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Biro Eszter

Performativitas és érzelem —
Egy (j fényképfeltarasi modszer kialakulasa:
Annette Kuhn, Marianne Hirsch, Emiko McAllister és
Martha Langford talalkozasa

A most formalédo j modszernek, melyet Martha
Langford, Marianne Hirsch, Annette Kubn és
Kirsten Emiko McAllister munkissigin keresztiil
mutatok be — még nincs megnevezése. Bar e négy
szerz6 kiilonb6zé moédon nevezi el az dltala megfi-
gyelt jelenséget, gondolkodisukban vannak kozos
pontok, melyek egy azonos modszertant kezdenek
kirajzolni. Ezt talan Ggy lehetne leirni, hogy mind
a négyen az érzelmen és a performativitison keresz-
til a fényképbdl 4j, a fénykép keretén talmutatd tar-
talmakat hivnak el8, els6re lathatatlan elemekbdl,
a fénykép mélyrétegeibsl. Ha el kéne neveznem
a modszert, talan Locating Memorynak' hivnim,
a 2006-ban megjelent konyv utin, amit Kuhn és
McAllister szerkesztett, és amelyben mind a négyen
fejezetszerzOk voltak. A konyv el8szavaban a szer-
keszt6k jelzik, hogy azért is késziilt a konyv, mert
észrevettek egy tendenciat, mely hosszti tivon egy
0j gondolatrendszer kialakulasihoz vezethet.? A ko-
tet cime az emlékezetet és annak feltarasat jeloli
meg célnak, a négy szerz6, akikkel most foglalko-
zunk, és akik elméleti rendszere egytitt a doktori ku-
tatdsom alapja, mind a fényképen keresztiil kozelitik
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meg a témat, noha elsédlegesen nem fotografidval
foglalkoznak. Mégis a fénykép mint materialitas,
anyagi nyom, amit az emlékezetet kivaltd materialis-
vizudlis elemként azonositanak, megkeriilhetetlen
szamukra. Bar munkassagukban a mozgokép szere-
pe is jelent8s, még a filmesztéta Kuhn is alapvetGen
tényképekkel és csaladi fotdalbumokkal foglalkozik
Family Secrets® cim konyvében.

Irasomban a kévetkezé szempontok alapjan ve-
tem Ossze a négy szerz6t: gondolkodidsukban mi
a kép szerepe, mi az emlékezet-kornyezet szerepe,
milyen szerepe van a performativitasnak és a tuda-
tos eljatszasnak, mi a szerepe az érzelmeknek és ez-
zel Osszekapcsolva, milyen személyes kivaltd ok
volt, ami Sket erre a palyara terelte. Bar ez az utol-
s6 kérdés elsére irrelevansnak tlinhet, irasaik egyik
kozos pontja mégis a személyes hang és a sze-
mélyes torténet megjelenése az elméleti széveg-
ben. Ahogy Kuhn és McAllister irta, ez az egyik
alapjellemzGje ennek a modszernek,* és ahogy
Hirsch reflektalt The Generations of Postmemory®
cimi konyvében, irhatott volna 6 akar két kiilon
konyvet is: egy személyes irodalmi miivet, és egy



személytelen akadémiai szoveget, de ezekbdl hi-
anyzott volna az esszencia.® A személyes hang
akkor vélik az akadémiait6ol elvalaszthatatlanna,
amikor a tavoli absztrakt elmélet egyszer csak sze-
mélyessé valik. A felismerés el6szor érzelmekben
jelentkez6 tiinetként manifesztalodik; fajdalmas,
forgé vilag élménye, egy vertigo, ami végiil testi ta-
pasztalatta valik, mindek6zben az identitast ¢s je-
lentést meghatirozé fix viszonyrendszer érvényét
veszti és egy 0j 1ép a helyébe.” Ez nem teljesen is-
meretlen a fotéelmélet viligiban, hiszen Roland
Barthes a Vildgoskamrijaban® pont ilyennek irja le
a punctumot, a megsebzd élményt, amely révén
Barthes Gj tartalmat tar fel a képen keresztiil, s ez
egy személyes, kulturalis kddokon kiviili tartalmi
réteg. Eppen ezért a punctum megkeriilhetetlen,
mindenki a maga médjan foglalkozik vele és értel-
mezi, tovibbgondolja, majd a figyelmiik a jelenség
mechanizmusianak megértése felé fordul. A feltaras
aktusa, és annak performansza felé.

A feltaras sz6t én az angol excavation széval azo-
nositom, amit McAllister és Hirsch is gyakran hasz-
nal. Az emlékezet targyanak tetthelye, és a hozza
tart6z6 emlékezet szétvalik a tudatos felejtés és elfe-
dés miatt. A fénykép és az emlékezet mankoi segit-
ségével, a feltirdsi munka folyamataval ezek Gjra
Osszekothetéek. Hirsch esetében ez egész konkré-
tan a vapniarkai koncentriciés tibor helye, a mai
Ukrajna teriiletén, melyre mar a helyiek sem emlé-
keznek, és amit egy emlékezetbdl épitett makett
alapjan végiil egy katonai laktanyaként sikeriil azo-
nositani.’ Innen Hirsch hazavisz egy darab téglat.
Szimbolikus tett, de ezen keresztiil az épiilet, az
anyag ¢és az emlékezet nem valik el egymastol.
McAllisternek is hasonl6 tapasztalata van a kanadai

japan internalétiborrdl, LillooetrSl.1 Még egyszer:
nem hiaba az emlitett kdtetcim Locating Memory, a
trauma kettSs elhelyezkedésére utal: a tetthelyre
mint anropolégiai feltaras fizikai és materialis erede-
tére; valamint a benniink lappangé és folyamatosan
munkilkodé6 mechanizmusra, mely az emlékezet
mélyrétegeiben helyezkedik el.

Ez a fényképfeltarasi moéd nemcsak a helyszinhez
kotddik, hanem a feminizmushoz mint gondolati
problémakorhoz és alkalmazasi modszerhez is.
Langford, Hirsch, Kuhn és McAllister valamennyi-
en feministak. A feminizmus pedig a jelen konferen-
cia tematikdjaban is tetten érhetd, hiszen alapvetSen
arrdl van sz06, hogy itt most mind azt keressiik, mi
maradt meg latens rétegként a patriarchalis tarsadal-
mi berendezkedésben, és ki tudott, milyen moédon
mégis kiemelkedni a fotografusndk koziil. Tehit az
excavation mint feltaras, a helyszin megtalalasa egy-
ben a ,haztartasbeli”, a csaladon beliili, egyéb el-
hallgatott, nem megnyilatkoz6 vagy elfedett néi
sorstorténetek feltarasardl is szo6l. A feltirds pedig
mindig tudatos és performativ tett. Judith Butler a
phallogocentrizmus kapcsan a gender és a néi lét
nyelvi bedgyazottsagardl és a normativ identitasnak
megfeleld szerep eljatszasardl ir.!! E performansz és
maszk mogott bajik meg az igazi né, a sajat identi-
tasaval — és ehhez szavakat és nyelvet kell még alkot-
ni. A feminizmus fontos 6sszekoté és alapozd gon-
dolatrendszer, elmélete és problémakore gyakorlati,
testhez kotott anyagi megismerésre épiil. Ez az
anyagi, testhez és személyes torténethez kotottség
kapcsoloédik az emlékezethez, és a fényképekhez
mint materidlis nyomokhoz. A tovabbiakban sorra
veszem a négy feminista szerz6 f&bb gondolatait
a csaladi fényképekrol.
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Felfiiggesztett beszélgetések

Martha Langford mfivészettorténész szakteriilete
a fototorténet, azon belil pedig az emlékezet és a
képzelet kapcsolata. Langford a McCord Mazeum-
ban kezdett el kutatni, melynek van egy kiilon csala-
di album gytjteménye. Itt lett figyelmes arra, hogy a
csaladi albumok egyik kozos jellegzetessége, hogy
mindegyik hidnyos.'? Hézagok vannak benniik, hi-
anyz6 események, ugrasok. Ez a jelenség kezdte el
foglalkoztatni, amikor az albumok jellemz&it vizs-
galta. Egy mazeumi gytijteményben nehéz okokat
feltirni, hiszen megvaltozott az ,emlékezet-kor-
nyezet”. Utdbbi (,,Remembrance environment”'3)
Eviatar Zerubavel altal hasznalt szakkifejezés, amivel
az izraeli szociologus a csalddot hatirozza meg, mint
az emlékezet els6dleges kornyezetét.!* A csalaidban
mint alapvet6 szociologiai egységben, a személyes és
kollektiv emlékezet egyszerre van jelen. Ebbe a kor-
nyezetbe beletartoznak a targyak is, amelyek, ha
ebbdl a kornyezetbdl kiszakadnak, kontextust és
funkcidt, tehat jelentést is valtoztatnak. Ezért is lett
Langford konyvének cime Suspended Conversations —
Felfiiggesztett beszélgetések.r® Langford a mizeumot
magat is egy 0j emlékezet-kornyezetként fogja fel,
melyben a csaladi album Gjra aktivizalhat6.

Langford elméletének lényege az oral-photo-
grahpic framework kidolgozasa. Bar a csaladi fot6al-
bum kiilsé formatuma egy konyv, ha belsé szerke-
zetét nézziik, akkor tartalma elsGsorban vizuilis
¢és orilis.’® Az album szerkesztGje egyben az elsG
torténetmeséls.'” Az album szerkezetében sok az
ismétl6ds elem, és oda nem ill§, kés6bb bezsufolt
képeket is tartalmaz. Vannak benne olyan jelenetek,
melyek majdnem mindenki életében egy idGszak
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kezdetét vagy lezarasat jelzik — ezeket motivumok-
nak nevezziik. Bar minden kép énmagaban is képes
narrativitast és torténetet el6hivni, vannak kulcs-
képek, olyan épitékockak, melyek tobb képet is 6sz-
szefognak és egységet hoznak létre: Gn. clusterek
Gftirtok” vagy uesoportok”) és kevmelek (,magok”).'®
Langford ezeket a szerkezeti elemeket 6sszekototte
Walter J. Ong amerikai nyelvész és lelkész profesz-
szor munkassagival. Ong 1982-es Orality and
Literacy”® cim konyvében kilonbséget tesz az
oralitas ¢és literalitas kozott a tarsadalom, az emléke-
zet és a narrativitas szerkezete szerint. Langford pe-
dig arra jott ra, hogy a csaladi fotéalbum belss szer-
kezete megegyezik azokkal a szerkezeti elemekkel,
amelyeket Ong orilis, vagyis szobeli narrativ ele-
mekként jelolt meg.?® Ez a felismerés tobb szem-
pontbdl is jelentds; egyrészt azért, mert Langford
elfordult a képen beliili reprezenticiok kiolvasasa-
tol. Masrészt, mert az albumot szerkeszt6 embert
mint elsédleges torténetmesélét azonositja. Utdbbi
szerep aztan atruhazhatd, ekkor az album tjra akti-
vizilhat6. Talan ez koti Langfordot leginkibb az
Ong-féle oralitas fogalomhoz. Ong ugyanis hangst-
lyozza, hogy az orilis torténetmesélés mindig mini-
mum kétszereplSs, hiszen mindig van egy meséld és
van egy hallgatésag, a torténet pedig e kettd per-
formativ interakcidjan keresztiil épiil fol. A tor-
ténetmesélé elhagyhat részleteket, ha nem tartja
azokat relevansnak a hallgatésag szempontjabol.
Jellemz6 a homeosztatikus dinamika, ami egyszerre
progressziv és redundans. A torténet nem fix, mint
az irott dokumentumokban, hanem a jelenben fo-
lyamatosan valtozé narrativa.?! A csaladi albumroél
valé mesélés is igy valtozik, ahogy a mesél6 és a hall-
gatosag szerepét Gjabb és Gjabb ember veszi at.



A csaladi fotéalbum narrativainak hal6ézati
vizualizacidja: GW és SG Langford-i
,Oral-Photographic framework’
rendszere 2 mm-es MDF faba lézer-
karcolva. A vonalak a narrativ kapcsolodasi
pontokat jelzik, ahol a kapcsoldédo kép
helyét karikaval jeloltem. Azon pontokon,
ahol a karika beliil is ki van karcolva,

a torténet talment a fénykép keretén,

az indexikalis vizudlis reprezentacion.
Ahol pedig teljes kor van kivagva,

az a konfabulalt torténeteket jelzi.
(Ezeket akkor is jeloltem, ha

rendszeren kiviil voltak.)

GW és SG paneljeit dsszehasonlitva
lathat6, hogy SG, aki érzelmesebb
torténetmeséls volt, és jobban beleélte
magit a torténeteibe, sokkal stirtibb
rendszert hozott létre GW-hez képest,

aki érzelmileg inkabb tavolsagtarté volt.
@Bir6 Eszter
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Langford az oral-photograpic framework gyakor-
lati tesztelésérdl a Locating Memory Speaking the
Album? tejezetében szamol be. A teszt soran egy
anonim albumot adott 5 alany kezébe ezzel az utasi-
tassal: ,,Képzeld el, hogy minden emlékem elveszett,
és az egyetlen dolog, ami latszolag személyes tar-
gyam, az ez az album. Feltételezve, hogy ez az album
az enyém, mit tudnil elmondani az életemrdl?”3

Ezek utin az alanyok megnézik az albumot, majd
clindul veliik egy irdnyitott beszélgetés. Es ennél a
résznél, ahol az elmélet gyakorlatta valik, 1ép be a sze-
mélyes élmény Langfordnal is. Az albumban szerepel
egy nehezen azonosithatd, a f6szereplénél idGsebb
n6i karakter. O az, akinek a szerepe a torténetben el-
kezd valtozni, a meséld csalddi hattere szerint.
Langford itt észreveszi, hogy 6 is felruhizta egy sze-
reppel ezt a karaktert.>* Amit megfigyelt, az egy aktiv,
tudatos torténetmesélési performansz, melyben min-
den mesélo érzelmeken keresztiil empatiat sugaroz
az albumban szerepl6k felé, vagyis kitolti az életiiket
sajait  csaladi  életébdl hidnyzott.?
Langfordnak kés6bb sikertilt feltirnia az album igazi
torténetét is. Kidertilt, hogy az id6sebb ndi karakter
egy apolond volt. Az albumot Osszeallité kislany tu-
berkul6zisa miatt rengeteg id6t toltott korhazban, az
album pedig egy idealizalt életet mesél el.

Langford a Scissors Paper Stone®® cimd, 2012-es
konyvében a folyamat korkorosségére mutat ra. A k6,
papir, oll6 gyerekjaték mintdjara a papir a kép, amit

azzal, ami

elvag a felejtés, aminek mégiscsak marad valami ma-
terialis nyoma, a k6, amit aztan a képzelet Gjra aktivi-
z4l.% Ttt fontos megemliteni, hogy a folyamat, amirél
sz6 van, egy tudatos Gjraaktivizalds, ezen tehat dol-
gozni kell. Ez az, ami igazan elvalasztja Langford el-
méletét a Barthes-féle punctumtol. Es ezért is keriilt
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a konyv boritojara Max Dean As Yet Untitled®® cim(
képe, melyen egy iratmegsemmisitd gép képeket ztz
be, de a képeket meg lehet menteni azzal, hogy stop!
kéztartassal keziinket ratessziik a megjelolt helyre.

Emlékezetkonstrukcid

Talan Marianne Hirsch-t kell a legkevésbé bemu-
tatni, jelenleg a Columbia Egyetem English and
Comperative Language tanszékének professzora.
Kutatasi fokusza a feminizmus, visual cultural
studies és Holocaust studies. 1997-ben adtik ki
Family Frames® cim(i konyvét, ebben mar hasznil-
ja a postmemory kifejezést, 2012-es The Generation
of Postmemory cimd konyvében pedig kibontotta
azt, amit 1997-ben elékészitett. En a konyveket
egyszerre olvastam, és itt egyszerre is targyalom.
A Family Frames telfoghat6 egy vizualis kultara el-
méleti alapozasaként. A konyvben 1épésr6l 1épésre
kiépiil egy olyan szerkezet, amelyen beliil mindig
két ellentétes er6 dolgozik. Az alappillérek, melye-
ket nem prébilok meg magyarra forditani, mert
télrevezetS lenne: a familial look, familial gaze,
affiliation, allo portrait, a screen and mask, optical
unconscions. Hirsch ezeken keresztiil jut majd el a
postmemory fogalmaig.

Hirsch egyébként Langfordhoz hasonlban a csa-
ladi egységet egyszerre személyesnek ¢és kollektivnek
tartja. Azonban kiillonbozik naluk a kutatas fokusza
és a néz6pont. Hirsch a csaladi és mas fényképeket
a latds és a tekintet viszonyrendszerében vizsgilja.
A csaladi fénykép kétféle reprezentaciét tirol egy-
szerre. Az egyik a vertikalis — a csaladtagokon ke-
resztiil 1étrejovo belsé — viszonyrendszer. Hirsch itt



meg is jegyzi, hogy Barthes Winter Garden® fotojat
azért nem kell [atnunk, mert mi a Barthes csalad
rendszerén kiviil allunk, tehit nem is azt latnank,
amit 6. Barthes csak narrativiban tudja reprezental-
ni azt, amit 6 lat — igy jon létre a narrative image —
text kapcsolat. A masik irdny a horizontalis, amely-
ben [étrejon egy affiliacid, a tarsadalomra, a kulttrara
és a kornyezetre val6 reflexi6 — ami egyben egy
onkép, azaz az allo portrait. A kett6 egylitt adja
a familial gaze rendszerét, mely olyan elemekkel
kommunikal — familial looks’' —, amiket barki felis-
merhet, akar csalidon kiviiliként is. Hirsch szerint
az idealizalt csaladi fényképek gy késziilnek, hogy a
csaladtagok tudat alatt mar a familial gaze szerint
rendezik magukat, az igazi relaciék pedig mélyen
elrejtve maradnak. Tehat egy felszines kép késziil,
egy maszk — amit Hirsch screennek®? nevez —, amely
apol és eltakar, elfedi a traumakat, tabukat és konf-
liktusokat. Hirsch azonban arra hivja fel a figyelmet
— Walter Benjamin ,,optikai tudattalan”??
alapjan —, hogy ahogyan a familial gaze és a maszk
tudat alatt a csaladtagok altal konstrualédik, agy vé-
letlen, oda nem ill6 elemek is maradnak a képen.

elmélete

Ezeken keresztiil tudatos munkaval, torténetmesé-
léssel a maszk lehanthat6. Tehat a két kiilon réteg-
ben szimultin ellentétes er6k mikoédnek, ebbdl
adodik a kép dinamikaja.

Hirsch példdja Ralph Eugene Meatyard utolséd
sorozata, a Family Album of Lucybelle Crater,** mely-
ben a kompozicié alapjan tipikus csaladi képeket la-
tunk, viszont minden szereplén Oriasi sziirredlis
maszk van. Igy a familial gaze szerinti elrendezSdés
feler6sodik, felszinre keriil. Meatyard a maszk elem-
mel felszinre hozza azt, ami éltalaban litens réteg-
ként a képben marad. De ilyen példa lehet még Mi-

ke Distarmer Heber Springs tényképei.®® Distarmer
konyvbdl tanulta a német mitermi fotdzast, és fo-
tétechnikai szempontbdl a képei hibatlanok. De az
atelierek kompoziciéit alkalmazta a negyvenes évek-
ben az arkansasi farmerekrél késziilt felvételei bealli-
tasakor, és alanyain latszik, hogy képtelenek azono-
sulni a szereppel, tehat még nem 1éptek be a familial
gaze rendszerébe. Ilyen példa még Carrie Mea
Weems Kitchen Table Series® munkija, amit On-
definiciés szerepkeresésként hatirozhatunk meg.
Weems egy 0j viszonyrendszert alkot, hiszen nem
talalja magat és nem akar azonosulni azzal a sze-
reppel, amit a fehér, patriarchalis, kozéposztalybeli
Nyugat szamara létrehozott. Talan a legismertebb
példa Sally Mann Immediate Family” sorozata. Itt
nem tesz mast, mint olyan elemeket emel be és
er6sit fel, melyek korabban nem keriiltek be a csala-
di fényképek kozé, melyek nem voltak kifelé kom-
munikalva, mikdzben a mindennapok és az intimi-
tas részei, mint példaul az almaban agyba vizel6
gyermek képe.

Hogyan kapcsolédik mindez a postmemory-hoz?
A post szOtag maga egy generacids ugrast jelol, te-
hat nem az beszél a képekrdl, aki atélte az eseményt.
Vagyis a familial look rendszerében még benne van
az emlékez8, de egyszerre ki is van belSle zarva. Mar
valtozas tortént. Amikor Hirsch a csaladi fényképrél
ir a Family Frames-ben, nem tudja figyelmen kiviil
hagyni sajat élményeit, azt, hogy 6 hogyan aktivalja
Gjra a csaladi képeit. Ez egy sajatos aktivalas: egy
generacioval kés6bb kell a torténettoredékeket és
a tabuk helyét kitolteni a képzelet segitségével. Ez
pedig tudatos munka, feldolgozas, egy szerep valla-
lasa, tehat performativ tett. Itt tér vissza a screen
mint fogalom fontossaga. Hirsch szerint a screen-
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memory® olyan emlékezet, mely a felszinre vetiil,
tavol tart, megdv a traumaktol és a fajdalomtol.
A postmemory pedig hasba vag, egy tudatos munka
eredménye, mely a képen keresztiil a fénykép mogé,
és mélyen az emlékezetbe hatol. Egyfajta elkertilhe-
tetlen pokoljaras. Példa erre Austerlitz®® fényképe,
vagy Hirsch sajat sziileinek fényképe, amit tobb
publikiciéban probalt megtejteni.*® Kirsten Emiko
McAllister is hasonlé szembenézésrdl, maszk le-
leplezésrél szamol be.

A fénykép és képzelet mint normativ eszkoz

McAllister, aki kommunikacié tanszéken tanit, a fo-
tografiat tarsadalmi tevékenységként és az azon ke-
resztiili kommunikacioként vizsgalja. Bar a Story of
Escape'! cimi fejezetben csak Hirsch-re és Kuhnra
reflektal, szerintem Langford oral-photographic
framework elmélete legalabb annyira fontos szerepet
tolt be nala. McAllister a kanadai japan internaléta-
borokrél gytijtott fényképdokumentaciot és kozben
tobben jelezték neki, hogy a csaladi fotdkat valamiért
figyelmen kiviil hagyja. Itt gondolhatnank a csaladi
fotd artatlansagara is, de McAllister valami masra jott
r4, valami olyanra, amit csak sajat személyes torténe-
tén keresztiil tudott feltarni. Az & csaladi albumaban
is szerepelnek az internalétiborban készilt képek.
Ezeket veszik kortil a korabbi nagypolgari kornyezet-
ben késziilt mitermi képek, és a habora utan késziilt
csaladi képek. Az album azt a latszatot kelti, mintha
az a par év nem okozott volna torést. McAllister csa-
ladjaban az emlékezés atalakult héstorténetekké,
épptgy, mint Ong elméletében. McAllister belatta,
hogy egyes pontokat elhallgattak el6le, s e hiatusokat
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6 gyerekként pozitiv tartalmakkal toltotte ki, hogy
mego6vja magat a fijdalomtél. Edesanyja malta igy
kalandos torténetté vélt a szemében.*> Mondhatjuk
agy is, hogy 6 Langford empatikus kitoltését végezte
el az édesanyja torténetén. Akkor omlott 6ssze benne
a screenmemory kép, amikor megnézte Ana Chang
kanadai miivész installacidjat, melyben gyorsitva po-
rognek a csaladi képek a polgari biztonsagtol az inter-
nalétaborban késziilt felvételekig. Ahol eddig pozitiv
kitoltést latott, ott egyszer csak feltir6dik a félelem, a
szorongas, azok az elhallgatott tartalmak, amikkel
eddig félt szembenézni, és ezért elfedte Oket.*
Kés6bb tovabbi csaladi képeket is elGkeresett az in-
ternal6taborokbdl. Arra jott ra, hogy a csaladtagok az
optikai tudattalan elve alapjan itt is gy probaltak
meg beallni a képbe, mintha minden a legnagyobb
rendben lenne. Sajat helyzetiikkel képtelenek voltak
szembenézni. Az illegalisan jelen 1év6 fényképezSgép
segitségével dokumentilhattik volna a jov6 szamara
a helyzetiiket, de 6k inkiabb egy idealizalt allapotot
krealtak. Ez persze nem sikertilhetett teljesen. Ameny-
nyire lehetetlen volt szembenézni a helyzetiikkel,
annyira lehetetlen volt azt elmaszkolni.** McAllister
két fontos megfigyelést tett. Az elsd, hogy a tiborok-
ban a megélhetést a férfiak képtelenek voltak biztosi-
tani, a hatalmi rendszer atalakul mondhatni matriar-
chatusra; ez a csaladi képen vald elrendezkedésben
is latszik, felfedezhet6 a ndk arcin az aggodalom.
A masik, hogy ezek az elrendezések annyira semati-
kusan épiilnek ki, hogy a sajat csaladi képeit akar ma-
sokéival is helyettesithetné. Annyira hasonléak, hogy
a képzelete 6nkéntelentil azonositja is mas csaladok
fényképein a sajat csaladtagjait. Megtalalja a csaladi
legendariumok tipikus alakjait: a h&st, a tiborban
sziiletett babat, a csaladfenntart6 anyat stb. McAllister



arra mutat ra, hogy a fotografiat, a nyomok létreho-
zasara val6é eszkozt, amely mitosza szerint a doku-
mentalas eszkoze lenne, itt mégis egy idealizalt fanta-
ziavilag létrehozasara alkalmaztak, mert erre nagyobb
sziikség volt a tirsadalmi interakcidban.*

Csaladi titkok

A filmesztéta Annette Kuhn a Family Secrets cimi
1995-6s konyvében hasonlé folyamatot ir le, mely-
ben az édesanyja torekszik folyamatosan atirni
a multat és ezzel Annette identitsat is. A Family
Secrets fejezetei esettanulmanyok, melyek koziil én
most az elsé haromra koncentrilok. Az els6 fejezet-
ben a konyv cimlapképérdl beszél Kuhn. A képet ap-
ja készitette, aki fotogrifus, ¢és a képen lathaté madar
is az 6 ajandéka. Kuhn felfedezi, hogy az anyja a kép
hatara rairt valami dokumenticids adatot, helyszint
és évet, de hamisat. Azzal a szandékkal, hogy kiirja
az apat a csaladi torténetbdl, és kettGjiikre, de leg-
f6képpen Annetten at sajat magara iranyitsa a figyel-
met. Kés6bb ez odaig fajul, hogy anyja képeket vag
meg, és kis tizeneteket ir a képek mogé. A tinédzser
Annette elkezdi maga 6sszedllitani a sajat albumat,
hogy ezzel visszaszerezze a meséld szerepet. Az any-
ja még Annette feln6ttkoraban is folytatta a fény-
képeken keresztiil a malt atirasat. Ezt a jelenséget
bontja ki Kuhn az image — text kapcsolattal, tehat
narrativaval, amit mar Hirsch is emlitett és amin ke-
resztiil McAllister is elemez. Kuhn torténete is hason-
16 Langfordéhoz. Amit feltir, az az, hogy anyja a sa-
jat gyerekkorabdl hianyz6 elemeket Annette-tel, az
idealizalt gyerekkel probalja kitolteni, aki természete-
sen ennek ellendll. Ez a két egymassal ellentéteserd

altal létrehozott fesziiltség az, amit Kuhn feltar. Itt is
egy filmélmény segit a folyamatban. A Mandy*® cim(
post-war film egy siiket gyerek beilleszkedéstorténe-
te. A filmkritikus Kuhn szakmabelickkel beszélgetett
a filmrél, amikor a kotetlen eszmecsere kozben varat-
lanul kitort bel6le a siras. A fesziiltséggel, amit a be-
illeszkedés traumatikus emléke okoz, nem tud mit
kezdeni. Arra jott ra, hogy a siras, ami kitort bel6le,
a gyerek énjébdl fakad, mely visszavezeti feln6tt énjét
a traumahoz,*” az anyja irredlis viliganak valé megfe-
lelni akards és az abbdl val6 kitorés fesziiltségéhez.
Kuhn belatta, hogy ezt a feltarast csupan a filmelmé-
let eszkozeivel nem tudta volna megtenni. Ahogy ir-
ja, a két regiszter egyszerre miikodik, és nem érvény-
telenitik egymadst.*8

A Locating Memory el6szavat azzal is zarjak, hogy
ezek a modszertanok megengedik a parhuzamos pa-
radigmak és igazsagok rendszerét.** Ez azért fontos,
mert a torténelem, a kommunikacio-elmélet, a szoci-
ologia stb. mind a megalapozott elmélethez kotott
tudomanyteriiletek, melyekben a nyomokbdl min-
tak, a mintakbol meg egy fix valosig kirajzolasa a cél.
Ezért is fontos kiemelni, hogy az 0j moédszertan
jellemzdje az, hogy gyakorlatilag elfordul és nem fog-
lalkozik a fotografia dokumentum- és igazsag-jelle-
gével, hanem a képzeleten keresztiil aktivizal, és csak
a jelenben értékelhetd jelentésekre fokuszal. Ez nem
a korabbi metodolégiak érvénytelenitését jelenti, ha-
nem ezekkel parhuzamosan, egy masik regiszterben
miikodik. Hasonld parhuzamossag figyelhetd meg az
érzelem szerepének atalakulasiban. Az érzékenység
ezen finom érzelmi regiszterek azonositasara alap-
vetd, fontos eszkozzé valik a moédszertanban, kilép
a phallogocentrizmus rendszeréb6l, melyben a férfi-
as higgadtsag ellentéteként azonosithato.
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A moédszertan szerepe a fotografusnék konferen-
cia tematikajaban is jelent6s. Egyrészt a fotografus-
nék minden bizonnyal elhelyeztek optikai tudattalan
elemeket, melyek atmentek a férfi tekintet kanoniza-
16-cenzrazé rostdjan, és amiken keresztil §j jelenté-
seket, narrativakat tarhatunk fel. Masrészt lehetsé-
get nygjt a n6i hang bevonasara a torténetmesélés
performanszan keresztiil. Eppen ezért a 2013-as

JEGYZETEK

! Kunn, A. — McALLISTER, K. E. (2006).

2 KunN, A. — McALLISTER, K. E. (2000), 4.

3 Kunn, A. (2002).

4+ KunN, A. — MCALLISTER, K. E. (2006), 4.

5 HirscH, M. (2012).

° HirscH, M. (2012), 13.

7 ForGAcH Andras hasonlé élményrdl szamol be az Elf kiter
nem marad. Forgich A. (2015), 158-160.

8 BARTHES, R. (1982).

® HirscH, M. — SpITZER, L. (2006), 135-154.

19 McALLISTER, K. E. (2006), 81-110.

1 BUTLER, J. (1988), 519-531.

12 LANGFORD, M. (2008), 19.

13 LANGFORD, M. (2006), 223.

14 ZERUBAVEL, E. (1996), 283-299.

15 LANGFORD, M. (2008).

16 LANGFORD, M. (2008), 19.

17 LaNGFORD, M. (2008), 20.

18 LANGFORD, M. (2008), 180.

19 OxnG, W. J. (2002).

20 LANGFORD, M. (2008), 128.

21 LANGFORD, M. (2008), 200.

22 LANGFORD, M. (2006).

23 LANGFORD, M. (2006), 231.

24 LANGFORD, M. (20006), 235.

192

Toredékek cimli munkdmban lehetOséget teremtet-
tem a mesél6i szerep felvételére, 6t korabban elhall-
gattatott né szamara.

Tagabb értelemben véve e modszer valaszt jelent-
het a Flusser-i kérdésre — feladatra —, hiszen pont
a technikai kép apparatusrendszerében létrehozott
jelentéseken kiviili tartalmakat tar fel.

25 LANGFORD, M. (2006), 235.

26 LANGFORD, M. (2007).

27 LANGFORD, M. (2007), 6.

2 DEaN, M. (2007).

2 Hirsch, M. (2012).

30 HirscH, M. (2012), 2.

3 HirscH, M. (2012), 41-78.

32 HirscH, M. (2012), 79-112.

3 HirscH, M. (2012), 113-150.

3 MEATYARD, R. E. (1974).

3 DISFARMER, M. (1939-46).

3 Weems, C. M. (1990).

7 MANN, S. (1993).

3 HirscH, M. (2012), 51.

¥ SeaLp, W. G. (2007).

40 HirscH, M. — SpiTzeRr, L. (2011), 229-252.
! McALLISTER, K. E. (2006), 81-110.

42 McALLisTER, K. E. (2006), 100-101.

+ McALLISTER, K. E. (20006), 97.

** McALLISTER, K. E. (2006), 95-96.

4 McALLISTER, K. E. (2006), 102.

46 MACKENDRICK, A. (1952).

 Kunn, A. (2002), 44—45.

4 an intellectually detached approach” Kunn, A. (2002), 46.
4 KunN A. — McAruster K. E. (2000), 15.



IroDALOM

BArTHES, R. (1982): Camera Lucida: reflection on Photography,
London, Cape.

Biro E. (2013): Toredékek, Budapest, Sajat kiadas

BUTLER, J. (1988): Performative Acts and Gender Constitution —
An Essay in Phenomenology and Feminist Theory. Theatre
Journal, vol. 40, issue 4, 519-531.

Dean, M. (2007): As Yet Untitled, 670, Puma 550 industrial
robot, found family snap shots, conveyor, shredder, metal,
electronics, installation: 60” x144” x120”
(152.4x365.8x304.8 cm), edition of 3. Collection Art
Gallery of Ontario.

DisrarMER, M. (1939—46): The Heber Springs portraits.

FORGACH A. (2015): El§ kitet nem marad, Budapest, Jelenkor

HirscH, M. (2012): Family Frames: photography, narrative and
postmemory, Campridge Ma., Harvard University Press.

HirscH, M. (2012): The Generation of postmemory: writing and
visual culture after the Holocaust, New York, Columbia
University Press.

HirscH, M. (2012): Masking the Subject. In Family Frames:
photography, narvrative and postmemory, Campridge Ma.,
Harvard University Press, 79-112.

HirscH, M. (2012): Reframing the Human Family Romance.
In Family Frames: photography, narrative and postmemory,
Campridge Ma., Harvard University Press, 41-78.

HirscH, M. (2012): Unconscious Optics. In Family Frames:
photography, narvrative and postmemory, Campridge Ma.,
Harvard University Press, 113-150.

HirscH, M. — SPITZER, L. (2006): There Was Never a Camp
Here — Searching for Vapniarka. In KuHN A. — MCALLISTER
K. E. (szerk.), Locating Memory: photographic acts, Oxford:
Berghahn Books, 135-154.

HirscH, M. — SprtzeR, L. (2011): What’s Wrong With This
Picture? Archival photographs in contemporary navratives.
Modern Jewish Studies, vol. 5, Issue 2, 229-252.

Kunn, A. (2002): Family Secrets: acts of memory and
imagination, London, Verso.

Kunn, A. — McALLISTER, K. E. (2000): Locating Memory:
photographic acts, Oxtord, Berghahn Books.

LanGrorp, M. (2007): Scissors, Paper, Stone — Expression of
Memory in Contemporary Photographic Art, Montreal,
McGill-Queens’s University Press.

LANGFORD, M. (20006): Speaking the Album — An Application of
the Oral-Photographic Framework. In KUBN A. — MCALLISTER
K. E. (szerk.), Locating Memory: photographic acts, Oxford:
Berghahn Books, 223-246.

LANGFORD, M. (2008): Suspended conversations: the afterlife of
memory in photographic albums, Montreal, McGill-Queens’s
University Press.

MACKENDRICK, A. (1952): Mandy: Crash of Silence, London,
Ealing Studios.

MaNN, S. (1993): Immediate Family, London, Phaidon

MCcALLISTER, K. E. (20006): A Story of Escape: Family Photographs
from Japanese Canadian Internment Camps.

In Kunx A. — McALuister K. E. (szerk.), Locating Memory:
photographic acts, Oxford: Berghahn Books, 81-110.

MEATYARD, R. E. (1974): The Family Album of Lucybelle Crater,
North Carolina, The Jargon Society.

SesaLD, W. G. (2007): Auwusterlitz, Budapest, Eur6pa Kiado.

WEEMS, C. M. (1990): The Kitchen Table Series.

ZERUBAVEL, E. (1996): Social Memories — Steps to a Sociology of
the Past. Qualitative Sociology, vol. 19, issue 3, 283-299.

193



Molnir Agnes Eva

A fotografiai 6nreprezentacié mint miivészi program
no6i alkotok munkassagaban

Az odnarckép — kiilonosen a fotografiai dnreprezen-
tacié — mindig felveti a kérdést, hogy kit is latunk
a képen, s hogy vajon az abrazolt azonos-e a kép al-
kotojaval, és tamaszthatunk-e¢ olyan elvarast a foto-
grafikus onarcképpel szemben, hogy azaltal valami
személyeset tudjunk meg a kép alkotojardl.

A fotografia megsziiletésekor a festészeti mii-
fajokat kovette; a csendélet, a tdj- és varoskép, az
életkép és a portré voltak a korai fotografiai képtipu-
sok,! melyek mindegyike maig fennmaradt. A kép-
mas, a portré vizsgildbdasanak tirgya a tarsadalom
legkisebb egysége, az egyén. E képtipus egyik speci-
alis valtozata, amikor az alkoté figyelme nem egy
»Kkiils6” modellre, hanem 6nmagara iranyul, ekkor
beszéliink onarcképrél. Ahogyan a portré, az On-
arckép is festészeti hagyomanyokkal rendelkezik.?
Az Onarckép egyfajta Onvizsgalat, 6hatatlanul nar-
cizmust, exhibicionizmust is jelent. Mas szempont-
b6l bator vallalkozis abban a tekintetben, hogy az
alkot6 6nmagat teszi ki kozszemlére, bnmagat hoz-
za kiszolgaltatott helyzetbe.

Az els6 fotografiai 6narckép 1839-ben késziilt,
néhany hénappal a fotografia ,felfedezésének” hi-
vatalos parizsi bejelentését kovetben. Ez Robert
Cornelins (1809-1893) amerikai felfedezd fény-
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Onarckép (Self-portrait), 1839, dagerrotipia, 10,8 x8,3 cm,
Robert Cornelius felvétele, Library of Congress,
ltsz. DAG no. 1255



képe volt, mely nagyjabdl 10-15 perces expozicio-
val késziilt.

Ugyan a fotografiai 6narckép a fotd sziiletésével
egyidds, e képtipus megszaporodasat az egyre széle-
sebb korben elterjeds fototechnikai lehetségek és
fejlesztések tették lehet6vé. Ezaltal a fényképkészi-
tés hétkoznapi felhasznalok, amat6rok és laikusok
szamara is clérhet6vé valt, mind technikai, mind
gazdasagi értelemben.

A tényképezés egy alapvetSen kétoldala viszonyt
jelol a kamera mogott allé képalkotd és a kamera
elott elhelyezked6 modell kozott. A két pozicidonak
megvannak a sajatossagai: a kép alkotoja a folyamat
irdnyitdja, a kontroll (képkivagas, kompozicid, vila-
gitds, modellvezetés, expozici6 id6pontja stb.) az
6 kezében van, mig a kép tirgyaul szolgilé modell
alaphelyzete bizonyos értelemben kiszolgaltatott,
nincs hatalma az apparatus, a kompozici6 és egy sor
mas tényez6 felett. Ez nyilvinvaldéan nem jelenti
azt, hogy ne lenne a modellnek beleszolasa a rola
késziilt képek tovabbi felhasznalasaba, nyilvanossag-
ra hozatalaba, de ett6l még a képalkot és a modell
kozotti viszony szembenallast feltételez, amit a ka-
mera helyzete hatiroz meg.

A fotografiai onarckép igy egy paradox helyzetet
rogzit: a kép alkotdja ugyanis egyszerre megfigyeld
és megfigyelt, egyszerre a képi vizsgilodas tirgya
és az apparatus kezelGje, a kép rendez6je; az alkotd
kettés poziciot tolt be. A ,rendez8” kifejezés itt
nem véletlen: a fotografiai 6narckép mindig meg-
rendezett, készitdje a képkészités technikai sajatos-
saganak koszonhet6en pontosan tudatiban van az
exponalas idépontjanak, ily médon az énarckép an-
nak esztétikdjat atveheti ugyan, de per definitionem
sohasem lehet elkapott pillanatkép, ,,snapshot”.

Onarcképet szamos fotografus készit, az esetek
tobbségében alkalomszer( kisérletr6l, egyszeri kép-
alkotasrél van sz6, amelynek eredménye sokszor
nem is valik a mvészeti munkéssig részévé, meg-
marad kuriézumként, (elhirestilt) privat fotoként.
Jelen tanulmany témajaul azonban olyan néi fény-
képészek alkotoi attitlidjét valasztottam, akik a foto-
grafiai onreflexiot miivészeti programként valasztot-
tak és tobb sorozaton, hosszabb peribdusokon
keresztiil alkalmaztik.

A fotografia megjelenésének korai idGszakaban,
a technikai nehézségek ellenére is 1éteztek ndi foto-
grafusok. Ahogyan mas mivészeti mifajok n6i
képvisel6i (fest6k, képzOémiivészek, irok) is, tarsa-
dalmi statuszuk miatt gyakran marginalis mtivészeti
helyzetben alkottak, szakmai megitélésiikben tarsa-
dalmi nemi szerepiik dominalt.

Ilyen volt Julia Margaret Cameron (1815-1879),
a 48 évesen, haziasszonybdl lett brit fotos, aki
gyermekeitdl kapott ajandékba egy kamerat. Portré-
felvételein a viktoridnus kori kultGra kiemelked6
alakjai, sajat csalddtagjai, haztartiasinak szolgaloi
jelentek meg. Portréi mellett megrendezett cso-
portképein Artar kirly legendajanak, mas h&si mi-
toszoknak a jeleneteit rendezte meg.

Stilusara jellemz6 a lagy fokusz, a szandékos élet-
lenség, valamint a nedves kollédiumos eljarassal ké-
sziilt képeinek laboralaskor valé manipulélasa. A kor
napfénymiitermeiben hasznalt szort, altalanos fény-
viszonyok helyett Cameron a fényt formalta és ira-
nyitotta. Ennek kovetkezménye az volt, hogy az
expoziciés id6 megnovekedett, ami modelljeitd] fe-
gyelmezettséget kovetelt. Az emlitett kisérletezé
technikai megoldasai miatt kritikdkat kapott a kora-
beli szaksajtotdl, viszont (témavalasztisinal is fog-
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Méjus tinnep, (May Day), 1866, albumin, 33,9%x28,6 cm,
Julia Margaret Cameron felvétele, Victoria and Albert Museum,
Itsz. 933-1913

va) sikert aratott a preraffaclita mtivészek korében.
Eletmiive élete utolsé 12 évében késziilt.?

A szdzadfordulé kornyékén a tirsadalmi nemi
szerepekben valtozas indult el. A fototorténetben is
jeles datum az 1900-as év: ez év elején jelent meg
a piacon a Kodak cég Box Brownie kamerija, mely-
hez rollfilmet haszniltak, igy konnyen kezelhet6
volt amat&rok szamara is, nem kellett hozza el6kép-
zettség; alacsony dra pedig széles korben elérhetévé
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tette. Mindez, valamint a tény, hogy a fotografianak
még nem voltak tobb évszizada megkovesedett
kanonjai és szabalyai, szamos n&nek lehetSséget
kindlt, hogy fotografussi vélhasson.* Erre példa
Frances Benjamin Johnston (1864-1952) amerikai
fotos, Gjsagird. George Eastman a csalad baratja volt,
Johnston gyakran kért segitséget, szakmai tanacsot,
kamerit is kapott t6le.® Johnston alapvetSen riport-
fotokat készitett, magazinoknak dolgozott. Foto-
grafiai munkassagat elismerték, ugyanakkor a n6k

Afro-amerikai és indidn hallgatok 6kori torténeleméran
Egyiptomrol tanulnak (Male and female African American and
Indian students in Ancient History class studying Egypt),
Hampton Institute, 1899, papir pozitiv, Frances Benjamin
Johnston felvétele, Library of Congress,

ltsz. LOT 11051-2



altal készitett fotografidért tett erbfeszitései nem
leltek hosszi tivon timogatasra. Az an. Hampton
Album® az intézet felkérésére, 1899-ben késziilt ké-
peket tartalmaz, melyek 1900-ban ki voltak allitva
a parizsi vilagkiallitason, valamint megjelentek ké-
s6bb cikkekben, de Gjabb sikert csak 66 évvel késGbb
— mar Johnston haldla utin —, az album 1966-o0s
megjelenésekor ért el.”

Johnston Onarckép mint ,Uj N6” cim(i énarcké-
pe nem megrendelésre késziilt. Ugyan a szazadfor-
dulén a tirsadalmi nemi szerepek valtozasnak indul-
tak, 1900-ban az altalanos néi szerepelvarasok tavol
estek az 4ltala megjelenitett ,,Uj N&” karakterétdl:
Johnston soha nem hazasodott meg, bohém bara-
tokkal toltotte idejét, dohanyzott, alkoholt ivott —
rdadasul még tényképezett is.

Egy id6beli ugrassal folytatva, a néi mivészeti,
kiilonosképpen a fotografiai nreflexiv gyakorlat az
1970-es évek tarsadalmi és miivészeti valtozasaiban
gyokerezik, ekkorra tehet6é a feminizmus masodik
hullima, valamint az eseménymivészetek (akcio,
happening, performance) megjelenése, kiillonoskép-
pen az Amerikai Egyesiilt Allamok teriiletén. Ezek-
ben az eseménymiivészeti alkotasokban a test mint
médium jelenik meg, az Gj miifajok a feminista
miivészet kedvelt kifejezési formai lettek. Ezen alko-
tasok miifaji sajatossiga, hogy hozzatérésiik idében
és térben korlatozott, igy a dokumentacié (fotd, vi-
ded, leiras) lett az el6adisok megdrzési formaja.

Mind a fot6-, mind a mozgoképes dokumentacid
kizarolagosan eszkozszerli hasznalatiban valtozas
allt be, amelyet Carolee Schneemann (1939) ameri-
kai miivész két munkajan keresztiil mutatok be.
Schneemann Interior Scroll cim@ munkaja (1975)
egy performance, ami fotédokumenticié formaja-

Onarckép mint ,,Uj N&” (Self Portrait as “New Woman”),
1896, zselatinos eziist, kasirozva, fotoméret: 19,7 x15,7 cm,
papirméret: 24,1 x29,2 cm, Frances Benjamin Johnston
felvétele, Library of Congress, Itsz. LOT 11734-1

ban maradt fenn.® Ebben a munkiban a foté egy
eszkoz, ami rogziti és visszanézhet6vé, rekonstrual-
hatéva teszi magat az alkotast: az eseményt.

Ezzel szemben az Eye Body Portfolio képein a fo-
tografia eszkozbdl célla valik: ugyan itt is perfor-
manszok dokumenticiéjat latjuk, de itt nem az ese-
mény, hanem a fotogrifia a md maga: mar nem
a dokumenticié van az eseményért, hanem az ese-
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mény torténik annak rogzitéséért. (A miivész maga
nem a fotografia, hanem a festészet fel6l definidlta
ezt a munkajat: [ ...] sajit testemet haszniltam, hogy
kiterjesszem festmény-konstrukcidim | ...]”?)

Tovabblépést jelent az a helyzet, amikor a foto-
grafikus rogzitést maga az ,,el6ad6”, a modell kivi-
telezi, ahol megfigyel6 és megfigyelt egy és ugyan-
az: a fotografikus 6narckép esetében.

A kovetkezSkben emlitett alkotok nem kizardlag
onreflektiv munkakat hoznak létre, de munkassa-
gukban vagy életpalyajukban az ilyen tipusa alkota-
sok nagy jelentGséggel birnak. A kivalasztott alko-
tasokat harom téma fel6l hatiroztam meg, melyek
a kovetkezdk: az ALARC és a rejtézkodés; a TEST,
az oOntestkép mint konceptualis alap; valamint az
ONELETRAJZI énarckép. E kategoridkat pedig
az abrazolt és az alkoté viszonya hatirozta meg.

’
Alarc

Csoportositisom alapja, ahogy emlitettem, az abra-
zolt karakter és az alkot6 kozotti kapesolat. Techni-
kai értelemben 6narcképnek nevezziik azokat a fo-
tografidkat, melyeken maga az alkoté jelenik meg.
Ugyanakkor téves lehet a megnevezés olyan mun-
kak esetében, melyeken az abrazolt nem a miivész
maga, hanem egy altala ,alakitott” karakter, egy
maszk. Az alarc elrejti a valds szubjektumot, segitsé-
gével alternativ személyiségeket, fiktiv karaktereket
Olthet magara a miivész: egy védett, biztonsiagos
poziciot vehet fel.

Ha az alkotéi munkassigot és a munkassigban
fellelheté homogenitast tekintjik, Cindy Sherman
(1954) azon ritka fotbmtivészek egyike, aki é16 mo-
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dellként kizardlag Onmagat hasznilja fotdihoz.
Egyik legismertebb sorozata, az Untitled Filmstills
1977 és 1980 kozott késziilt fiktiv filmek alloképei-
ként. A fotografia mfifajara, az alloképre jellemz6
stiritést ezzel a gesztussal hatvanyara emeli; ha nem
is a teljes filmet, de egy jelenetet képzeliink minden
egyes fotd mogé, a képek befogadisa aktiv néz6i
poziciot kovetel meg.

Sherman nem foglalkozik sajat identitasaval sem
az emlitett, sem mas sorozatiban, az Untitled
Filmstills képein'® 1étrehozott sztereotip néi karak-
tereivel ,a ndiséy konstrukciojit kévddjelezi mey a
mai tavsadalomban” ' 1982-esartist statementjében
a kovetkez6t allitja: ,Ezek a képek megtestesitett évzel-
meket abrazolnak [... ] nem engem.”'?

Kép a Self-portraits with men sorozatbdl; Vitaval, 2001,
Dita Pepe, a szerz6 engedélyével



Kép a Self-portraits with men sorozatbol; Marekkel, 2002,
Dita Pepe, a szerz6 engedélyével

Az itt bemutatott alkotok kivalasztasiban, ahogy
kordbban jeleztem, fontos szempont volt, hogy
jelent8s szerepet jatszik az adott életmiiben az
onreflexid, a sajat test hasznalata. Dita Pepe cseh
fotémiivész tobb sorozataban is 6nmagat hasznalja,
egyik ismert sorozata a Self-portraits with men cima
munkdja.'?

Ahogyan Sherman, Dita Pepe is alarcot visel
a képeken, de nem fiktiv karakterek bérébe bujik:
1étez6 n6k helyébe 1épve, azok fizikai attribGtuma-
it clsajatitva, beallitott par- és csaladfotokon jelenik
meg az abrazolt par vagy csalad sajat kornyezeté-
ben. Mivel val6sigos emberek — férfiak és gyerekek
— a modelljei, a sorozat szocioldgiai dimenzidt is

fel tud mutatni, igy egyszerre vegyiti — Viadimir
Birgus szerint — a dokumentarizmust, a dokumen-
taciét és a fikcioe. !

Cindy Sherman és Dita Pepe két olyan kortars
fotémiivész, akik ugyan megjelennek szimos sajit
fotografijjukon, de nem onmagukat reprezentaljak:
attribatumok, kiegészitok, kellékek segitségével fik-
tiv vagy létez6 személyiségeket helyettesitenek,
azok ,,alarcat” tartjak maguk elé. Az alkoté és az ab-
rizolt, bar fizikailag egyezik, mégsem ugyanaz —
nem tudunk meg semmilyen személyeset az alkotd
személyiségérol, ,,technikai 6narcképek” maradnak.

Test

Az alarcviseléssel szembendlld pozicié az ontestkép és
onakt, a meztelen sajat test megnyilvanulasa, a kita-
rulkozis. A meztelen test lehet a tudoményos (anat6-
miai) megfigyelés puszta targya, ugyanakkor hatalmi
viszonyok értelmezésében a megaldzottsig, kiszol-
galtatottsag fogalmai kothet6k hozza. Ilyen értelem-
ben az onakt értelmezhetd Ggy, hogy a mlivész ma-
gat onként kiszolgaltatott helyzetbe hozza.

Jemima Stebli (1961) angol feminista miivész
munkassiga nagyrészt az Onaktjaibol all, melyek
a ndi test targyiasitisinak problémdjit, valamint a
miivész pozicidjit boncolgatjik.'®

Strip ciml munkajaban altala ismert férfi irokat,
kritikusokat, kuratorokat és miikereskedGket kért fel
kozremikodésre. Letiltette ket a fotomiitermében
szines hattér el¢, keziikbe adta a kamera kioldojat és
meztelenre vetk6zott el6etiik, veliik szemben, a ka-
meranak hattal: privat, egyszemélyes sztriptizszamot
adott el6 nekik.
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Képek a Strip sorozatbdl. Fent: No.6: Kritikus (1999) és
No. 5: Mikeresked (1999) Lent: No. 7: 1r6 (2000) és

No. 4: Kurator (1999). Mindegyik C-type print, 32X27 cm,
Jemima Stehli, a szerz engedélyével

Latszolag az iranyitas az éppen ott wl6 férfi ke-
zében van, az expozicié id6pontjat 6 vilasztja ki.
Ugyanakkor ezt az ala-folérendeltségi viszonyt a
kettejiik kozott 1étrejové Gj, mindkét £él szimara za-
vartsagot okoz6 viszony és a képi rogzités ténye
feliilirja. Tovabb arnyalja ezt a viszonyt, hogy a hely-
zetet alapvetSen a — latszolag — kiszolgéltatott, mez-
telen miivész hozta létre, 6 hatirozta meg a kompo-
ziciée, a vilagitast, az elrendezést, azaz a képkészités

200

keretét, koriilményeit és végs6 soron az 6 munkas-
saganak lett része a sorozat.'¢
Stehli munkaja a voyeurizmus, a n6i test eltargyi-
asitdsa, az intézmények és a reprezentacios techni-
kak hatalmi struktdrainak témait dolgozza fel.'”
Munkai ,/...] a férfi tekinteter kritizaljak azdltal,
hogy e tekintet elé helyezik magukat [ ... 718
Technikai értelemben tekinthet6ek ezek a mun-
kak ontestképeknek, viszont nem az alkoté szubjek-
tuma all a munka kozéppontjaban: a miivész sajat
testét egy koncepcid, egy tizenet megfogalmazisara
hasznalja. Ebben az értelemben Stehli munkai kon-
ceptudlis 6naktokként definialhatok.!®
Francesca  Woodman (1958-1981)
miivész teljes életmiive kozel egy évtizedet olel fel:
13-t6l 22 éves koraig, haldliig, tehat egy kamaszbol
éppen csak fiatal feln6tté éré alkotérdl van szd. En-
nek értelmében Woodman munkassiga nem egy
érett alkotoé, képei nem egy tobb évtizedes tapaszta-
latszerzés utani életpalyaszakasz produktumai;® ez a
tény munkait mir 6nmagaban megfejthetetlenné te-
szi. Fotografidin nem csak sajat magat hasznalta mo-
dellnek, de tanulmanyom témaja miatt olyan képeket
valogattam 0Ossze, amelyeken 6 lathat6. Woodman
képeinek érdekessége, hogy bujocskat jatszik a ka-
meraval, enigmaként jelenik meg, kivincsiva téve a
nézét. Rejtézkodésével egyszerre jelenik meg képein
a jelenlét és tavollét.?! Az éppen clkezdett miivészeti
munkassig az alkoto fiatalon bekovetkezett halalaval
kérd6jeleket hagyott maga utin, a képek enigma-
tikussagat ez a tény még inkdbb megerdsiti, hiszen
a szerz6 altal adott informacidk hijan magyarazatra
szorulnak, nyitva hagyjak az értelmezési keretet.
Ami ennek ellenére kijelenthet8, hogy Woodman
a fotografidval nem egy koncepcid alatimasztisira
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vagy képi rogzitésére torekszik, nem foglalkozik az
identitas vagy a hatalmi struktarak kérdésével, mint
az imént targyalt Stehli munkai. Sokkal inkabb a fo-
tografiai térrel és id6vel jatszik, amibe belehelyezi
onmaga testét, vizualis kisérleteket folytat; esetében
a médium épp annyira fontos, mint amennyire az
6 jelen- vagy tavolléte.??

A fentiekben két olyan alkotot mutattam be, akik
munkassiganak jelent8s részét inkdbb ontestképek,
pontosabban 6naktok képezik: sajit meztelen testiik
felhaszndlasanak segitségével alkotnak fotografiai
miiveket. Stehli a meztelenségb6l ad6doé sebezhe-
t6séget allitja szembe a ruhaviselés védettségével:
a ndi test férfi tekintetnek val6 kiszolgaltatottsigat
modellezi. Woodman o6naktjai a térrel, id&vel és
a médiummal valé kisérletek leképzései, jaték a je-
lenlét bizonytalansagaval, az identitas elfedésével.

Onéletrajzi

Az 6narckép, az 6nportré harmadik, altalam defini-
alt megkozelitése az Onéletrajzi aspektus. Az irott
onéletrajzzal szemben az a befogadé elvarasa, hogy
valamilyen plusz informaciot kap az alkot6rol, hogy
kozelebb keriilhet annak privat szférajahoz, szemé-
lyiségéhez, problémaihoz.

Ugyanezt az elvirast tdmasztjuk, amikor 6né-
letrajzbdl taplalkozé onarcképeket néziink, abban
bizunk, hogy a publikus szféran attorhetiink, belép-
hetiink a privatba és birtokunkba keriil valami sze-
mélyes, valamilyen igazsig.

Elina Brotherns (1972) finn fotbmtivész soroza-
tai kozil tobb is onéletrajzi ihletésd, valdés esemé-
nycken és élményeken alapszik. A Carpe Fucking

Diem® (2011-2015)?* cimi munka a m{ivész sze-
mélyes traumdjit, egy gyerektelen par nétagjanak
élményeit dolgozza fel: évekig tart6 orvosi kezelé-
sek utan kimondjik, hogy a parnak nem lehet sajat
gyercke, igy kénytelenek az évek alatt kialakitott
jovOképet teljesen atirni és egy Gjjal helyettesiteni.
A keresztény hagyomanyokra épiilé eurépai kultara
a varandossig mérhetetlen 6romét, gondtalansa-
gat, szentségét hangstlyozza, illetve a médiaban
a hasonl6 problémaval kiizdSk bappy enddel végzo-
d6 torténetei jelennek meg, mindezek pedig még

tovabb mélyithetik a traumat. A sorozatban az on-
arcképek mellett csendéletek és az alkotd parjarol
késziilt portrék is megjelennek. Maguk a foték beal-

Medence, Ejjel (Pool, Night), kép a Carpe Fucking Diem
sorozatbo6l, 2011, C-print, 70x92 c¢m, Elina Brotherus,
a szerz$ engedélyével
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A kutydm cukibb, mint a ronda kolykéd (My dog is cuter than
your ugly baby), kép a Carpe Fucking Diem sorozatbdl, 2013,
C-print, 80%53 c¢m, Elina Brotherus, a szerz6 engedélyével

litottak, komponaltak, publikalasra késziiltek. A so-
rozat ugyanakkor egy nagyon intim, személyes él-
ményt dolgoz fel; az alkoté mar-mar zavardan kozel
engedi magihoz néz6kozonségét, kozlékenysége
zavarba ¢jté.

Az Gn. snapshot, a nem megrendezett, privit fo-
tok fotomiivészetbe emelésének folyamata Nan
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Goldin (1953) munkiihoz kothets. Alkot6éi méd-
szere abbol all, hogy folyamatosan dokumentalja
személyes emberi kornyezetét, , kiterjesztett csalad-
jat”? és ezekbdl a pillanatképekbdl vilogat. Ahogy
6 fogalmaz, egy vizualis naplét vezet, hogy rogzit-
sen mindent, ami torténik vele, egy olyan ,,publi-
kus” vizualis naplét, amit masoknak is olvasni en-
ged.?* Nem pusztan kiviilrsl figyeli meg kornyezetée,
hanem maga is benne van: nem egy voyeur, aki zart
ablakon keresztiil kukucskal — az 6 szdmara az abla-
kok tarva-nyitva allnak.”” Goldin egyrészt azért sem
tekinthetd voyeurnek, kiviilallénak, mert szamos fo-
toja Onarckép; masrészt pedig, sajat kornyezetének
folyamatos megfigyelése Ot is tiikrozi, dOnmagat is
koriilirja. Legismertebb sorozatibol, periédusabol
sziletett a Ballad of Sexual Dependency (1979-
1986) cim{ konyve, melynek képeit zenével kisért
slide show, vetités formajiban allitja ki.?®

Mindkét miivész teljes munkassiga a személyessé-
gen, az intimitdson alapszik, és mindkét életmiiben
jelentSs szerepe van az onarcképeknek. Az altalam
vizsgilt kérdés, miszerint azonos lehet-¢ az abrizolt
és az alkotd, az ilyen, onéletrajzi eseményekbdl tap-
lalkoz6 fotdknal tekinthetd igazan létjogosultnak, re-
levansnak. Ezeken a munkikon nem megformalt ka-
raktereket latunk, hanem a mfivész sajat, személyes
élményeit feldolgozd jeleneteket, vagyis itt a legki-
sebb a tavolsag megfigyelt és megfigyel$ kozott.

Zarsz6
Tanulmanyom kérdésfelvetése arra iranyult, kit ab-

razolnak az 6narcképek: vajon az abrazolt azonos-e
a kép alkotdjaval, és timaszthatunk-e olyan elvarast



a fotografikus onarcképpel szemben, hogy azaltal
valami személyeset tudjunk meg a kép alkotojardl.

Az imént olyan kortars néi fotéomfiivészek munka-
it mutattam be, akik hosszabb peri6édusokon, so-
rozatokon keresztiil dolgoztak az Onarckép vagy
ontestkép teriiletén, tehat alkotéi programként
hasznaltak ezt a képtipust, nem pedig alkalmi meg-
oldasként, kisérletként.

A fotokészitési helyzet természetébél adodik,
hogy az 6narckép sosem véletlentl ellesett Gszinte
gesztus, sosem ,,igazi” snapshot, mivel a fotds va-
lasztja meg az exponalds idGpontjat (vagy azon ki-
viil minden mas képalkotisi tényezlt, ahogy ez
Jemima Stehli esetében tortént). A fotografiai
onarcképek szinte mindig azzal a szandékkal ké-
szlilnek, hogy megjelenjenek, meg legyenek te-
kintve, ki legyenek allitva, alkot6éik mindig szami-
tanak a nézs jelenlétére.

A harom altalam meghatirozott csoportban mas-
mas a kép viszonya a valésighoz, az alkoté viszonya
az abrazolthoz. Az Alare cim alatt bemutatott mun-
kak esetében az alkot6 és az dbrazolt nem egy, nem
tudunk meg személyes informéciét, mivel fiktiv
vagy valos karakterek mogé bujik a szerzs. A valo-
saghoz val6 viszony szempontjabdl egy megrende-
zett valosagot, beallitott képet latunk, ahol a miivész
fizikai jelenlétével ugyan hozzajarul a képhez, a kép
terében tehat megjelenik, de nem mint 6nmaga.

A Test cim{ alfejezetben olyan alkotok bemutata-
sara vallalkoztam, akik az 6naktot valasztottak kép-

alkotasi modszerként. A sajat test lemeztelenitése
értelmezhet6 gy, mint a néz6 tekintetének vald ki-
szolgaltatottsag vallalasa, mint kitarulkozas, mely al-
kalmat adhatna a személyesség kozvetitésére. Vi-
szont a valasztott alkotok képein keresztiil nem
személyes torténetek jelennek meg, nem a szemé-
lyes torténetek képi interpretacioi,
performativ médon — trsadalmi problémakkal kap-
csolatos  koncepcidk megjelenitése, vagy térbeli
fotografiai kisérletek a jelenlét és nem-jelenlét ko-
zOtti bizonytalansig megragadasara.

Az utols6, Onéletrajzi cimii szekcidban tirgyalt
alkotok képein az alkoté rendszerint dnmagaként
jelenik meg, szubjektuma ezekben az alkotasokban
a legtranszparensebb. Olyan képtipussal van itt dol-
gunk, mely a ,valosighoz” legkozelebb all, mivel
nem egy fiktiv keret adja a képkészités alapjat, ha-
nem a munka személyes élményen, onéletrajzi té-
nyeken alapszik, ezért ezekre a képekre dokumen-
tarista szemléletmdd jellemz6. Az ilyen tipusa
sorozatok, munkik gyakran egésziilnek ki csend-
élettel, tajképpel, mas fotografiai képtipusokkal, me-
lyek a személyes foté miifajiba sorolhatok.

A kiilonboz6 vizsgalt onarcképkészitési attitidok
mas-mas viszonyt jelolnek az abrazolt — alkotd —
néz6 harmasaban; a létrejott 6narcképek doku-
mentum értéke tehat kilonbozik, mivel kiilon-
boznek abban, hogy milyen a kép viszonya a
személy(es)hez, és abban is, mennyire transzparens

hanem -

ez a viszony.
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JEGYZETEK

! SziLAGyr (1982)

2 Az egyik jol ismert 6narcképfesté Rembrandt Harmenszoon
van Rijn volt.

3 SziLAGyr (1982) 85.

+ HanNuMm (2004) 23.

> Women of Photography. A Historical Survey. San Francisco
Museum of Art, 1975

¢ A Hampton Normal and Agricultural Institute (Virginia,
U.S.A.) egy olyan intézet, ahol afro-amerikaiak és indian
Gslakosok tanulhattak. 1868-ban alapitottik, mai jogutodja
a Hampton University.

7 BASSNETT (2008)

8 A Tate gylijteményében P13282 leltari szamon.

? Schneemann (1963) 197. A sorozat egyes darabjait lasd
a MOMA oldalan.

19 Lasd a MOMA gytijteményében és oldalan.

1 BrIGHT (20006) 24.

12 Teljes szovegrészlet angolul: ,, These are pictures of emotions
personified, entively of themselves with their own presence —
not of me. The issue of the identity of the model is no more
interesting than the possible symbolism of any other detail.”
Campany (2003) 276.

13 A sorozat darabjai elérhet6k a miivész sajat oldaldn.

4 Birgus (2003) 34-37.

15 FortNuM (2007) 73.

16 Campany (2003) 188.

17 CamMPANY (2003) 294.
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8 J[...] they critique the male gaze by putting themselves in front
of it [...]” Amelia Abraham (2016)

¥ Cory Rice interjtjit a miivésszel lisd a Musée Magazine
oldalan.

20 TowNseND (2016) 6.

21 TownseND (2016) 7-8.

22 Lasd példaul 1978-as Untitled, From Eel series cimi képét
a Tate oldalan.

23 A sorozat elérhet$ a miivész oldalan.

2 A Carpe Fucking Diem cimd munka részben egy id6ben
késziilt a hasonld téméja Annonciation (2009-2013)
elnevezésii sorozattal.

25 BRIGHT (2006)

26 It’s a diavy I let people vead. [...] This is my public diary.”
Campany (2003) 276.

27 I am not o voyeur, as voyeurs photograph through closed windows
and with me the window is always wide open.” Bright (2006)

2 E munkéjabol onarcképek: Buzz and Nan at the Afterbours,
New York City, 1980, silver dye bleach print, 39,4%x59,0 cm
(printed 2008), Nan Goldin, 1980, The Museum of
Modern Art, New York,
illetve Nan and Dickie in the York Motel,

New Jersey, 1980, silver dye bleach print, 39,4x58,7 cm
(printed 2008), 1980, The Museum of Modern Art, New York,
valamint Nan One Month After Being Battered, 1984,

silver dye bleach print, 39,4x58,7 cm (printed 2008), 1984,
The Museum of Modern Art, New York.
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Eperjesi Agnes
Labor

Nem vagyok fotografusné. N6 még csak-csak, de
fotografus semmiképpen. Viszonyom a fotografia-
hoz egyenesen kameramentesnek nevezhetd. Mit
keresek mégis itt, ezen a fotografusnékrdl szolo
konferencian, ahol raadasul sajit munkdimnak egy
csoportjardl fogok beszélni? Mit keresek mégis itt,
azon tal legalabbis, hogy az imént nének titulaltam
magam? Nyilvanval6 ugyanis, hogy 6nmagaban ez,
marmint az, hogy n6 vagyok, nem lenne elégséges
indok a részvételemre.

A magyarazat az, hogy a fotografia szerves részé-
nek gondolok egy sor olyan elméleti elemet, melyek
nem a képalkotishoz tartoznak, sokkal inkabb
képzOémiivészeti indittatastak. Fontos szamomra,
hogy a fotografianak ne kizarolag a képalkoto, abra-
zol6 szerep legyen a sajatja, hanem az ennél abszt-
raktabb, filozofikusabb szerepek is kapjanak helyet a
tudatunkban, amikor fotografiardl beszéliink, gon-
dolkozunk.

2015-ben az Obudai Tarsaskorben volt egy kidl-
litasom, Labor — a gyakoriat helyet kivetel maganak
az elméletben cimmel. A kiallitas egyik kritikusa sze-
rint ,,0sszegzd fotdelméleti kiallitasrol” volt sz6, és
arrdl, hogy ,,a fotérdl valdé gondolkodést egy masik
kontextusba helyezziik” at. Ennek a kiallitasnak az
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Lejérat a kidllitishoz az Obudai Térsaskér pincegaléridjaban
© Eperjesi Agnes

anyagat szeretném bemutatni, azokrdl a bizonyos
elméleti elemekrdl is szot ejtve. Két irds is megjelent
a kiallitasrol: Tatai Erzsébet és Cséka Gyorgy szove-
gei, melyekbdl tobbszor idézek.



Az Obudai Térsaskér Galéria egy pince. S noha
ennek nincs minden esetben jelentdsége, altalaban
egyszer( adottsig, a Labor cim( kiallitas esetében,
a bemutatott munkak ikonografidja miatt nem el-
hanyagolhat6 koriilmény volt.

Tatai Erzsébet irja: , ez a sotét, zart, védett sivegben
kinlakitott environment egyszerrve idézett sotéthamyat
és anyamébet, a forogrifins alkotis anyai oldalira
utalva. [...]Az alaszillis tehat, — a Fold méhe felé —
olyan konnoticiokat idézett, melyek igazsign a kialli-
tiasban visszacsatolodott, és vice versa: igazolta, hogy
ehhez a kidllitashoz aligha lehetett volna alkalmasabl
helyet talding.”

A kiallitas lehet&séget adott, hogy elmondhas-
sam, miképpen gondolom a fotogrifia médiumat
alkalmasnak arra, hogy a keletkezésrdl, igy a kép ke-
letkezésérdl is beszéljen, akar abrazolas nélkiil.

Egy-egy technikai médium feltalalasa az adott
produktum rogzitésének a feltalalasa, mint ahogy a
fényképezés feltalalasa is valdjaban a képnyom rog-
zitésének feltalalasa volt. Mig a technikai médiumok
tobbnyire két funkcid, az alkotas és a rogzités funk-
ciok elvalaszthatatlan egytittélését jelentik, a foto-
grafia az egyetlen olyan médium, amely az id6hoz

és a narrativihoz val6é paradox viszonya miatt képes
arra, hogy ezt a két funkciot két, dnmagaban is ér-
telmes entitisként vilassza szét. A rogzitéssel pedig
érdemes foglalkozni, akir mint 6nall6 entitdssal is,
mint filozofiai tartalmak és az absztrakcié felé vezetd
at vizudlis lehetSségeivel.

Erdekes adalék a rogzités témajahoz az ,anya-
lemez” kifejezés, mely szdimos sokszorosit6 eljaras-
ban hasznilatos, a sokszorosit6 grafikiban ma is.
A 19. szazadban a magyar fotografiai szakirodalom
a fényre érzékenyitett lemezt nevezte anyalemez-
nek. Ez a kifejezés azonban mara teljesen eltlint
a fotografiai szakzsargonbdl.

A kiallitas tere egy labort idézett. Mintha egy fo-
télaborban lettiink volna, egy kvazi fotélaborban,
mert igazi laboralasra persze nem volt méd. A kial-
litds cime arra a voros félhomalyban dereng6 hely-
re utalt, ahol az el6hivé vegyszerben tsz6 fényér-
zékeny papiron lassan kirajzolodik a kép. A kiallitas
targyai és installicioi azonban a labor sz6 két ma-
sik, az angol nyelvben hasznilatos jelentését is
megidézték, a munkat és a sziilést. A képkészités
folyamatara igy vetiilt rd ez a két masik jelentés-
réteg is.
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A kiallitas uralkodo szine a voros volt. Mondhat-
ni, hogy csak egy technikai tigyr6l van sz6: arrdl,
hogy a voros fény az, amire nem érzékeny a fekete-
fehér fotényersanyag. Ezért a voros fény hasznalha-
t6 a fotdlaborban és a voros csomagoldanyag védel-
met jelent a fotényersanyag szamdra is.

De a technikdn tdlmutat, hogy a Labor kiallitasi
targyai kozott négy izben is visszakdszont a voros,

mely igy eloldédott a puszta praktikus jelentéstol.
A voros — nem kioltva persze a technikai értelmet
sem — eleven, érzékletes szinné valt, felidézve — és
archetipikus képzeteinkbe alapozva — a vorés meg-
annyi értelmét.

Tatai Erzsébet igy fogalmaz: ,Eldszir fényként,
masodszor képként, aztin szoborként, végiil kép-
kiegészitihént jelent meg a voros szin — az egzisztencin

Kiallitsi enteriér ©Eperjesi Agnes
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és a jelentés négy kiilonbozd rétegét jelolve meg. A vi-
70s fémy szinezte tév anyamébet megidézo laborri va-
lik; & képként kiallitott védd anyay vilagitodobozba
téve pavadox modon fényt ad, fényforvissa valik;
a szobor-tdrgy az egész kidllitisi szituiciot is modelle-
i, 65 0 nagyméretii forogram tartozéha, mint vizud-
lis esztétikni elem tesz szevt fontossagra. Mindazondl-
tal ez a jelentésekkel tevhes szin ebben o kontextusban
a vér, o szexualitas és a meleg baviang nyoman wjra
csak az anyaméh gondolatiiy vezet. S ez igy — legn-
1abbis bennem — felidézi Louise Bourgeois Deconst-
ruction of the Father cimii installaciojit,’ voris
fenyben isz6 barlangjat. A kozios pontok nem a mo-
tivumok, vagy o megformalds, sem a technikik, még
csak nem is a szandékok kizott talalhatok. Hanem nb-
ban, amit — bar eltérd utakon és elmélets megfontoli-
sok altal — feminista perspektivabol megidéznek: az
anyai testben.”

A szobor-targy a Moidszertan cimet viseli, ma-
fajilag talan fotoéelméleti szobornak nevezném. Egy
fotéallvanylabra helyezett, attetszd voros plexi do-
boz, kétoldalt nyildsokkal és a beflizézsikhoz ha-
sonlit6 szovetkarokkal. A doboz tele volt fotéelmé-
leti és feminista konyvekkel, béségesen ellatva post-
it jegyzetekkel, a konyvekbdl kilogo kis fiilecskékkel,
a fontos részek helyét jelolend6. A konyvekért a fe-
kete textilnyilasokon 4t két oldalrdl is be lehet nyal-
ni. Ez az aktus el6hivja a sziilészorvos vagy éppen
a négyogyasz, vagy egy steril koriilmények kozott
operald orvos tevékenységére utalé képzeteket,
a doboz formaja pedig utal a napfényben vald
filmbefiizés feladatira is. A kor alaka lyukakkal ella-
tott doboz a leggyakrabban a nyilasai révén azono-
sitott ndi testet is felidézheti. A dobozba be lehet
nytlni, keziinket a konyvek kozotti jaratban simo-

gatva csiklandozzak a post-it-ek, ugyanakkor sem-
mit se lehet kivenni onnét. ,Bele lebet nyinini, valn-
meddiy bele lebet batolni, am a tithait nem lehet
kibhaliszni, o lényegétdl megfosztani képtelenség. Az
allvanyon, a kamera helyén, a dobozban sorakozo
konyvek igy o mitvészeti alkotds elidegenedéséve, tudo-
manyossa vilasara is utalnak.”?

Ahogy Tatai Erzsébet irja err6l a mtrdl: , Viccesen
hivia a ldtogatot részvételre, hogy o fotoelméleti és fe-
minista szakivodalom Szkiillaja és Khariibdbisze ko-
ziitt matasson évatos kezeivel. Obatatlanul felidézve,
de savkabol kiforditva Valie Export Tap and touch
cinemi-jit.”?

Egy régi munka is helyet kapott a kiallitisban, a
terhes testemrdl 1993-ban késziilt fotogram. A nagy
fotogramhoz illesztett voros négyszog mérete meg-
egyezik egy szintén régebbi installicio, az Ujsziilittek
fénylenyomatait 6rz6 fotopapirok méretével. A fény-
véds papirba exponalatlan fotdpapir van csomagol-
va, ami érzékeny marad, megvarja, hogy az Gjszii-
l6ttrél azon frissiben elkésziilhessen egy fotogram.
Cséka Gyorgyben a fekete-fehér fotogramra helye-
zett voros fényvédd papir foltja malevicsi vagy mon-
driani négyzeteket idézett fel. Tatai Erzsébet szama-
ra mas a fontos ebben a targyegyiittesben: ,A terbes
Sfotogram tartozéha ez a vizudlis esztétikai elem, ahol
a technikai megjelolés — fotopapiv ideiglenes védelem-
mel — cim-funkcioba lép és aldahizza o fotokémini és
biolgini folyamatok kozti parbuzamot.”

1996-ban épp ebben a térben, a Tarsaskor pincé-
jé¢ben volt kiallitva az Ujsziilitrek cimii fotogram-
sorozat.* Ennek els6 darabja természetesen 1993-
ban, a sajat Gjsziilott gyerekemrél késziilt.

E két utébbi munka kapcsin, mely a n6i nem rep-
rodukcids képességét tematizalja, nem allom meg,
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hogy ne tegyek egy révid kitérét. Mégpedig a n6i té-
mak miivészettorténeti elfogadottsigarél. Nem olyan
régen egy didk arrél panaszkodott, hogy tanira nem
timogatja diplomatéméjat, ami olyan nék mfivésze-
tével foglalkozott volna, akik anyasigukat tematizaltak
a miiveikben. Azért nem tamogatta, mert az emlitett
téma allitdlag a miivészetnek nem témaja, mert nem
lehet témaja. Ezen egy kicsit meglep&dtem.

Latencia (terhes n6), 1992-2015, Varnagy Tiborral, zselatinos
eziist fotogram, 200 x100 cm, fotoépapir vords fényvédé
csomagolasban, 50 x60 cm ©Eperjesi Agnes
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Na, de térjiink vissza a laborba. A sarokpontok
csak finoman mozdulnak el cimti ma egy vilagité do-
bozba helyezett gy(irott, hasznilt voros fényvédd
papir.

Tatai szerint ,a vildgitodoboz képe o maga gyiird-
déseivel, intenziv vizudlis mindségeivel, valamint ci-
mével — mely a bandlisra utal, mikizben filozofiai té-
zist mond — wjabb kettds fémytorésbe helyezi Eperjesi
foto-elmélet-gyakoriatat: mivel absztrakt képként til-
lép az ikonografini vagy egyéb targyi magyarazaton és
tllusztricion, egyszeriien vizuilis evejénél fogva hat,
mikozben mint onmagit veprezentilo kép (abol a pre-
ZentAcio és reprezentacid csak gy mellékesen egybe-
esik) targyi jelentéssel is biv, cime pedig a vizudlis ve-
ferencigk mellé allitva onironikus.”

Cséka Gyorgy pedig ezt mondja: ,A vords szin és
a femyvédd papiv wmotivuma, rvime wminimalista
egyszeriiseqgel, mélyértelmiiséqgel, és szatori szevii vil-
landssal zdr rovidre eqy gondolatot, képzetkort.”

A barlangban ott volt, lebeg6 szoborként, egy ki-
tomott befliz6zsak is. A zsik jellemzéje az tiresség,
az, hogy belsejében sotét van és tires terében vakon
tapogatézva filmet cserélhetiink. Az tires zsik pusz-
ta rongy, kitomve testet kap, emberivé valik és kiter-
jesztett karjai 6hatatlanul asszociaciokat hivnak el6.

A befliz6zsak alkotja a Latencia 2. (1997-2015)
cimf{i kép rejtett hatterét is, hiszen a két mii egyazon
narrativa része. A zsik, benne az elGhivatlan fotopa-
pirokkal egy 1997-es alkotas részei voltak, utana el-
meriiltek, elrejtéztek a feledés homalyaban, hogy
aztan 2013-ban Gjra elGkertljenck.

A befliz6zsik egy kvazi média-archeologiai lelet
az 1960-as évekbdl. A zsak eredeti funkcidja az volt,
hogy a fényképész terepen, akir t{iz6 napon is at
tudja flizni benne a filmjét masik gépbe anélkiil,



A sarokpontok csak finoman mozdulnak el, 2015, light box,
33x33 cm OFperjesi Agnes

hogy fény jutna a kazettakba. A zsikot a filmgyarboél
kaptam. 1997-ben egy installacié részeként® 100
darab egyforma, leexponilt, de cl8hivatlan képet
tettem ebbe a zsakba, ezeket a latens képeket aztan

a néz6k akir magukkal is vihették. A Rejtdzkidd

7 7

kiallitas bezarasa utan a beftiz6zsak — a maradék fo-
topapirokkal, rajtuk a latens képekkel — raktarba ke-
rilt, ott rejtézkodott 16 évig. 2013-ban keriilt el6
Gjra, akkor adta vissza Petranyi Zsolt, a kiallitas haj-
dani kuratora. Arra emlékeztem, hogy a zsikban
1év6 fotdpapirokra ugyanazt a képet exponaltam, de
hogy mi volt a képen, arra mar nem. Nem tudtam,
mennyi maradt meg a 100-bél; mint késébb kide-
riilt, 34 darab hidnyzott, annyit vittek el a litogatok.
Nem tudtam, hogy fényt kaptak-¢ a fényérzékeny

papirok a tobb mint masfél évtized alatt. De a régen
leexponilt képeken tovibb akartam dolgozni. frtam
egy szoveget, amelyet a fotd és a tudatalatti rejtett
tartalmainak kozos kifejezéseibdl kiindulva fogal-
maztam meg. A fotdpapirokra el6szor a szoveg
betdiit irtam fel fixirrel, és csak ezutin hivtam el§
a lapokat. Azaz rekontextualizaltam a régi mfvet.
Ahogy Cséka Gyorgy fogalmaz: ,a Latencia egy mii
metamorfozisa, szineviltozdsn, wjjasziiletése, felti-
maddsa.”

Tatai Erzsébet leirasa err6l a képrél: ,Egy tompi-
tott, bidnyos, irany nélkiili parbeszéd-tivedék betiiz-
hetd ki a Latencia fixirrel irt mondataibol. A kép
mondatainak rovidsége, a sotétben iras kovetkezté-
ben szétszabdalodott tordelés, a foszlanyok ismét-
16dése mind azokat a homdlyos, megfoghatatlan

Kiéllitasi enteriér ©Eperjesi Agnes
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folyamatokat és helyeket idézi, amelyek metaforija
a fotdlabor, illetve a manifeszt kép el6hivasa. A ha-
taron levésre, a latens, titokzatos létre és a metamor-
f6zisra, a tudattalan ismeretlen tartomanyra, a peri-
natilis iddszakra éppugy vonatkoztathato, abogy a
Sfotografikus kép eldbukkandsira vagy az dlomképek,
emlékképek tudatalattibol valo felszakaddsiva/torésé-
re. Az ismétlések altal azt az dllapotot és helyet irjn
koriil, amelyben minden bizonytalan, lucskos, nedves,
viszkozus, cseppfolyos — abol az események kimenetele

1l I
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Latencia 2., 1997-2014, 60 db fekete-fehér fot6 + kemogram, 190 x80 cm ©Eperjesi Agnes, Foté: Rosta Jozsef
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kétséges. Bar a linedrvis olvasat végszava: a kezd”
némi optimizmusra ad okot.”

Az utolso fekete-fehér portré cim@ videon paradox
moédon a digitalis kijelz6n figyelhetjiik, nézhetjiik
végig a folyamatot, ahogy a laborban, voros fény-
ben, a vegyszeres talban logybolédve, el6hivodik
a fotografiai kép.

A kiallitas mtveivel a fotografiarél alkotott gon-
dolataimat 6sszegeztem: Osszefliztem munkaimnak
bizonyos, id6ben kiterjesztett pontjait.

A fotografidban a kamera és az optikai kép feno-
menologidjahoz kot6dé képzetek nem allnak tavol
az agresszi0, a maszkulinitis metaforait6l. De a fo-
tografidnak van egy masik, az el6bbivel megegyez6
fontossaghi cleme. Ehhez az el6hivés, latencia,
rejtézkodés, érzékenység, szenzualitds kulcsfogal-
mai kapcsoldodnak. Ha Ggy tetszik, nevezhetjiik eze-
ket a fogalmakat a fotografia feminin metafordinak
is. Es ha agy tetszik, erre a kidllitisra rimondhatjuk,
hogy egy né kiallitasa volt.

Az utols6 fekete-fehér portré, 2015, video-loop, 1.45 min, a videon eléhivott kép Varnagy Tibor felvétele, 1992 ©Eperjesi Agnes

JEGYZETEK
! Louise BoUrGE©O1S, Deconstruction of the Father, 1974,
latex, plaster & mixed media
2 SzepLaKY Gerda (2016): A nék a Vasmii virosiba mentek
Uj Miivészet, 27. évf. janudr, 30-33.
3 Valie Exeort (1968): Touch Cinema, 1968
+ EperjEst Agnes: Ujsziilittek, 1996, Obudai Tarsaskor Galéria,
21 db zselatinos eziist fotogram, 60 x50 cm/db,
1 db zselatinos eziist fotogram, 60x100 cm,
vas installaci6, 150 x150%x700 cm

5 EprEst Agnes: Mese a litharatlan képrél, 1998,

beftiz&zsak, 100 db exponilt, de elGhivatlan zselatinos
eziist fotd meseatirat.
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Artmagazin Online, 2015. 11. 03.
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Barakonyi Szabolcs

Tennivalo

Tennivald' cimi sorozatom két nyiron at késziilt.
A képeken munkalkod6 haztulajdonosokat latunk,
akik fat vagnak, farnak, festenek, flirészelnek, lo-
csolnak. Az els6 otletem az volt, hogy videot kelle-
ne csinalni — mar csak a hang miatt is, egyszertien
muszij. Az egész annyira abszurd volt. Ha egy pilla-
natra beallt a csend, agy tilint, errél valakinek rogton
egy kis tennival6 jutott az eszébe, és abban a pilla-
natban a tavolban felsikoltott egy szerszam. Sajnos
az sem volt ritka, hogy ehhez még kapcsolodott jo
néhany.

A jelenség azért sem hagyott nyugodni, mert gy
éreztem: férfitirsaim pihenni nem tud6 nyughatat-

JEGYZETEK
! Barakony Szabolcs el6adasanak vagott videdja Fotografusndk 6.
cimmel elérheté a Mafot Youtube csatornajan
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lansiga 4ll az egész hatterében. Tudni akartam, mit6l
nem késziilhet el sohasem egy hétvégi haz, ahol letil-
hetnénk egy kicsit pihenni végre. Szamomra a prob-
léma igazi gender-kérdéssé valt.

»A Tennivalo témajo o felszinen: motoros kisgépek
vikendtelks hasznilatn. Valojaban viszont a modern
[ferfi kilépése onmagabol egy szigorian szabilyozott vi-
tudlé kervetében. A szeveplok se nem szomoriak, se nem
viddmak, hanem egyszerve koncentrilt és bambulo ki-
[fejezéssel néznek. A fotokon lathato férfink teste eqy hét-
végi telken leledzik, o Tisza parvtjan, szellemiik viszont
az exponsligomb lemyomdisanak pillanatiban éppen
dimenziot ugrik.”?

2 SziLy Laszlo (2013): Milyen szerszdama van az igazi férfinak?
Index, 2013.01.11.



Csiszologép, 2012, 110x89cm,
©Barakonyi Szabolcs

Elektromos flinyir6, 2011, 93 x75cm,
©Barakonyi Szabolcs
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Elektromos flirész, 2011, 93 x75cm,
©Barakonyi Szabolcs

Flex I1., 2012, 70 x56¢m, ©Barakonyi Szabolcs b
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Farégép, 2012, 70 x56cm, ©Barakonyi Szabolcs
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Flex 1., 2011, 70 x56c¢m, ©Barakonyi Szabolcs
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Motoros kasza I., 2011, 70 x56cm,
©Barakonyi Szabolcs

Motoros kasza I1., 2012, 93 x75cm,
©Barakonyi Szabolcs
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Motoros kasza ITI., 2012, 100 x89cm,
©Barakonyi Szabolcs

Szegélyvagd, 2012, 110 x89cm,
©Barakonyi Szabolcs
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Szivattya, 2011, 93 x75cm,
©Barakonyi Szabolcs

Benzines flinyird, 2012, 93 x75cm,
©Barakonyi Szabolcs
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