JENS RUCHATZ

Fotografikus
emlekezetek

Médiatudomanyi kérdések panoramdja

1. Mi végre az emlékezet médiatudomanya?

Semmiképp sem kiszamitott provokacio csupan, ha
azzal kezdem, egyaltaldn miért van sziikség médiatu-
domanyra; a kérdés teljesen komoly. El kell ugyanis
ismerniink, hogy a médiatudomanynak aligha szolgal
alapjaul valamely kizarolag ra jellemzd targy vagy
legalabb egy sajatlagos modszer.! Ha példaul a konyv-
nyomtatas irodalmat érinté kdvetkezményeivel foglal-
kozunk, egyuttal maris az irodalomtudomany teriiletén
mozgunk — ez nem utolsésorban az irodalomtudos
Marshall McLuhan médiaelméletére is all, akinek té-
zisei nem véletleniil nyugszanak irodalmi forréso-
kon.> A vélhetéen a médiatudomanyi munka lénye-
gét jelentd tevékenység, ti. a média-Osszehasonlitas is
régdtaszamos teriileten mindennapos. Megallapithatjuk:
csak a diakron vagy szinkron dsszehasonlitas soran mu-
tatkozik meg, hogy egy adott médium elkiilonbozo-
dik masoktdl.” Valahdnyszor 10j lehetdségek zavartik
meg a médiumok bevett rendjét, az 0jat az Osszevet-
heté médiumokra vonatkoztatva rogvest azonositottak,
¢s a rendszerbe integraltdk. Ennek paradigmatikus pél-
d4ja mar a szobeliség és az irasbeliség Platon altali 6sz-
szehasonlitasa is*, de ugyancsak illik az itt referenciamé-
diumkeént koézéppontban all6 fotografidra, amely régebbi
vizualis médiumokkal helyezkedett szembe. Ebben az
Osszefliggésben nem azt vonom kétségbe, hogy a médi-
umok 0Osszehasonlitd vizsgalata értelmes dolog; azt vi-
szont igen, hogy e tényallas mar 6nmagaban sajat szak-
mat, s6t sajat diszciplinat kivanna, avagy alapozna
meg.

—

Megalapozasul hivatkozhatnank itt a Joseph Vogl és Lorenz Engell javasolta elsé

médiaelméleti ,,axiomara” is, miszerint ,,nincsenek médiumok, legalabbis nincsenek

valamiféle szubsztancialis és torténetileg stabil értelemben véve” (Udk: ,,Vorwort.”

In: Claus Pias et al. [szerk.]: Kursbuch Medienkultur. Die mafigeblichen Theorien

von Brecht bis Baudrillard. Stuttgart: DVA, 1999, 10). Ebbdl az kovetkezhetne, hogy

médiumok hijan médiatudomany sem létezhet — vagy az, hogy az utdbbi legfébb
feladata, hogy el3szor is megkonstrualja sajat targyat, s azutan bizonyitsa e konstrukcio
teherbirasat és produktivitasat.

2 Igy példaul Shakespeare miiveit médiatudoméanyi tanulméanyok kompendiumaként
ajanlja, vo.: Marshall McLuhan: Die magischen Kandle. Understanding Media. Dres-
den/Basel: Verlag der Kunst, 1994, 24-26.

3 V6. Jirgen Fohrmann: ,,.Der Unterschied der Medien.* In: Transkriptionen 1, Mérz
2003, 2-7.

4 Vo. Irmela Schneider: ,,Zur Konstruktion von Mediendiskursen. Platons Schrift-

kritik als Paradigma.” In: Angela Krewani (szerk.): Artefakte/Artefiktionen. Transfor-

mationsprozesse zeitgenossischer Literaturen, Medien, Kiinste, Architekturen. Heidel-

berg: Winter, 2000, 25-38.
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Vizsgélatra szorul tehat, milyen specifikus teljesit-
ményre képes egy médiatudomany, mivel tud hozzaja-
rulni példaul a kollektiv emlékezet médiumaira iranyu-
16 kérdéshez. Meglatasom szerint csakis arrdl lehet szo,
hogy azon kompetencidra épitiink, amely egy megha-
tarozott kérdezésmodra valo specializalodas folytan fej-
16dik ki. Médiatud6sként az ember nemcsak alkalomad-
tan, hanem konstitutiv jelleggel ¢l a média-kompara-
tisztika eljarasmodjaval, és a legdifferencialtabb Ossze-
hasonlitasi lehetdségekkel is probalkozhat, amelyek —
mondjuk — elkiilonitik egymastol az észlelés, a tarolas
¢s a kozvetités technikait. Az ekképpen értett média-
tudomany példaul az irodalomtudomanytdl eltéréen
sohasem végez médium-immanens elemzést, hanem
mindig formékat, eljadrasmodokat, effektusokat iitkz-
tet a mindenkori alapjukként szolgdl6 médiumoktol
fliggben.” Ezért nem is Ggy definidlja 6nmagat — ami
sokaig kényelmes kittnak tlint —, hogy a kultiraterme-
1€s azon teriiletein illetékes, amelyekre még nem terjedt
ki mas szakmak hatokore, jelestil a filmre és a televizio-
ra, hanem azt vizsgalja, hogy e médiumok milyen 0sz-
szefliggésben vannak a tobbivel. A medialitds az, ami
kozos komparativ platformként kinalkozik a médiu-
mok kozott. Eppen ebben az értelemben csak egy dif-
ferenciaelméleti, nyitott médiafogalomban gondolkod-
hatunk, amelytdél idegen a médiumok ¢éles kontarok-
kal korbehatdrolt kédnonja, s amely szdmitasba veszi,
hogy amit a médidnak neveziink, valojaban csak az
osszehasonlitasoknak koszonhetéen jon 1étre.

A kultira az a teriilet, amelyhez a médiakutatas jo
okokbol mindeddig kitiintetd érdeklddéssel fordult.” Ha
a kultiira mindig a kiilonbségek kulturdja — Dirk Baecker
koncepcidja szerint tehdt ott alakul ki, ahol bizonyos
kollektiv gyakorlatok és formak masmilyenekkel Gssze-
hasonlitva kontingensként tételez6dnek® —, akkor az alta-
lunk miivelendd6 médiatudoméanynak azzal a kérdéssel
kellene foglalkoznia, hogy e variansok koziil melyek
vezethetok vissza a kiilonféle médiumok hasznalatara. E
tekintetben elsd megkdzelitésben mindegy, hogy e kovet
kezményeket a medialisan feltaruld lehetdségek céli-
ranyos megragaddsanak vagy egy masodik természet-

5 Az 6sszehasonlitas modja azaltal specifikalhatd valamelyest, ha az elemek ,.laza kap-
csolodasaként” folfogott médiumbol indulunk ki, amelybe — szelektiv modon és a ren-
delkezésre allo elemrepertoartol korlatozva — formak (szorosan kapcsolddo elemek) vé-
s6dnek be. Ilyenkor csak a mindenkor aktualizalt szoros kapcsolddas (a forma) észlelhetd,
a médium pedig csak indirekt médon — mintegy az dsszehasonlitas utjan — detektalhato.
A médium/forma megkiilonboztetéshez v6. Niklas Luhmann: Die Geselischaft der Ge-
sellschaft. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1997, 190-202.

6 VO. részletesebben Jens Ruchatz: ,Konkurrenzen — Vergleiche. Die diskursive
Etablierung des Felds der Medien.” In: Irmela Schneider & Peter Spangenberg (szerk.):
Medienkultur der 50¢" Jahre (= Diskursgeschichte der Medien nach 1945. 1). Opladen:
Westdeutscher Verlag, 2002, 137-153.

7 A média- és kulturatudomany konvergenciajahoz vo. Hartmut Bohme, Peter Matussek
& Lothar Miiller: Orientierung Kulturwissenschaft. Was sie kann, was sie will.
Reinbek: Rowohlt, 2000, 179-202; Siegfried J. Schmidt: Kalte Faszination. Medien,
Kultur, Wissenschaft in der Mediengesellschafi. Weilerswist: Velbriick, 2000.

8 V6. ehhez Dirk Baecker: Wozu Kultur? Berlin: Kadmos 2001 [2000]. A médiumok

radikalisan differenciaclméleti koncepciojat szoros szalak fiizik a kultiira ezzel analog
koncepcidjahoz.




ként viselkedd technika determindlé erejének tulajdonit-
juk.’

A médiatudoményos kérdések fentebb beharangozott
,panoramdja” tehat egy 0sszehasonlitd kultiratudomany
tertiletén mozog majd, mikdzben transzdiszciplinaris mo-
don rendelkezésre allo tudast mozgosit és kamatoztat,
hogy a fotografia péld4jan képet adjon a médiumok és
az emlékezet lehetséges viszonyardl. Ebben az attekin-
tésben tehat arrdl lesz szo, hogy gy olvassuk a legkii-
lonfélébb szovegeket, mint amelyek adalékul szolgalhat-
nak a médiatudomany szdmara, 1évén, hogy a kollektiv
vagy az individualis emlékezetek medidlis meghatéro-
zottsagaval foglalkoznak. A médiumok ¢és a kollektiv
emlékezetek ,,mogékeriilhetetlen” relacidjat Aleida Ass-
mann vizsgalta, amikor Pierre Norahoz kapcsolodva
megallapitotta, ,,hogy sem kollektiv I¢lek, sem objek-
tiv szellem nem rejtézik a csoport emlékezete mogott,
csupan a tarsadalom a maga jeleivel és szimbolumai-
val. Az egyén a kozos szimbolumok révén részesiil a ko-
z0s emlékezetben és a kozos identitasban.”'"” Ha a kollek-
tiv emlékezeteket jelekben lokalizaljuk, akkor 6hatatlanul
bevonddnak vizsgalddasunkba a médiumok is, hiszen min-
den aktualizalt jel médiumot kivan, amelynek béazisan
mint forma egyaltalan eléallhat. Kicsiny, homogén cso-
portokban, amelyek kozos tapasztalati horizontjat nem
sziikséges folytonos kommunikaci6 Utjan Osszehangol-
ni, a kollektiv identitas stabilizalasat célz6 médiahasz-
nalat elszort alkalmakra is korlatozodhat. Azonban a
nagy kollektivakban, ahol a kozvetlen interakcié mar
nem lehetséges, nélkiilozhetetlen az intenziv medialis
kozremiikodés, hogy megalkothatd legyen egy kozos
mult, amelynek alapzatara a csoport jelenlegi identita-
sa ¢piilhet. Ha ezen feliil tekintetbe vessziik az egyéni
emlékezetek ,konstitucionalis medialitasat”, amelyre
nemrégiben Vittoria Borso hivta fol a figyelmet', akkor
végiil is arra az univerzalis megallapitdsra jutunk, hogy
az emlékezetnek mindig van valami koéze a médiu-
mokhoz, ahogyan a kultardnak is mindig van valami
koze a médiumokhoz — de ezzel még nem lettiink sok-
kal okosabbak, mint korabban; konkrét esetek kutata-
saba kell fognunk. Mindazonaltal el6szor az altalanos-
sag szintjén szeretn€k iddzni, jollehet 0 csapasiranyt
véve, nem az identitds rogzitésének individualis és kul-
turalis elofeltételeit, hanem a médiumait valasztva kiin-
dul6pontul.

9 Ha a médiumokat a kultira lényegi alapzatanak tekintjiik is, meglatdsom szerint
hiba volna 6ket kiviil helyezni a kultiran, hiszen keletkezésiiket, implementalasukat
és formajukat tekintve maguk is kulturalis tényezoknek vannak alavetve. A technika
sem részleteiben, sem egészében (mint rendszer) nem férheté hozza maradéktalanul
kulturalisan — kovetkezményei olykor kiszamithatatlanok, materialitasaba beleiitk6znek
a kulturalis igények —, és mégsem ellenfele, hanem jatékostarsa a kultiranak.

10 Aleida Assmann: Erinnerungsriume. Formen und Wandlungen des kulturellen Ge-
ddichtnisses. Miinchen: Beck, 1999, 132.

11 V. Vittoria Borso: ,,Gedédchtnis und Medialitét. Die Herausforderung an die Alteritét.
Eine medienphilosophische und medienhistorische Perspektivierung des Gedachtnis-
Begriffs.” In: UG et al. (szerk.): Medialitit und Geddichtnis. Interdisziplindre Beitrige
zur kulturellen Verarbeitung europdischer Krisen. Stuttgart: Metzler, 2001, 23-53, 25.
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II. Externalizalas

Ugy tlinik, alapvetden két kiilonb6z6 modellje van an-
nak, ahogyan a médiumokat az emlékezettel vonatko-
zasba hozhatjuk: az externalizalds és a nyom. Az exter-
nalizalas az emlékezetként folfogott médiumok hagyo-
manyos €s bizonyos mértékben sz6 szerinti koncepcidja.
Ez esetben magit a médiumot emlékezetnek vagy
legalabbis emlékezettartalmak hordozdjanak tekintjiik. Ez
a megkozelités kézzelfoghatd modon kifejezésre jut a
metaforak ,,vandorlasaban”, amikor is a médiumok €és az
ugynevezett természetes emlékezet kdlcsondsen megvi-
lagitjak egymast. Ha a fotografia pél-ddjara gondolunk,
mindenekeldtt a bostoni orvos és ird, Oliver Wendell
Holmes hires megfogalmazasat kell folidézniink, aki
1859-ben azt irja, a fotografia ,,emlékezettel bird tikor”,
,,mirror with a memory”."> Még konkrétabban tesz hitet
Sigmund Freud az emberi és a fotografikus képesség
analogiajamellett Rossz kozérzet a kulturdban c. mivében.
Szerinte az ember ,,a fényképezdgéppel olyan szerkezetet
hozott létre, amely a futdé képi benyomasokat rogziti”,
ahogyan a fonograffal olyan szerkezetet, amely analdg
azzal, ami akusztikus, €s ezzel ,,alapjaban az emlékezés,
az emlékezet neki adatott képességének materializacioit”
konstrualta meg."

Amilyen mértékben a fotografiat emlékezetszeri ké-
pi médiumkeént koncipialtak, olyan mértékben tekintet-
tek az emberi emlékezetre a fotografia lencséjén keresz-
til. 1839, azaz a fotografikus eljaras nyilvanossa tételé-
nek éve utan — amint ezt Douwe Draaisma taglalja az
emlékezetkutatas eszmetorténetét targyald munkajaban —
,az emberi emlékezet valt a vizualis tapasztalat felvé-
telére, fixalasara és reprodukdlasara alkalmas fényérzé-
keny lemezz&”". Nem kevésbé sokatmondd a mindent
— még a jelentéktelen részleteket is — megbizhatoan
elraktarozo ,,fotografikus emlékezet” népszeri klis¢je. A
pszichologia nem szivesen hasznalja ezt a metaforikus
beszédet, hanem ott, ahol az omindzus fenoménnel fog-
lalkozik —jelesiil, hogy az észleleti benyomasok emlékezd
lehivasuk sordn észleleti benyomasokként élednek meg
— inkabb eidetikus képekrol beszél."” Ugyanakkor azon-
12 Oliver Wendell Holmes: ,,The Stereoscope and the Stereograph.” [1859] In: Beaumont

Newhall (szerk.): Photography. Essays & Images. London, 1980, 5362, 54. A tiikorrol

valo beszéd itt nem csupan a pontos ,,reprezentacio” metaforaja, hanem a dagerrotipiak

tiikr6z6do fémfeliiletére vonatkozik.

13 Sigmund Freud: ,,Das Unbehagen in der Kultur” [1930]. In: U6: Gesammelte Werke.
Szerk. Anna Freud, 14. kotet, London/Frankfurt a.M.: Imago/Fischer, 1948, 419-506,
449-451. Magyarul: Sigmund Freud: Rossz kozérzet a kultiraban, ford. Linczényi
Adorjan, In: U6: Esszék. Budapest: Gondolat, 21982, 327-405, 355. (A forditast
modositottam — F. A.)

14 Douwe Draaisma: Die Metaphernmaschine. Eine Geschichte des Geddchtnisses.
Darmstadt: Primus, 1999, 124. Magyarul: A4 Metaforamasina. Az emlékezet egyik
lehetséges torténete. Ford. Balogh Tamas, Typotex Kiado, 2002, 115.

15 V6.: Norma E. Cutts & Nicholas Moseley: ,,Notes on Photographic Memory.* In:
The Journal of Psychology 71,1 (1969), 3-15, 5: ,,The general conclusion of the
present writers is that there is no such thing as photographic memory in the literal
sense of taking a snapshot of a page and filing it in the mind like a photographic print
which can be examined at will” [,,A kortars szerzok altalanos konkluzioja, hogy nem

létezik fotografikus emlékezet olyasféle szo szerinti értelemben, hogy pillanatfelvételt
készitenénk egy oldalrdl, és eltarolnank az elmében, akar egy fotografikus felvételt,
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ban a kisérleti pszicholdgia a fotografiat — mint a tobbi
tarolo médiumot is — afféle kontrollkozegként kezeli,
amelynek materialis stabilita-sa el6tt az emberi emlékezo-
képesség nemcsak hogy igazolhatja magat, hanem bizo-
nyos értelemben muszaj is bizonyitania.'®

Parhuzamban azzal az érvvel, hogy a médiumok és a
Htermészetes” emlékezet kdlcsondsen egymas modelljei,
az externalizalas eszméje — funkcionalista szemszogbdl —
kultartorténetileg és az emberiség torténelmét tekintve is
alatamaszthato. Ilyesféle allitas kapcsolodik a szobeli-
ségbdl az irdsbeliségbe valo attoréshez is: azdéta ma-
teridlisan tarolva, diakron és szinkrén keringhet a tudas,
amit korabban neuronalis kapcsolatok utjan kellett ké-
szenlétben tartani az ujrafelhasznélds érdekében. A ko-
vetkezményeket sokféleképpen magyaraztak. A francia
antropoldgus, André Leroi-Gourhan szerint példaul ép-
penséggel a tudas technikai ,.exteriorizaldsa” az ember
kulturalis evoltcidjanak alapja: az ismeretek halmozod-
hatnak, s igy kiilonb6z6 perspektivak 0sszehasonlitasa-
val kritizalhatova lesznek."” Kultartorténeti perspektiva-
bol nézve a kiilsd tarolok elérhetéveé valasaval elkiiloniil
egy ,.funkcionalis emlekezet”, amely a ,,tarol6 emlékezet”
sokkal nagyobb lehetdségterébdl szelektalva taplalkoz-
hat." A medialis emlékezetek torténete e tekintetben az
externalizalt tudas torténete.

Ugy latszik, a tavoli tajakat vagy multbéli eseményeket
¢s eletvilagokat bemutato fényképek e szcenaridba éppugy
beilleszthetdk, mint az amatdr felvételek, amelyeket kiran-
dulasok alkalmaval készitenek emlék gyanant. Megkony-
nyitik a tudas akkumulécidjat és cirkulacidjat. Minden-
esetre bizonyos ellenallast tapasztalunk, amikor a fotogra-
fia, a fonografia és a film analog feljegyz6 médiumainak
az emlékezetmédiumok torténetébe vald besorolasarol
van sz6: az idevagd fejtegetésekben a konyvkultara
epochéjat rendszerint kdzvetleniil az elektronikus em-
lékezetek korszaka koveti."” Az ebben tetten érhetd idegen-
kedés vélhetden abbdl adodik, hogy az analog médiu-
mok nem mondhatdék minden tovabbi nélkiil az emléke-
zetlerakatok externalizdlasanak. A kézirasos vagy nyom-
tatott formaban szerkesztett és terjesztett gondolatokat

amelyet akkor tekintiink meg, amikor akarunk.”]; Eric Schwitzgebel: ,,How Well
Do We Know our Own Conscious Experience? The Case of Visual Imagery.” In:
Journal of Consciousness Studies 9 (2002), Nr. 5/6, 35-53, 44: ,[...] eidetic imagery,
sometimes popularly (but in the view of many theoreticians inaccurately) referred to
as ,photographic memory‘”.[,(...) az eidetikus képekre olykor népszerti jelleggel (de
szamos teoretikus nézete szerint pontatlanul) *fotografikus emlékezetként’ utalnak.”]

16 Akollektiv emlékezet médiumairol pszichologiai perspektivabol 1. Gerald Echterhoff e
kotetben megjelent tanulmanyat.

17 V6. André Leroi-Gourhan: Hand und Wort. Die Evolution von Technik, Sprache und
Kunst. Frankfurt a.-M.: Suhrkamp, 1980, 273-295, 321-332. Implicit modon az oralis,
tendencidjukat illetden tarolasmentes tarsadalmakat deficitesnek abrazolja; ehhez vo.
Erhard Schiittpelz: ,,Das ungeschriebene Gesetz der miindlichen Gesellschaft. Eine
Variante der Schrift vor der Schrift.” In: Claudia Liebrand & Irmela Schneider (szerk.):
Medien in Medien (= Mediologie. 6). Kéln: DuMont, 2002, 138-153.

18 V6. Aleida Assmann & Jan Assmann: ,,Das Gestern im Heute. Medien und soziales
Gedéchtnis.” In: Klaus Merten et al. (szerk.): Die Wirklichkeit der Medien. Eine Ein-
fiihrung in die Kommunikationswissenschaft. Opladen: Westdeutscher Verlag, 1994,
114-140, 121-127.

19 Ehhez kritikai jelleggel 1. Hartmut Winkler: Medien — Speicher — Gedéchtnis [1994].
www.uni-paderborn.de/~winkler/gedacht.html (Utolso letoltés: 2003.10.28.).
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— legyenek bar bevésarlasi cédulak, eldaddsjegyzetek,
memoarok vagy verseskotetek — konnytiszerrel folfog-
hatjuk emlékezetszerii produktumokként. De mi a helyzet
az analdgtechnikai médiumokkal, amelyek fizikai inge-
reket jegyeznek fol anélkiil, hogy az emberi szubjektivitas
kozremiikodne? Siegfried Kracauer a kovetkezoképpen
fogalmazta meg ezt a kiilonbséget a fotografikus és az
emberi emlékezet kozott: ,,A fénykép térbeli vagy id6beli
kontinuumként ragadja meg azt, ami adott; az emlékke-
pek csak akkor 6rzik meg azadottat,amennyibenaz valamit
kifejez.”” A fotografia tehat nem csupan abban kiilonbo-
zik az emberi emlékezettdl, hogy — akar elézoleg az iras
taroldo médiuma — amit egyszer eltarolt, azt valtozatlanul
megOrzi, hanem még inkdbb abban, hogy tgy tlinik, az
embert mar az eltarolas — az emlékezésre érdemes dol-
gok szelekcidja — soran megkertili.

Joggal emlékeztetnek arra Gjra és Gjra, hogy a moti-
vumot, a pillanatot és a képkivagast, a megvilagitasi idot
¢s a fenyrekesz nyilasat, az objektivet €s a film anyagat
a gépet kezeld ember valasztja meg. Am ettdl még igaz,
hogy magat a képet nem a fotografus hozza 1étre, hanem
a kémiai réteg és a ravetiilo fénysugarak konstellacioja.
A fotokémiaval egyiittmiikodve a képet bizonyos mérté-
kig a leképezett esemény alkotja meg, ahogyan egy lab
hagyja hatra lenyomatat a homok ,,médiumaban”. Féként
a fotomiivészek torekszenek arra, hogy e folyamatban
olyan foku jartassagra tegyenek szert, hogy mar a mo-
tivum el6tt ,,pre-vizualizalni” tudjak a kész eredményt.”
Minthogy azonban a kép keletkezése maga emberi koz-
remiikodés nélkiil megy végbe, legalabb két dolog ma-
rad, amit egyetlen fotografus sem uralhat, vonhat el-
lendrzése ala: egyrészt a képbe irodo részletek telitett-
ségét, egyszerlien mert ott vannak, akar tigyel rajuk a fo-
tografus, akar nem; masrészt a megvilagitas idotartamat,
amely csak a kioldogomb megnyomdsanak eldontése
utanveszikezdetét, igyhogy végsd bizonyossaggal soha-
sem kalkulalhatjuk ki, valojadban mi torténik a képme-
z6ben a rekesz nyitasa alatt. Ezekben a varakozésaink
megbizhatdsaga ellenében haté kiszdmithatatlansagok-
ban és esetlegességekben egyértelmiien megnyilvanul a
manualis-kognitiv és az anal6g-rogzitd ,,eltarolas” kozot-
ti kiilonbség.

IIl. Nyom

Az analdgtechnikai képek specifikus multra vonatkoza-
sat illetden, amely e képeket tartosan keletkezésiik egye-

jellegének masodik tipusaként a ,,nyom” koncepcidja

20 Siegfried Kracauer: ,,.Die Photographie.” In: US: Das Ornament der Masse. Essays.
Frankfurt a.-M.: Suhrkamp, 1977 [1963], 21-39, 25. Magyarul: A fényképezés. In:
Café Babel, 25. szam (Fény), 1997/3, ford. Dornbach Marton, 73-85.

21 A ,pre-vizualizalas” gondolatdhoz v6. Jens Ruchatz: ,,.Die Chemie der Kontingenz.
Zufall in der Fotografie.” In: Natalie Binczek & Peter Zimmermann (szerk.): Eigentlich
konnte alles auch anders sein. Koln: Verlag der Buchhandlung Walther Kénig, 1998,
199-223,221.




tlinik megfelelonek szamomra. Ez esetben — az externa-
lizalastdl eltéréen — maga a médium semmiképpen sem
a nyom, csupan maradandé nyomok létrehozasénak egy
technizalt és standardizalt lehetésége. A nyom multhoz
vald specifikus viszonya abban all, hogy nem az el-
mult torténés reprezentacidjdnak, hanem eredményének
tekintjiik. Ennyiben pontosan arra a szingularis, punk-
tualis eseményre mutat ra, amely vilagra hivta 6t.

Mivel a nyomok az események lefolydsa soran grosso
modo nem szandékosan sziiletnek, a torténtek kozvetlen
¢s igy kivaltképpen autentikus bizonysagainak szamita-
nak. De minden nyom, amint azonositjak €s értelmezik,
mar visszatért az autentikus-eredeti szférajabol a kulta-
raba. Ha az, amit nyomnak tekintiink, az elmult torténés
kozvetlen eredménye, akkor a mult nyomainak ,,olvas-
hatova tételéhez” a jelenlegi tudds maximumanak moz-
gositasa sziikséges. A konvenciondlis jelekkel ellentét-
ben, amelyek meghatarozott varakozasoknak megfele-
16 keretek kozott meriilnek fol, egy nyomot mindenek-
eldtt egyaltalan ,,jelentéshordozoként” kell azonositani,
¢s kiemelni abbdl a kornyezetbdl, amely nem bizonyul
nyomnak. Egy ilyen kiilonbségtétel alapvetden csak ak-
kor lehetséges, ha vezérfonal gyanant adva van egy bi-
zonyos megismerési érdek, ugyanis viszonylagos, hogy
mi mitkddik nyomként, és mi hattérként. A nyomok te-
hat tdvolrdl sem a mult artatlan maradvanyai, hanem
egy konstitutiv utdlagossag értelmében csakis a minden-
kori interpretal6 jelen érdekeibdl €s eljarasaival jonnek
1étre.

Béranyomok —s ez a masodik ellenvetés az autenticitas
hangsulyozasaval szemben —nem egy kod altal sziiletnek,
mégis egy kod vagy valamely funkciondlisan egyenértékii
tudas altal kell olvashatova tenni 6ket. Szabalyszerti ol-
vasasi kodokat csak kivételes esetekben dolgoznak ki a
specializalt nyomolvasok. A vadaszok példaul igy tanuljak
meg rutinszeriien folismerni a Iépések nyomaibdl az éllat
fajat és tipikus tulajdonsagait. A tudas e kodifikacioja vi-
szont csak azért lehetséges, mert ilyenkor eltekintiink a
bekovetkezd esemény abszollt egyszeri voltatdl. A szo-
ros értelemben vett nyomolvasas, vagyis a mindenkori
nyomot eléhivo, egyszeri és specifikus torténés rekonst-
rukcidja soran sem kertilhetd el sohasem, hogy az ese-
mény egyediségét normalizaljuk, 1évén, hogy az értelme-
zéshez folyvast a specifikus esetre alkalmazhato altala-
nositott tudasra vagyunk utalva.

A fotografikus nyomok bizonyos értelemben sajatos
helyzetben vannak, mert abban rejlik specifikumuk, hogy
— pierce-i terminologidval élve — nem csupan indexi-
kalisan vonatkoznak egy elmult eseményre, hanem azt
egyidejlleg ikonikusan is leképezik.”> Pontosan szolva:
egy fénykép két Osszefiiggd, &m egymasra nem leke-
pezheté eseménybdl szarmazik: az egyik a kioldas,
22 A Pierce-i jeltipologia fotografiara alkalmazasahoz vo. Philippe Dubois: Der fotogra-

fische Akt. Versuch iiber ein theoretisches Dispositiv. Amsterdam/Dresden: Verlag der
Kunst, 1998, 27-57.
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amely csak kozvetve irodik bele a képbe, a masik pe-

dig az objektiv eldtt lezajlo esemény, amely mint ,,ma-

sodik eredet” rogziil a képen.” Eppen ezt fogalmazza
meg Roland Barthes hires megallapitasa, miszerint egy
fénykép legbensd lényege, noémdja a tudatban rejlik,

»cela a été 1a” — avagy ,,ez volt” [,,es ist so gewesen”],

amint a német forditasban olvassuk.” De ha a fénykép

anyom informaciotartalmat ikonikusan feldusitja s, ,,0l-
vashatosaga” akkor is talontil gyakran iitkdzik aka-
déalyba, mert ami a képen lathatd, altalaban csak ko-
moly erdfeszitések aran rekonstrualhato. Ezért itt is érvé-
nyes: az abszolut konkrét, ami a nyom tulajdonképpeni
sajatja, az értelmezés folyamataban elkertilhetetleniil re-

lativizalodik — kivéve akkor, ha maga a nyomolvaso a

torténés tantja volt, és a fotografikus nyomot pusz-

tan az emlékezés kiindulopontjaként hasznalja.

M¢ég ha a nyom autenticitasigényét kulturalisan vi-
szonylagositani is kell, az id6beliség nézdpontjabol
mégis nyugtalanité jelenség marad. Erre nézvést mi-
ndsitette Barthes a fényképet ,,antropologiai forrada-
lomnak”, ,,hiszen az éltala implikalt tudattipus valéban
minden elézmény nélkiili. A fotd igazabdl nem a dolog
itt-létének tudatat ébreszti fol (amit minden masolat
eléidézhetne), hanem az itt-volt-lét tudatat.” A fény-
kép lizenete igy az ,.itt €s a hajdan” egyfajta irredlis,
Hillogikus” sszeszovOdését kozvetiti.”” A nyom Ossze-
kapcsolja a tavollevét és a jelenvaldt, amennyiben a
fotografikus kép jelenléte — direktpozitiv eljaras esetén
1s — magaban foglalja annak a tavollétét, akit/amit le-
képezett: amit egy fényképen latunk, mar eleve el-
mult. A tavollevd ikonikus jelenvalova tétele altal a
tudatos multnak és az észlelt jelennek a nyomban hor-
dozott ellentmondasa még egyszer ki¢lezddik.

A mult és a jelen e médiuminherens 6sszekapcsoloda-
sa az, aminek révén a fénykép — nyomként — mint
emlékezetmédium valik megragadhatéva. Az ikonikus
reprezentacio ,,tobbletén” tul a fotografia megjelenit egy
eseményt a képen, amely indexikdlisan a multban vet
horgonyt. Minthogy ez persze kifejezetten a szubjekti-
vitast megkeriilve jatszodik le, s igy eloldodik az emberi
emlékezoképességtol, jogos akérdés, mennyiben beszél-
hetiink itt még emlékezetrél. E diszkrepancia Platon
iraskritikdjatol kezdddden tobbé-kevésbé mindahany ta-
roldo médiumnak felréhato, amelynek emlékezeti funk-
ciokat kolcsonoztiink. Az emlékezetmédiumok teljesit-
ménye azonban csakis abban allhat, hogy valamit mas-
23 Egész pontosan a fotografikus levonat természetesen még egy harmadik eseményre is

utal: a levonat elkészitésére, amely elviekben mas paraméterek mellett még egyszer

megismétli a fényképezést.

24 Roland Barthes: Die helle Kammer. Bemerkung zur Photographie. Frankfurt a.-
M.: Suhrkamp, 1985, 126. Magyarul: Roland Barthes: Vilagoskamra. Jegyzetek a
fotografiarol, ford. Ferch Magda, Eurépa Kényvkiado, Budapest, 20007, 81.

25 Roland Barthes: ,,Die Rhetorik des Bildes.” In: U6: Der entgegenkommende und
der stumpfe Sinn. Kritische Essays III. Frankfurt a.-M.: Suhrkamp, 1990, 28-46, 39.
Magyarul: A kép retorikdja, ford. Angyalosi Gergely. In: Blaskd Agnes, Margithazi

Beja (szerk.), Vizualis kommunikacio. Széveggytijtemény, Typotex, Bp., 2010., 109—
124.,118.
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képpen visznek végbe, mint az ember — legyen sz6 csu-
pan arrol, hogy nagyobb informécio-mennyiséget meg-
bizhatobb modon Oriznek és tartanak készenlétben.
Mindazonaltal a fotografia nemcsak nyomként, hanem
externalizalasként is képes az emlékezet modjan funk-
cionalni. Ugyanis a nyomok jo részével szemben, ame-
lyek események véletlen melléktermékeiként sziiletnek,
a fényképeket altalaban akaratlagosan hozzak Iétre,
méghozza oly modon koncipialva, hogy legalabbis meg-
kozelitsenek egy elkepzelt emlékképet. Mig a nyom in-
kabb materidlis inditéka és kiinduldépontja az emléke-
zésnek, azaz az eredeti szituacid rekonstrukciojanak, ad-
dig az externalizalas koncepcidja tendenciézusan egy mar
elsajatitott, szubjektivalt emlékezésre helyezi a hang-
sulyt.

Az analog feljegyz6 médiumok — mindenekel6tt a fo-
tografia — tehat anélkiil vezetik be a nyom momentu-
mat, hogy az externalizalds hagyomdnyos modjat fol-
fliggeszten¢k. Meglatdsom szerint a medialis emléke-
zetek erdtere voltaképpen az externalizalas és a nyom
ket polusa kozott van kifeszitve. Erdemes volna atgon—
dolni, vajon a nyom momentuma nem rejlik-e mar
ott — akar célképzetként csupan — régebbi médiumok-
ban is. Ezen tilmenden minden medidlisan aktualizalt
forma — minden szoveg, minden fotd, minden film —
nyom, legalabbis Onreferencidlis tekintetben: minden
konkrét medialis kommunikécioés esemény magan vi-
seli a média- és kultartorténet egy meghatarozott id6-
pontjanak ismertetd jegyeit.”

Igy a jovore vonatkozoan is feltételezhetd, hogy a di-
gitalizalas, amit az analdgtechnikai feljegyzés és a ra jel-
lemz6 emlékezetkarakter halalanak is tekintenek, nem
tiinteti majd el teljesen a nyom mozzanatat. Egy digi-
talis kép — a technicisztikus érvelésmod szerint — nincs
tobbeé abban a helyzetben, hogy szavatolhasson egy
egyedi, lefényképezett, eredeti eseményre vald vonatko-
zast, mivel ha egy fénykép hatasat kelti is, ezt a szamito-
geép egyszerlien Osszeszerkeszthette a legkiilonfélebb ada-
tokbol.”” Csakhogy ez az érv Osszekeveri a kép keletkezé-
sének technikai feltételeit a médiahasznalat tarsadalmi
gyakorlataival. Egyrészt talértékeltek €s kiilonosképp
a digitalis fotografidhoz képest messzemenden eltl-
loztak a fényképnek, mint a mualt manipulalatlan nyo-
manak a ,,hitelességét”; masrészt pedig a digitalis foto-
26 Ezt Hartmut Winkler nagyon szépen bemutatta a nyelv péld4jan: minden egyes nyelvi

aktus magan viseli a nyelv rendszerének nyomait, és megforditva, mint észrevehetetlen

aktus maga is visszahat a rendszer egészére: a nyelvi struktira minden tiinékeny nyelvi
aktust meg0riz; v6. Hartmut Winkler: Docuverse. Zur Medientheorie der Computer.

Miinchen: Boer, 1997, 148 ¢s 164—172.; Sybille Krédmer: ,,Das Medium als Spur und als

Apparat.” In: US. (Hrsg.): Medien — Computer — Realitit. Wirklichkeitsvorstellungen

und Neue Medien. Frankfurt a.-M.: Suhrkamp, 1998, 73-94.

27 Egy ilyen kép Martin Lister szerint ,,may be based on knowledge of, but not caused
by, the action of light reflected by a particular object. But what it does refer to is other
photographs”. [Egy ilyen kép ,,meglehet, azon a tudason alapszik, hogyan viselkedik
egy konkrét objektumrol visszaverddo fény, 4am maga nem a fény aktivitasanak ered-
ménye. Egy ilyen kép masik fényképekre vonatkozik.] (U6: ,,Photography in the age

of electronic imaging.” In: Liz Wells [hrsg.]: Photography. A Critical Introduction.
London/New York: Routledge, 1997, 249-291, 260.)
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grafia puszta bevezetése dnmagéban még nem idézi
eld a fotografikus képpel szemben konstatalt bizalom-
vesztést.”® A fényképeket mindig is montiroztak, retusal-
tak vagy szinezték, és egy digitalis felvételt nem tekint-
hetlink manipu-laltnak egyszerlien azért, mert konnyeb-
ben manipulédlha-t6. Leginkdbb még a fotografikus em-
1ékezetkoncepcionak a nyom felél az externalizalas
felé tolodo suly-pont athelyezddésével szamolhat-
nank. De napjaink-ban ilyesféle transzformécio szé-
leskortien aligha ment végbe.

A kovetkezokben azt szeretném megmutatni, hogy a
fénykép emlékezetmédiuma hogyan oszcillal az exter-
nalizalas €s a nyom kozott, mindig azon kontextus jel-
lege szerint, amelybe beillesztik. Ennek kapcsan el6-
szOr a nyilvanos archivumok ¢s emlékezetek, majd a
privat emlékezéstevékenység keretei kozt elemzem a
fotografia funkciojat.

IV Nyilvanos emlékezetek

Mar a médium torténetének hajnalan is azt remélték a
fotografiatol, hogy gazdagitani fogja a kulturalis archi-
vumot. Amikor 1839-ben a fizikus Dominique Frangois
Arago a szabadalom allami felvéasarlasaért buzgolkod-
va a francia képviselO-testiilet elott az ) képrogzitési elja-
ras teljesitményeit magasztalja, egyebek mellett arra mu-
tat ra, milyen hasznos lett volna a fotografia Napodleon
egyiptomi ,,archeologiai” hadjaratan:

»Mindenkiszadmaravildgoslesz,hogy haafotografikus
eljarast az 1798. esztendOben ismertiik volna, ama rejté-
lyes tablak sokasaga rank hagyomanyozodott volna,
amelyek a mivelt vilag szdmara az arabok mohosa-
ga vagy bizonyos utazok vandalizmusa folytan mar
orokre odavesztek.””

Ha feltalaltak volna a fotografiat — igy az érv —, cse-
kély raforditassal 0sszeallithattak volna az egyiptomi hie-
roglifak teljes leltarat, méghozz4 a ,,valddi hieroglifa-
két”, nem azon ,,fiktiv és konvencionalis jelekét”, ame-
lyeket Napodleon rajzoldi a Description de I’Egypte
szamara készitettek. Még mieldtt a meédium teret nyert
volna a gyakorlatban, itt maris emlitésre keriil a két
perdontd tulajdonsag, amely a fotografiat mindmaig
eldnyben részesitett archivaldé médiumma teszi: egy-
feldl egyszerii kezelhetdsége, gyorsasaga és koltség-
kiméld volta, masfeldl technikailag szavatolt pontos-
saga.

Ami viszont még inkabb figyelemre meltd: hogy a
fényképet kvazi a valosag ekvivalensének tekintik,
28 Ehhez részletesebben 1. Jay David Bolter & Richard Grusin: Remediation. Under-

standing New Media. Cambridge, Mass./London: MIT Press, 1999, 105-112; Jens

Ruchatz: ,,Realismus als dauerhaftes Problem der Fotografie. Zuschreibung versus

Technikontologie.” In: Christian Filk et al. (hrsg.): Die dunkle Seite der Medien.

Angste, Faszinationen, Unfdlle. Frankfurt a.-M. et al.: Lang, 2001, 180-193.

29 Dominique Frangois Arago: ,,Bericht iiber den Daguerreotyp.” [1839] In: Wolfgang

Kemp (hrsg.): Theorie der Fotografie I. 1839-1912. Miinchen: Schirmer/Mosel, 1980,
51-55,51.




olyannyira, hogy az eredeti targy elvesztésén konnyedén
tulteszik magukat. A matériat tobbé nem feltétleniil
sziikséges megOrizni, ha lathaté formajat taroljuk. Az
ikonikus nyom tokéletes szimulacioként valo tinneplése
a mar emlitett Holmes-nal hagott tetéfokara husz évvel
késdbb:

,»A forma a jovOben elvalik az anyagtdl. Az anyagnak
a lathato targyak esetében gyakorlatilag nincs tobbé ko-
molyabb haszna, kivéve, ha mintaként szolgdl, amely
alapjan megképezik a format. Adjak csak oda nekiink
egy megtekintésre érdemes targy eltérd perspektivakbol
késziilt egynéhany negativjat — tobbre nincs is sziiksé-
giink. Azutan akar rontsak le az objektumot, vagy gytjt-
sak fol, ha tetszik.””’

Az emlékezet, amely materialis format oltott, ettdl
kezdve a dolgok materialitdsa folott is tr. Meghokkentd,
hogy a tényleges munka soran egyes teriileteken milyen
kozel kertiltek ehhez az eljarasmodhoz. A francia Com-
mission des monuments historiques 1851-ben megbizast
ad az ugynevezett mission héliographique-ra, vagyis,
hogy egész Franciaorszagban dokumentaljak a pusztulo-
ban 1év0 vagy restauralasra szorul6 épitészeti miiemléke-
ket’'; Charles Marville 1858-t6l kezdve sajat indittatasbol
fotdzza a régi parizsi varosnegyedeket, mieldtt aldozatul
esnek Charles Haussmann modernizalasi Oriiletének; az
eurdpai etnologusok a miitargyak és leirasok mellett szam-
talan fényképet is folhalmoznak a gyarmatositott terii-
leteken, hogy a modernizécié fenyegette kulturdkat ere-
deti allapotukban rogzitsék. A fotografusok archivato-
rokként dolgoznak a jovo régészei és torténészei sza-
mara.

A fotografikus ,,forrasok’ boséges eldallitasara tekintet-
tel, amelyek koziil néhany kifejezetten az utokor torténé-
szei, a tObbségiik azonban a kortarsak szdmara késziilt,
folmertil a kérdés, milyen bizonyitd erdt tulajdonitha-
tunk nekik a multra valé vonatkozésukat illetden. Er-
re nézvést kivaltképpen gyiimolcs6zd a forrasok maig
1s szokasos — Johann Gustav Droysentdl eredeztethetd
— csoportositasa maradvanyra ¢és hagyomdnyra, ami
ma-napsag elterjedt formdjat leginkabb Ernst Bernheim
nagy hatasu Lehrbuch der historischen Methode (A torté-
neti mddszer tankonyve) ¢. munkaja nyoman nyerte el.
»[M]indazt, ami az eseménybdl kozvetleniil fennma-
radt és megvan — olvassuk itt —, maradvanynak nevez-
ziik; mindazt, ami az eseménybdl kozvetve haramlott
rank, az emberi felfogdképességen atsziirve és altala
30 Oliver Wendell Holmes: ,,Das Stereoskop und der Stereograph.” [1859] In: Wolfgang

Kemp (hrsg.): Theorie der Fotografie 1. 1839—1912. Miinchen: Schirmer/Mosel, 1980,

114-119. [= A Holmes-szoveg kivonatos német forditasa: ,,The Stereoscope” (12. 1j.)]

Hozza kell fiizniink, hogy Holmes radikalis utopidja a sztereoszkopikus fotografiara

vonatkozik, amely a kétdimenzidés informécion tulmenden még a tér illuzidjat is

megteremti. Ismeretes persze a forditott stratégia is, amikor fényképek alapjan re-
konstrualjak a haromdimenziés valdsagot. Hidnytalan fotografikus dokumentacio hi-
jan példaul nem lett volna lehetséges a szentpétervari Borostyan-szoba rekonstrukcioja.

31 V6. Anne de Mondenard: ,,La Mission héliographique: mythe et histoire.” In: Efudes
photographiques 2 (1997), 60-81.
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visszaadva, hagyomdnynak nevezziik.””> Bernheim az-
utdn a maradvanyokat tovabbi alcsoportokra osztja: a
szitkebb értelemben vett maradvanyokra, azaz arra, ami
a torténelmi eseményekbdl faktikusan rank maradt, mint
a miiemlékek vagy monumentumok (pl. jogi okma-
nyok), amelyek a kortars felhasznalok szamara Orzik az
informaciokat, s az utokorra nincsenek tekintettel. A ma-
radvanyok kitiintetett figyelmet érdemelnek mint forra-
sok, amennyiben ,,a tények kétségtelen tantusagai.” Egy
»esemény tényszerliségét” ,,semmi sem igazolhatja
biztosabban [...], mint ha az esemény csalhatatlan nyo-
maival Osszhangban vannak a réla sz6l6 tudositasok.”
Ha a maradvanyok garantdljak a tényszertséget, ak-
kor interpretaciojuk olyan tudast kivan meg, amely csak
a hagyomanyforrasokbol vonatkoztathat6 a targyara.™

Idokozben talan kitiinhetett a sorok kozott, miért 1s
érdekes itt ez a forraskritikai megkiilonboztetés: éppen,
mert az externalizalas €s a nyom kiilonbségével analog
modon épiil fel, ugy vélem, magyarazatul szolgalhat
arra, hogy honnan ered a fényképpel mint torténeti
forrassal kapcsolatban folyvast folpanaszolt probléma.
A fénykép nyilvanvaloan nehézségeket okoz, mert sem
az egyik, sem a masik oldalon nem helyezheté el
egyértelmiien. Val6 igaz, Bernheim tobb izben is ra-
mutat, hogy egy és ugyanazon forras kiilonb6zd 6ssze-
fliggésekben egyszer hagyoméanyként, masszor marad-
vanyként is funkcionalhat. Egy fénykép azonban egy és
ugyanazon kérdés esetén egyszerre lehet sziikebb érte-
lemben vett maradvany, emlékmi €s hagyomany is: a
fényképek egy esemény akaratlagosan eléallitott nyo-
mai, s igy az objektiv és szubjektiv vonatkozas hatar-
mezsgyé€jén allnak.”

De hogyan értsiik egyaltalan a szubjektiv aspektust,
ha — mint a sokat biralt ,, Wehrmacht-kiallitas” esetében
—az ,.elkovetok fotdi” az ,,aldozatok fotoiva’ valhatnak,
ha a honvédnapokrol késziilt emlékfotok visszatekintve
oly kdnnyen véltoznak 4t a katonai brutalitds és a ha-
borus blinok megrazo tantsagava, masképpen szodlva:
ha az individualis perspektivat latszolag akadalytalanul
feliilirja egy kollektiv néz6pont?*® Masrészt hogyan le-
hetséges, hogy a képileg rogzitett esemény fotografikus
értelmezése szamara mégsem tarul fol kdzvetleniil, mi
is tortént tulajdonképpen, ki, mit, mikor tett?”” A nyom

32 Ernst Bernheim: Lehrbuch der historischen Methode und der Geschichtsphilosophie. 3.
Aufl. Leipzig: Duncker & Humblot, 1903, 230.

33 Ua., 490 és 492. Bernheim a kézikdnyvben érdekes modon csak ott emliti a fotografiat,
ahol a forraskiadvanyok megbizhat6é dokumentacidjarol esik szo.

34 V6. ua. 561 k.

35 Cornelia Brink: Ikonen der Vernichtung. Offentlicher Gebrauch von Fotografien aus
nationalsozialistischen Konzentrationslagern nach 1945. Berlin: Akademie Verlag,
1998, 10. Brink a fénykép e ,kettds karakterérdl” példaul elemzése elején ir a tor-
téneti fényképek hasznalata kapcsan: ,,A fényképek a »valdsag« lenyomatanak és

36 V6. Michael Sauer: ,,Fotografie als historische Quelle.” In: Geschichte in Wissenschaft
und Unterricht 53 (2002), 570-593, 588-590; Brink: lkonen (35.1j.), 148-151; Detlef
Hoffmann: ,,Private Fotos als Geschichtsquelle.” In: Fotogeschichte 2,6 (1982), 49-58.

37 Nemcsak a nyom-status neheziti meg az interpretaciot, hanem az a fotografikus
idészelvény is, amely nem teszi lehetdvé, hogy felmérjiik, hol helyezkedik el a
jelenet az események soraban. Viszont a mindennapi élet kutatasanak [Realienkunde]
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keletkezésének rekonstrudlasat tehat a fotografia eseté-
ben sem takarithatjuk meg magunknak — méghozz4 a
lefényképezett dolgot és a kép készitdjét illetden sem.
Csak akkor nyerhet jelentdséget, ami egy adott fényke-
pen lathatd, ha a fotét magyarazattal szolgal6 kontextus-
ba agyazzuk.

Az, hogy a fénykép mint forras témaja mostansag gyak-
rabban napirendre keriilt, mindenekel6tt a Megsemmi-
sito haboru — a Wehrmacht biintettei cimu, erdsen vita-
tott kiallitassal (1995-t61) hozhat6 Osszefliggesbe. Kétség
sem fér hozza: joggal iitottek meg kritikus hangot a foto-
grafikus forrasokkal vald6 meglehetdsen hanyag és mod-
szertanilag mindenképpen elfogadhatatlan banasmod
miatt; egyik-masik fényképen bizonyithatéan olyan biin-
tetteket 1athattunk, amelyeket nem a Wehrmacht kovetett
el, némelyik helyszint tévesen hataroztak meg stb.® A
hibatlan képalairas anndl is inkébb sziikségesnek tii-
nik, mivel abbdl indulhatunk ki, hogy a fényképek —
mint nyomok és maradvanyok — hajlamosak arra, hogy
hitelesitsék a feliratot, amellyel ellattak Oket.” A
kritika vehemencidja azonban aligha azzal fiigg Ossze,
hogy itt egy maskiilonben tokéletesen rendhagyo for-
raskezelést terveztek el, hanem inkdbb azzal, hogy
nem elsésorban egy minden modon aldtdmasztott, tudo-
manyos torténetirdst tliztek ki célul, hanem hogy ha-
tast gyakoroljanak a nemzeti emlékezetre. Hogy ez
megvalosithatd legyen, kozponti szerep jutott a foto-
grafianak, amely technikai ,,szemtanuként” az elkove-
tot, az aldozatot ¢€s a biintettek brutalitasat egyarant
lathatova tette.

A kiallitas fogadtatdsa kapcsan ujra és Gjjra folemlegetik
a latogatok erds emociondlis érintddését, amit a nagy
mennyiségii fotografikusképbevonasaval okolnak meg.™
E hangiités utdn aztdn mar gyakran nem is az esetenként
megtévesztd feliratot, hanem maguknak a képeknek az
onértékét kifogasoljak. A torténész Michael Sauer pél-
daul nyilvanvaldé nemtetszéssel a kovetkezdket jegyzi
meg: ,,A kidllitas készitdi a fényképeket valojdban nem
forrasokként hasznaltdk, hanem — tomeges alkalmazéasuk

forrasaként (azaz hogy hogyan festettek bizonyos dolgok egy meghatarozott
id6pontban) lényegesen jobban hasznalhatd, mint eseménytorténeti tekintetben.
Ehhez v6. Sauer: ,,Fotografie” (36. lj.), 572-575; Jens Jager: Photographie: Bilder der
Neuzeit. Einfiihrung in die historische Bildforschung (= Historische Einfithrungen. 7).
Tiibingen: edition diskord 2000, 72-75.

38 V6. Ungvary Krisztian példaszerti dolgozatat: ,Echte Bilder — problematische
Aussagen. Eine quantitative und qualitative Analyse des Bildmaterials der
Ausstellung ,Vernichtungskrieg — Verbrechen der Wehrmacht 1941-1944°. In:
Geschichte ian Wissenschaft und Unterricht 50 (1999), 584-595. A vitdhoz arnyalt
attekintést nyujt Miriam Y. Arani: ,,Und an den Fotos entziindete sich die Kritik.
Die ,Wehrmachtausstellung®, deren Kritiker und die Neukonzeption. Ein Beitrag aus
fotohistorisch-quellenkritischer Sicht.” In: Fotogeschichte 22 (2002), Heft 85/86, S.
97-124.

39 Az érvhez kapcsoloddan klasszikus szoveg: Roland Barthes: ,,Die Fotografie als
Botschaft.” In: U6: Sinn (25. 1j.), 11-27, 21-24. V6. még Helmut Lethen: ,,Versionen
des Authentischen. Sechs Gemeinpldtze.” In: Hartmut Bohme & Klaus Scherpe
(hrsg.): Literatur- und Kulturwissenschaften. Positionen, Theorien, Modelle. Reinbek:
Rowohlt, 1996, 205-231.

40 V6. pl. Petra Bopp: ,,Wo sind die Augenzeugen, wo ihre Fotos?” In: Hamburger
Institut fiira Sozialforschung (hrsg.): Eine Ausstellung und ihre Folgen. Zur Rezeption
der Ausstellung ,, Vernichtungskrieg. Verbrechen der Wehrmacht 1941 bis 1944 .
Hamburg: Hamburger Edition, 1999, 198-230, 198-207.
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¢s specialis elrendezésiik segitségével —a megrendiiltség
eléidézésének eszkozeiként, s hogy érzelmileg térdre
kényszeritsenek.”+ Eszerint teljességgel illegitim dolog,
hogy ,.tilontll egyszer(i, népokitoi intencidkkal”, rémtet-
tek szemléletes bemutatdsa révén a megtekintett torté-
nésre valaszul érzelmi reakciot koveteljenek a kozon-
ségtol. Ugy tlinik, a fényképek legitim modon pusztan
torténeti forrasokként, potencialis szuggesztiv onértékii-
ket illetden visszanyesve €s egy verbdlisan szabalyo-
zott kontextusba illesztve hasznalhatok torténelemab-
razolasra. Ezzel egyfeldl tovabb orokitjiik a szokvényos
medialis hierarchiat, amely a keépeket csupan nyelvileg
megszeliditett illusztraciokként fogadja el, masrészt is-
mét bebetonozzuk a tudoményos torténetirds és a tar-
sadalmilag megélt ,,emlékezeti helyek™ kozotti — Pierre
Nora altal is fajlalt — szakadékot.” Nyilvan nem is vélet-
len, hogy a ,,Wehrmacht-kiallitas” — forraskritikailag opti-
malizalt atdolgozasa nyoman — ismét visszahtizddott egy
irscentrikus pedagogia biztos terrénumara.*
Mindazonaltal megfigyelhetd, hogy a 20. szdzadban a
multrol alkotott kollektiv elképzeléseket mind nagyobb
mértékben formaljak a vizualis médiumok. Ikonikus — vi-
zualisan szuggesztiv €s technikailag verifikalt — nyom-
ként a fotografia kiilonosen alkalmas arra, hogy az ér-
zelmeket kivaltani képes torténést nyomatékositsa. A
mar a torténelemkdonyvekbe bevonult tavolabbi mult vo-
natkozasaban a szaktorténészek alakitjak a képkanont,
amelynek kollektiv képi emlékezetként kell bevésod-
nie. Feltehetden az iskola a legfontosabb intézmény a
tekintetben, hogy ne csak a kotelezé nemzeti térténelem-
ismeretet, hanem a hozza tartozo kepeket is betaplal-
ja az individuumok emlékezetébe® Am a torténelem-
konyvek altal reprezentalt kulturalis emlékezet mellett a
fotografikus torténelmi képek egy decentralt kollekti-
vizalasardl is szamot adhatunk, amennyiben egyes ké-
pek a tomegmédiaban vald cirkulacidjuk nyomén ki-
valtemlékezetesnek bizonyulnak, és mintegy fii alatt val-
nak a kollektiv tudaslerakat részévé. Eppen a kortars
torténeti eseményekrol alkotott elképzeléseket hataroz-
zak meg sokrétlien az olyasféle képek, amelyek nem
szisztematikusan, archivalandé dokumentumokként ké-
sziiltek, hanem aktualis, idoben kozel allo riportfotogra-

41 Sauer: ,,Fotografie” (36. lj.), 579. Az ilyesféle kritika kritikajaként 1. Arani: ,,Und an
den Fotos” (38. 1j.), 99 k.

42 Vo. Pierre Nora: Zwischen Geschichte und Gedachtnis. Frankfurt a.-M. 1998 [Berlin
1990]. Magyarul: Emlékezet és torténelem kozott. Valogatott tanulmanyok, szerk., val.
K. Horvath Zsolt, ford. Haas Lidia et al., Budapest, Napvilag, 2010.; valamint 1. Patrick
Schmidt tanulmanyat ebben a kétetben.

43 Batoritd dolog, hogy ez a képekkel valo defenziv banasmod sem aratott osztatlan tetszést,
v0. Klaus Hesse: ,,, Verbrechen der Wehrmacht — Dimensionen des Vernichtungskrieges
1941-1944’. Anmerkungen zur Neufassung der ,Wehrmachtsausstellung.” In: Ge-
schichte in Wissenschaft und Unterricht 53 (2002), 594-611, féként 600-602.

44 Az iskolai torténelemtankonyvek fényképanyagahoz 1. Jirgen Hannig: ,.Bilder,
die Geschichte machen. Anmerkungen zum Umgang mit ,Dokumentarfotos’ in
Geschichtslehrbiichern.” In: Geschichte in Wissenschaft und Unterricht 40 (1989),
10-32. A kulturalis képi emlékezet szabalyozasanak radikalisabb eljarasaval a
sztalinista praxisban is talalkozhatunk, amikor a forradalom kegyvesztett protagonistait
kiretusaltak a torténeti felvételekrol, vo. Alain Jaubert: Fotos, die liigen. Politik mit
gefdlschten Bildern. Frankfurt a.-M.: Athendum, 1989.




fiaként a sajtoban és televizioban vald tdmeges terjesz-
tés céljabol. Még ha Barthes a ,,sokkfotokat” jorészt
hatéstalannak tartja is, ugy tlnik, az e fajta képek — pl.
a vietnami héaborus fotok — kozil kiilonosen sok meg-
ragadt az emberek emlékezetében, anélkiil, hogy szerzo-
jiiket, a helyszint, az idOpontot €s az abrazolt személye-
ket pontosan ismerniiik kellene.*

Persze tovabbi vizsgalodast érdemelne, hogyan szaba-
lyozzék itt a tarol6 €s a funkcionalis emlékezetbe valo szét-
agazast, azaz hogyan torténik, hogy az elérhetd riportke-
pek tengerébdl kiemelkedik néhdny, amelyeket Gjra €s
ujra lekozolnek, s ezaltal gyokeret verhetnek a tarsa-
dalmak* képi emlékezetében. Ha ilyesféle fotografikus
,»ikonokat” faggatunk, semmiképp sem intézhetjiik eladol-
got a fénykép ikonikus és indexikalis aspektusaval, hanem
lényegi mddon kell szamitasba venniink az ebbe a kép-
rendbe irodott — a kulturat és a technikai képet Gssze-
kot — szimbolikus dimenziot is.47 Cornelia Brink kon-
centracids taborokban késziilt felvételek alapjan kimutat-
ta, hogy a németek atnevelése érdekében hogyan hoz-
tak forgalomba célzottan ,,ikonokat”, amelyeknek kii-
lonfeéle kiallitasok és konyvmegjelenések ttjan kellett be-
tolteniiik nevelési feladatukat.® A fotografikus ikonok
fogalmaban 6sszekapcsolodik ,,a széleskorii ismertség
a nézOre gyakorolt, erds emocionalis hatassal, amely ha-
tas egyes szerzOk szerint a képek allitblagos autentici-
tasanak és/vagy szimbolizacios erejének tulajdonithatd.”™”
Az ilyen képek a kollektiv emlékezés meghatarozo sark-
pontjaiva lehetnek.

V. Privat emlekezet

A fotografia médiumanak az a sajatossaga, hogy (torté-
neti) archivumok kialakitasara sarkall, még vildgosab-
ban kidomborodik a privat fotografia teriiletén. Ez ter-
mészetesen nem az amat6r fotds félnyilvanos praxisara
értendo, aki szandékait illetoen ,,1dotlen” miialkotasok
létrehozésara torekszik. Amennyire mennyiségileg at-

45 Gondoljunk csak példaképpen Robert Capa: A milicista halala [teljes cime: Lojalista
milicista a halal pillanatdban, Cerro Muriano, 1936. szeptember 5. — F. A.] c. képére
(1936), amely a nyomtatott betiis, vadlo ,,Why?” felirattal ellatva az 1970-es és 80-as
években a fiatalok szobait diszitette. A ,,kod nélkiili izenet” hiveként Roland Barthes az
e fajta fotografiat nem szivlelheti: itt a fotografus a bemutatott borzalmat majd’ mindig
tulkomponalja, és kontrasztok vagy kozelitések segitségével hozzatoldja a faktumhoz
a borzalom intencionalis nyelvét. Mivel ez a patosz megelSlegezi az értékelésiinket,
az ilyen fénykép ,,csak a borzalom botranyanak a bemutatasara alkalmas, maganak a
borzalomnak a bemutatasara nem”. Roland Barthes: Mythen des Alltags. Frankfurt a.-
M.: Suhrkamp, 1964, 55-58.

46 A kollektiv képi emlékezethez kapcsoloddan 1. Rolf Reichardt tanulmanyat ebben a
kotetben.

47 V6. Dubois: Der fotografische Akt (22. 1j.), 45. és 50k.

48 Brink kiindulé kérdése a kovetkezé (Ikonen, 10., 1. 35. 1j.): ,Milyen tarsadalmi
kontextusokra volt sziikség ahhoz, hogy a koncentracids taborok fotografikus
reprezentacidjabol maradandé nyomok keletkezzenek?” Hasonld kérdést vizsgalt
ujabban Habbo Knoch a ,medialis emlékezetek” formalodasara tekintettel: Die Tat
als Bild. Fotografien des Holocaust in der deutschen Erinnerungskultur. Hamburg:
Hamburger Edition, 2001. Ehhez szorakoztatd kiegészitésként: Barry Levinsons Wag
the Dog c. filmje (1997) [magyarul: Amikor a farok csévalja... — F. A.] arrél szol,
hogyan lehetséges fiktiv habortt produkalni megindito képek segitségével. A kollektiv
bevonodast eldidézni képes szimbolika itt egy fiatal lany dramai egyéni sorsa.

49 Ua., 233.
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tekinthetd, az amatdr fotdzas vilagadban vélhetéen sem-
mi egy¢ébrdl nincs sz6, mint a sajat egzisztencia meg-
figyelésérol és historizalasardl. Mint a néprajztudos
Konrad Kostlin irja: ,alapvetéen 6nndnmagunk tor-
ténészei lettlink. Mi magunk hozzuk 1étre sajat életlink
torténetének forrasait.”*’ A naploiras praxisanak egyfajta
popularizalodasa jegyében igy a privat, jovore nyitott
»archivumokat” is szisztematikusan feltoltik fényképek-
kel — Bernheim-i értelemben vett ,,emlékmuvekkel”, hi-
szen a fotdéalbumokban 0sszegylijtott maganfelvételek
cimzettjei az ¢l0k, maguk a fényképek készitdi, és talan
csak nagy ritkan kifejezetten az utdkor.

Annak megitélésében, hogy az efféle Onabrazolas
cimzettje mindenekel6tt maga a fotds-e, vagy inkébb a
csalad, finom eltérések mutatkoznak. Pierre Bourdieu
a fotografiar6l mint ,,illegitim miivészetrdl” irt hires
elemzésében a csaladot jeldli meg a maganszemélyek
fotografikus aktivitdsanak fokuszpontjaként. Szerinte a
fénykép a csoport integritdsdnak képi taniisaga, amely-
nek célja, hogy tovabbi integraciot teremtsen. Ez a
csoporttal kapcsolatos funkcié egyértelmiien megnyil-
vanul abban, hogy a kamera tulnyomorészt csaladi {in-
nepek, barati taldlkozasok vagy kirandulasok alkalméval
keriil €16.”' A fotdalbum azutan, amelyben vegyesen ta-
lalhatok altalunk és hivatasos fotosok altal készitett ké-
pek is, stabilizalja a csalad kollektiv emlékezetét.

Ezzel szemben a fototorténész Timm Starl azt az al-
laspontot képviseli, hogy a privat foto elsddlegesen ma-
garol a keszitdjerdl szOl. Természetesen nyomos erv,
hogy olyanok is készitenek magan-fotéalbumokat, akik-
nek nincsenek szorosabb csaladi kotelékeik. Ezen tul-
menden pedig az amatdr albumokban Gsszegylijtott mo-
tivumok statisztikai kiértékelése sem igazolta a csa-
ladi események egyértelmii fohangsulyat.s2 Starl szerint
az amatOr fotosok felvételei radikdlisan szubjektiv em-
I€kjelek, amelyek nemegyszer a legkozelebbi rokonok
szamara sem €rthetdek teljesen, mert nem az a dontd, hogy
a képek miképpen mutatnak meg valamit, st az sem,
pontosan mi ismerhetd fol rajtuk, hanem csakis, hogy
milyen helyzetekre emlékeztetnek. [...] Magatol érto-
déen masok — csaladtagok, baratok, ismerdsok — is meg-
nézhetik a felvételeket, és étlapozhatjék az albumokat, s
benniik is megelevenednek emlékek, és torténetek for-
malodnak a képekbdl. Am ezek anekdotikus Jelleguek
maradnak, s nem kapcsolodnak egy élettorténeti dssze-

50 Konrad Kostlin: ,,Photographierte Erinnerung? Bemerkungen zur Erinnerung im
Zeitalter ihrer technischen Reproduzierbarkeit.” In: Ursula Brunold-Bigler & Hermann
Bausinger (hrsg.): Hdoren, Sagen, Lesen, Lernen. Bausteine zu einer Geschichte der
kommunikativen Kultur. Festschrift fiir Rudolf Schenda zum 65. Geburtstag. Bern et al.:
Peter Lang, 1995, 395410, 399.

V6. Pierre Bourdieu et al.: Eine illegitime Kunst. Die sozialen Gebrauchsweisen der

Photographie. Frankfurt a.-M.: Européische Verlagsanstalt, 1981, 31.

52 Timm Starl: Knipser. Die Bildgeschichte der privaten Fotografie in Deutschland und
Osterreich. Berlin: Koehler & Amelang, 1995, 142-147. Szdmomra nem meggy6z6
Starl 6dzkodasa attol, hogy csaladi fotokként értékelje azokat az utiképeket is,
amelyeken nem lathato egyetlen személy sem: ha a csalad nincs is a képen, kozos
emlékek kotddnek ahhoz, amit egyiitt lattak. Ez érvényes a kirandulds albumba
rendezett képeinek megtekintésére és az egyiitt toltott vetitds estre is.
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fliggéshez. A kép készitdje azonban a sajat konstrukciot
latja, amely egyediil azt tartalmazza, amit egzisztencigja
szdmara konstitutivnak tekint.”

E tézisbdl az a — magéanfotok megtekintésekor gyorsan
beigazolodo — logikus kovetkeztetés adodik, hogy e ké-
pek az avatatlan szemléldé szdmara alig mondanak va-
lamit. Nem lathato6 rajtuk a tulajdonképpeni.* Jollehet a
kép az emlékezés céljabol késziil, onmagaban még nem
a kész emlék, egyaltalan nem is kell annak lenie, mert
cimzettje — még ha a fotd technikailag nem mondhato is
sikeriiltnek — minden tovabbi nélkiil képes a kontextudlis
kiegészitésére.” A fotd egy idOpillanat, egy lezajlott szi-
tuacié képeként horgonypont az emlékezés altala eldidé-
zendd folyamata szdmara. A kép, mint nyom funkcidja all
itt az eldtérben, még akkor is, ha egy jol sikeriilt exter-
nalizalas — a jol eltalalt kép — kétségtelentil elonyt é€l-
vez 1s. Vagyis az emlékezés elofeltételezi a fotdt, végsd
soron azonban uralja is. ,,A fotd értéke — amint azt a
privat emlékfotokbol Osszeallitott elsé német kidllitas
katalogusédban is felismerik — egyediil az emlékezés
intenzitasatol figg.”® Ugyanakkor mint az emlékezd
médiafelhaszndld altal megtervezett Osszkoncepcio, a
fotoalbum vildga — a képek Osszevalogatasa, kronoldgiai
rendje és a feliratok révén — megint az externalizalas
polusahoz allhat kdzelebb, minthogy az album készitdje
szamara élettorténete individualis megfogalmazasa felte-
hetéen mindinkabb az altala alkotott medialis kiilsdvé té-
telre iranyul, vagy legalabbis abban stabilizalodik.

Ha az amatdr fényképek csupan készitdiknek nyilnak
1s meg teljesen, s az avatatlanok eldtt tulajdonképpeni
jelentésiik rejtve marad, a privat képi vilagokba még-
1s dekddolhatd kollektiv mintazatok irddnak be. E tekin-
tetben megvilagito erejiinek tiinik szdzmomra a médiaku-
tato Patricia Holland &ltal meghonositott kiilonbségté-
tel a maganfotok ,,felhasznaloi” (user) €s ,.interpretato-
rai” (reader) kozott.”” Mig a felhasznalok a fotografikus
kép ikonikus, mindenekel6tt azonban indexikalis vo-
natkozasait mobilizaljak, hogy individualis emlékeiket le-
hivjak, a tudoményos interpretatort elsésorban a szim-
bolikus szint, tehat a képekbe beirodott kulturalis kodok
érdeklik. Biin volna az amatér képek sokszor sztereo-
tip pozaibdl és alkalmaibdl egy az egyben analdg szte-

53 Ua,, 23.

54 Hogy miféle bonyodalmakhoz vezethet, ha egy idegen gy hiszi, elsajatithatja egy
csalad identitasat a rola késziilt fényképek segitségével, azt Mark Romaneks One Hour
Photo c. filmje [magyarul: S6tétkamra — F. A.] (2002) demonstralja.

55 A mechanikus képek és a valodi, eleven emlékezés kulturkritikai szembeallitasa
figyelmen kiviil hagyja, hogy az amatér fénykép egyaltalaban nem is tart igényt arra,
hogy az esemény egész jelent6ségét lathatd modon magan hordja; ehhez vo. Catherine
Keenan meggondolasait is: ,,On the Relationship between Personal Photographs and
Individual Memory.” In: History of Photography 22 (1998), 60-64.

56 Heinrich Riebesehl: Photographierte Erinnerung. Ausstellungskatalog Kunstverein
Hannover, 1975, 21. Leirjak viszont az ellenkezd fenomént is: amikor a technikai
kép autentikus emléket idéz fol. Barthes igy ir a Vilagoskamraban (24. 1j.), 95.: A
fotd6 az emlékezést ,nagyon hamar emlékhidnnyd valtoztathatja. Barataim egyszer
gyermekkori emlékeikrol beszéltek, nekik voltak emlékeik; de nekem, aki éppen akkor
nézegettem a régi fényképeket, mar nem voltak”.

57 Patricia Holland: ,,,Sweet is it to scan ...° Personal photographs and popular
photography.” In: Liz Wells (Hrsg.): Photography. A critical introduction. London/
New York: Routledge, 1997, 104-150, 107.
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reotip kovetkeztetésre jutni azzal kapcsolatban, amirdl ek-
képpen megemlékeziink; am a kollektiv keresztmetszet-
ben fellelhetd hasonlosagok egyenest ideéltipikus moédon
mutatnak r4 az individudlis emlékezetek kollektiv at-
formalasara. Az amatdr fotok — egyszertien az esztétikai
normak miatt — vég-letesen hasonlitanak egymasra.™
Igaz ez példaul bizonyos sztereotip pozokra, ahogyan
onmagunkat bemuta-tandd, bedllunk a képeken — am-
bar ez aligha a jobbara kotetlen amatOr fotografia sa-
jatlagos fejlodéseként értékelhetd, mint inkabb a repre-
zentativitdst célz6 miitermi fotografia orokségeként,
amely még a 20. szdzad-ban is rendelkezésére all
mindazoknak, akik nem en-gedhetnek meg maguknak sa-
jat gépet.”

De még inkabb érvényes ez a fotografikusan dokumen-
talando alkalmak kivalasztasara. Nem pusztan azon kor-
torténeti tapasztalatokat illetéen mutatkozik parhuzam,
amelyek varhatoan egy generacidé valamennyi albuma-
ban visszakdszonnek (mint példaul a vilaghdborik), ha-
nem alapvetden azon életteriileteket és -staciokat illetd-
en is, amelyeket képi dokumentacidra érdemesitenek.
Csupén a kisgyermekek esetében kivankozik fénykép-
re tobbé-kevésbé az ,.egész” ¢€let — az evéstdl a bili-
z¢sig, a kiranduléstdl kezdve a mindennapokon at az al-
vasig.” Attol fogva azonban, hogy a gyermek iskolasko-
ra lesz, mar csak a kiemelkedd eseményeket dokumen-
taljuk, az iinnepeket, a kirdndulast, de mindenekel6tt
a nagy rites de passage-t: az elsd iskolanapot, a ballaga-
si iinnepséget, az eskiivot, a keresztelOket, a temetése-
ket. A fényképezésre érdemes események ilyesféle ka-
nonizalasa nemcsak Eurdpdra érvényes, hanem, részben
persze mas staciokkal, Afrikdban — és feltételezhetden
masutt is — éppugy megtalaljuk.® Az efféle atmeneti
ritusok, kiillonosképpen az eskiivok fényképezése ma
mar az esemény lefolyasanak integrans része, ami nél-
kiil nem teljes az tinnep. A fénykép tehat nemcsak tiik-
rozi az esemény jelentdségét, hanem részben jelentdsé-
get kolesondz neki, amennyiben a torténés fényképre
kivankozo voltat jelzi.*” A torténés aktualitisaba mar
belegondoljuk a jovobeni emlékezést. Az eskiivor ké-
pek az emlékezés e feladataval ellatva valosaggal ide-
altipikus ,,hagyomany”’-forrasok, masrészt viszont nyo-
mokként tovabbra is raszorulnak arra, hogy jelentéssel

58 Vo. Starl: Knipser (52. 1j.), 23k.: ,,Ami a felvételek megformaltsagat illeti, az amat6r
fotés egyszerli koncepciot kovet. A személyeknek, dolgoknak, eseményeknek
lehetoleg a felvétel kozéppontjaban kell allniuk, bar ez nem feltétel. [...] Ezért hat
az amatOr fotosok felvételei hasonlitanak egymasra — még a profi fotografusokéi és
fotomiivészekéi is, ha maganjelleggel fotoznak, pusztan az emlékezés céljabol.”

59 Riebesehl: Photographierte Erinnerung (56. 1j.), 23-32, szemléletesen bizonyitja
bizonyos pozok évtizedeken at tarto, elképesztd stabilitasat. L. e tekintetben Helmut
Hoge ,.Frauen am Geldnder” c. Osszeallitasat is. In: Neue Gesellschaft fiir Bildende
Kunst (hrsg.): Dia/Slide/ Transparency. Materialien zur Projektionskunst. Berlin:
NGBK, 2000, 19-29.

60 Vo. Kostlin: ,,Photographierte Erinnerung?” (50 1j.), 405.

61 V0. Tobias Wendl: ,,,God never sleep.* Fotografie, Tod und Erinnerung.” In: Ué/Heike
Behrend (hrsg.): Snap me one! Studiofotografen in Afrika. Miinchen et al.: Prestel,
1998, 42-50.

62 Vo. Kostlin: ,,Photographierte Erinnerung?” (50 1j.), 403.: ,,A fénykép altal magat a
szituaciot definialjuk ugy, mint ami mas, ami kiilonleges. [...] A fénykép kiilonleges
alkalmakka teszi a szituaciokat.”




toltsilk meg Oket. Igaz még a profi fotografusok altal
készitett emlékfotokra is, amelyeknek oly maradando-
nak kell lenniiik, akér a hazassagnak, hogy talan meg-
orokitenek valamit az inszcenirozasbodl, de sem az ifju
par szerelmét, sem a jol sikertilt iinnepélyt nem adhatjak
vissza megfeleld mdédon. Az linnepség vendégei sza-
mara az utobb szétosztott képek vélhetden foleg az ese-
mény alkotdelemeiként nyernek jelentdséget, ugyhogy
a fotok ismét csak a kiegészit recepcioban telitddnek
értelemmel. Ezen kiviil — és itt egészen mas olvasasi
mod alkalmazand6 — a nappaliban kihelyezett €s a tavo-
labbi rokonoknak elkiildott eskiivii portrék még a kifelé
iranyulo reprezentacio céljat is szolgaljak.”

Asajategzisztenciafotoalbumbanmegorokitett vizua-
lis kronikajaval parhuzamosan a fotografianak létezik
a maganszféraban egy régebbi, még az amator fotozas
eldtti idobe visszanyuld emlékezési funkcidja is. Egy
1863-as amerikai fotokézikonyvben ezt olvassuk:

»In the order of nature, families are dispersed, by
death or other causes; friends are severed; and the ,old
familiar faces’ are no longer seen in our daily haunts. By
heliography, our loved ones, dead or distant, our friends
and acquaintances, however far removed, are retained
within daily and hourly vision. To what extent domestic
and social affections and sentiments are conversed and
perpetuated by these ,shadows’ of the loved and valued
originals, every one may judge.”*

[A természet rendje szerint a csaladok — elhalalozas
vagy mas okok miatt — sz&tszorddnak; a baratok elsza-
kadnak egymastdl; €s a ,,régi ismerds arcok” nem tlin-
nek fol tobbé, ahol napjainkat éljiik. A heliografia ré-
vén szeretteinket, elhunytakat és tavollevOket, barata-
inkat és ismerdseinket, barmily messze legyenek is,
emlékezetlinkben tarthatjuk, naponként és 6ranként lat-
hatvan 6ket. Hogy a szeretett és becsiilt valodi szemé-
lyeknek ezek az ,,arnyékai” milyen mértékben 6rzik és
allandositjak a csaladi €s tarsasagi kotddéseket és ér-
zelmeket, azt mindenki maga is megitélheti. |

Mint végsé emlékkép, a haldlos dgyon készitett port-
ré — az utolso lehetdség, hogy a szeretett személy ar-
cat megorokitsiik — ebben az értelemben egészen a 20.
szazadba nyuloan fontos szerepet jatszik.” A fényképek
ebben a kontextusban — Heinrich Riebesehl szép meg-
fogalmazasa szerint — a ,,nélkiil6zott egyiittélés™ [,,das

63 Az eskiivoi képekhez kapcsolddoan 1. Bertrand Mary: La photo sur la cheminée.
Naissance d’un culte moderne. Paris: Editions Métaili¢, 1993, 143-153; Bourdieu:
Eine illegitime Kunst, (51. 1j.), 31-34.

64 Marcus Aurelius Root: ,,The Camera and the Pencil (1863).” In: Vicki Goldberg (hrsg.):
Photography in Print. Writings from 1816 to the Present. Albuquerque: University
of New Mexico Press, 148-151, 148.: E funkcidjaban a fénykép a portréminiatiira
them within reach, substantially, of all.” L. még Mary: La photo (63. 1j.), 141.

65 V6. Jay Ruby: Secure the Shadow. Death and Photography in America. Cambridge,
Mass./London: MIT Press, 1995; Mary: La photo (63. 1j.), 153—-167. Ezzel a halotti
maszkok 19. szazadban elterjed6 tradiciojat popularizaljak; vo. Bernhard Kathan:
,,Totenmaske und Fotografie. Zur Verhiuslichung des Todes.” In: Fotogeschichte 20,78
(2000), 15-26.

66 Riebesehl: Photographierte Erinnerung (56. 1j.), 24. Mary (La photo, 168., L. 63. 1j.)
nem kevésbé csattandsan egy ,,gestion des absence”-rol beszél.

107



vermifite Zusammenleben™] pétlékaként viselkednek.
E masodik szerepkorben kiilondsképp megmutatkozik,
mennyire meghatarozzdk egy fénykép emlékeztetd
funkcidjat felhasznalasanak keretei. Azt allitom: a fény-
kép nem emlékként jon a vilagra, hanem el6szor a megte-
kintésben értjiilk meg az elmult dolog nyomaként. Az
emlékezés azutdn ugyszolvan kontextualizalas, amely
a fényképet idéindexére vonatkoztatva ragadja meg.

Bar a szeretett személy pénztarcankban tartott vagy a
kandallé parkanyara allitott portréja valami tavollevére
utal (hiszen csak kivételes esetekben nézzik meg az
abrazolt személy tarsasagaban), am e tavollevot elso-
sorban nem ugy vessziik szemiigyre, mint multbélit — az
ilyesfajta emlékfoto esetében a tekintet eéppenséggel fe-
lilemelkedik azon, hogy a kép a mult egy meghatarozott
mozzanatat abrazolja, és gy fogja fol, mint ami jelenleg
lehetséges. A kifejezetten e célra szant fényképeknél mar
a felvétel készitésekor figyelnek arra, hogy az ,,id6tlen”
idedlt és ne az alkalmit, a radikélisan idébeli pillanatot
idézze meg.” Roviden: pusztan térbeli, nem pedig id6-
beli tavolsag lekiizdésérdl van itt sz6 — hacsak nem a ko-
vetkez6 talalkozasig terjedd 1d6 athidalasardl. Az idébe-
li dimenzi6 persze ugyanazon képnél hamarost ujra
jatékba léphet, ha a fotd az elhalvanyult ifjusagra vagy egy
elmult szerelemre emlékeztet. Ha minden fénykeép vissza-
vezethet6 is az eredet konkrét pillanatara, megtekintése
viszonylag fliggetlen marad ett6l. Csak amikor folfigye-
link a sajat jeleniinktdl valo eltérésre, pl. stilisztikailag
szembetiind a foton, vagy kontextualisan — akar az album-
ban vagy a felirat révén — jel616dik, akkor valik az iddin-
dex a felhasznalas mérvadd komponensévé.

VI. Emlekezetmediumok

Az tehat, hogy egy médiumot mi tesz emlékezetmédi-
umma, semmiképpen sem tarul fol az alapjaul szolgald ma-
terialitas elemzése révén. A fényképek szigora értelemben
véve nem nyomok €s nem externalizalasok; csak igy
hasznaljak, vagy éppenséggel nem igy hasznaljdk Oket.
A nyom ¢és az externalizalas ennélfogva azon moduszok,
ahogyan a fényképeket — vagy mas medialis formakat —
a vonatkozas meghatarozott modjaként vizsgaljuk. Jol-
lehet minden emlitett médiumra érvényes, hogy a vo-
natkozéasnak vannak elényben részesitett, rendszerint al-
kalmazott tipusai, am ezek sohasem rogziilnek végérvé-
nyesen, ahogyan a torténészek egy és ugyanazon forrast
hagyomanykent és maradvanykent is ertelmezhetik: egy
oneletrajzi iras folfoghat6 a kor vagy a szerzé tudatta-
lanjanak nyomaként is, és forditva, egy fotd valamely
belsé kép vagy egy tovatiint észlelet jol sikeriilt exter-
nalizalasaként. Ebben az értelemben az emlékezetszer(i
jelleg, azaz a temporalisan megjelolt adatok tdrolasa
Onmagaban egy funkcid csupan, amely az egyik médium-
nak éppugy tulajdonithato, mint a masiknak.

67 A poz és a pillanatfelvétel e tekintetben fundamentalis id6logikajaval kapcsolatban 1.

Thierry de Duve: ,,Pose et instantan¢, ou le paradoxe photographique.* [1974] In: U6:
Essais datés. I. 1974-1986. Paris: Editions de la Différence, 1987, 13-52.
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fgy a gyakorlat hatirozza meg a mediélis szovegek
¢és formak kollektiv vagy individudlis emlékezetbe vald
bevésddését is. Ha Halbwachs gondolatalakzatdhoz ki-
vanunk ragaszkodni, nyugodtan megallapithatjuk, hogy
a privat fotéarchivumokat teljességgel kollektiv szerve-
zodési elvek strukturaljadk. Ez az atjaras a legkézen-
fekvobb modon talan abban mutatkozik meg, ahogyan az
1860—70-es években a polgari fotdoalbumokat szerkesz-
tették. Egyfeldl a csaladot és a barati kort abrazolo képek
mindenkor sajatos egyvelege, masfeldl a kiemelkedd kor-
tarsak megvasarolt portréinak mindenkor egyedi Osz-
szevalogatasa révén minden kell6en tehetés ember a ma-
ga modjan csatlakozhatott a kollektiv képarchivumhoz.*
De hogy mi tételezhetd kollektiv emlékezetként, kétség-
teleniil attdl is fiigg, hogy egyaltalan mi képes beégni
az individualis emlékezetbe mindazon dolgok egyre no-
vekvo cirkulacigjabol, ami potencidlisan emlékezésre ér-
demes. Ez a kivalasztodas természetesen nem idioszin-
kratikus modon zajlik, hanem mindig az individualis tu-
dattorténések altal eldhuzalozott raszterre — s ezzel megint
csak a kollektiv mintdzatokra — vald vonatkozasban.

Amit kétségteleniil a fotografia és a rakovetkezd képi
médiumok medialitasahoz kothetiink, az a szobeli és ira-
sos emlékezetkultira novekvé mértékii vizualis kiegészi-
tése ¢s kiigazitasa. Az olyan képi abrazolasok, amelyek
szandékoltantorténeti eseményeketdokumentalnak,avagy
csupan ugy utalnak sajat jeleniikre, hogy az utdkor a
keletkezési idejiikben divo kultira és életmdd vizualis
dokumentumait latja meg benniik, természetesen nem
ujkeletiiek, am soha még nem voltak ilyen tomegben
hozzaférhetoek. Mar nemcsak ugy hivatkozhatunk sajat
vagy kollektiv multunkra, mint ami nyelvileg kodolt,
hanem mint ami vizudlisan is foljegyzésre keriilt. Erre a
hattérre tekintettel a ,, Wehrmacht-kiallitas” koriili vitak a
kollektiv emlékezet efféle medidlis atallasa ellen vivott
utévédharcnak is mondhatok.” Izgatottan talalgathatunk
hat, hogyan emlékeznek majd a mi vizudlisan olyannyira
intenziven rogzitett jelenkorunkra, s hogy az ebben a vele-
jéig képi kultiraban felnévekvo generaciok visszatekintd-
leg is tobb torténelemképet fognak-e folvazolni a jovoben.

Forczek Akos forditdsa
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Jens Ruchatz: Fotografische Gedéchtnisse. Ein Panorama medienwis-
senschaftlicher Fragestellungen. In: Astrid Erll — Ansgar Niinning (szerk.):
Medien des kollektiven Geddchtnisses. Konstruktivitdt, Historizitdt, Kul-
turspezifitdt. Berlin: Walter de Gruyter, 2004, 83—105.

68 Vo. pl. Matthias Bickenbach: ,,Das Dispositiv des Fotoalbums: Mutation kultureller
Erinnerung. Nadar und das Pantheon.” In: Jiirgen Fohrmann et al. (hrsg.): Medien der
Prdsenz: Museum, Bildung und Wissenschaft im 19. Jahrhundert (= Mediologie. 3).
Koln, 2001, 87128, kiilonosen 103. és 115.

69 Hogy a képi médiumok milyen sikeresen hivnak elé képzeteket a multrol, kitiinik
példaul abbol is, hogy mar az is autenticitast teremt, hogy a tavolabbi multat bemutato
képek fekete-fehérek — s ezzel egy tulajdonképp technikai hatrany torténeti észlelési
modkeént telitddik.
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Banga Mihaly (1827-1905) napszamos
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Katona Istvan II. (1831-1909 utan) féldmdveld
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Rajko Istvan (1829 k.—1907)
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