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Blos-Jani Melinda

Erzékelni a torténelmet
Médiumspecifikuvs zorejek hasznalata a

kelet-evropai kortars dokumentumfilmben*

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

és a kiterjesztett mozgokép jelolgivé vdljanak” >

18 Beugnet: Introduction. p. 10.

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

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

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

A found footage filmekben tehit a médiumspecifikus
zorejek az intermedialitds alakzataiként tinnek fel, de a
litds fenomenoldgidgjanak kérdéseit is élesen felvetik. A
film tapinthatésiagianak hangsulyozdsdrol esziinkbe juthat

122

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

tani a miilt mdgikus hdlézataibol” >

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

zetként a nézod valosdgara is hatdssal van.

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

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

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

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

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

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

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

elemzo filmjeikben.

Archeologia az érzékek altal

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

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

Hear My Cry

mindségek hatdismechanizmusait és miikodését tarjak fel.
Mi t6bb, az archivumokban elvégzett kutatas érzéki aspek-
tusai a film formdjan is nyomot hagyhatnak.

Létrehozni a jelentést az archivum képbdségébdl

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

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

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

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

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

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

Garrad, Michael: State of Weightlessness. Vertigo Magazine no. 31 (2012). https://www.closeupfilmcentre.com/vertigo_magazine/
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Yugoslavia, How Ideology Moved Our Collective Body

Miskor az archeoldgiai feltards folyamata olyan, mint egy
filmes eszkozokkel véghezvitt nyomozas az optikai kép, a
lithatosdg tartomanydban. Ennek eredményeképp a kép
kiszabadul az archivum kotelékébol, és a fizikai hordozo-
bol a torténelem eszkozévé valik. A nyersanyagban vald
extenziv keresgélés fizikai élménye hatdssal lehet a film
dtlagsnitthosszdra vagy a montazsra is.

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

mikdzben a képek mogott televizids vagy amator filmes

gyakorlatokat is leleplezi. Hasonloképpen a Nicolae

Ceausescu  onéletrajzdban  (Autobiografia lui  Nicolae

Ceausescu, Andrei Ujicd, 2010) kronologikus rendben

2, valamint azokat

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

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

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

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

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

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

mult objektiv forrdssdokumentumaival szembeni elvardsainkat.

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

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

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

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

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

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

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

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

filmjében a képek sokasdga, a kollektivitds ideoldgidja és

miatt volt egyaltaldn lehetséges, azonban Popidova

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

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

Elédsni a ,,radioaktiv leletet”

Vannak olyan képek, amelyek a hivatalos torténelem vagy
a kollektiv emlékezet hidnyossdgaira hivjak fel a figyelmet.
Ezek a képek altaldban csak toredékek, nem tudjak rep-
rezentdlni az eseményt, azonban ,radioaktiv leletként”*
aktivalni tudjdk az emlékezetet. Hasonloképpen mitkodik
az a hét masodperces filmtoredék, amelyre Maciej Drygas
elso filmje, a Hear My Cry (Ustyszcie méj krzyk!, 1991)
épal. A film Ryszard Siwiec onfelaldozdsardl szol, aki a
varséi stadionban tiltakozasképpen felgytjtotta magdt az

Yugoslavia, How Ideology Moved Our Collective Body

1968. szeptember 8-an megrendezett aratdsi fesztivdlon.
Az esetet a hatalom emberei eltussoltdk és minden archi-
vumbdl toroltek, noha a fesztivdl erdteljesen mediatizlt
esemény volt. Mindennek ellenére a televizids felvétel
egy kis toredéke fennmaradt, amelyet a filmkészitd egy
lengyel archivum nem listdzott tirgyai kozote talalt meg.
A film dramaturgijidban kulcsfontossagu részt foglal el a
részlet megtaldldsa, amelyet a rendez® Siwiec torténetének
bemutatdsaba és beszélofejes interjuk kozé dgyaz be. A hét
masodperces toredék létezése a film végen dertl ki, de a
rendezd fokozatosan adagolja rola az informaciot, elobb
vagoképkeént jelenik meg az interjuk kozott, majd a film
tetdpontjan Drygas addig keretezi at és lassitja le a felvé-
telt, hogy négyszeres nagyitas utan az égo, kialtd ember a
képkeret centrumaba kertilhessen.

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

36 Leslie, Esther: Documents of Revolution. Incompetence and Resistance. Film International vol. 2 (2004) no. 4. pp. 26—37.
37 Marks itt Deleuze gondolatait idézi fel. Lisd Marks: The Skin of the Film. p. 51.
38 Mulvey, Laura: The Possessive Spectator. In: Lowry, Joanna — Green, David (eds.): Stillness and Time: Photography and the



Hear My Cry

kozelséget a langolo, tiintetd ember képével. Az dngyil-
kossag képi eseménnyé vilik, amelynek nézoje a torténé-
seknek is egyfajta résztvevdije lesz. Nézoként nem tudunk
elmeriilni az aratisi Ginnepségben, mert szembestiliink
az emberi aldozattal — a mozgasrél lemondd mozgokép
altal. A lassitas esztétikdja felfokozza az indexikus képpel
valo taldlkozdst, és a ,fetisiszta nézé sxdmdra, aki arra vd-
gyik, hogy megdllitsa, birtokolja és megismételje a képeket [...]
felszinre tor a kamera ideje, a bebalysamozott id6, ami ax
elbeszélés jelen idejébsl a muilt idébe mozdit el. A valésdg lesz
wrrd a jeleneten” .

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

1

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

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

A médiumspecifikus zorej
mint fatyol

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

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

39 ibid. p. 155.

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

ideje: 2020. 02. 25.

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

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

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

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

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

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

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

L

Flotel Europa

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

Vladimir Tomié bosnyak csalddja eredetileg az otthon ma-

inkabb demokratikus médiumként relevans.

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

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

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

2020. 02. 25.

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

anyag felhaszndldsdval készitette el a filmjét.

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

Torések és repedések a film
borén

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

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

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

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

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

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

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

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

55-91.
50 ibid. p. 62.

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

52 ibid. p. 72.

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

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

te, vizudlis reprezenticidja inog meg.

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

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

Intervallum és képrombolas

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

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

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

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

egyik elemz6je’” negativumként rotta fel. Porumboiu azt

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

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

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

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

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

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

l_(

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

58 Pfeifer, Patricia: The Spectator in the Interval: Corneliu Porumboiu’s The Second Game (2014) and Marta Popivoda’s Mass
Ornament #1 (2013). Studies in Eastern European Cinema vol. 8 (2017) no. 3. pp. 232—251. loc. cit. p. 238.
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Blos-J4ani Melinda
Erzékelni a torténelmet

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

Kovetkeztetések

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

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

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

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

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

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

York: Oxford University Press, 2013. pp. 101—114.



