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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.



2020

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.



A hiany jelenléte

.

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
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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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