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Minden film: kockanként ,dokumentumfilm”
Body Gabor irta ezt 1977-ben. A filmnyelv(jito
Bady a bazini fénykép-ontologia alapjaitol
(,minden egyes filmkocka egy megtortént pillanat
sziluettje, halotti maszkja") vezeti olvasojat
ehhez a felismeréshez. ,Minden film: kockankéent
»dokumentumfilme«. Es ezen az sem valtoztat,
hogy a »kockankénti dokumentumon« beldl teret
kap a fikcio: bizonyos konvenciok — az utanzas
vagy a képelemek kontrasztjanak vagy szériainak
megszervezése stb. — altal"’ Témanknak, a
fotografikus tablaképek léptékvaltd szerepének
megeértésében ez a gondolat egyszerre lehet
fellités és konklizio. Erdemes ismétléssel
hangsulyozni a Zsilka Janos szerves nyelvi rend-
szerébdl (a szemiotika paradigmaelméletébsl)
taplalkozo kinematografus, Body Gabor megfo-
galmazasat: egyetlen filmkocka onmagaban is
egy dokumentumfilm, ugyanakkar egy kockanyi
dokumentumban mar a fényképezés nyelvezetet
term@ konvencioi kovetkeztében is teret kap

a fikcio. Amit Body, a nyelvyjito, egyszersmind
az Ujabb képalkoto eljarascknak a tradicionalis
mivészeti technikakhoz, példaul a festészethez
materialisan kotddo létmaodjat belato és
fontosnak tartd kinematografus, 1977-ben
megfogalmazott, az a fotografiat eszkozként
hasznald képzémivészek munkaiban szimultan
a mlvészeti vilag egymastal flggetlen régiciban,
a 70-es évek végetol fokozatasan praxissa valik.
Egyetlen, narrativ hatasu fényképben, amely
mintha egy filmbél kivagott képkocka lenne, a
fikcios id6 mdkodik. E fenyképek szcenirazas
soran (Jeff Wall) vagy a dokumentarizmushoz
hlen, a kamera onbeszédének is utat nyitva
(Thomas Struth néptelen varosfényképei, majd a
nézok bevonasaval készult mizeumfotografiai)
nyerik el azt a mindseguket, amelyekben filmes
hatasokra, a filmnyelv elsajatitasara, ugyanakkar
a réegmult képhagyomanyara tett utalasokra is
raismertnk.
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Cindy Sherman 1978-ban bemutatott Untitled Film Stills
cim{ munkai létrehozasaban egy személyben latvany-
tervez0, maszkmester, vilagosito, szinész, operator es
rendez6. Egyetlen fényképe egy egész sztori, vagyis inkabb
sztorinak latszik: narrativ hatasd, emlékeztet a filmes
klisekre, bizanyos éevtizedek viseleteire, szerepmadelljeire,
de konkrét narrativaval nem szolgal, vagyis e tekintetben
pszichologiailag sokkalja a nézgjét, ugyanakkor tovabb-
gondolasra ingerli. Hiroshi Sugimoto ugyancsak a 70-es
évek végetdl a mozi egyre kevésbé latogatott helyszineire
vaonult be a fényképezégépével. Filmszinhazakban allitotta
fel a kamerajat, a vetitdgép el6tt és attol lejjebb helyezve
azt. A vetitett film ideje hatarozta meg az expozicios id6t,
vagyis a felvételek készultekor a kamera zarjat tobb mint
egy oraig nyitva tartotta. A tobb évtizeden at gyarapodo
fekete-fehér felvételek kozepén a vetitett film egy vakitoan
fehér, monokrom screenben s(irsodik ossze (és oltodik ki
ebben a fehér teljességhen), a filmszinhaz hagyomanyosan
elsatétitett tere pedig ez id6 alatt, a vetitett film fényében
grafikusan kirajzolodik. Mondhatjuk, Sugimoto egyetlen
statikus, am masfél aranyi tartam alatt keletkez@ fényké-
pében benne van az egész mozi a sz0 szoros éertelmében,
és a filmes hatasok illizi6ja, az illuzérikus filmek vilaga is.
James Casebere fényképein kitrllt épuletek, omladozo vagy
vizarban Uszo korhazak, elhagyatott iskolak és sz(ik ablaktol
mint keskeny fényforrastol megvilagitott bortoncellak,
kesébb romos mecsetek enteridriének képeit latjuk. Ezeken
a képeken egyes helyszineket felismerni véltink, vagy ha
mashonnan nem, hiradasokbal, filmekbdl ismer&snek
tlnnek. Az osszeset Casebere épitette, vilagitotta be és
fényképezte mitermének asztalan. Stadigjaban, kameraja
latoszogének aranyaiban épitette meg a felvételeken
lathata épuleteket. Alkotoi eljarasat Casebere a 70-es évek
végetol fokozatosan dolgozta ki, és ez az alkotoi processzus
az, amelyet Berger 1968-as irasanak idején, a filmek és a
reklamok készitésének fényében és arnyékaban a fotog-
rafikus kép vonatkozasaban még az abszurd jelz8vel illetett.
Casebere képeit latva a befogado pszichologiai emlékezete
elevenedik meg: valami hatborzongaté (uncanny,
unheimlich, kisérteties) jelenik meg percepcionkban e
képek felfejtése kozben. Csend van, all a levegd, valami
tortéent, vagy mindjart torténni fog. Szabo Dezs6 a 90-es



években természeti jelenségek modellalasaba
kezdett, a leginkabb médiaképekbdl ismerds
természeti katasztrofak jelenségeit, illetve azok
képeit konstrualta meg stidigjaban. A kamera
latoszogeben zajlo épitkezeés, a létrehozni kivant
fotografikus kép abrazolatanak gradacigja, a
kepalkotd elemek léptékének 0sszehangolasa a
dokumentarista hihet6ség jegyében zajlik, vagyis
a centralis perspektiva képalkoto szabalyait a
makettek elkészitése és a modellezés kozben
nem nélkulozheti sem Casebere, sem Szabo.
Terepasztalukon a mitermukben berendezett tér
fotografikus leképezése, illetve az errdl készitett
fenykép a képzelet mikadeset gerjeszti, a
narrativaigeny azonnal mikodésbe lép. Casebere
6s Szabo a fénykép dokumentarista erejét és
konvenciojat forditja visszajara: nem az érzéke-
inkkel tapasztalhato valésagainknak, a térben
bejarhato épuletek belsejének, vagy az érzéke-
inkkel megtapasztalhato kulsd vilag természeti
jelenségeinek fényképét latjuk, hanem az épuletek
és a természeti jelenségek kis méret( makett-
jéenek, illetve modellezett mikodésének statikus
felvételeit. EIs ranézésre mégis valos tereinkben
és klsg vilagunkrol készult fenyképeknek véljik
e képeket, egyszer(en azért, mert fényképek,

6s a kils6 valésagaink és a fénykép kozvetlen
megfeleltetésenek rogzult rutinjatol, mitoszatol
nehezen szabadulunk. Mégsem mondhatjuk, hogy
Casebere és Szabo elarulna a fotografia tényrog-
Zit6 adottsagat — inkabb, szamitva a befogadai
rutinra, kijatssza azt. Ugyanakkor a megépitett
terek leképezésével, azok fikcionalizalasaval
intézmenyeinkre, metaforikusan a modernitas
kétarc(, nevel@ és fegyelmez6 rendszereire
ismertnk Casebere kisablakl ,cellaenteri6rieiben’,
s6t maga az izolalt alkotoi stadié, még tovabb
haladva a reflexio osvényén, a féenyképezés kame-
raja, a kis résen fényt beeresztd szerkezete is
megjelenik az interpretaciok panoramajan. Szabo
képein pedig a fotografikus alapt médiaképeknek
a népszer(sitd tudomanyos ismeretterjeszté-
sekben és a tajékoztatasban betoltott uralkodo
szerepe valik a merengés targyava. A képek e
kétarclsagat, jelentésgazdagsagat maganak a
fotografianak a dokumentum és a fikcio hataran
lebeg6 ambivalencigja idézi el6. Jeff Wall egyképes
filmjei, a lightboxként installalt diaképei ugyancsak
1978-ban jelentek meg a galériatérben,

illetve Destroyed Room cim( munkaja a galéria
kirakataban, az utca felé forditva képes oldalat.

A ,modern élet fotografusaként” Wall szerepléket
valogat, szceniroaz, vilagosit, rendez, fényképez,
kesobb mar digitalis utomunkalatok is zajlanak
stadiojaban, professzionalis szakember alkalma-
zasaval. Nem festi, hanem fényképezi, és az egy
helyszinen tobb id6pontban készult felvételekbdl
(példaul a nappali és az éjszakai, a természetes
6s a mesterséges fény esetlegességeinek
korrigalasa végett) digitalisan ,0sszevarrja’, alkotoi
szandéka szerint az apro zavaro részletektdl
megszabaditja, retusalja a modern élet e fotog-
rafikus képeit; a 19. szazad fest&inek (Manet,
Delacroix) munkait tovabbgondol6, parafrazeald
vagy mai kornyezetben atirasukkal felfrissitett,
fotografikus kompozicioit. Eljarasat sokkal inkabb
a rajzolas tradiciojaba helyezi, ugyanakkor 6 az,
aki hangstlyozza: ma mar nem lehet olyan képet
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késziteni, amely ne viselné magan a filmstillek nyomat.”
A fotografikus tablakép alkotoi a mozital tanultak, hogy
egyetlen kép is lehet narrativa, illetve fikcio.

Ertelmezésemben ez az Ggynevezett ,rendez6i fordulat”
vagyis a festészetben kiérlelt képalkotoi hagyomany mellett
a filmnyelv és a filmgyartas tanulsagait is érvényesitd
alkotoi processzus az, ami leginkabb szerepet jatszott a
fotografikus tablaképek méretének szembet(ng, sokat
vitatott névekedésében, a fényképformatum expanziéjaban.
A fénykeépek |éptéknoveléseben nyilvanvalova valik a
fényképek targyanak megduplazasa: a referencialis targyi
valosag mellett a valosagot leird fotografikus nyelv mint a
fényképek elvont rétege is olvashatéva valik. A fotografikus
kép absztrakt mivolta leginkabb a felnagyitasa soran

lesz szembet(ing: az életnagysagot kozelitd fenyképen a
kulonbség a latasunk és a kameraszem kdzott azonnal
problematizalodik. A térbeli, szenzualis érzékelés és

a kameralatas valgjaban osszemeérhetetlen. Mozgas
kozben és két szemmel latunk, és nem mindent szimultan
fokuszban, mint altalaban a fényképeken. Am kicsi, kézbe
vehetd fényképeket lapozgatva vagy monitoron nézve ez
nem szembet(nd. Annal inkabb a befogadas meghittsé-
gébdl kilepd fotografikus tablaképeken, amelyeknél ez a
nagyitasi sztenderdekbdl kilepd gesztus, a méret felhizasa
nagyon is jelentéses tényezd. Léptékvaltas torténik, a szo
szoros és atvitt értelmében is. A fotografikus tablakép a
fénykép absztrakt mivoltanak érvényesitésével ér el hatast:

--
--
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distanciat teremt a nézgvel, a dokumentarista,
gazdag deskripcioval hosszi szemlélédésre
inspiralja, azonosulas és a kritikai tavolsagtartas
pozicioi oszcillalnak. A Iéptékvaltas folyamataban
a technolégiai fejlesztések is figyelmet érdeml®
tényezok. A mindennapi fogyasztasban
megszokott sztenderdizalt fenykepmeretek
expanzidja a digitalis technologiat alkalmazo
laborok felszereltségével és a professzionalis
szakemberek kozrem(kodésevel lehetséges.
Komplex, tobbtényezds folyamatok osszjatéka: a
muUzeumok falara ,egyképes mozik’, fotografikus
tablaképek kerlltek, amelyek méretiikben
nemcsak a festészetben kimunkalt tablaképek
vertikalis befogadasi pozicidjat hozzak vissza
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a képek perceptualis m(ikadésébe, hanem ezzel egylitt
a mozivasznat is megidézni latszanak a klasszikus mozi
letlnése utan.

Thomas Struth National Museum of Art, Tokyo? cim(
fotografiajan Eugene Delacroix ma a Louvre-ban megte-
kinthet6, A szabadsag vezeti a népet (1830) cim(, vélhetéen
a legismertebb, allegarikus és mozgalmas festményét a
plexiveédelemmel ellatott és bevilagitott takioi installalas
modjabol adodoan mint egy mozifilmet nézi a kozonség.
Struth fotografigjan Delacroix festménye mogott a fehér
hattér vilagitani latszik. A fehérségében ragyogo téglalapot
két meleg narancs arnyalatd, élein a bevilagitott fehér
téglalap reflexeit6l surolt vertikalis sav keretezi, mint
mozivasznat a filmszinhazak figgonye vagy széthlzhato
paravanja. A tindaklgen fehér négyszoglet( felllettel mint
wvetitévaszonnal” kontrasztban a kozonség arnyéekban,



nekunk hattal, egymashoz kozel és tomott
sorakban figyeli a fehér ,vasznon"” (valgjaban a
falon) léve festett vaszon szineiben is eléretoro,
pergd esemeényeket, a holtak tetemén keresztul
a barikadra hago forradalmi csoportosulast.
Delacroix festménye teljes egészében lathato,
nem kerdl elé semmi zavaro ,elem’, hiszen
Tokioban a nézdket széksorokkal vartak, leultették
Bket. gy a festmeénynek alarendelédve, annak
fotografikusan pontos ,reprodukciojat” kapjuk

a Struth-fényképtél. Ugyanakkar a festmeényt
beagyazott képként, karnyezete keretében egy
olyan ekphrasisként olvashatom, amely felfejtése
folyamataban hatarozott ellenpontot képez
befogadainak arnyékjelenlétével, e kiallitotéri
,moziban" egymashoz érzéki kozelségbe kerulg,
a latottaktol megérintett vagy azzal azonosulo
csendes, idegen nézdkkel. A Struth-fotografian a
dusitas retorikai alakzata, egy az intrapszichikus
torténésekben is elkilonithetd figuralis attéttel
tlnik fel.* A Struth-fotografian lathatd mazeumi
tér mint a befogadokkal és a befogadas targyaval
egyutt lattatott nezéter kioblosadik a vasznon
perg6 forradalmi eseménnyel. Kontrasztot

képez a csendes befogadassal, egyszersmind a
befogadas folyamataban keletkezg konfrontativ
helyzetet is lattatja, amelyben teret kaphat

a kepi médiumakat és zsanereket kritikai
tavolsaggal szemlélg, mintegy a szemlélésben
felvonultato, elGsorolo distancia, de az azonosulas
is megtorténhet, affektusok kisérhetik az azt.

A fegyvert ragada és a trikolort lobogtato fedetlen
kebll ,Marianne” melletti kalyokben a kollektiv
emlékezet a kis Gavrache-t véli felfedezni, aki a
kronologikus id6 torvényszerlségeit és a fikcios
hatarokat athagva Victor Hugo Nyomorultak cimi
regényébdl (1862) kertilt Delacroix vasznara
(1830), és akivel a forradalmi filmrendezg,
Eizenstein is elGszeretettel azonositotta magat.

A Struth-fotografia aktualis nézgje, kiallitotérben
allva, a kamera pozicigjabol adodoan ugyancsak
egy telthazas, emelkedd multiplexterem hatso
soraban érezheti magat. A festmény nemcsak a
mUzeum intézményrendszerének gépezetében
utaztatva kerul elenk, hanem moziként

|atva Delacroix festményét, s a mozgdkép
apparatusaban cirkulalo létezése, a filmeken
keresztuli hatastorténete is derengeni kezd.
Jean-Luc Godard — a film Delacroix-ja, ahogyan
Louis Aragon nevezte — Bolond Pierrot cimU
filmjének (1965) egy képsora jut eszembe. A piros
ruhat magara kap6 Marianne Renoir (milyen
gyonyaorlen beszédes név a szabadsag ,zullott”
gyermekének) egy gépfegyvert felkapva iszkal
szerelmével a balkonon at, Parizsbal kifele...

A képzetaramlasban beindulg, a mozihelyzetbe
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hozott Delacroix-festmény, vagyis a disitas alakzataval

él6 fotografikus tablakeép kivaltotta asszociaciés potencial
azonban nem egyedl Struth mave. A helyzetfelismerés, a
kamera pozicionalasa és a technika szakértd mikodtetése
(a mélységélesség és a fény-arnyék hatasok képérzékeny
kezelése) az alkotd felelGssége, am a szituacio létrejottében
kulsg tenyezok, a kép keletkezésében, mintegy megtor-
téntében a kamera és a kamera ,targyanak” anbeszéde,
képalakito szerepe is figyelmet érdemel.

Delacroix 1830-ban festett mestermdivét a ,polgarkiraly’,
Lajos Fulop vasarolta meg, de forradalmi Uzenetét6l tartva
a kép kiallitasat karlltekintén felugyelték, politikailag
korlatoztak. Maganal a festénél volt letétben, egy rovid ideig
volt kiallitva 1849-ben, majd az 1855-as Vilagkiallitason.
1861-ben (Delacroix 1863-ban halt meg) a Musée du
Luxembourgba kerlt, végll 1874-ben vonult a Louvre-ba.®
A kollektiv emlékezetben a forradalom allegorigjakent
6rzott festmény 1974—75-ben tengerentdli utazasra indult
Amerikaba, majd 1999-ben Tokiéba (ezt orokiti meg Struth
fotografiaja, aki akkor éppen Japanban tart6zkodott), amikor
is Ovatos szallitasa csak az akkori legnagyobb Iégibusszal
volt megoldhaté. A festményt beagyazé fotografikus
tablaképpel, vagyis a fotografikus nyelvet ir6 képtargy
kozvetitésével (s annak (j mGzeumi pozicidjaval) a white
cube-ban az apparatus(ok), metafarikusan a black box
(amelynek modellje a fotografia) kertl atgondolasra. Ez
esetben egészen konkrétan. A fotografikus alapt képekben,
koztiuk a mozgoképekben cirkulalo képhagyomany és

a muzeum apparatusaban mozgo kép problémakore is
el6keril a befogadas e sajatos kortlményeinek dokumenta-
lasan, dokumentarista képpé formalasan keresztdl.
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