomadn a bravuros és ldtvanyos audiovizuilis tech-
nikai kiegészitéssel ¢lo, archiv anyagokat felhaszndlo
film filmtudomanyi és torténelmi megitélése termékeny
ambivalencidt mutat. Képviselhet mivészi értéket, de
reprezenticids eszkdztira nem teremt hitelesebb, ,valo-
sabb” torténelemképet; dokumentumfilm-készitési mod-
szere ugyanakkor a mult olyan elfeled(tet)ett aspektu-
saira hivja fel a figyelmet, amelyek az esemény atéloi
szamara evidenciat képeztek, kritikai reflexiora késztetve
a mai elemzdt az egykori szemtanuk élményei, tapaszta-
latai és az erre valo emlékezés modozatainak dsszefiig-
gései kozott.?

Ezek a filmek, idobeli kontextusukbol kiszakitva,
eredeti medidlis sajdtossagaiktol eltdvolitva a prezentis-
ta szemlélet és a spektakulumma redukdlodds nyomait
hordozzak magukon. Az elmosédé filmnyelvi hatdrok,
az analitikus és tobboldalu kozlést héttérbe szorito, ér-
zelmekre haté megoldisok, a megkérdodjelezhetd, hang-
zatos allitasok a dokumentumfilmes élmény szférsjiba
poziciondljidk a filmet, ezzel gyengitve annak fontos
torekvéseit. A vizsgalodds kozponti kérdésévé nem az
valik tehdt, hogy miként hivatkozunk a hasonld tech-
nologidval késztlé filmekre, és nem is az, hogy mit
gondolunk arrol, ahogyan forrasanyagaikat kezelik; a &
kérdés az lesz, hogy adott film kapcsan mennyire transz-
parensen kontextualizdltak a latottak, megtudunk-e ele-
get a késziilés kortlményeirol ahhoz, hogy megitélhes-

38 Genzlinger, Neil: Review: ‘America in Color’ refreshes 20th-century history. The New York Times (2017. 06. 30.) https://www.
nytimes.com/2017/06/30/arts/television/america-in-color-tv-review.html Utolso letoltés ddtuma: 2020. 03. 10.

39 Bradshaw, Peter: They Shall Not Grow Old review — Peter Jackson’s electrifying journey into the first world war trenches. The
Guardian (2018. 10. 16.) https://www.theguardian.com/film/2018/oct/16/they-shall-not-grow-old-review-first-world-war-peter-jack-

son Utolso letsltés datuma: 2020. 03. 10.

40 Sontag, Susan: Regarding the Pain of Others. New York: Picador, 2003. [Magyarul: Sontag, Susan: A szenvedés képei. (trans.

Komaromy Rudolf). Budapest: Europa kiado, 2004]

41 Benjamin: A miialkotds a technikai reprodukdlhatésdg kordban.

42 Ernst, Wolfgang: Digital Memory and the Archive. Minnesota: University of Minnesota Press, 2013. p. 99.
43 Meyer: Sound and Silence in Peter Jackson’s They Shall Not Grow Old.



stik, valéban azt latjuk-e, amit a film magardél allit. Ha
azonban a mult megismételhetdségének illaziojaval le-
szamolunk, az archiv felvételeket audiovizualis feljavito,
megvéltoztatod eljardsok a dokumentumfilm hatdrait fe-
szegetd stratégidkként tinnek fel, melyek termékenyen
jarulhatnak hozzd, a multhoz és a torténelemhez vald
viszonyuldsunk tjragondolasahoz.

Eszter Knopp
On the Borderline
Manipulated archival footage and issues of the authentic
representation of the past in They Shall Not Grow Old
(2018)

Recent practices of digital modification of archival footage in documentary
flmmaking have revived and brought forth new debates surrounding
the ambiguous sfatus of such footage. In his documentary, They Shall
Not Grow Old, Pefer Jackson claims to “bring the past vividly alive”,
a slatement evoking authenticity, while transparently and deliberately
modifying his source material. The essay investigates the ambivalent
relationship between the film's pronounced historicity and if's apparent
enhancement of if's source material, situating the argumentation within
preexisiing debates surrounding documentary pracices and historical
representation. Furthermore, the arficle looks info the appeal of the film
in relation fo it's startling emofional impact, bringing old foctage info the
realm of contemporary visual culiure. Through the close examination of
distinct academic standpoints, the study finds that adequate context is
necessary fo avoid vacuous spectacularity and fo understand the impact of
modified images on how we perceive and represent the past.
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Blos-Jani Melinda

Erzékelni a torténelmet
Médiumspecifikuvs zorejek hasznalata a

kelet-evropai kortars dokumentumfilmben*

z archiv felvételeket a személyes és a torténelmi
emlékezet vagy a médiaarcheoldgia kutatoi mellett
a kortars dokumentumfilm-készitok is nyersanyagként fe-
dezték fel az ujmédia kordban. Az ujrahasznositds kortars
viltozatai azonban meghaladjdk a filmtipusnak azokat a
kanonizalédott definicioit, mint amit Jay Leyda?, William
Wees’, Catherine Russell* vagy Paul Arthur’ fogalmaztak
meg. A torténelemhez és a mult képeihez vald viszony
annyira véltozatossa valt, hogy itt az id6 tjragondolni a
paradigmatikus megkozelitéseket és az archiv képek per-
fomativitdsanak kérdését.
Tanulmanyomban olyan filmeket vizsgalok, amelyek
egyszerre vetik fel a kelet-eurdpai torténelem reprezentaci-

LA torténelem olyasvalamivé vdlt, amit elsbb megmutatunk,
mintsem elbeszélnénk.”
(Katarzyna Ruchel—Stockmans)

ojanak, de a képarchivumok és a médiumok szerepének
problémajat is. Erre a polemizdldo dokumentarizmusra
gyakran taldlunk példat az 1989-es a rendszervdltas ese-
ményeire vagy a szocializmus éveire reflektal6 filmekben.
A rendszerviltds és a médiatudatossdg dsszendtt: a vas-
figgony leomlasat értelmezték mar® médiaeseményként,
megkoreografalt szinjatékként is (ezt a tézist képviseli
példdul Harun Farocki—Andrei Ujicd Egy forradalom vi-
deogrammdi [Videogramme einer Revolution, 1992] cimu
film). A szocialista multat értelmezo filmek egyik sajdtos-
sdga, hogy kevésbé a kulturalis emlékezetre épitenek; a
nézoket kozvetlentl kell megszolitaniuk, hiszen az esemé-
nyek még elevenen élnek a kommunikativ emlékezetben.

* A tanulmany irdsa sordn a szerzd a Romdn Oktatasi Minisztérium CNCS — UEFISCDI, PN-II1-P4-ID-PCE-2016-0418 szamu
projektjének kutatoi osztondijaban részesiilt, és a KPI-Egyetemi Kutatasi Program 2019—2020 keretében Az erdélyi magyar fots- és
mozgoképmiivészet az analégdigitdlis korszakhatdron cim csoportos kutatds tagja volt.

1 Eredetiben: ,history has become something to be shown before narrated.” Lasd: Ruchel—Stockmans, Katarzyna: Images Performing
History: Photography and Representations of the Past in European Art after 1989. Leuven: Leuven University Press, 2015. p. 41. (A
tovabbiakban, ha masképp nem jelzem, az angol nyelv(i szovegeket sajit forditdsban kozlom. BJM)

2 Jeyda, Jay: Films Beget Films. A Study of the Compilation Film. New York: Hill and Wang, 1964.

3 Wees, William C.: Recycled Images: The Art and Politics of Found Footage Films. New York: Anthology Film Archives, 1993.

4 Russell, Catherine: Experimental Ethnography: The Work of Film in the Age of Video. Durham and London: Duke University Press,
1999.

5 Arthur, Paul: The Status of Found Footage. Spectator. The University of Southern California Journal of Film and Television 20 (2000)
no. 1. pp. 57-69.

6 Lasd Vilém Flusser kozismert kijelentését az 1989-es romaniai forradalomrol: ,, A kép mogott nincs valdsdg, a valés dolgok a képben
vannak.” (Eredetiben: ,there is no reality behind the image, there are realities in the image.”) Flusser, Vilém: Television Image and
Political Space in the Light of the Romanian Revolution. Elvadds Budapesten a Miicsarnokban, 1990. aprilis 7. https://www.youtube.
com/watch’v=QFTaY2u4NvIl& feature= Utolso letsltés datuma: 2020. 02. 25.
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A recikldlds alapanyagai is sajatosak, hiszen a filmkészitok
keleteuropai filmes, illetve televizids archivumokbol vagy
amatorok felvételeibdl vdlogathatnak, és az ebbdl adodo
sajatossagokat kreativ modon haszndlhatjdk fel (akarcsak
a Farocki—Ujica alkotoparos).

A szocializmus képei tehat gyakran a propaganda vagy
a szubjektivitds nyomait hordozzak magukon. A tdrsadal-
mi kontroll raaddsul kifejezetten tompitotta a fotdk és
filmek dokumentarista potencidljat, hogy cserébe egy ero-
teljesen megkonstrualt esztétikat allitson etalonként a fo-
tokorok tagjai elé.” Annak ellenére, hogy szdmos fénykép
késziilt 1989 elott, a szocialista valosagot bemutatd képek
mondhatni teljesen hidnyoznak®, hiszen a fotokon be-
mutatott vildg valojaban kevésbé fedi a korszakban megélt
valodi élményeket, amelyek inkdbb a kommunikativ em-
lékezetben maradtak fenn. Ezeknek a vizuilis anyagoknak
a valosdg dokumentumaként valo ujrahasznositisa igazi
alkotoi kihivds lehet filmkészitok szamdra.

Noha a vigast, a kép és a hang montdzsit tartjak az
Ujrahasznositd filmek leghatasosabb eszkozének?, a vizs-
galt keleteuropai dokumentumfilmek emellett Gj meg-

oldasokkal is kisérleteznek: technikai hibdkkal és zajos
képekkel probaljak meg ,szora birni” vagy ,eltériteni” a
szocialista korszak képeit. Mig a montdzs konstruktivis-
ta tedridi (mint az eisensteini attrakciok montdzsa vagy a
vertovi intervallum) azt vizsgaltak, hogy az dsszeillesztési
modokkal hogyan lehet j jelentéseket létrehozni, addig a
kortars példakban a médiummal és a képek anyagszertisé-
gével valo foglalkozds kertil eldtérbe.

Az egyre nagyobb felbontasu kép és a 3D technolo-
gidk immerzivitdsa hiperrealista esztétikdt eredményezett,
de a szép (pretty'®) és a tabloszera!! kép is elterjedtté valt.
A kortars filmekben ezzel egyiddben létrejott a silany
képek (poor images'?), az alacsony felbontds!’, a homa-
lyos, hatdrozatlan kép (indefinite vision'*), a filmszertitlen
(non-cinematic") és a bizonytalansdg esztétikdja (precarious
aesthetic'®) is. Arild Fetveit ,médiumspecifikus zore-
jek”-nek nevezi az olyan, nem tervezett mediilis jellemzok
szandékos, esztétikai célu felhasznalasdt, amit a kopottsdg,
az elhaszndltsag vagy a technika hibds mukodése ered-
ményezhet.!” A képi hibak tudatos hasznalata jelenthet
egyféle szembenalldst a fosodorbeli esztétikdkkal vagy a fo-

7 Badica, Simina: ,,Forbidden Images?” Visual Memories of Romanian Communism before and after 1989. In: Todorova, Maria

— Dimou, Augusta — Troebst, Stefan (eds.): Remembering Communism: Private and Public Recollections of Lived Experience in Southeast

Europe. Budapest: Central European University Press, 2014. pp. 201-216. loc. cit. p. 209.

8 ibid. p. 215.
9 Arthur: The Status of Found Footage. p. 63.

10 Lasd Galt, Rosalind: Pretty. Film and the Decorative Image. New York: Columbia University Press, 2011.

11 Pethd, Agnes: The Tableau Vivant as a ,Figure of Return” in Contemporary East European Cinema. Acta Universitatis
Sapientiae: Film and Media Studies 9 (2014). pp. 51—77. http://www.acta.sapientia.ro/acta-film/C9/film9-3.pdf. Utolso letoltés
datuma: 2020. 02. 25.

12 Steyerl, Hito: In Defense of the Poor Image. Eflux (2009) no. 10. https://www.eflux.com/journal/10/61362/in-defense-of-the-
poor-image/73. Utolso letsltés datuma: 2020. 02. 25.

13 Balsom, Erika: One Hundred Years of Low Definition. In: Beugnet, Martine — Cameron, Allan — Fetveit, Arild (eds.): Indefinite
Visions: Cinema and the Attractions of Uncertainty. Edinburgh: Edinburgh University Press, 2017. pp. 73—89.

14 Beugnet, Martine: Introduction. In: Beugnet, Martine — Cameron, Allan — Fetveit, Arild (eds.): Indefinite Visions: Cinema and
the Attractions of Uncertainty. Edinburgh: Edinburgh University Press, 2017. pp. 1—13.

15 Lasd Brown, William: Non-Cinema: Digital, Ethics, Multitude. Film Philosophy vol. 20 (2016) no. 1. pp. 104—130.; illetve
Nagib, Lucia: Non-Cinema, or the Location of Politics in Film. Film-Philosophy vol. 20 (2016) no. 1. pp. 1310148. https://www.
euppublishing.com/doi/full/10.3366/film.2016.0007. Utolso letoltés ddtuma 2018. 08. 25.

16 Fetveit, Arild: Death, Beauty, and Iconoclastic Nostalgia: Precarious Aesthetics and Lana Del Rey. NECSUS (2015) Autumn.
https://necsus-ejms.org/death-beauty-and-iconoclastic-nostalgia-precarious-aesthetics-and-lana-del-rey/.  Utolso letoltés  datuma:
2020. 02. 25.

17 Fetveit, Arild: Medium-Specific Noise. In: Hausken, Liv (ed.): Thinking Media Aesthetics. Media Studies, Film Studies and the Arts.
Frankfurt am Main: Peter Lang, 2013. pp. 189-215. loc. cit. p. 189.
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tografikus kép attetszoségével szemben.'® A medidlis zajok
ugyanakkor a képek testi alapokon nyugvéd (embodied),
fenomenologiai dimenziojdrol is drulkodhatnak, a rep-
rezentdciok létrejottére és arra a kapcsolatra reflektilva,
amit a vildg és a nézd kozott teremtenek meg.!”

A Kklasszikus narrativ dokumentumfilmes konvenci-
okban a képi hibdk és a taldlt/archiv felvételek mediali-
tasanak elotérbe helyezése inkdbb az eredetiség jelolésére
szolgdl, és kevésbé szol a képek elsddleges torténeti forras-
ként valo hasznalatirol, mig az avantgdrd gyakorlatokban
az archiv képek denotativ funkcidja, indexikussiga in-
kabb hattérbe szorul a képek anyagszertiségével szemben.
Azonban a medialis dttetszdség és a képek pontos bizonyi-
tékként valo haszndlata egyik paradigmara sem jellemzo.2
A sérulékenység, a képi hibak hangsulyozdsa a klasszikus
dokumentumfilmben a korhtiség alakzatava vélt, mig az
avantgdrdabb projektekben magdt a médiumot jeloli.

A kortars gyakorlatokban a dokumentarista és a kisér-
leti jellegti kollazsfilmek kozti kilonbség elmosddott, az
ujmédia-kdrnyezetben pedig az alacsony felbontisu képek
jelentdsége is megvaltozott. Erika Balsom szerint az Gj mé-
dia hibridizalé tendencidgiban ,,az alacsony felbontdsti képek
elmozdultak abbsl a médiumspecificitdst jelols poziciéjukbal,
amit az 1920-as években toltéttek be, hogy az intermedialitds

és a kiterjesztett mozgokép jelolgivé vdljanak” >

18 Beugnet: Introduction. p. 10.

19 Fetveit: Medium-Specific Noise. p. 197.

20 Arthur: The Status of Found Footage. p. 66.

21 Balsom: One Hundred Years of Low Definition. p. 84.

A found footage filmekben tehit a médiumspecifikus
zorejek az intermedialitds alakzataiként tinnek fel, de a
litds fenomenoldgidgjanak kérdéseit is élesen felvetik. A
film tapinthatésiagianak hangsulyozdsdrol esziinkbe juthat
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Laura Marks konyve a film borérol?? vagy Hans Belting
gondolatai a médiumrél mint testrdl, amelyben a képek
megtorténnek.” Az archiv képek bizonyos felhasznaldsi
modjai egyenesen a haptikus vizualitas paradigmatikus
példdinak tinnek, amely Marks szerint: ,a testi alapokon
nyugvé befogadds materialista tapasztalatait az ismeretlente
valé nyitottsdgként értelmezi, amely nem akarja uralni azt.”**
A haptikusként megmutatott archiv felvételek ,,érzelmek és
gondolatok kicsalogatdiva valnak”.” Ez a fajta képérzékelés
megvaltoztatja azt is, hogy a torténelem képek altal hogyan
ismerhetd meg. Amikor egy found footage film a haptikus-
sdgra épit, akkor dtalakitja a dokumentumfilm fogalmat is,
amely mar nem a lathatévd tételre torekszik, hanem a latas
korlataira, vagy éppen a lathato dolgok hianyara mutat 4,
amit Tarnay Ldszlo paradox lathatdsagnak nevez.?® Aleida
Assmann szavaival élve ,a fizikai nyomok olyan jelek, ame-
Iyek csak szdnalmasan hidnyos foszldnyokat tudnak helyredlli

tani a miilt mdgikus hdlézataibol” >

A képek lakonikussaga:
a feketeség® és a homaly eltiavolit mindattol, ami a multbeli
valosdg azonnali hozzaférésének tiinik, ugyanakkor testi ér-

zetként a nézod valosdgara is hatdssal van.

22 Marks, Laura U.: The Skin of the Film. Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses. Durham and London: Duke University
Press, 2000.

23 Belting, Hans: Kép, médium, test: az ikonolodgia uj megkozelitésben. Apertiira (2008) 6sz. http://apertura.hu/2008/0sz/belting.
Utolso letoltés datuma: 2020. 02. 25.

24 Marks, Laura U.: Archival Romances: Found, Compressed and Loved Again. FKW // Zeitschrift fiir Geschlechterforschung und
Visuelle Kultur (2017) no. 61. pp. 30—41. loc. cit. p. 30-31.

25 Marks, Laura U.: Hanan ALCinema. Affections for the Moving Image. Cambridge, MA: MIT Press, 2015. p. 173. Itt Marks
Whiteheadet parafrazilja.

26 Tarnay, Laszlo: Paradoxes of Visibility. Acta Universitatis Sapientiae: Film and Media Studies vol. 14 (2017). pp. 7—30. Online:
http://www.acta.sapientia.ro/acta-film/C14/film14-01.pdf. Utolso letoltés datuma: 2020. 02. 25.

27 Assmann, Aleida: Texts, Traces, Trash: The Changing Media of Cultural Memory. Representations (1996) no. 56. pp. 123—134.
loc. cit. p. 132.

28 Huberman fogalomhasznalataban a ,fekete” a fotok lathatatlan, fenomenoldgiai dimenziot jelenti, ennek paradigmatikus példdja
a négy Sonderkommando-tag dltal Auschwitzban készitett fénykép. Didi-Huberman, Georges: Images in Spite of All. Four Photographs
from Auschwitz. Chicago: University of Chicago Press, 2008.
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A kovetkezo alfejezetekben kelet-europai found foota-
ge filmekben vizsgalom meg azt, ahogyan a film médiuma
a torténelem borévé vilik, és nem képek hordozéjava,
annak érdekében, hogy stimuldlni tudja a néz6 tudatat.
Négy kiillonboz, olykor egyidében jelen 1évé médiastra-
tégidt killonboztetek meg, annak fligevényében, hogy mi-
lyen szerepet szdnnak a készitok a képi zorejeknek és a
haptikus vizualitdsnak a kozelmult torténelmi eseményeit

elemzo filmjeikben.

Archeologia az érzékek altal

Az archivumok memoriarétegeiben valo keresgélés Patri-
cia Pisters®® szerint a kortars filmkészitok egyik stratégiaja,
amellyel az archivumok adattengerében probaljdk felfe-
dezni az egyedit, az esetlegest, hogy a torténelemnek egy
friss olvasatdt hozhassak létre. A képek megtalalasanak
és kibdnydszdsdnak miiveletei gyakran kihatnak az alkotoi
folyamatra és annak esztétikdjara. A képsokasag, amin 4t
kell dolgoznia magat egy kutatonak, gyakran inkabb ti-
tokzatos toredéknek lattatja az egyes talalatokat, mintsem
onmagdban értelmezhetd egységnek.

Az archivumon beliili komplex kapcsoloédasok meg-
teremtése vagy a jelentéssel bird toredékek lokalizalasa a
found footage filmkészitést tudomdnyos kutatassal egyen-
érték( kreativ munkdvd valtoztatta. Maciej Drygas lengyel
filmkészitd szavait idézve: ,nem tartom magam filmkészits-
nek, legtobb idémet a torténelem dokumentdldsdval téltom el,
és csak ritkdn készitek filmet. (...) A munka bizonyos mér-
tékben az archeoléguséhoy hasonlit. A felszin ald merészke-
dem, és rétegrol rétegre haladva kutatok az igazsdg darabjai
utdn ax dltalam megmutatni szdnt wvildgrél.”*® Valojiban
ezek a filmek nemcsak az archivumban megtett kutatdsok
eredményei, hanem olyan mélyfurdsok, melyek a vizualis
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mindségek hatdismechanizmusait és miikodését tarjak fel.
Mi t6bb, az archivumokban elvégzett kutatas érzéki aspek-
tusai a film formdjan is nyomot hagyhatnak.

Létrehozni a jelentést az archivum képbdségébdl

A found footage filmekrol készilt interjuk egyik vissza-
térd témaja az a munka, amit a képanyag vilogatdsaval
woltott el a stab. A keresgélés lehet kellemes vagy fizika-
ilag megterhel6 tevékenység, amelyik sordn a filmrész-
letek vagy fotok egyfajta dtmeneti allapotba keriilnek a
film és az archivum koztességébe. Példaul Maciej Drygas
filmjei, a State of Weightlessness (Stan niewazkosci, 1994),
Voice of Hope (Glos nadziei, 2002), One Day in People’s
Poland (Jeden dziet w PRL, 2005), Violated Letters (Cudze
listy, 2011) harom-ot évnyi kutatdémunka alapjan készil-
tek. Noha ezekre a filmekre nem jellemz6 a haptikus vi-
zualitas, a rendezd torténeti tudatossigat és empdtidjat
nagyban befolydsolta az archivum érzéki, taktilis megta-
pasztaldsa.’!

29 Pisters, Patricia: The Filmmaker as Metallurgist: Political Cinema and World Memory. Film-Philosophy vol. 20. (2016) no. 1. pp.
149—167. loc. cit. p. 162. https://www.euppublishing.com/doi/full /10.3366/film.2016.0008. Utolsé letsltés datuma: 2020. 02. 25.
30 Czerkawski, Piotr: Filmmaker and Archaeologist. Talk with Maciej Drygas. Biweekly.pl. (2011). https://www.biweekly.pl/
article/2307-filmmaker-and-archaeologist.html. Utolso letoltés datuma: 2020. 02. 25.

31 A rendezo ugyanis arrol hires, hogy elutasitja a védodkesztytik hasznalatdt. Maciej Drygas egy interjuban arrdl is beszamol, hogy

porallergidja ellenére nem visel kesztytit: ,,minden kutaté kesztyiit visel, azonban én ext nem tehetem meg, mert akkor nem fogom érezxni

az anyagot. Meggyszdésem, hogy ha kivdncsi vagy az igazsdgra, akkor meg kell fizetned érte, még akkor is, ha ennek olyan fiziolégiai dra

van, mint a sirds vagy a kohogés. Fehér kesztyfit viselni az igazsdg megérintésének pillanatdban, ez nem egyezik az érzéseimmel.” Lasd:

Garrad, Michael: State of Weightlessness. Vertigo Magazine no. 31 (2012). https://www.closeupfilmcentre.com/vertigo_magazine/
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Miskor az archeoldgiai feltards folyamata olyan, mint egy
filmes eszkozokkel véghezvitt nyomozas az optikai kép, a
lithatosdg tartomanydban. Ennek eredményeképp a kép
kiszabadul az archivum kotelékébol, és a fizikai hordozo-
bol a torténelem eszkozévé valik. A nyersanyagban vald
extenziv keresgélés fizikai élménye hatdssal lehet a film
dtlagsnitthosszdra vagy a montazsra is.

A torténelem leleplezésének az egyik, Harun Farocki-
tol eredeztethetd modja a képek miikddésének a tanulma-
nyozasa, amelyik egyszerre épit arra, amit a képek latha-
tovd tesznek, és a megmutatas, a lathatova tétel kritikai
reflexiojara. Az Egy forradalom videogrammdi egyszerre
rekonstrudlja az 1989-es romdniai forradalom eseménye-
it a tobb nézdpontbol felvett jelenetek osszeillesztésével,

mikdzben a képek mogott televizids vagy amator filmes

gyakorlatokat is leleplezi. Hasonloképpen a Nicolae

Ceausescu  onéletrajzdban  (Autobiografia lui  Nicolae

Ceausescu, Andrei Ujicd, 2010) kronologikus rendben

2, valamint azokat

kovethetjiik a diktator életeseményei
a médokat® is, ahogyan a sajat imazsdt, biogrifiajat fel-
épitette. A Videogrammadk szerialitisat maga Andrei Ujicd
is kiemeli: ,,1989-ben szdz kamera kovette, hogy mi torténik
Romdnidban; a torténelem mdr nincs syinpadi jelenetekre
vagy fejezetekre bontva — hanem gy érzékeljiik, mint egy
szekwvencidt; és a szekvencia filmre kivankogik.”>*

A Nicolae Ceausescu onéletrajzdban ez a gondolat a
snittek hosszdnak kezelésében is megmutatkozik. A 260
oranyi elovalogatott nyersanyag nézoi tapasztalatabol ki-
indulva, a vagas sordn tgy dontottek az alkotok, hogy a
hianygazdasag korszakdnak tartott 1980-as évekrol szolo
résznél lelassitjdk a film tempojat. A film utolso snittjeit,
pl. a diktitor boltlitogatasairdl szolo, vagatlannak tind
felvételeket szandékosan tartottdk ki hosszan, hogy a nézéd
minél érzékibben 4t tudja élni a korszak nyomasztd han-
gulatdt, benne a véget nem érd, lires varakozasokkal.”

Az analdg anyagok nagy léptékti kutatdsa és a digi-
tilis utomunka talalkozdsanak egyik formai hozadé¢ka a
szerialitds eldnyben részesitése. A montizs altal kiemelt
ismétlodések egyszerre tudjik érzékeltetni a nézovel a
héittéranyag mennyiségét, illetve a digitdlis tirolds adat-
bézis-esztétikajat. A Nicolae Ceausescu énéletrajzdban sza-
mos példajat lithatjuk ennek a kumulativ montizsnak,
amelyek kozil taldn a tomeges felvonulasok és a diktator
sziiletésnapjairol készult kompildciok a legemlékezeteseb-
bek. Marta Popidova Yugoslavia. How Ideology Moved Our
Collective Body (Jugoslavija, kako je ideologija pokretala nase

issue-31-winter-201 2-in-conversation/state-of-weightlessness/. Utolso letoltés datuma: 2020. 02. 25.

32 Nicolae Ceausescu karrierjének vizualis kronoldgidja visszaemlékezésként van megjelenitve a filmben, mintha a diktator a halal

elotti pillanatokban visszaporgetné életeseményeit. Az archiv felvételek emlékképként valo definidldsa mérsékeli a képekkel, mint a

mult objektiv forrdssdokumentumaival szembeni elvardsainkat.

33 Tlyenek példaul a filmtekercsek elején és végén talalhato toredékek, amelyek a nyilvanos performanszok vagy a tévés kozvetités

elotti vagy utdni mozzanatokat regisztraltak, amikor a szereplok elokészitik a nyilvanos fellépésiiket. A tekercsvégek az analdg film

korszakanak sajatjai. Dana Bunescu, a film vigoja egy mesterkurzus keretében fejtette ki, hogy Ujica filmjét azért volt lehetséges

elkésziteni, mert a vizsgalt korszakban mindent celluloidra rogzitettek. Lasd: Masterclass with Dana Bunescu. https://www.youtube.

com/watch?v=rX9zplTH1Xw. Utols¢ letoltés ideje: 2020. 02. 25.

34 White, Rob: Interview with Andrei Ujicd. Film Quarterly vol. 64 (2011) no. 3. https://filmquarterly.org/2011,/03/09/

interviewwith-andrei-ujica/. Utolsd megtekintés 25. 02. 2020.

35 Filippi, Gabriela — Rus, Andrei: In dialog cu Dana Bunescu. Film Menu vol. 10 (2011). pp. 30—41. https://filmmenu.
wordpress.com/2014/11/10/interviu-dana-bunescu/. Utolsé letoltés ideje: 2020. 02. 25.
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kolektivno telo, 2013) cim filmje is kumulativ montdzsra
éptl. A rendezd a jugoszlaviai koztér 1945 és 2000 ko-
zotti tomegfelvonuldsainak képeit helyezi egymas mellé, a
szocialista berendezkedés éveit, a tomeget ornamensként
felvonultato stadiontinnepeket és Tito temetési menetét,
mignem eljut az orszdg szétdaraboldsanak pillanatdig. A
Yugoslavia, akdrcsak a Videogrammdk és az Onéletrajz el-
készitése ,a torténelem képekkel vald tilzott dbrdzolhatésd-
ga”%

filmjében a képek sokasdga, a kollektivitds ideoldgidja és

miatt volt egyaltaldn lehetséges, azonban Popidova

a tomegek pszichologidgja kozott még szorosabbra fono-
dik a kapcsolat. Az alkotd a tdmeg ornamensként valo
dbrazoldsanak a Kracauer dltal megfogalmazott elméletére
épit akkor, amikor a képek sokasigit mozgdsitjia annak
érdekében, hogy tanulmanyozni lehessen azt a pillanatot,
amikor a kollektiv tudatot individualizmusra cseréltek le,
ez pedig tarsadalmi kdoszhoz és pusztitaishoz vezetett. A
képek kozotti vagy a képekben valo keresgélés, amelyre a
rendezd hangaliamonddsa is rderdsit, felfedezteti a nézdvel
a tarsadalmi valtozas pillanatit, amikor a jol koordindlt,
tancold tomeg képét felviltja egy energikus mozdulatok-
kal kivdlo tincosnd képe, aki paradox modon egy tomeg-
ornamens show fészereplojévé vilik. Taldn ez a film bizza
rd magat a leginkabb a képek lathato tartomanyara.

A kézmives, kutatdsalapu filmkészités tehat hatdssal
van a filmek figurativ dimenzidjara (képek archivumok-
rol, az adatbdzisrol), de a formanyelvre, a montdzsra is. A
filmkeszités fizikai tapasztalatai foként zeneiség és ritmus
formdjéban mutatkoznak meg.

Elédsni a ,,radioaktiv leletet”

Vannak olyan képek, amelyek a hivatalos torténelem vagy
a kollektiv emlékezet hidnyossdgaira hivjak fel a figyelmet.
Ezek a képek altaldban csak toredékek, nem tudjak rep-
rezentdlni az eseményt, azonban ,radioaktiv leletként”*
aktivalni tudjdk az emlékezetet. Hasonloképpen mitkodik
az a hét masodperces filmtoredék, amelyre Maciej Drygas
elso filmje, a Hear My Cry (Ustyszcie méj krzyk!, 1991)
épal. A film Ryszard Siwiec onfelaldozdsardl szol, aki a
varséi stadionban tiltakozasképpen felgytjtotta magdt az
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1968. szeptember 8-an megrendezett aratdsi fesztivdlon.
Az esetet a hatalom emberei eltussoltdk és minden archi-
vumbdl toroltek, noha a fesztivdl erdteljesen mediatizlt
esemény volt. Mindennek ellenére a televizids felvétel
egy kis toredéke fennmaradt, amelyet a filmkészitd egy
lengyel archivum nem listdzott tirgyai kozote talalt meg.
A film dramaturgijidban kulcsfontossagu részt foglal el a
részlet megtaldldsa, amelyet a rendez® Siwiec torténetének
bemutatdsaba és beszélofejes interjuk kozé dgyaz be. A hét
masodperces toredék létezése a film végen dertl ki, de a
rendezd fokozatosan adagolja rola az informaciot, elobb
vagoképkeént jelenik meg az interjuk kozott, majd a film
tetdpontjan Drygas addig keretezi at és lassitja le a felvé-
telt, hogy négyszeres nagyitas utan az égo, kialtd ember a
képkeret centrumaba kertilhessen.

A narrativ kontextus és a médium kreativ haszndlata
révén a hét masodpercnyi toredék torténelmi dokumen-
tumma valik, amely kulturilis, politikai és anyagi 6rok-
ségként is elotérbe keriil ebben a folyamatban. Az ismét-
lodések, a képfolyam felfiiggesztése és a lassitdsok altal
a nézdnek megadatik a lehetdség, hogy magdéva tegye a
képsort, ¢és elgondolkodjon rajta. Laura Mulvey megfogal-
mazasaban: ,egy képnek a narrativ kirnyezetébsl valé kivo-
ndsa a birtoklds illizisjdt nyijthatja a nézének.”*® Drygas
filmjének nagyitdsai, lassitasai mesterségesen teremtenek

36 Leslie, Esther: Documents of Revolution. Incompetence and Resistance. Film International vol. 2 (2004) no. 4. pp. 26—37.
37 Marks itt Deleuze gondolatait idézi fel. Lisd Marks: The Skin of the Film. p. 51.
38 Mulvey, Laura: The Possessive Spectator. In: Lowry, Joanna — Green, David (eds.): Stillness and Time: Photography and the
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kozelséget a langolo, tiintetd ember képével. Az dngyil-
kossag képi eseménnyé vilik, amelynek nézoje a torténé-
seknek is egyfajta résztvevdije lesz. Nézoként nem tudunk
elmeriilni az aratisi Ginnepségben, mert szembestiliink
az emberi aldozattal — a mozgasrél lemondd mozgokép
altal. A lassitas esztétikdja felfokozza az indexikus képpel
valo taldlkozdst, és a ,fetisiszta nézé sxdmdra, aki arra vd-
gyik, hogy megdllitsa, birtokolja és megismételje a képeket [...]
felszinre tor a kamera ideje, a bebalysamozott id6, ami ax
elbeszélés jelen idejébsl a muilt idébe mozdit el. A valésdg lesz
wrrd a jeleneten” .

A filmrészlet alloképekre bontisa addig folytatodik,
amig csak egy szemcsés, textardlt, absztrakt forma ma-
rad. Amig a rendezd archeologusként egyre beljebb és
beljebb hatol a kép felszinébe, az élesség és a lathatdsdg
elttnik, és elotérbe kertl a kép fizikai hordozoja, egy
majdhogynem kitapinthaté tirgy, amely mintha ¢évna a
képet a tovabbi kutatasoktol. A felnagyitott indexikus kép

1

egy olyan emberi alakot abrdzol, amelyik a televizios kép
texturdjaba zdrtan mdr nem beazonosithato. A kép csak
nyomokban tirolja az eseményt. A reprezenticié hatdrai-
nak felfedése szempontjabol nem véletlentil hasonlitottik
a filmet Malcolm Browne 1963-as ikonikus fotojahoz* az
onmagit felgyajtd buddhista szerzetesrdl, amelyet Ingmar
Bergman is hasonlo jelentésben hasznositott Gjra a Perso-
ndban (1966).* A film cime és zaroképe egyben Edward
Munch Sikoly (1893) cim(i festményével is rokonithato.
Ahogyan a kép terének torzuldsa 6sszefliggésbe hozhatd
az emberi alak 4ltal kiadott hangokkal, a ldngold ember
meg nem hallott, elfeledett kidltdsa athatja a filmképet.
Amint egyre kozelebb kertltink Siwiec arcahoz, a felna-
gyitott kép zoreje, homadlya a tiltakozo kisember artikuls-
latlan emberi kidltidsanak vizualis megfelel6jévé vilik.

A kumulativ montdzs és a radioaktiv, sugarzé toredék
kiemelése valdjaban egyazon érem két oldala: egy seregnyi
kép mobilizdlasa vagy a legkisebb toredé¢k felnagyitisa a
torténelem lathatéva tételének médiatudatos technikdiva
valtak.

A médiumspecifikus zorej
mint fatyol

Az Gjrahasznositidsnak vannak olyan esetei, amikor kép és
médiuma egyforman, szimultin modon vélnak fontossa:
egyfelol elvarasok ovezik a kép lathatd dimenzidjit, de a
médium anyagszertiségének affektiv hatdsa is hangsulyossa
vélik. A kép elfityolozdsa*? analog szemcsékkel vagy elekt
ronikus zorejekkel nem a lathatosdg kritikajat hivatott koz-
vetiteni, és nem is a rossz, ,silany képek”* felszabadito el-
lenesztétikdjanak a része. Az tjrahasznositasnak azokrél az

Moving Image. Brighton: Photoworks, 2006. pp. 151—163. loc. cit. p. 151.

39 ibid. p. 155.

40 Pfeifer, Moritz: The Double Death of Ryszard Siwiec. Maciej Drygas” Hear My Cry (Ustyszcie méj krzyk!, 1991). East European
Film Bulletin vol. 84 (2018). https://eefb.org/retrospectives/maciej-drygas-hear-my-cry-uslyszciemojkrzyk-1991/. Utolso letoltés

ideje: 2020. 02. 25.

41 Coates, Paul: Varieties of Smallness: A Swedish Art Film (Persona), a Polish Documentary (Hear My Cry). In: Blankenship,
Janelle — Bielefeld, Tobias Nagl (eds.): European Visions: Small Cinemas in Transition. Transcript, 2015. pp. 129—-140.

42 Az elfatyolozas és a torés metafordit (ldsd a kovetkezod fejezetet) itt a kép és a medialis testének viszonyaval kapcsolatban hasz-

ndlom, és nem abban az értelemben, ahogy Georges Didi-Hubermann meghatirozta dket. Kényvében a fatyol-kép és a toréskép

fogalmat Lacan valos és imagindrius fogalmainak analogidjara képzeli el. Didi-Hubermann: Images in Spite of All. pp. 51—88.

43 Steyerl: In Defense of the Poor Image.
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eseteirol van szd, amikor a médiumspecifikus zorejek sze-
repe elsosorban az, hogy hozzdadjanak valamit a képekhez,
mintsem hogy kritikai éllel korldtozzak azok lathatdsagat.

Ennek egy markdns példdjat lathatjuk Vladimir To-
mié Flotel Europa (2015) cimt, VHS-szalagokat recikld-
16 filmjében. A film egy a jugoszlaviai haboru elsl Kop-
penhdgdba menekiilt kozosség sorsdt koveti nyomon,
akiket dtmenetileg egy Uszo szdllodaban szalldsoltak el.
A kozosség torténetét, amelynek Tomié is egykor a tagja
volt, a rendezd narraciojabdl ismerjitk meg, amelyhez a
Flotel nev(i hajon késziillt VHSAfelvételek digitalizalt m4-
solatainak képi vilaga tarsul. A hangalamondas nemcsak
narrativ kohéziét teremt, hanem egy serdtlokor hatiran
allo, 12 éves fiu jatékosan naiv nézdpontjiba csomagolja
a torténetet. A képi montizs is inkdbb egy emlékezetfo-
lyamhoz teszi hasonlévd a filmet, amely a képi elbeszé-
lést csak lazan tdmogatja, és a hangaldmondas pontos
illusztraldsara sem vallalkozik. Az ujrahasznositott felvé-
telek elektronikus interferencidi azonban nagy hangsulyt
kapnak a filmben, melynek hatisira empatikusabban vi-
szonyulunk Tomi¢ emlékezetfolyamahoz. A film végdja,
Srdan Keca szerint ,bizonyos pillanatokban mintha érezni
lehetne, hogy valaki azon tigykodik, hogy elinditsa a kazettdt,
mdskor mintha visszatekerné a szalagot. Exek a részek sokkal
hasynosabbak woltak, mint a tisztdn digitalizdlt felvételek,
mert nagyobb mélységet adtak a képeknek” **

A VHSkép texttrija és a személyes emlékezet kozti
kapcsolatot a film els¢ képsorai teremtik meg, amelyben
hemzsegnek a képi hibak (a film eldzetesében is ez a rész
dominal). Az elektronikus video jellegzetes képromlasa,
a szinek szaturdcidjanak eltorzuldsa, a demagnetizalodo
VHS-szalagra jellemz6 megszakitdsok, havazdsok folyama-
tosan jelen vannak abban a rokonoknak cimzett videole-
vélben, amelyet a fiti, vagyis a rendezd készit édesanyjaval
és batyjaval a Flotel elott. A videdlevél kulesfontossdgu, hi-
szen a megtaldlasa*® adta a film otletét a rendezdnek, ugyan-
akkor helyszinazonosito és karakterbemutato szerepe is van
az elbeszélésben. A tanulmdny szempontjabol azért is rek-
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Flotel Europa

levans, mert ebben a jelenetben a videé médiuma olyan
fatyolla vélik, amely a képet az analog vided médiumdhoz
kapcsolodo kiilonféle affektiv jelentésekkel csomagolja be,
mint amilyen a csalddi vided, vagy a videé médiumdanak
sajatos konnotdcidi (nyugati termék, a fogyasztdi tarsada-
lom szimboluma) a nyolcvanas évek szocialista orszdgai-
ban. KeletEurépdban a vided kevésbé ndrcisztikus*, mint
1992-ben

Vladimir Tomié bosnyak csalddja eredetileg az otthon ma-

inkabb demokratikus médiumként relevans.

radt hozzatartozdkkal valo kommunikiciéra hasznalta a sza-
kadozva miikods jugoszlav telefonhalozat miatt. A filmben
a vide6 a menekiiltek komplex valdsdganak hordozojava
vilik, ennek ellenpdlusaként megjelenik a televizié is mint
a kiilhoni hirek, a hatrahagyott otthoni vilag medidtora. A
Flotel tévézd szobdjaban gytilekezd, otthoni hirekre varako-
26 kozdsség képe gyakran tér vissza a filmben, ilyenként a
televizié mar-mar melodramatikus médiumma valik.

A médiumspecifikus zorejek a videolevél utini jelene-
tekben is jelen vannak a képekre égetett idobélyeg vagy a
képek aljan folyamatosan jelen lévo elektronikus interfe-
renciak altal. A képek lithatd dimenziojanak fityolozdsa
folytatddik: a videokép affektiv és ideoldgiai tolteti textura-
ja beburkolja a Flotel lakéinak életeseményeit.

44 Cohn, Pamela: Videos Home: How VHS Found Footage Became a Groundbreaking Film about Bosnian Refugees. The Calvert
Journal (2015). https://www.calvertjournal.com/articles/show,/4521 /flotel-europa~vladimir-tomic-srdan-keca Utolso letoltés ideje:

2020. 02. 25.

45 Tomi¢ a csaldd videdlevelének felfedezése utan gytijtotte 6ssze a Flotel egykori lakoinak a felvételeit, és az dsszesen huszéranyi

anyag felhaszndldsdval készitette el a filmjét.

46 Krauss, Rosalind: Video: The Aesthetics of Narcissism. October Vol. 1. (Spring, 1976). pp. 50—64.
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A médiumspecifikus zorejek egyik leggyakoribb funk-
cidja, hogy jelezzék egyik médium jelenlétét a masikban*?,
ez a fajta fityolozottsdg jelen van a Videogrammdkban és
a Yugosldvidban is. A textGrdzottsag és a videora jellemzod
alacsony felbontds mindkét filmben a kamera jelenlétére
hivja fel a figyelmet, és vele egytitt az egyébként lithatatlan
filmesek szubjektivitdsdra. A fatyolozas tehat kijeldlheti a
szlikebb nézdpontot, és utalhat arra, hogy mindez csak a
teljes kép toredéke. Populdrisabb filmtipusokban pedig a
képi hibdk, az analég hordozok anyagszertségére utald je-
lek a nosztalgikus hangnem hordozéiva valhatnak.*

Torések és repedések a film
borén

Mig a fityolozds sordn a médium zajossdga érzelmi ha-
tasok érdekében beburkolja a képeket, maskor a hibdk
torésekké, repedésekké valnak a film testén, hogy a nézd
haptikus élményként tapasztalhassa meg az abrazolt tor-
ténelmi eseményt vagy fordulatot. A torés stratégidjara
jellemz6, hogy a médium dttetszdségét (annak mindenféle
kulturilis, politikai és esztétikai vonatkozasaival egytitt) a
képi hibak hirtelen sztintetik meg, hogy megkérddjelezzék
kép és valosag viszonyat.

Az Egy forradalom videogrammdinak szamos elméleti
vonatkozdsa van, hiszen leleplezi a képek mukodését, és
Flusser hipotézisét is probara teszi a képek torténelmi
eseményekben betoltott szerepérdl.*” A képek nem rep-
rezentdljak az eseményt, hanem az esemény helyszineivé
vilnak, vagy legaldbbis annak ,lényeges osszetevsive”.
A Videogrammdkban két olyan rendezdi gesztus is van,
amelyikben a médiumtudatossignak a szerepe az, hogy ,,a
képekbsl kiindulva egyfajta kritikai tér teremtsdjon meg.””!
A kilonbozo képfajtik kronologia szerinti egymas mellé

47 Fetveit: Medium-Specific Noise. p. 204.

helyezése elsdsorban egyfajta toredezettséget és diszkon-
tinuitdst okoz: a film az 1989-es romdniai forradalom
eseményeit egy oridsi 3D-s puzzle-ként rakja dssze az ese-
mény kilonbozd nézdpontjainak a kombindciéjabol. Az
olyan viltozatos medidlis textardk, mint az amatdr vided
vagy a tévékozvetitésre utald jegyek hasznalata révén a
képek rétegzetté valnak. A montazs ezt a két médiumot
egymas ellentétjeként mutatja be: a televiziét a tirsadal-
mi berendezkedés intézményeként, mig az amatdr videot
a maganszféra kevésbé artikuldlt kifejezési formdjaként.
Egymas mell¢ helyezéstik felfedi kilonbségeiket: a videok
lathatova teszik, amit a televizios képek elrejtenek, ezért
mondhatni idealisan egészitik ki egymdst az események
rekonstrukciojakor.™

Mégis a legjelentdsebb képi hiba a filmben az a tech-
nikai zavar lesz, amely megszakitja Nicolae Ceausescu
utolsé nyilvanos beszédét. A politikai konszoliddcio vé-
gett szervezett felszolalast a lizado tomeg szakitotta meg,
azonban a tévékozvetités sordn a tomegrdl a kamerat el-
forditottdk. Egy hirtelen technikai interferencia azonban
megzavarta a képet, amely instabilld valt, amit az élo koz-
vetités megszakaddsa kovetett. A kép ingatagsaga és disz-
funkcionalitdsa rést tit tehdt a tirsadalmi kontroll képi
esztétikdjan, mi tobb, a szakadozo adasjel eggyé vdlik a
forradalommal, a totalitarius rendszer széthullasdnak pil-
lanatival. A torés pillanatit a kozvetitd csapat beszédfosz-
ldnyainak feliratozdsa is kiemeli Farocki és Ujica filmjé-
ben, akik foldrengéssel magyardzzak a hiba okit.

A nemfilm (non-cinema) fogalmdt megteremtd Lucia
Nagib és William Brown®® az ilyen tipust hibdkat olyan
ellenesztétikdnak tartjdk, amely a felszin ala hatol, és
amely a megszildrdult latasrendszerekkel szemben meg-
teremti a kapcsolatot a képek torékenysége és a valtozo
valosag kozott. Andrei Ujicd a Videogrammdk folytatasa-
ként elkészilt Nicolae Ceausescu onéletrajza kapcsan nyi-

48 Tlyen példaul Papp Gabor Zsigmond sorozata, amely 16 mm-es celluloidfilmre forgatott mozihiradokbol késziilt: Budapest Retro
1-2. (2002, 2003), Balaton Retro (2007), Magyar Retro 1-2. (2010, 2014).

49 A filmkészitési folyamat részletes leirasat és értelmezéséinek 6sszegzését lasd Ruchel-Stockmans: Images Performing History. pp.

55-91.
50 ibid. p. 62.

51 ibid. Eredetiben: ,to create a space for critique from within the images.”

52 ibid. p. 72.

53 Lasd: Nagib: Non-Cinema, or the Location of Politics in Film. és Brown: Non-Cinema: Digital, Ethics, Multitude.
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latkozta hogy, ,ha elég figyelmes vagy és kitartéan keresgélsz
— ¢és emiatt a filmnek is hossziinak kell lennie —, ésyreve-
szed, hogy a vildgon semmilyen propaganda nem tudja teljes
mértékben megrendexni a valésdgot. A képek mogott vagy
azok mentén a valés élet toredékeit fedezed fel”.’* Andrei
Uijica , infraszint(i realizmusnak” nevezi ezt, amely a me-
taszinttel ellentétben a képek nemfikcids, nyers, primér
diskurzusét képviseli a found footage film rendezdjének
masodlagos diskurzusahoz képest. A Nicolae Ceausescu
onéletrajza azzal a tobblettel és azokkal az esetlegessé-
gekkel dolgozik, amelyek egy archiv felvételen a készito
eredeti szindékai ellenére is ott vannak. A képek maguk
szolalnak meg a hdaromords filmben, a képi montizsnak
és a nagyon dtgondolt, olykor naturalisztikus, maskor
absztrakt hanghasznalatnak koszonhetoen.

Az ,infraldtds”, azaz a képek moge litas vagy a tekto-
nikus vonalak kozé valo belesés kilondsen fontossa valik
az egyik kulcsjelenetben. A film utolsé harmada egy elso-
tétiilt képernydvel kezdodik, mikozben sikoltd embereket
és zagast hallhatunk. Ez a hangtéredék valojaban torté-
nelmi dokumentum, mivel az 1977. marcius 4-ének esté-
jén beinduld 7.3-as magnitudoju foldrengés kozben rog-
zitettek, mely Bukarestben és orszdgszerte is nagy karokat
okozott. A foldrengés egy olyan koncert sziinete alatt ko-
vetkezett be, amelyet éppen a radi¢ koncerttermében rog-
zitettek, igy a foldrengés héttérzajaibol husz mésodpercnyi
hanganyag a felvételre is rakertlt. ,Silyt szerettiink volna
adni ennek az akusztikus dokumentumnak, exért illesztettiik
az elsotétiilt kép ald” — nyilatkozta a rendezd.” A valds,
indexértéki hangok kioltjak a képet, és rést titnek a film
textirdjan, néhany masodpercig azt jelzik, ami a hivatalos
reprezentacié képsoraibol kimaradt. A hang kikapcsolja
a képet, ahhoz hasonléan, ahogy a Videogrammdkban
a forradalom is megszakitotta az ¢l6 kozvetités statikus
bedllitdsat. Sét a korabbi film foldrengésmotivumat is
tovdbbgondolja: mig az elobbiben a filmkép szétesik,
addig a folytatdsban a foldrengés miatt a diktdtor torténe-

te, vizudlis reprezenticidja inog meg.

Marta Popidova Jugoszlaviarol szolé filmjében is ha-
sonlo jelentésben haszndlja a képi hibdkat a foderdcio
széthullasdnak az érzékeltetésére. A vizudlis zorejek akkor
bukkannak fel, amikor a kollektiv egység helyét a vanda-
lizmus és az individualista torekvések veszik dt. Amint a
rendezett tomeg felbomlik, a képi hibak szaima is megno,
a lathatosag helyett homalyos képek, fiisttel eldrasztott te-
rek, hezitidlo kameramozgds és szemcesék toltik be a kép-
mezot.

A médumspecifikus zorejek valtozast jeldlnek a kép-
rendszerekben és a tirsadalmakban egyardnt. A Videogram-
mdkban a technikai hiba a barthesi punktumhoz hasonlo
modon egy dtmeneti allapot kezdetét jeloli, amelyik a film
zdrdsaként lathato ,4j” tévés képi vilag létrejottéig tart. Az
Onéletrajzban a ,vizudlis foldrengés” ugyantgy a diktator
maganéletének valsagat és az orszdag gazddsdgi életének
valsagat jeloli.

Intervallum és képrombolas

Azokban a filmekben, ahol a textura kitapinthatosdga a
torés képzetét teremti meg, a medidlis hibak célja nem a
lathatosdg felszdmolasa, hanem a valtozas vizualis megfe-
lelvinek a tettenérése. Ezzel szemben a képrombolds stra-
tégidja levalasztja a lathatd dimenzidt az indexikussagrol,
és puszta érzéki benyomasként szabaditja fel a képet. Ezek
a filmek a kép és a médium hatdrmezsgyéjén fejtik ki ha-
tasukat, igy probdljdk a jelentéstermelés aktiv résztvevoivé
tenni nézoiket.

Ennek a stratégidnak paradigmatikus példaja A md-
sodik jaték (Al doilea joc, 2014) cimt film lehetne, ame-
lyet Corneliu Porumboiu, a konceptudlis realizmusardl

ismert’® roman Uj hullimos rendezd készitett. A kisérle- L 67 4

tez6 dokumentarizmus iranydba tett kitérést értelmezhet-
juk a jatékfilmrendezd keresgéléseként, aki a realizmust
a nemfilmben, a mozi peremteriiletein keresi, amint azt

egyik elemz6je’” negativumként rotta fel. Porumboiu azt

54 Peranson, Mark: The Greatest Dictator. The Autobiography of Nicolae Ceausescu (by Andrei Ujicd). Cinema Scope no. 43. (2010).

pp. 63—68. loc. cit. p. 67.
55 White: Interview with Andrei Ujicd.

56 Lasd State, Andrei: Realismele lui Corneliu Porumboiu. In: Gorzo, Andrei — State, Andrei (eds.): Politicile filmului. Contributii

la interpretarea cinemaului romanesc contemporan. Cluj-Napoca: Tact, 2014. pp. 73—89.

57 ibid. p. 87.
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nyilatkozta, hogy azért esett a vilasztiasa a filmben lit-
hato futballmeccs felvételére, mert emlékeiben ez volt a
legrosszabb mindségi kép, amelyet valaha televizioban
latott. A film valojiban egy Gjrajdtszas, egy mérkozés él6
kozvetitésének VHS-masolatrol valo remedialdsa, amely
meccset 1988. december 3-4n jdtszott le egymds ellen a
kor két nagy romdn focicsapata, a Steaua és a Dinamo.
A mérkozésnek onéletrajzi vonatkozdsai is vannak, hi-
szen a rendezd apja, Adrian Porumboiu volt a biro, ra-
addsul a rendezonek sajit emlékei is vannak az ¢lé koz-
vetitésrol. A jaték kezdete utin nem sokkal stirt havazas
tette alig kivehetdvé a lefilmezett jeleneteket. A havazis
okozta elmosodottsagra csak radupliz a VHS-szalag ala-
csony felbontdsa és a tévé képernydjének a szemcesés tex-
turdja, azaz ,havazdsa”.

A hangsdvon a rendezd és az apja kozotti parbeszé-
det hallhatjuk, amint a mérkodzés utan huszonot évvel
ujranézik a felvételt, akarcsak egy csalddi filmet. Beszél-
getésitk soran olyan moralis és esztétikai kérdéseket
is érintenek, mint a jaték szabalyai, a szocialista sport
etikettje vagy az élo kozvetités képi stilusa, amelyet Po-
rumboiu a sajat hosszt bedllitisaihoz it hasonlénak.
A képek kozben elhangzd beszélgetés gyakran érinti

l_(

az emlékezet és a képi reprezenticio kérdéseit, Patricia
Pfeifer éppen ezekbol kiindulva vezeti be az ,interval-
lum” terminust, hogy ugy irhassa le a filmet, ,mint egy
médiumalapii koztes tér, és mint a torténelem retrospektiv
megjelenitésének ax esztétikai-ismeretelméleti megkozelité-
se” % A fogalmat a szerzd a Seductiveness of the Interval
cim kidllitas nevébol kolesonozte, amelyet a 2014-es
velencei bienndlé roman pavilonjiban szerveztek meg,
és amelynek felkérésére késziilt A mdsodik jdték is. Pfei-
fer tanulmanydban az intervallum szinonimajaként hasz-
ndlja a torés és szakadds szavakat®, sot a diktator utolso
beszédét megzavaro technikai hibdval is rokonitja azt.®
Azonban az intervallum és a torés kozti kilonbségek
is fontosak lehetnek. Mig a torés valojaban egy drama-
turgiai stratégia, hiszen a képi hiba a valtozds pillanatit
jeleniti meg vizudlisan (I. Videgrammdk), addig A mdso-
dik jaték esetében az intervallumot egy aperturaként vagy
idokeretként értelmezhetjitk, amely még definialatlan és
kiismerhetetlen, és azt vdrja a nézoktol, hogy torténelmi
tudasuk felelevenitésével megfejtsék és kapcsolatba lép-
jenek vele. Az intervallum inkdbb egy iddfolyam, mint
egy torés, amelyben az dtmenet fenomenoldgidja sokkal
fontosabb a torés eldtti és utani allapotnal. A mdsodik
jdték az dtmenetiségrodl, azaz a televizio, a VHS és a mo-
zivaszon koztességérol, egyuttal a szocialista mult és a
jelen kozti dtmeneti korszakrol is szol. Az intervallum
kiterjesztése/kitartasa érdekében a rendezd lemond a
vagasrol, és egyfajta képtagadasként hasznalja fel a kaoti-
kus, roncsolt képeket a mérkdzésrol. A jatékbol keveset
latni, a labda nehezen lokalizalhato a képen, és a jaté-
kosok is elmosddnak. A test képei helyett a film teste
valik lathatova, és ezek a haptikus képek, Tarnay Laszlo
szerint, a mentilis képeinkhez, azaz az elgondolhatatlan-
hoz vezethetnek el.®! Az intervallum képtagadasa tehdt
a tudatunkat szabaditja fel a képzeletiinket urald képek
alol. Az érzékekre, az anyagszertiségre és a képi bizony-
talansagokra épitd esztétika vagyakozdva teszi a nézoét a
képek medialatlan, hianyzé térgya utan.®

58 Pfeifer, Patricia: The Spectator in the Interval: Corneliu Porumboiu’s The Second Game (2014) and Marta Popivoda’s Mass
Ornament #1 (2013). Studies in Eastern European Cinema vol. 8 (2017) no. 3. pp. 232—251. loc. cit. p. 238.

59 ibid. p. 235.

60 ibid. p. 239.

61 Tarnay: Paradoxes of Visibility. p. 24.
62 ibid. p. 26.



Blos-J4ani Melinda
Erzékelni a torténelmet

Fetveit is ikonoklasztikusnak tartja a médiumspecifi-
kus zajok haszndlatat, amelyet Groys a médiumok rivali-
zaciojaként ir le: ,a haladds jele, amelyik félresopri utunk-
bol mindazt, ami redunddnssd, erétlenné és jelentés nélkiilivé
vdlt.”® A mdsodik jdték ikonoklazmusa valojaban egy nem
kivant képi hiba mivészi eszkozként valo ujrahasznosita-
sa, amely kozel enged ahhoz, ami a torténelmi elbeszélé-
sekbol kimarad.®*

Kovetkeztetések

Az felsorolt found footage filmekben a képek nem fel-
tétleniil a valdsdgot reprezentdljik, hanem a képzeletiin-
ket célozzdk meg. A képkeretek itt nem egy jelentésteli
egészként vagy a képek tartalyaként mikodnek, hanem
haptikus feltileteket hatdrolnak. Laura Marks szerint
ya film bérét nem képernysként kell elképzelniink, hanem
membrdnként, amelyik kapcsolatot teremt a kozonség és ax
emlékezet tdrgyi/anyagi formdi kozott”.© Egy ilyen filmben
a torténelemrol vald gondolkodds feltétele a nyitottsag az
Uj formak irdnt és a hajlandosdg az emlékezet dtgyardsara.
Ilyen tekintetben a még nem rogziilt kommunikativ em-
lékezet és a labilis képek jol egymdsra taldlnak ezekben a
kelet-europai filmekben.

Az érzékek archeologidja, az elfityolozas, a torés és
a képrombolds kiillonbozé mértékben ugyan, de kézen-
fekvod, mar letilepedett vdlaszok helyett kérdésfelvetések-
re és kimozduldsra serkentik a nézot. Ezek a stratégidk
mindenkinek lehetové teszik a ,zajos sirléddst a végtelen-
nel.”® A képek zajjd, ritmussd és zenévé valnak. Ahogyan
a membran titdgetése a dobot, ezek a képek — a médi-
umspecifikus zorejekkel — végeredményben a torténelmet
szolaltatjak meg.

63 Groys-t idézi Fetveit: Medium-Specific Noise. p. 205.
64 Pfeifer: The Spectator in the Interval. p. 248.
65 Marks: The Skin of the Film. p. 243.

Melinda Blos-Jdni
Sensing History
On the Uses of Medium-Specific Noise in Eastern
European Found Footage Films

This arficle examines how sensual aspects of the moving image, such
as visual ermors, blurring and technical disturbances are employed in
found footage films dealing with the Eastern Evropean socialist past and
the regime changing events. In the selected films the Eastern European
socialist visual culture is reworked with the cinematic practices of the post
media age in order fo shape the speciators’ historical consciousness.
By delibercte reframing and intensifying the medium-specific noises
[Fetveit, 2013 of the archival sources, or by an artificially created visual
precariousness a new fype of spectatorial awareness is created. The
arficle delineates four different strategies, through which the mediality of
the recycled archival footage is brought fo the fore and made operational
(turned towards the senses of its viewers).

66 Lisd Marks tanulmdny4nak a cimét: Marks, Laura U.: A Noisy Brush with the Infinite. Noise in Enfolding-Unfolding Aesthetics.
In: Vernallis, Carol — Herzog, Amy — Richardson, John (eds.): The Oxford Handbook of Sound and Image in Digital Media. New

York: Oxford University Press, 2013. pp. 101—114.
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Uj érzékenység a tudomanyban,
avagy a romaképkutatas
patoszformai

POCSIK ANDREA: ATKELESEK. A ROMAKEPKESZITES
(AN)ARCHEOLOGIAJA. BUDAPEST: GONDOLAT KIADO, 2017

[rhato-e radikalis (6n)kritikai mt a Masik abrazoldsardl,
ha nem mély ellentmonddsbdl sziiletik? Es lehete igazdn
nagy muvet irni az ellentmondas mély atélése és szovd
tétele nélkal? A Verzié Nemzetkozi Emberi Jogi Do-
kumentumfilm Fesztival és a Romakép Mihely cimi
filmprogram alapitdjaként és ez utobbi vezetdjeként,
kiallitas- és filmkurdtorként, tovabba kutatdként, kriti-
kusként és aktivistaként ismert Pocsik Andrea tizenot év
romaképkutatiasdnak dsszegzéseként 201 7-ben megjelent
Atkelések cim konyvét wbb explicitté tett ellentmondas
fesziti. Ezek kozul az elso és legfontosabb igy hangzik:
Egy etnikai kisebbség reprezentdcidjdnak kritikai elemzését
egy tobbségi kutaté végzi, mikozben a jelenlegi tdrsadalmi
egyenlétlenségek felszdmoldsdnak egyik legfontosabb kihivd-
sa a merev hatalmi viszonyok alddsdsa”. Pocsik Andrea a
tobbség-kisebbség hatalmi hierarchigjiban meghatirozott
poziciot elfoglald, nem roma kutatoként hozza hasonlo
tobbségiek készitette romaképek megkozelitd pontositdsa-
nak erdsen kritikai szdndékaval irta a konyvét.

A szerzo az els®, személyes kutatoi dlldspontjat tisztd-
26 fejezetben kettds retorikai mandvert alkalmaz, amely
alatt nem 6szintétlenség, sokkal inkabb megkomponalt
védobeszéd értendd. Elsoként egy hasonld cipdben jaro
kutatot (Trinh T. Minh-ha) idéz, aki a szerzd szamara
precedens értékd, és aki vietnami amerikaiként forgatott
onreflexiv-kritikai asszambldzs filmet szenegali nokrol.
Majd egy szerzddést emleget fel, amely egy roma szdr-
mazasu muavész (Kallai Henrik) és a szerzo dltal vezetett
filmklub (Romakép Muhely) kozti kvazi performativ
jogi aktusként elkotelezi a benne résztvevoket, és eloir-
ja szdmukra — koztiik a szerzd szdmdra is — a ,roma”
jelzd onkritikus és reflexiv hasznalatit. ,,Ezzel [értsd egy
kritikai filmes elékép és egy kortdrs miivészi akcié megidézé-
sével] reményeim szerint sikeriil kozelebb keriilni annak az
ellentmonddsnak a felolddsdhoz, hogy a politikai tettként,

episztemikus ellendlldsként értelmezhets kutatéi munka,

amelynek tdrgyai a nem romdk dltal romdkrol készitett
filmek, egy nem roma tudés elképzelései szerint is hoxzd-
jarulhasson a tdrsadalmi egyenlétlenségek csokkenéséhez.”
(pp. 30—31. kiemelés az eredeti szovegben) A szerzod a
konyv egy masik helyén igy hatarozza meg kutatasdnak
targydt, amellyel egyben hatasosan fel is oldja az abbol
eredd ambivalencidt: ,A kérdés politikai megolddsdt annak
az (an)archeolégiai megkozelitésnek a gyakorldsdban ldttam,
amely bdr romaképeket vizsgdl, valéjaban létrehozdsuk (nem
roma) szdndékait és fogyasztdsuk (nem roma) kériilményeit
kutatja: egy olyan tdrsadalmi és torténelmi ldtleletet kivdn
létrehozni, amely ebbsl az ambivalens szerz6i poziciébél
vdlik lathatévd. Tanulsdgul vagy bizonysdgul szolgdlhat
azoknak a régziilt viselkedés- és beszédmadoknak a megisme-
réséhez vagy megitéléséhez, amelyek napjainkban a demokrd-
cia értékrendszerét — nemcsak a romdkra, mindannyiunkra
nézve — veszélyeztetik.” (pp. 40—41.)

Tehét ebbol a szerzdi poziciobdl vizsgaltatnak a ki-
valasztott korszakok és paradigmatikus romaképeik. Az
etnikai szdrmazashoz, illetve a megszolalds ebbol fakado
legitim/illegitim voltahoz kapcsolédo ambivalencia a
konyvben tovabbi, explicitté tett ellentmonddsokkal egé-
sziil ki, és ezek szorosan osszefliggenek egymassal. Ilyen
a befogaddsban feltételezett kozosségalkotas, a ,,mi”,
amelynek genderalapon nem magdtdl értéds volta Susan
Sontag kozvetitésével Virginia Woolftol szarmazik: miért
néznék a szenvedés képeit azonos modon nok és férfiak?
Pécsiknal ez a huszadik szdzad elsd harmadéabol (Woolf),
illetve a 2000-es évek elejérol (Sontag) szdarmazo, a habo-
ra képeit targyald feminista kritika dtalakul, és immar a
tobbségi , kivaltsagosok” altal alkotott ,,mi”-t tagadja az
etnikai kisebbségekrol alkotott mtivek vonatkozasdban.
Az ellentmondas itt abban rejlik, hogy ez a radikilis egy-
ségkritika etikai alapon és folyamatosan tébbesszdmban
beszélve kéri szamon a kevéshé elmosodott, dnreflexiv
romaképeket. Azonban nem tehetiink tigy, mintha ezek
az ellentmonddsok itt keletkeztek volna a szemiink elétt,
ebben a konyvben. Hiszen épp arrél van szo, hogy a
szerzd megorokli az ellentmonddsokat, és a mottoban
emlitett deleuze- szerszamosladaja, vagyis kiterjedt elmé-
leti apparatusa segitségével megprobdlja tematizalni eze-
ket. A kutatoi onreflexié ennek a konyvnek a sok koziil
az egyik legnagyobb erénye, és ennek érzékeltetéséhez
valasztottam cimet a jelen recenzidonak.
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Pocsik Andrea egy ujfajta érzékenységet képvisel
a hazai tudomdnyban, és ennek tobb jelét is latjuk a
konyvben. Ezek koziil az egyik a kutatoi pozicio mar
emlitett ellentmondésdnak nyilt tirgyalasa, egy masik,
az el6bbivel szorosan dsszefliged motivum a diskurzus
személyessé tétele. A cim és a konyv kdzponti fogalma
az dtkelés (angolul passing, mas forditasban ’szinlel¢s’,
"4tjards’, vagy egyszertien ‘dtmenés’, ,ahogy egy vizsgdn
atmegytink/atcsuszunk”, ez utobbi Orban Katalin meg-
olddsa a forditdsra). Amiként az aj érzékenység 80-as
évekbeli hullamanak egy jfajta személyesség jelentette
az egyik hitelesito vizjelét, szemben az ideoldgidk altal
elhasznalt tobbesszammal, tgy jelenik meg Pocsiknal
is a személyesen megelevenedo kutatoéi ,,én”, aki/
amely itt létrejottének, identitasvaltozasainak, vagyis
yatkeléseinek” folyamataiban lathato. A kutatoi én per-
formativ dtkelésérdl, illetve ennek az dtkelésnek az egyes
allomasairol a bevezetd fejezetben olvashatunk, és ezt a
performativ tettet hivatottak megismételni a kotet esetta-
nulmadnyai, és hivatott igazolni a konyv tobbrétegt cime.
A cim tehit jelenti egyrészt a ,személyes, intellektudlis
atkelést”, masrészt a romdkat megjelenitd filmek szerep-
l6inek valésdgos sorsa és fiktiv szerepe kozti dtmenetet, és
igy a dokumentum és fikci6 (vagy a szerzod altal Dantotol
kolesonzott fogalomparral: motivum ¢és modell) kozti
folyamatos forgalmat.

A konyv 16 tézise szerint a 20. szdzadi magyar és
eurdpai filmes hagyomany roma karaktereket megjele-
nitd darabjaiban zajlo dtkelések vagy atmenetek elmosé-
dottak, és ennek az elmosddottsagnak egyszerre vannak
(az esetek tulnyomo tobbségében a mindenkori roma
kozosségekre és egyénekre hatdan negativ) tirsadalmi és
politikai kovetkezményei. Az egyes filmek a szerzo felfo-
gasdban nem pusztan filmtorténeti jelenségek, hanem és
elsdsorban emlékezeti alakzatok, ebbéli természetitkben
és a fent emlitett elmosodottsagukbol fakadoan a kultu-
ralis emlékezetben betoltott helytik sulyosan ambivalens.
A masodik fejezetben tdrgyalt, ,allegorikus atkelésként”
jellemzett Riefenstahlfilmek (A hegyek aljdn [Der heilige
Berg, 1926]; Kék lang [Das blaue Licht, 1932]) torténete
mesei, de eljitszott mitikus idétlenségiiket torténelmi
szereplik miatt viszi perre a szerzd. Az egyikben Baldzs
Béla mitkodott kozre tarsszerzoként, de ebbéli mindsé-
gében a naci Németorszagban torolték a nevét a filmrol,

a masikban koncentracids taborbol valé roma kényszer-
munkdsokat alkalmaztak statisztaként a spanyol cigany-
romantika megteremtéséért, de dket is toroltek, eldszor
az életbol, aztan pedig a filmhez kapcsolodo torténetiiket
is megprobaltak torolni. A harmadik fejezetben az 1908
as ddnosi rablogyilkossagrol késziilt, rekonstrukcion
alapulo hiradoét, valamint Kdlomista Gdbornak a Marian
Cozma-gyilkossdgrol késziilt, szintén a romak kriminali-
zdldsara épitd és e célbol ujrajatszd jeleneteket alkalmazo
Sziven sziirt orszdg (2009) cimti dokumentumfilmjét
allitja parhuzamba a szerzo, és a megmerevedett, Gnmagit
ismétlo torténelem termékeiként, ,tendenciozus dtkelé-
seknek” irja le dket. Bar az elsot csak leirasbol ismerjtik,
de tudhatéan mindkét alkotas ,dokumentum”-rangra
tartott/tart igényt, és a maguk idejében és modszereivel,
hasonlé manipuldcios technikak segitségével keltek 4t

a rasszista modellalkotisba. A negyedik fejezet Kalmar
Laszlo 1941-es Danké Pista cim( filmjének tdrsadalmi és
kulturalis kontextusét elemzi. A Danké Pista a ,,népszerd,
szérakoztatd dtkelés” példdja a konyvben, amely a roma
tarsadalmi hatdrdtlépés vagy statuszemelkedés melo-
drdmai példdzatan keresztiil l4tszolag emancipativ mun-
kat fejt ki, de a szerzod szerint véguil egy hamisra sikertilt
cigany muvészsors-allegoria sziiletik, amely ,,megszildrditja
a fenndllé hatalmi viszonyokat”. Osszehasonlithatatlanul
progresszivebbek az 1962-ben és ’68-ban sziiletett, a
roma kozosségekkel apolt szolidaritasukkal a korbol
kitiné Sara Sandorfilmek, a ,képpoétikai dtkelésként”
értékelt Ciganyok (1963) cim lirai dokumentumfilm és
a Feldobott ké (1969) cim jatékfilm, melyek ugyanakkor
a szerzd szerint modellalkotdsukban a passziv cigany
dldozatisdg képeire épitenek. A fenti filmek altal alkotott,
tobbé vagy kevésbé elmosodott torténelmi szekvencia-
bol kiragyognak azok a romaképek, amelyek mintegy
viszonyitasi alapul szolgdlnak, igy a kényvben utolsoként
elemzett, de a szerzd kanonjaban a legelsok kozt szereplod
két mu, Schiffer Pal Csépls Gyuri (1978) cimt doku-
mentumfilmje (a ,,mddszertani dtkelés” példdjaként a
konyv egyik leghosszabb elemzése), valamint egy kortars
képzdmiivészeti kollabordcio és ,(an)archeoldgiai dtke-
lés”, a Gruppo Tokmag Sdrkdny Lee (2017) cim( drny-
babjatéka. Schiffer esetében a hagyomanyos megfigyeld
dokumentumfilmbél a szitudcids dokumentumfilmbe
torténik dtkelés, a Tokmag Gruppo esetében pedig egy
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médiaarcheoldgiai dtmenetnek vagyunk tanui, amelyben
a képregénybeli f6hos aj életre kell a kortrs remedidlo
akci6 keretében. Mindkét dtkelés ugyanabba a tudds- és
hatalommegoszté irdnyba tart, ennek eredményeképpen
kitisztultan, jol lathatoan allnak elottiink, és a modellal-
kotas csapdait is elkertlik, hiszen a formaalkotd poétikdt
mindkét miiben a részvételiségre alapozott politika tartja
egyensulyban, allitjak a kapcsolodo elemzések.

Ez 4ll a valtozokat tekintetbe véve Moholy-Nagy
Laszlé Nagyvdrosi cigdnyok (Gross-Stadt Zigeuner, 1932)
cim( filmjére is, amely viszont egy kordbbi fejezetben kap
helyet, a Riefenstahl-filmek torténeti kontextualizalasdt
segitend6. Mindez alkalmat szolgdltat arra, hogy néhany
mondatban utaljunk Pdcsik modszerére, amelynek egyik
lényeges, az atkelés metafordja szempontjdbol is értékel-
heto eleme a kurdtori szemlélet. A szerzének a foucaulti
genealdgidn és (tobbek kozott) az elsaesseri médiaarc-
heoldgidn élesitett kulturakutatoi tekintete, amikor csak
teheti, 6sszehasonlit, ¢s a kivalasztott filmeket megrog-
zotten mas filmeken keresztil nézi. A komparativ maod-
szertan szinonimajaként talin metaforikusnak hangzik,
de a kurétori szemlélet nagyon is konkrét, és megjelenik
az egyes fejezetek végére beillesztett akcioleirasokban is,
melyek az adott fejezet témdjdhoz kotddnek, 4m azokat
kiterjesztve bemutatnak egy-egy megvaldsult (vagy épp
nem megvaldsult) kidllitdst, akciot, tervet, ajanlatot.
Ebbéli mindségtikben a szerzod kuratori aktivizmusarol
tantiskodnak, ami a személyességgel parhuzamos, azt
szervesen kiegészitd masik elkotelezettség a konyvben.

Az Atkelések cim(i konyv szerzoje személyesen érintett
a témajaban (,Az én személyes, képzeletbeli szerz6dés-
kitésem eredménye ex a konyv”), és az érintettséget egy
erdteljes azonosuldsvdgy is kifejezi, elsdsorban azok
iranydban, akiket modellekként gyarmatositott a tobbségi
tekintet képeik kisajdtitdsaval (testiik uraldsan tal),
tovdbba azok irdanyaban, akik elméleti-torténeti-miivészi
eloképként és mintaként szolgdlnak a szerzd szdamara
(példaul Moholy-Nagy Laszlé vagy Trinh T. Minh-ha).
Ugyanakkor a szerzd kutatoi modszerét a tdvolsdgtar-
tdsként is érthetd folyamatos onreflexi6 jellemzi, ahogy
ujra és ujra ellép az elfoglalt poziciojatol, és megprobalja
kiviilrol latni azt. A patetikus azonosuldsvédgyat a jellegé-
ben ironikus dnreflexiv tivolsagtartds ellenpontozza, és
a kettd kozti oszcillaldst a konyv egyik alapterminusaval
vég nélkiili atkelésként is azonosithatjuk.

(Az ironikus reflexi6 és a patetikus identifikdcio kettds-
sége romantikusként engedi értelmezni a szerzod alapal-
ldsat.) A konyv egyik legfontosabb leckéje a személyes
vonatkozdsoktdl abszolut nem fuggetleniil, hogy az
identitdst, az identitdsok kozti mozgdst, az dtkelést, az
atkelésre valo késztilodést, vagy akdr az dtkelés megtaga-
désat elsdsorban a konyvben ,életrajzi térnek” nevezett
tarsadalmi mikro- vagy makrokontextus hatirozza meg,
és az dtkelések modellként vald, elmosddésra sokszor
hajlamos megképzddését a kontextusok kritikai elem-
zésével tjra és Ujra tisztdznunk kell. Az Atkelések 4ltal
megjelenitett tisztazo intellektudlis patoszformula (Aby
Warburg képantropologidjanak kulcsszavat idézve) a mai
magyar tdrsadalomban elfoglalhato etikus kutatéi pozicid
egyik kiemelkedo véltozata.

Miillner Andrds

Csalad és film

BLOSJANI MELINDA: A CSALADI FILMEZES GENEALOGIAJA.
ERDELYI AMATOR MEDIAGYAKORLATOK A FOTOZASTOL AZ UJ
MOZGOKEPFAJTAKIG. KOLOZSVAR: ERDELY] MUZEUM-
EGyesuLet, 2015

Blos-Jani Melinda doktori kutatasait 6sszefoglald kony-
ve a magyar nyelvii szakirodalomban zaszlévivoként
kalauzol korbe a csaladi filmezés jobbdra melldzote
tertiletén. A szerzod az elsd, kutatdsi perspektivakat felva-
zolo fejezetben egy olyan teoretikusi attitidot ir korl,
amelyhez konyve tovabbi részében kovetkezetesen tartja
magat: ,Az a kutatd, aki torténeti, elméleti kérdésekkel
foglalkozik, valéjdban tdrsadalomtérténésy is, ugyanakkor

a médiafogyasztds, médiahaszyndlat antropolégusa is, aki
egyfajta, médiatorténet(ek)hez és -elmélet(ek)hex kapcsolédo
tuddst tdr fel.” (p. 11.) Ennek fényében kertl sor a ko-
vetkezd fejezetben egy fontos terminoldgiai pontositasra
is, melynek sordn a szerzo kitér azokra a rokonértelm
kifejezésekre, amelyek esetleg Osszetéveszthetdek a csaladi
filmmel. Az "amator film’, a “privat film’ és a ’home
movie/video’ mind olyan tdgabb fogalmak, amelyeknek
részét képezheti a csalddi film is, ilyenként tehat ez nem
azonosithatd egyikkel sem. (pp. 14—15.) Blos-J4ni szerint
a csaladi film fogalmanak valodi tartalmat az adja, hogy
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valamilyen modon kotodik a csalddhoz, mint 6nalls kis-
kozosséghez: akar ugy, hogy egy adott csalddnak a tagjai
szerepelnek rajta, akdr ugy, hogy ezen kiskozosség szd-
mara valamilyen jelentdséggel bir a rogzitett esemény. A
bizonytalannak ttin® definiciot olyan ismérvek felsorola-
sa erdsiti meg, mint hogy: a csaladi film identitdsformalo
szereppel bir (p. 14.); a kozos filmnézésnek legaldbb
olyan szerepe van, mint a filmek elkésztiltének (p. 21.;
pp. 37-38.); illetve hogy a csalddi filmeknek az egyik f6
célja a megorzés (p. 18.).

Blos-Jani — reflektalva néprajzkutatdi tevékenysé-
gére — kifejti, hogy ,nem vizsgdlhatjuk a kultira egy
szeletét anélkiil, hogy ne volndnk tisztdban a jelenség egész
viszonyrendszerével”. (p. 42.) Ezért szentel nemcsak a
filmen ldtottaknak, hanem azok kozvetitodjének, a filmes
médiumnak is kilon figyelmet, hisz e kettd kolesondsen
meghatdrozza egymast. {gy valik teljessé a kutatds irdnya:
a szerzd Ugy végez torténelmi (etnografusi/antropoldgiai)
vizsgdlatot, hogy kozben nem téveszti szem el6l a
filmnek, mint médiumnak a vizsgdlatit sem.

A kotet els6 harmadit az elméleti bzis biztosita-
sa jellemzi. Blos-Jani szilard alapokra akar épitkezni:
kutatdsi szempontjai szerteagazdak és tobb kilonbozd
tudomdnytertiletet (néprajz, tarsadalomtorténet/elmé-
let, média- és kommunikacioelmélet, vizualis kultdra)
is felolelnek. Mindez igen sok szerz6 elméleteinek a
felhasznaldsat vonja maga utan, de Blos-Jani ezekre visz-
szavisszatérd modon és kovetkezetesen hivatkozik, illetve
az is gyakorta eldfordul, hogy az egyik diszciplina képvi-
selojének allaspontjat egy masik tudomanyteriilet szerzo-
jének szempontjaival igyekszik 6sszehazasitani — rendre
sikeresen. Kutatdsi irdnya épp e mozaikszertiség révén
valik eredetivé és termékennyé. Bdr ez a szakasz igencsak
igénybe veszi az olvasé figyelmét, a szerzd érezhetden
komoly eréfeszitéseket tett annak érdekében, hogy ez a
tuddsanyag konnyen befogadhato, szovege pedig vildgos
és logikus legyen, a gazdag szakirodalmi referenciaanyag
pedig komoly tokét jelenthet azoknak, akik mélyebbre
kivannak dsni a felvillantott kérdésekben.

Blos-Jani ezt kovetden tér rd — a kdnyv maradék
kétharmadst kitevd — sajat gy(jtésének vizsgdlatara.
Elemzési szempontjait igy fogalmazza meg: ,Ex a fejezet
egy kisérlet egy kronologikus adatsor létrehozdsdra, amelyen
a csalddi film gyakorlatdnak vdltozdsait meg lehet figyelni:
[...]. A hangsily itt az egyes csalddok gyakorlatdn, annak

mindennapi életbe valé bedgyazottsdgdn van. Azt vizsgdlom,
hogy a filmezés technolégidi hogyan épiiltek be egy adott
korszakban a kézésség életterébe (fizikai és metaforikus
értelemben egyardnt), és hogyan strukturdltdk azt.” (pp.
66—67.) A tanulmanyozott gyGjtemények harom csalad
ot filmesének felvételeit tartalmazzak, amelyek kapcsian
Blos-Jani kiemeli, hogy azokat nem ldtja ,,egy adott kor-
szak tipikus példdinak”, épp ezért szem elott tartja ,,az
esetek egyediségét, a gyakorlatok specifikussdgdt”. (p. 67.)

A legkorabbi gyjtemény az Orbdn csalddé, a fel-
vételeket Orban Lajos rogzitette a harmincas években.
Ezek a felvételek dllnak legkdzelebb a fotdzas gyakorlata-
hoz, aminek egyfeldl torténelmi oka (Kolozsvaron ekko-
riban a fotdzas volt a leginkdbb bevett és a viszonylag
konnyen elérhetd képrogzitési mod), masfeldl biografiai
magyardzata van, mivel Orban Lajos lelkes amator
fényképész volt. Tobbek kozott ezért jellemzi ezeket
az anyagokat a miviség, a bedllitottsdg és a fotoszert
pozok. A felvevdgépet csak az apa kezelhette, amit nagy
elannal meg is tett, gyakorta meg is rendezte ezeket a
felvételeket, kevés teret hagyva a hétkoznapi, spontin
cselekvésnek.

A kovetkezd vizsgdlt gytjtemény a Hadz csalade,
melynek négy, kiilonbozod generidcidhoz tartozd tagja
is készitett filmeket: id. Haaz Sandor, valamint fiai, ifj.
Hadz Sandor és Hadz Ferenc, illetve Ferenc fia, Hadz
Vince. Az idésebb Hadz tdnckutato és koreografus volt,
felvevogépet elsdsorban a tincosok mozgasanak rogzité-
sére hasznalt, hogy ezeket a felvételeket késdbb szakmai
elemzésnek vethesse ala. Csalddi filmjeit titokban készi-
tette, annak az dllamhatalomnak a tudta nélkiil, amely
a tancfelvételek elkésziiltehez szitkséges eszkozoket
szolgdltatta. Azonban id. Hadz Sandor csalddi felvételei
technikai okokbol nem képezik a vizsgalt gytijtemény
részét, ami azért is fajo, mert Hadz Ferenc és ifj. Hadz
Sandor filmjei a hetvenes évek végén, ill. a nyolcvanas
években késziltek, igy az Orban csaldd filmjeit kovetd
jelentdsebb, kozel dtvenévnyi iddszak marad ki a vizs-
galatbdl. Ez a nagy idobeli tavolsdg jol felismerhetd
killonbségeket eredményez: az Gjabb felvételek mar nem
megrendezettek, hanem inkdbb esetlegesek, életszertiek.
(p. 119.) Ezek a kilonbségek egyfeldl annak is betud-
hatoak, hogy idokozben elfogadottabba vélt a médiaesz-
kozok jelenléte, masfeldl annak is, hogy dtalakultak a
filmkészitoi attitidok. A legfiatalabb Hadz, Vince mar
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a videdkorszakba sziiletett bele, igy filmjeit is mas elvek
mentén készitette, mint az apja vagy nagybdtyja: a tech-
nika véltozasa miatt nagyobb terjedelemben rogzitette az
adott eseményt, és utdlag meg is vdgta a felvételeket, ké-
peit erds szubjektivitds jellemezte, de készitett jatékfilm-
szer(i alkotdsokat is. (p. 121.)

Utolsoként a Keresztes csalad filmjei kertilnek teri-
tékre: Keresztes Pal 1989 ¢s 2006 kozott készitett felvé-
telei, amelyek az egész meritésbol a legkésdbbiek. Ezek
eleinte Super 8-as kameraval késztltek, majd a kilencve-
nes évektdl kezdve VHS-re forogtak. Az eltelt bd hatvan
év médiumtorténeti folyamatai is szépen kirajzolodnak
igy: mig Orban Lajos filmezési technikajara a fotd, addig
Keresztes Pal videoira mér a televizio médiuma volt ha-
tassal. (p. 150.)

A konyv elején megszabott irdanyoknak megfelelden
a gyljtemények analizise nem porén, dnmagukba zartan
torténik, hanem minden lehetséges szempontbol meg-
vilagitva, kontextusba helyezve. Blos-Jani a filmkészitdk
csaladtorténeteit tobb generdciora visszamenoleg ismer-
teti, ezeket a nyomon kovethetdség kedvéért csalddfaval
is kiegésziti, illetve hangsulyt fektet az esetleges alkotoi
rahatasokra is, vagyis kiemeli, ha valamelyik csaladtag
festoi, rajzoloi, fényképészi tevékenységeket folytatott.
Azokba a torténelmi eseményekbe is betekintést nye-
riink, amelyek donto szerepet jatszottak a csaladok életé-
ben (ilyen volt példaul az Orban csaldd életében az els6
vilaghdboru utani tertileti atrendezddés). Mivel a csalddi
filmekre kiilonbozod intézmények is hatdssal voltak, igy
azok is bemutatdsra keriilnek. Ifjabb Hadz Sandor vizua-
litasdn és mozgdképes megkozelitésmaodjan mély nyomot
hagyott példaul a Schnedarek Ervin vezette rajzfilmcso-
port, ahovd a hetvenes évek elején jart (p. 105.), mig
Orbén Lajos az Erdélyi Karpat-Egyestlet (EKE) fotoszak-
osztilyaban, illetve a Tessar Teke Tdrsasag (TTT), ,a
ritkan fotografalok gyakran tekézd” tarsasagaban kozossé-
gi keretek kozott is tudott élni fotds szenvedélyének. (pp.
80-84.)

A felvételek elemzése, a hozzajuk tartozo informdciok
megvilagitdsa és a boséges képmelléklet miatt ez a fejezet
a kotet legizgalmasabb része, hisz ezek dltal nyertink mi
is betekintést a privat torténetekbe. Végtil az ezt kovetd
fejezetben a kameratekintet, a kamerdba nézés gyGjtemé-
nyenkénti, korszakonkénti véltozdsainak vizsgilataval
vildgitia meg Blos-Jani az dtalakuld médiagyakorlatokat.

Az esettanulmanyhoz sziikséges filmgytijtemények
kivalasztasdval kapcsolatban a szerzod sajat modszerérol
igy nyilatkozik: , kiilonbozs generdcidjii privdt filmeseket
hégolyémédszerrel, ismerésékon és az interneten keresztiil
taldltam meg”. (p. 57.) Mint ahogy nem sokkal ezutdn
folveti ,,habdr a hégolyomaédszer onkényes szelekcids mad-
nak tiinik”, & mégis ezen modszer segitségével kivan
eljutni a privit filmesekhez, mert mint irja, ,,a szakiro-
dalom a fokozatos szelekcié elvének (gradual selection prin-
ciple) nevezi ax adatoknak ext a lépésrél [épésre létrejovs,
formdlodé struktirdjdt a kvalitativ kutatdsokban, amelyet
inkdbb a kutatds tartalma irdnyit, mintsem absztrakt elmé-
letimddszertani megfontoldsok”. (p. 57.) Ez a fajta éntu-
datossag jellemzi az egész kotetet, amely kell® alapossdg
hijan ¢nkényességbe fordulhatna at. Nem ez torténik
azonban: a szerzo altal felvetett kérdések és irdnyok
indokoltak, és az azokra adott vélaszokat kortiltekintd
figyelemmel és aprolékossageal fejti ki.

Blos-Jani Melinda hianypotld miive betekintést
nyujt az erdélyi amator filmes médiagyakorlatokba és
az ezekhez tarsuld csalddtorténetekbe, de tobbiranyu
megkozelitésmodja miatt tobb tudomanytertlet szdmara
is hasznosithato tanulsdgokkal szolgal. Kényve igazoda-
si pont lehet a csaldd mint kiskozosség atalakulasdval
foglalkozo teoretikusoknak, az uj média- és participativ
kultura torténeti eldzményeinek kutatdinak, de az olyan
found footage filmek értelmezéséhez is komoly segitséget
nyujthat, amelyek csalddi felvételeket hasznalnak. A
konyv modszertana pedig azok szamdra lehet kovetendd
példa, akik megkozelitésitk autentikussdga okdn nem
hagyatkozhatnak csupan egyetlen tudomanyteriilet ered-
ményeire, hanem a sokoldalusag szintetizdldsaval kivdn-
jak kifejteni gondolataikat.

Emédy Botond
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2. SZOVEGKOZI HIVATKOZASOK

Az idézett szovegek idézsjel kozott, kurzivalva jelennek meg, a f6szdveggel folytatlagosan (tehét nincs 4j sor és szitkebb @
margd). A cimeket (filmcimek, konyvek) idézgjel nélkiil kérjiik kurzivalni. Az idézett szdvegek helyét minden eset-
ben Iabjegyzetben (nem a f&szovegben) kérjiik megjeldlni, feltiintetve az idézet oldalszamat, valamint a forditét.

Pl. Godard, Jean-Luc: Introduction & une (véritable) histoire du cinéma. Paris: Albatros, 1980. Magyarul 1d. Bevezetés egy (val6-
di) filmtorténetbe. (ford. Pacskovszky Zsolt) Metropolis 1(1997) no. 1. pp. 38—44. id. h. p. 38.

A szovegben koradbban mér hivatkozott kényvészeti adatoknal az Gjboli hivatkozas esetében csak a szerzg vezetéknevét,
a f6cimet, illetve az oldalszamot kell feltiintetni.

A roviditések mindig kisbetdvel éllnak: cf., ibid., pp. stb. Kivétel: In:. Az oldalszdmokat és a korabban feltiintetett
konyvekre a hivatkozést a bevett latin roviditésekkel jeloljiik: ibid., tobb oldal esetén pp. 45-46., egy oldal esetén p. 4.

Ha egy szoveg kordbban megjelent magyarul, akkor azt a magyar szoveget kell idézni, kivéve ha a szerz8 nyomés okkal

hasznélja a sajit forditasat. A magyar kiad4s adatait ebben az esetben is kérjiik a fordité nevével egyiitt feltiintetni.

A hi4nyos hivatkozasokat kénytelenek vagyunk kihagyni.
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