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A MEDIUMOK VELUNK VANNAK

Technikai képhasznalat a kortdrs mivészetben
Bevezetés

Jelen kotetben a dunadjvdrosi Kortdrs Miivészeti Intézet gylijteményét
tekintem 4t a fotéalap, technikai képalkotds kortdrs miivészeti gyakorlatainak
néz8pontjabdl. Az ICA-D alapitdsa és gytijtési koncepcidjdnak kialakitdsa' az
dtmenet éveinek képlékeny tdrsadalmi és kulturélis viszonyai kozott egy, az Gj-
donsdgokra fogékony atmoszférdban zajlott. A hazai kortdrs miivészet dttekin-
tésében a 90-es évek a kezdetként is értelmezhetd. Maga a ,kortdrs” megjelolés
is ebben az id6ben viltja fel a kordbban a progressziv és szubverziv mindségek
leirdsdra is alkalmazott ,modern”, ,,neoavantgird” és ,alternativ’ fogalmakat.
A hivatalos és az underground miivészeti miikodés értékeinek dsszeftizésével,
a mdsodik nyilvinossdg létmddjdnak ldthatévd tételével parhuzamosan a ku-
tatdsokat elésegitd, a tdrsadalmi kérdések inspirdlta miiveknek helyet adé, a
mivészeti szintér szerepl8inek és az indulé fiataloknak bdzist jelentd kortdrs
miivészeti kozeg megteremtése volt a feladat. Ebbdl is adédik, hogy a 90-es és
a korai nullds évek mivészeti szinterét — a kidllitdsok (Polifénia, Rejtézkodd,
Athallgs, Szerviz, Klima), a szimpdziumok, az indulé szaklapok és a miivészek
4ltal kezdeményezett miterem beszélgetések (Kis Varss: A hér miitdrgya, 2001.)
tandsdga alapjan — a diskurzus nyelvének forméldsa, a nemzetkozileg is aktudlis
kérdések integrildsa, a probléma-megsz6lité mivek kurdtori motivaldsa és az
alakulé intézményesiilés kritikdja jellemzi.

A hazai szinteret a nemzetkdzi kontextusban vizsgilva léthatd, hogy a jél
miikodd intézményrendszerekben kialakuld szubverziv alkotéi gyakorlatok és
a diszkurziv, kritikai elméletek amennyire megtermékenyité médon, mintegy
kovethetd mintaként kindlkoznak, annyira a kiilonb6z6 lokalis adottsigok mi-
att a konstruktiv intézményteremtés gitjai is lehetnek.?

A magyarorszdgi kortdrs miivészet formdléddsaval felmeriils és folyama-
tosan napirenden tartott kérdések elemzéséhez a modernizmus angolszdsz
kritikdjanak térnyerése, a miivészet intézményi modelljének az elméletet

1 Ahhoz, hogy ez mlikddjék, hogy ez a specialis kontextus — a gyUjtemény — létrej6jjon, elenged-
hetetlenil szikséges a szelekcio, az olyan targycsoportok egylttes megjelenitése, amelyek —
esetenként szinte észrevétlenll — kommunikalnak egymassal. Ezeknek a halézatoknak a feltérké-
pezése és lathatova tétele az a feladat, amire a gy(jtéssel vallalkozunk. Az intézet a gyljtemény
fejlesztését a kortars kulturaval kapcsolatos kutatas szerves eszk6zévé és ugyanakkor targyava
kivanja tenni.” Paldi Livia In: No 1. Cim nélkul, Kortars Mivészeti Intézet — Dunaujvaros, 1997. 69.

2 A miivészeti kanon alakitasaban 6sszefonddo muzeumi és miikereskedelmi gyakorlat nyugati
modelljének kritikajabol fakadé piac- és kanonellenes alkotéi magatartas mar a piac és az in-
tézmények megteremtésének elsé 1épéseinél szarba szokott itthon és polarizalta a szinteret. A
mivészetet partol6 maganszféra jelenleg is sziik (a mecenaturardl nem is beszélve), s ennek
hatranyait ma, az allami megszoritasok és elvonasok idején fajon tapasztaljuk.

SZEGEDY-MASZAK Zoltan
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felpezsditd jelenléte, a vizudlis kultdra fiatal diszciplindjdnak berobbandsa és
ezzel egyiitt a ,high and low art” dichotémidjdnak feliilirdsa szolgdlt elméleti
kontextussal, 4m a gyakorlatban nem mindig alkalmazhaté dtmutatéval.?
Ugyanakkor mdr a 80-as években aktiv, vagy a 90-es években pdlydra [épd
hazai mivészek férumteremtd készsége és igénye (fiiggetlen kidllitéterek,
onszervez8dS alkotécsoportok, privit mitermekben zajlé szakmai esték),
a koztérben valé zavarkeltést, a killonféle kommunikdcids csatorndkba vald
behatoldst el8nyben részesitd stratégidja® iddben egyiitt halade a szocidlisan
elkotelezett mlvészszerep és a public
art nyugati fejleményeivel.
A technikai képalkoté eljirdsok (fo-
togréfia, video, film, CGI) hirtelen
felduzzadt alkotdi alkalmazdsa pedig
a globdlis jelenségként érzékelhetd
»digitdlis bumm”-mal hozhaté osz-
szefiiggésbe szerte a vildgon.> Kuta-
tdsaimban e harmadik aspektusra
fokuszdltam. A kurrens fotdelmé-
let kontextusdban vizsgdlom a du-
nadjvdrosi gytjteményt munkdikkal
gyarapité alkotéknak a technikai
képhaszndlaton  keresztiil ~ kiraj-
z0l6d6 ldtdsmédjit, de nemcsak a
gyljteményben ldthaté munkadkat,
hanem a ma is alakul$ életmivitk
folytonossdgdt szem elStt tartva.

3 A sikertelennek érzett miikddés okainak megvitatasara rendezett, a szintér résztvevéi altal 13-
togatott konferenciak konkliziéja szinte mindig ugyanaz volt: a kortars miivészet a médiaban
alulreprezentalt, a jeleniink vizualis kulturajanak oktatasa kezdetleges és elenyészé, a k6zénség
kicsi. A kortars mlvek piacanak sziikdsségérol és kiforratlansagarol kevés szé esett, meglata-
som szerint a nonprofit intézményeket inkabb a mikereskedelemmel szembeni bizalmatlanag és
tavolsagtartas jellemezte.

4 Példaul Nemes Csaba korai munkai, vagy Komoroczky Tamas és Kodolanyi Sebestyén ren-
dezésében a Mi van a dobozban? cimii, négyrészesre tervezett oktatofilm a kdzszolgalati televi-
zi6 adasaban és Bakos Gabor részvételével az ARC oriasplakat palyazat alapitasa, amire eleinte
szamos képzémlivész is adott be plakat tervet.

51990 a Photoshop éve is.

A kamera szinre 1ép

Ha az események dramatizdldsinak is tlnik, a kortdrs mivészetnek a
technikai képhasznalat és a medialitds feldli elbeszélését a budapesti Magyar
Képzémiivészeti Féiskoldn zajlé forradalommal érdemes kezdeni. Az 1989-
es Oszi szemeszter idején, a didksdg korébdl induléd szervezkedés célkitlizése a
féiskola szerkezeti 4talakitdsa és a tandri kar levéltdsa, illetve felfrissitése volt.

Jelen gondolatmenet szempontjabdl a konkrét elképzeléseknél izgalma-
sabb, ahogy a felgyorsulé események kozepette a f8iskolai didkmozgalom a
kiilonféle médiumokon keresztiili kozlések, illetve az események medializé-
ldsdbél fakadé hatdsok formaldja és részese lett, ahogy a szervezkedés mintegy
a medializdlds tapasztalati terepévé vilt.

Az Andrissy ati épiilet [épcsdsordra a didkok egy-egy, a valtozds letéte-
ményesének tartott miivészettorténész, szobrdsz és festd nevée festették fel.
Minden betlit mds névendék, hogy osztozzanak a kitlizétt célok felé vezetd
megmozduldsok felel@sségében és kivédjék a személyre szabott retorzidkat.
A ,Beke, Jovdnovics, Birkds” feliraton fellépdelve az épiiletnek a gytilésekre
mozg6sité plakdtokkal szinesitett, az események felgyorsuldsa miatt vizudlisan
is folyamatosan valtoz6 terébe léphetett be nap mint nap mind a tanerd, mind
a forrongé didksdg. Az események folyamdnak mederbe terelése a sok esetben
rogronzott gyliléseken tortént. Hogy, hogy nem, a megel6z6 hénapokban két
videokamera kertilt a féiskoldra, mint a mivészképzésben addig mell8zott esz-
koz. A miivésznovendékek a féiskoldn tartott gytiléseket ezzel a két kamerdval
dokumentdltdk, s mint ahogy a Kis Varsénak (Gdlik Andrds és Havas Bdlint)
az eseményeket évekkel késébb feldolgozé Rebels ‘89 cimii projektjébdl, és
az ennek részeként film stillekbdl 6sszeallitott, ,,comics” elemeket tartalmazé
story boardjdbdl is kideriil, a kamera a mozgalom alakuldsdban, a hallgatok
szerepvéllaldsaban, a felszélaldsok artikuldldsdban katalizdtorrd vélt. A tdrténet
rekonstrudldsdbol agy tlinik, hogy az akadémiai képzés részét képezd miitermi
stddiumokra szdnt id§ egy részét a mivészképzés reformjdt, vagyis az aka-
démiai stddiumok dtalakitdsdt siirgetd szervezkedés toltotte ki, s ez nemcsak
a megbeszélésekkel, hanem a kamerahaszndlattal is formalédott. Egy kozos
kreativ gyakorlatként is felfoghatd, melynek sordn hamar kideriilt, ki az, aki
kamera el6tt is képes gondolatait megfogalmazni és véllalni egy dokumen-
tummd vélé felvétel sordn. Vagyis a kamerdk jelenléte és a gytilés lefolydsa szét-
vélaszthatatlan, hiszen nem pusztén rogzités tortént. Igy egyiite véltak az in-
dulatok kijdtszdsdnak, a kiilonbozd szerepek megélésének, a sérelmek, vigyak
és feladatok kimonddsdnak, a kozosség alakitdsnak a médiumavd, méghozzd
a kamerdt a jaték részének, alakitéjinak (agent) tekintett, folyamatosan ref-
lektdlt médiumadva.



NEMES Csaba

Tiltott Marlboro hirdetés /
Forbidden Marlboro Advertising
1993

7 db/pieces 34 x 51 cm

10

Az események medializdldsiban a médiaszereplés jelentette a kovetkezd 1¢-
pést, amikor a didkok képviseletében, a kamerdval joban 1év8 Szegedy-Maszdk
Zoltdn és az él6adds koriilményeitdl és hatdsdtél magat nem zavartatd, a jegyzetei
felolvasdsdhoz ragaszkodd, tévozdsra felszélitott rektor, Kiss Istvdn® a Magyar
Televizié stadidjiban taldlta magdt. A f8iskolai didkmozgalom nyilvinossdg
elé vitelének, a kozszolgdlati médium adta lehet8ségnek is koszonhetd, hogy
a f8iskolai vezetés 4ltal kezdeményezett fegyelmi eljardst, ami Szegedy-Maszdk
Zoltdnnak a fels6oktatdsbol torténd kizdrdsdval végzddhetett volna, felfiiggesz-
tették, és hamarosan megkezdédott a fiskola inkdbb személyi, mint szerkezeti
4ralakitdsa.

A kamera egy mdsik médon, a technoldgia és a vizudlis kdrnyezet ldt-
vanyos valtozdsaival dsszefiiggésben (6ridsplakdtok, videoklippek), a fdiskolai
novendékek alkotdi ttkeresésében is szinre lépett. A fotografia és a mozgdkép
Uj kifejezési médiumként, vagy az addig elsajdtitott szakmai fogdsok tovabb-
gondoldsdnak és a kisérletezésnek az eszkozeként is megjelent. A tradicionalis
miivészeti dgak szerinti képzésbdl adédik, hogy a technikai képalkotds mel-
lett elkotelezett alkotdk jobbdra
fest8, murdlis, szobrdsz vagy alkal-
mazott grafikus szakon végeztek,
és az alkotdi visszaemlékezéseknek
hdla, a technikai médiumokra valé
dttérés t6bb esetben kozvetleniil
is nyomon kovethetd. Komordczky
Tamds mobil elemekkel felszerelt
festményeirl készitett klippeket
(expanded painting — Sugdr Jdnos
kifejezésével), Nemes Csaba a véros-
ban elhelyezett plakdtjaival, vagy
éppen az lresen 4ll6, a reklimcégek
ltal dekorativan kifestett plakdc-
helyek fotdmdsolatdnak kiallitétérbe
helyezésével keltett zavart. Ugyand a
fotografidt a vizudlisan is gyorsan valtozé vdrosi utcakép és a mozdulatlan-
sdgiban id6tlennek tiné vidéki tdj dokumentdldsdra is bevetette.

Az id6 muldsdval egyre érdekesebb nyomrogzités és érzékeny leletmentés
rajzolédik ki sorozataibdl. Koronczi Endre onfestd képein egy olyan festészeti
eljdrdssal kisérletezett, amely a fotografikus kép keletkezésével, az elére nem
lithat6 képi eredményt adé eljdrds automatizmusdval dllithaté parhuzam-
ba. Szabd Dezsé a mér megtjult képzés radikélis festészeti kurzusiba kap-
csolédott be (Kdrolyi Zsigmond osztilya), ahol a festészet mibenlétérél valé
8 Tobbek kozott a Budai Var alatti Dozsa Gyorgy emlékmdi (1961), a Szoborparkba keriilt, egykor

a Felvonulasi téren felallitott Tanacskoztarsasagi emlékmii (1969) és a margitszigeti Centenariu-
mi emlékm (1972) alkotdja.

gondolkodds jelentette a stddiumok alapjdt. A festészeti médium analizisét a
festmény immanens részeként, a médium sajdtossdgainak kutatdst és ldtta-
tisdt az esztétikai élmény forrdsaként kezel§ onreflexiv festészeti gyakorlat a
fotografidt is a médiumtudatos képalkotds hagyomdnydba helyezd hajtderdvé
vélt szdmdra. A fotogréfidval toreénd kisérletezésnek a miivészképzd intézmé-
nyek dtmeneti éveiben idészakosan kialakuld interdiszciplinaritds is kedvezett.
A Pécsi Tudomdnyegyetem Miivészeti Kardn végzett hallgatdk szdmdra péld4ul
a kiilonbo6zd tanszékek kozotti dtjdrds — azéta megszilint — lehetésége rendkiviil
inspirdlénak és termékenynek bizonyult. A pécsi egyetem szobrdsz szakdn
végzett Gyenis Tibornak és a fest8szakon midr reflexiv, kritikai felhanggal bird
videomunkdval diplomazé Keserue Zsoltnak vannak fotografikus munkdi a du-
nadjvdrosi gydjteményben.

A kamera képzémiivészeti alkalmazdsdnak egyre gyakoribbd valdsdval szink-
ronban a fotografia elmélete is belépett a kortdrs mivészeti szintér parbeszéd-
képes kozegébe. A ,f8iskolai forradalommal” szinte egy id6ben zajlott a
romdniai forradalom, illetve annak televizids kozvetitése. A technikai médiu-
mok és a média miikodésének elemzésére mintegy felkésziiltségben és készen-
létben dllva még 1990-ben nemzetkozi szimpéziumot hivtak dssze a budapesti
Mticsarnokban A médiumok veliink voltak cimmel.” Az el6addsokat a médidban/
médidval kivivott romdniai forradalom elemzésének, megértésének szentelték.
A meghivott el6ad6k kozote volt a Fotogrdfia filozdfidja® cimi irds szerzdje, a
technikai kép filozéfidjanak kidolgozasdr siirgetd Vilém Flusser is, aki magdval
ragad6 szenvedéllyel fejtette ki radikdlis nézeteit. Ezek értelmében a mindig
is a mdgikus, mitikus tudat szolgdlatiban 4ll6 kép a természettudomdnyos
ismereteken alapuld, ideologikusan kédolt fotografikus képben él tovdbb. A
fotografikus kép térnyerésével viszont Gj helyzet 4llt el8 a kultirdban, mert a
programozott appardtussal (a fényképezdgép és a funkciondrius, vagyis a gép
funkcidiban miikéds fotds egyiitt) olyan képek dllithatdk eld, amelyek feliil-
mulhatatlan optikai hasonldsdgot kozvetitenek.

Ennek kovetkeztében azonban a feliiletes, kritikdtlan haszndlat sordn a
képek egyre inkdbb az események szerepét veszik dt. A fotografikus képeket
mintegy tiikdrnek, az események rogzitésének tekintve, benniik fedezziik fel,
s6t éljiik meg vildgunkat, ahelyett hogy a vildg megértéséhez kozelebb vivd
konstrukciéként kezelnénk azokat. E mdgikus viszonyt csak a fotografia ma-
kodésének elemzése és ezzel Osszefiiggésben az appardtus programjainak ta-
ldlékony kijdtszdsa (alkotdi feladat) képes oldani, illetve a linedris, politikai
gondolkozdssal kreativ médon dtitatni.

7 A médiumok veliink voltak. A televizid szerepe a roman forradalomban. A konferenciarol Peter-
nak Miklés és Sugar Janos rendezésében készult dokumentumfilm. BBS, 1990. 133’ 14”. Jelen
tanulmany cime e szimp6zium cimének parafrazisa, amelyet viszont a bukaresti tlintetéknek a
témegen végig hullamzé kidltasa, ,a hadsereg velink van” sugallt.

8 Vilém Flusser: A fotografia filozofidja. Tartoshullam — Belvedere — ELTE BTK, 1990.
http://www.artpool.hu/Flusser/Fotografia/04.html
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A médium analizise

E fejezet szervez$ elve nem a kronoldgia, hanem olyan fotéelméleti és
medidlis kérdések fazére, amelyek az alkoték problémakereséseivel, kuta-
tdsaival érintkezik, vagy magdban a képalkotéi praxisokban 6lt formdt. Ez
a moédszer azonban, az elméleti definicidknak a miivészeti produktumokkal
szembeni kiszolgiltatottsdga miatt csak rugalmasan, minden kutatds esetén
Ujragondolva alkalmazhatd. Inkdbb kérdéseket generdl, mintsem végleges
vélaszokat adna.

A fotogrifia elterjedtsége, a kulturdlis gyakorlatokat 4thaté, multifunk-
ciondlis jelenval6sdga és nem utolsésorban folyamatosan valtozé technoldgidja
kovetkeztében maga a fotétedria is egy nyugtalan, esetenként szertelennek
tlind vallalkozds. A fotogrfia teoretikusainak sokszor felréttdk mdr, hogy
dltaldnossdgokban, a konkrét képek mell8zésével értekeznek. Eklatdns pél-
ddjét kindlja ennek a filozéfus Roger Scruton, aki a fényképtél a reprezenticié
lehetéségét vitatta el, érvelését az ,idedlis fotd” elképzelésére alapozva.’

E tekintetben nem kevésbé érdekes Roland Barthes jelentds fotdelméleti
karriert befutd, a fotogréfia , természetének” feltdrdsdra vdllalkozé esszéje, a Vi-
ldgoskamra.*® Sok teoretikussal ellentétben Barthes a konkrét képek inspirdlta
benyomdsaibdl inditja gondolatmenetét. Ennek ellenére, a studium-punctum
szubjektiv formuldja, a fotografikus képnek az elmulds feletti melankélidban
val6 lehorgonyzdsa és a fényképen ldthat6 szeretett Iény mdr-mér érzéki meg-
tapasztaldsdnak nem sz(ind csoddja mintha nem inspirlnd a fotogréfiai praxis-
ban jdrtas alkot6kat. Ahogy Barthes Rheroric of the Image'' cim( irdsdnak 4lli-
tdsa sem kindl megolddst, miszerint a fotografikus kép ,kdd nélkiili”, a nyelvi
jelrendszerekkel szemben rezisztens iizenet lenne. Viszont, ez a mégikus kép-
hasznélati médot idéz6 szemlélet nagyon is felajzotta a mivészettdrténészek
képzeletét. Barthes szovegeire, koztiik személyes hangvétel(i esszéjére is, mint
fotétedridra hivatkoztak és hivatkoznak.

A fotogrfidt integrdlé mivészeti folyamatokat az autondm képek (tdblaké-
pek) szekvencidjaként értelmezd Michael Fried a barthes-i punctum foga-
lomban az alkotéi intencié, vagyis a szdndékolt és a szindékolatlan(nak t(in8
dbrazoldsmddok problematizdldsdt ldtja.'> A punctum annak a fotografikus
képi mindségnek a megnevezése, amely a nézére tett vdratlan és elementdris

9 Roger Scruton: Photography and Representation. Critical Inquiry, 1981/3. 557-603.
http://www.jstor.org/stable/1343119

10 Roland Barthes: Vildagoskamra. Eurépa Koényvkiadd, 1985. (La chambre claire, Note sur la
photographie, 1980)

" Roland Barthes: Rhetoric of the Image. In: Liz Wells (szerk): The Photography Reader. Rout-
ledge, London és New York, 2003. 114-125. Magyarul: Filmkultura 1990/5. Forditotta: Angyalosi
Gergely

12 Michael Fried: Why Photography Matters as Art as Never Before, Yale University Press, New
Haven és London, 2008. 95-114. (Barthes’s Punctum cimii fejezet)

hatdsban ragadhat6 meg."* A befogaddsnak ezt a szubjektiv, a nézd pszichi-
kumdt mozgésité médjdt az id6 haladdsdt ,felfiiggesztd” fényképnek egy olyan
részlete vélthatja ki, ami a fényképész/operitor szindéka ellenére, vagy tudta
nélkil keriile a képre. Fried a festészetben kialakulé kompozicids tipusoknak,
a nézd tekintetét keresd szinpadias, és a néz8r6l tudomdst nem vevd abszorb-
ciés modellnek' a fotografikus tdblaképekben valé tovabbélését hangstlyozza.
A festett és a fotografikus tdblaképek, vagyis a festészet és a fotografia mint
miivészeti médiumok kozotti folytonossdgot a teatralitds és az abszorpcié rep-
rezentdciés mintdinak miikodeetésében ldtja. Mivel a barthes-i punctum ,az
abszorpci6 kriziseként” is felfoghatd, vagyis az alkotéi szdndékolatlansig, il-
letve az annak ldtszatdval €16 el6addsmdd lehet maga az alkotéi szdndék is,
ahogy példdul John Cage: 4’ 33” cimen ismert ,,csend zenéje” esetében,” Fried
érvelésében Barthes vonatkozd esszéje kulcsfontossdgt teoretikus referen-
ciaként jelenik meg.

A mivészeti valtozdsokat tdgabb kulturdlis kontextusba helyezd, Fried-
del egyiitt szintén Clement Greenberg iskoldjabdl indulé Rosalind Krauss is a
barthes-i fogalmakat hivta segitségiil az idével nagyhatdstvd vdlo, a hetvenes
évek végén irt Notes on the Index'® cimii dolgozatdban. Krausst a hetvenes évek
sokrétli és szertedgazd miivészeti jelenségei inspirdltdk, a plurdlis alkotdi gya-
korlatok k6zos nevezdjének megtaldldsa és leirdsa motivalta. Gondolatmenetét
a nyelvészeti shifterekkel (az tires, a helyzetektdl fligg8en értelemmel telit6dd
névmdsokkal) és a duchamp-i ready made-del inditja. Megldtésa szerint a shif-
ter és a ready made értelemmel csak kontextusban telit8dé adottsiga, rdmutaté
(az index mutatdujjat is jelent) funkcidja a fénykép kiemeld szerepével, képa-
liras-, vagyis szovegfliggd miikodésével rokonithaté. Eszrevételének artiku-
ldldsdban a fényképet rekontextualizdlhaté jelként, ,kéd nélkili” tizenetként
leir6 barthes-i maghatdrozds és az indexikus jel peirce-i definicidja segitette.

Krauss e szemiotikai tézisek segitségével bontotta ki, vagy inkdbb épitette
fel azt az értelmezést, miszerint a fotografikus kép a hetvenes évek meghatdrozé
miivészeti modusa, az installdci6s alkotdi gyakorlat kulturdlis modelljének is
tekinthet8. Vagyis az alkotds autonémidjit feladd, csak a véltozé kontextusok
szovetében értelemet nyerd hely-specifikus mitipusok kialakuldsiban magdnak
a fotografikus eljérdsnak a kultirde 4thaté szerepe titkréz8dik.

A fotéelmélet mdig haté barthes-i 6rokségéhez a széban forgé tanulmdny
jelentdsen hozzdjdrult. Krauss rendkiviili hatdst irdsdban a ma is figyelem-
re méltd tézise bizonyitdsdhoz Charles Sanders Peirce 20. szdzad eleji jelta-

13 Roland Barthes: Vilagoskamra, Eurépa Kényvkiadd, 1985. 28-31.

14 Michael Fried: Absorption and Theatricality. Painting and Beholder in the Age of Diderot, The
University of Chicago Press, Chicago és London, 1980.

15 Walter Benn Michaels: Neoliberal Aesthetics: Fried, Ranciére and the Form of the Photograph.
http://nonsite.org/issue-1

16 Rosalind Krauss: Notes on the Index. October, 1977/3-4. Magyarul: Megjegyzések az indexrél.
Ex Symposion, 2000/32-33. 4-16. Forditotta: Timar Katalin
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xondmidjdt és Barthes hatvanas évekbeli jelelméleti fejtegetését filizte Gssze. Az
érvelés azonban, a tézisrél levdlva 6ndllésult. A fotografikus képrdl valé gon-
dolkoddsban a peirce-i index és az a barthes-i felvetés, miszerint a fénykép egy,
a nyelvi rendszerekkel nem artikuldlhaté, ,kéd nélkiili tizenet” lenne, strtin
hivatkozott alapvetés, tovabbi tézisek timpontja lett.'”” A digitdlis technol6gia
és a CGI térhéditdsdval még hangsiilyosabbd vélt a foté indexikalitdsa: az in-
dex, a nyom az analdg fotografia medidlis sajitossdgaként nyert 6j értelmet és
ugyancsak Barthes érzelem teli leirdsdnak drnyékdban, a leképezett jelenlétének
érzéki, mar-mdr tapinthaté kozelségben 1év6 emandcidjaként értelmezddik.

Médium-specifikumként felismerni és meghatdrozni valamit azonban a
médium analizis irdnydba vezet. A fotografikus képek esetében ez azzal jir,
hogy egy iddre el kell hagynunk az asszociativ miértelmezés szférdjdt, és a
képek szimbolikus tartalmanak felfejtésérdl a technikai alapok megértésére he-
lyezziik a hangsulyt. Ezen a csapdson haladva a peirce-i index inkdbb akadilyrt,
a barthes-i ,kdd nélkiili tizenet” viszont kihivést jelent.

A fotografikus képet az indexikus jellel azonositd, illetve azt a peirce-i in-
dexikus, ikonikus és szimbolikus jelek egytitteseként leiré fotdelméleti eviden-
cidt leghatdrozottabban talin Michel Frizot kérddjelezi meg. A francia kutatd,
a médr emlitett Flusser nyomdokain haladva, a komplex fotogréfiai eljdrdst
elemeire bontja, s ezzel kimozditja a fotétedridt a jelenben egyre inkdbb
sziiknek bizonyuld peirce-i fogalmi keretb6l.'® Am nemcsak kikeriili a fotel-
mélet szemiotikai hagyatékdt, hanem a jelelméleti terminusok helyett egy fo-
togréfia specifikus metodoldgidra is javaslatot tesz. A fotétedria diskurzusait
a tézisek eltérd, kontextusbdl kiragadott interpretdcidja és a technikai és ter-
mészettudomdnyos kérdésekedl valé tartézkoddssal is Osszefiiggésben az elmé-
let és az alkotéi gyakorlat szétvdldsa jellemzi. Mivel Frizot médszere a praxis és
a tedria kozelitésének lehetdségét hordja magiban, célszer(i megldtdsait részle-
tesen felidézni, majd azokat az alkotdk kutatdsi eredményei mellé helyezve,
azokkal egyiitt szemlélni.

A beavatkozdstél mentes fotografikus leképezéssel kapesolatos kozkeletd
vélekedés értelmében a fénykép a ,valésig” nyoma, titkrozdje. Gondolhatjuk,
hogy ezen a kérdésen mdr tdl vagyunk, hiszen a digitalizlds korszakdban nincs
az a naiv néz4, aki egy monitoron megjelend fotografikus képet kételkedés nél-
kiil érintetlennek fogadna el. Am ebben a szemléletben, ami péld4ul a csalddi
albumok képeihez val6 viszonyt nagyon is jellemzi, nem a hitelesség mértéke a
problematikus, hanem a fényképnek a ,,valésiggal” val6 ab ovo megfeleltetése.

7 Laura Mulvey: Death 24x a Second. Stillness and the Moving Image, Reaktion Books, London,
2006. 181-196. (A The Pensive Spectator cim( fejezetben is a barthes-i punctum és a fénykép
mint index a kiindulépont a fotografikus alapu allé- és mozgdkép kiildnb6z6 temporalitasanak és
fikcios idejének elemzésében.)

8 Michel Frizot: Who's Afraid of Photons? In: James Elkins (szerk.): Photography Theory. Rout-
ledge, 2007. 269-283. Michel Frizot a magyar kdzénségnek is ismerés a Nemzeti Mizeumban
lathatd André Kertész kiallitas tarskuratoraként, és a 2010-es Paris Photo fédijasa, a medidlisan
reflexiv fotd- és mozgdképes munkakat készits, Amszterdamban é16 Osz Gabor méltatdjaként.

Filozéfiai, tdrsadalom- és médiatudomdnyi kozhely, hogy a valésdg megha-
tdrozdsa lehetetlen, azt csak megkozeliteni és egyben formdlni tudjuk érzékeink,
eszkdzeink, technoldgidnk segitségével. A fotografikus leképezés egy ezek koziil a
technolégidk koziil, amelynek folyamatos fejlesztésével folyamatosan kiterjeszt-
jiik és alakitjuk is vildgunk lathatésdgdt, mikozben a technolégia maga is vissza-
hat percepcidnkra, viselkedésiinkre, ldtdsmdédunkra. Félretéve a barmilyen moé-
don manipuldlt — retusalt, vagy digitdlisan megvaltoztatott — fotdk esetét, Frizot
dllitdsa és metodoldgidjinak egyik kiinduldpontja az, hogy a fotogréfidval még
csak kapcsolatba hozni is a valdsdg
fogalmdt eleve félrevezetd. A val6sig
meghatdrozhatatlansigib6l adédik,
hogy a fotogrifia semmivel sem
referdl arra jobban, mint a festészet.”
Ervelése azonban nem meriil ki eb-
ben a lakonikus, frappdns kévetkez-
tetésben. Az ok, hogy egy fényképre
mint a realitdsunkkal kozvetleniil
megfeleltethetd képre néziink az az,
hogy a kamera lencséje és a szemiink
miikodése kozote analédgide feltéte-
leziink. Ez azonban egy éridsi téve-
dés. Mégis: e magdtdl értetédének
vélt anal6gia teremti meg a ldtds és
a fényképet létrehoz6 eljdrds kozort
kozvetlen kapesolat illuzidjat. Ezt az
illazi6t viszont nem szivesen adjuk
fel.

Persze felmeriilhet a kérdés, hogy
miért is kellene feladni? Nem egyszertien érzelmi okokbdl ragaszkodunk a vi-
zudlisan érzékelhetd jelenségeket megdrokits, az emlékek felidézésére és persze
befolydsoldsdra is alkalmas fényképhez. A természettudomdnyos eredményeken
alapulé leképezd eljdrdsba vetett bizalmunk nagyon is praktikusnak bizonyult
az elmult kozel kéeszdz évben. Nemcsak dokumentdld, bizonyits, kommu-
nikdcids és esztétikai funkci6i miatt ragaszkodunk hozzd, de szdémos tovébbi
hasznos és szorakoztatd fejlesztés alapja is lett, mint példdul a mozgéképé,
az orvosi képalkotdsé és a szdmitgép generdlta képalkotisé (CGI), vagy
az ,lrfényképezés¢”. Taldn nem is a feladdsrdl van sz6. Inkdbb arrél, hogy

9 Uo. 272. 4Photography does not refer to reality any more than painting does, in fact, we cannot
define reality.”

20 yo. 272. ,If we think photography is about ‘our’ reality, it is because we are attached to the
analogy between the camera and the eye (ocular vision) that is also completely false, but that
maintains the illusion of an intimate relationship between vision and photography that is difficult
to give up.”

BOZSO Andréas
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1995
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legytink ennek az illdziénak a tudatdban, hiszen a kritikdtlan képfogyasztds,
a fotéhaszndlati médozatok fel nem ismerése kiszolgaltatottsdghoz vezethert,
vagyis a kiilonféle ideoldgidk vezérelte marketing és propaganda akadalytalan
érvényesiiléséhez.

A ldtdsunk és a fotografikus dbrdzolat meghitt viszonydnak ezt a mind-
annyiunk szdmdra elragadé illazidjat tori meg Bozsé Andrds Downtown cim(
sorozata. A fényképek els§ pillanatra a romokban 4ll4, multbéli Budapest
képeinek téinnek, 4m éppen a pusztulds relikvidi zokkentenek ki a kormegha-
tdrozds rutinjibdl. A fényérzékeny feliileten lyukkamerdval rogzitett vetii-
let azonos léptékii elemekbdl 4ll6, homogén tér illazidjdt kelti. Mindazok
a mindségek, amelyekbdl szabad
szemmel azonnal észlelnénk a leké-
pezett tdrgyak, épitmények lépeék-,
tér- és anyagbeli kiilonnemiiségét,
a kétdimenzi6s feliileten egynemt
sikokkd absztrahdlédnak. Az optikai
illazi6t az adja, hogy a révidiiléses
térdbrdzolds szabdlyaihoz szokott
tekintetiink egy fotografikus kép
léttdn azonnal térbeliesiti a ldtot-
takat. Percepciénkban egy homo-
gén tér azonos léptéki részeiként
jelennek meg az 4brézolt elemek,
éppen azért, mert a fotogrifidc a
vizudlis felilletek, a ldtvdny pontos
rogzitdjének tartjuk. Mig egy hasonlé térszerkesztésti, 4m festett kompozicién
a képszerkezet kialakitdsdban, a szin- és faktdrakezelésben, vagyis az alkotéi
kézjegyek kovetésében meriilnénk el, a fotografikus képnél automatikusan a
leképezés referencidjdr kutatjuk. Vagyis nem a képkészités médja, hanem a
képen ldthaté jelenség, vagy jelenet beazonositdsa irdnyitja tekintetiink, mivel
alapvet8en nem dbrdzoldsnak, hanem dokumentumnak fogjuk fel a fényképet.
Nem azt kérdezziik, ki és hogyan készitette, hanem hogy ki, mi és hol ldthaté
rajta.

Referencialitds kérdésében nagyszerti példdval szolgdlnak az un. ,ég képek”
is. Az ég felé forditott kamerdval felhStlen légkori viszonyok esetén egy mo-
nokrém hatdst fényképet kapunk. Am ugyanezt a litvinyt egy monokrém fest-
ménnyel, vagy egy bevildgitott kék feliilet lefényképezésével is elédllithatjuk,
ahogy Szabd Dezsé Egképek sorozatinak egyik darabjan lithatjuk.

Hogy mikor, miként azonositunk be egy képi ldtvdnyt, az figg kulturs-
lis bedgyazottsdgunktdl, pszichés dllapotunktdl, nem utolsésorban a kép
megjelenési helyétdl, 4m a befogadéi reakciék elemzése alapjin, meghokkentd
mddon legkevésbé a kép médiuma befolydsolja a percepciét. Fotografikus leké-

pezés esetén a fénnyel telitett kék felilletben — Egképek cimmel! — az eget ismer-
juk fel, és ha kideriil, hogy egy modelldlt ldtvanyrdl késziilt a felvétel, becsapva
érezzitk magunkat. Miére? Hiszen csak azzal az elvdrdsunkkal konfrontdlédunk,
amelyet a fényképpel szemben mi magunk tdémasztunk. Rdaddsul egy olyan
jelenség megidézésével, ami maga is fikcid, hiszen a folénk borulé kék égbolt
az. Kultirdnk egy gazdagon termd, nélkiilozhetetlen fikci6ja, ami azonban egy
soha el nem érhetd, kozvetlen tapintdssal nem megtapasztalhatd, optikai illd-
ziéként létezd jelenségbdl tdplilkozik. ,How high can you fly, you'll never, ne-
ver, never reach the sky.”* De akkor hogyan lehet egy fénykép az indexe, vagyis
a kozvetlen feliileti érintkezésb8l — ha még a fény gdn is — adédé nyoma,
érzéki emandcidja valaminek, ami nincs is? El kell hogy tévolodjunk az indext6l
mint fotdspecifikumtdl ez esetben is. Viszont ezek szerint a nyomrogzitésben
leginkdbb megbizhaténak vélt analég, fotékémiai nyersanyagra torténd fényké-
pezés is lehet az dbrdzolds médiuma. Vagy nem is lehet mds, csak az?

Ugy tlinik, a fotografidt a ,valésdg” indexikus nyoméval azonosité elmé-
leti téziseket éppen az alkotéi praxis kisérleti eredményei céfoljdk. Am mégsem
mondhatjuk, hogy a fotografikus eljirdsnak ne lenne valamilyen kapcsolata a
vildgunknak a [4tds érzékén keresztiil felfoghaté feliiletével, hiszen a fényképeken
felismerjiik csalddtagjainkat, ismerdseinket, kozszereplSket, konkrét helyszineket,
épiileteket, miivészeti emlékeket, s8t, sokukat csak a fotografikus képén keresz-
tiil ismerjiik. Ezen a ponton ismét a francia kutatd, Frizot gondolatmenetének
szdldt érdemes felvenni. Szerinte a fotogrifidnak egyetlen realitdsba van beju-
tdsa, ez pedig maga a fizikai torvényszertiségekkel leirhaté fény.?? A fotografikus
leképezés sordn abbdl lesz kép, ami az egyardnt részecske- és hullimtermészett
fény utjdba keriilve, azt megtorve nyomot hagy a fényérzékeny feliileten. Mivel a
fényképezés aktusa sordn tulajdonképpen egy fényérzékeny feliiletre esd konkrét
fotonmennyiség szdmldldsa torténik (analég, digitdlis fényképezdgépek, lencse
nélkiili camera obscurdk esetében is a fény mennyiségétdl fligg a kép milyensé-
ge), és hogy elkertilje a kultdrtorténetileg tilterhelt fény kifejezést, Frizot a foton
sz0 bevezetését ajdnlja.® A fényképezés sordn a kamera nyildsa, vagy a fényt
koncentrdlé objektiv az, ami a fotonokat az optika ismert torvényei értelmé-
ben a fényérzékeny feliilethez vezeti, vagyis a fotonok terjedése egy geometri-
kus rendszerben leirhaté kap alakd projekciéban (conic projection) torténik.
Ebbél adédik a fotografikus leképezés egy mésik specifikuma: a projektiv meg-
felelés (projective homology).*

Azzal, hogy Frizot a fizikai és matematikai tdrvényszertiségek fogalmai kere-
tébe helyezi a fénykép létrejoreét, kiviltja a jelelméleti ikonikus terminust is.

21 The Animals: Sky Pilot, 1968.

22 Yo. 272. ,Yet the only reality to which photography has access is light, light coming from in
front of the camera.”

2 Yo. 275.

24 Yo. 277.
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A homologikus vetiilet megdrzi a dolgok relativ ardnyait a leképezés sordn,
a mdr torzitds nélkiil kordbban ldtottakat hasonldésdgként ismerjiik fel. Ez a
hasonlésdg azonban nem az indexikalitdsbdl kévetkezik, és sokkal gazdagabb
és sajdtosabb is anndl, hogy az index fogalmdval leirhaté lenne.”
Szegedy-Maszdk Zoltin a kilencvenes évekedl végez az optikai leképezéssel
és a fénnyel mint természeti jelenséggel kapcsolatos kisérleteket. Camera Obs-
cura és Camera Obscura/Fotogram sorozatai e kisérleteknek a képi eredményei.
A fotografikus leképezés empirikus
megfigyelése a fény leképezédéséhez
szitkséges elemek — a lyukkamera,
a fényérzékeny feliilet, az expond-
lds id6tartama, a fényintenzitds és
a fény atjdba helyezett tdrgyak —
varidldsdval toreénik. Milyen képet
alkot a fény, ha a camera obscurdba
helyezett sikfilmre nem egy, hanem
négy, a tér kiilonbozd irdnyai felé
nyilé lyukon keresztiil érkezik a
fény? Ha a fényérzékeny feliilet nem
sikba simitott, hanem hajtogatott
vagy begylirt? Ha a kamerdt végle-
tesen hossza ideig hagyjuk expondl-
ni, hogy a film a napszakok véltozé
fényintenzitdsdnak is ki legyen téve?
Ha a kamera belsejébe is he-
lyeziink egy ugyanolyan, A4ttetszd
tirgyat (iivegizzé, mianyag tic-tac doboz), mint amilyet a kamera l4t6sz6-
gébe? Ha ennek a tdrgynak egyszerre ldtjuk drnyékét és tavoli vetiileté? Es mit
kezdiink azzal, ha maga a rogzitd film is drnyékot vet sajit magdra, vagyis a
képhordozé maga is a képi ldtvdny része lesz? Mdr a kisérletben megadott, az
automatizdlt és tomeges haszndlatra kifejlesztett fényképez8gép programoktdl
eltérd feltételekbdl is sejthetd, hogy a hétkéznapi hasznalatban megszokott fo-
toktdl nagyon kiilonboz képeit kapjuk a fénynek. Nincs dbrézoldsi cél, a kom-
pondlds a kisérleti helyzet megteremtéséig terjed. Mi végre? Az elsé pillantdsra
zavarba ejt8 fény-képek szemlélése kozben feltirul a fény leképezddésének ttja
az egyenletes élességli térmélységben kirajzol6d6 egyenesek mentén, hiszen
ez esetben a leképezés sordn torzitd, az egyenest elhajlitd, vagy ezt bedlli-
tastd] fiiggden korrigalé objektiv nem kap szerepet. Nem a ldthaté feliiletek
fotografikusan megszerkesztett dbrdzoldsdt, hanem a ldthatésdgok fény dltali
leképezddésének empirikus bizonyitékdt adjik Szegedy-Maszdk fény-képei.

25 Yo. 271. ,...indexicality does not imply resemblance, and photographic resemblance is much
too rich and specific to be described using the notion of the index.”

Am ha t6bb 6rds expoziciéval, a tér t5bb irdnydba is nyitott kamerdval, mintegy
az empirikus térészleletiinkhoz kozelebbi feltételekkel ilyen fény-képek kelet-
keznek, akkor mi az, amit fényképez8gépeink produkdlnak? Nagyfoki absz-
trakcidk. Az optikédval felszerelt, az expozicids iddt és a rekeszt automatikusan
dsszehangol6 gép nem a ldtvény természetes leképezddésének, hanem egy olyan
képkonstruédldsnak az eszkdze, ami a képi konvencidk, a fogyasztdk igényei és
a tudomdnyos kutatdsokon alapulé
fejlesztések eredménye. Maga a sik-
felitletre torténd leképezés is egy kon-
vencid, amihez erésen ragaszkodunk,
akdrcsak a figurdlis 4brdzoldshoz.
Szegedy-Maszik ,,fény-képei” szem-
besitenek azzal, hogy az automatizdlc
fényképezés sordn keletkezd, korld-
tozott mélységélességet adé képek
mily kicsiny tér-idé szeletét, optikai
feliiletét rogzitik vildgunknak. Héc-
borzongatd, hogy mégis mennyire
megragadjék képzeletiinket! Frizot
persze  ennél  tudomdnyosabban
fogalmaz: a fényképre pillantva egy
fizikometrikus (physicometric) ada-
tokat rogzitd szisztéma és egy fino-
man hangolt biometrikus rendszer, a
kultirdba dgyazott emberi percepcid
konfrontdlédik.” Es ebben a fesziilt-
ségben rejlik a fotogrifia ereje.
Vagyis a fotografikus leképezést
Frizot egy, a természettudomdnyosan
meghatdrozhaté  tdrvényszertiségek
4ltal meghatdrozott és behatdrolt
eljdrdsként irja le. Maga a fénykép
pedig annak az interakcidénak az eredménye, ami az erésen leszabdlyozott
technikai paraméterek és az operdtori szdndék és vdgy kozote létrejon.”” Ebbél
adédéan kisérletként foghaté fel minden fényképezdi akeus, a kisérletekbdl
szdrmazd képi eredmények pedig produkcidként. Akkor is, ha egy mdsik
fényképrél, vagy egy nem fotografikus képi dbrazoldsrol késziil fénykép. Igy a
reprodukcié fogalma értelmetlenné valik, mely megnevezést Frizot egyébként
nagyon is drulkoddnak tartja a fotografikus képhez valé viszonyunkat illet8en.
(A mtdrgyak fot6i nem reprodukdljak térgyukat, hanem a fotografikus eljardssal

26 Yo. 279.
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torténd leképezés sordn olyan képeket hoznak létre, melyekben a fénykép tu-
lajdonsdgai érvényesiilnek a leképezett mitdrgy sajitos, medidlisan specifikus
jegyeinek kioltdséval.) Logikus okfejtés, amib6l a benjamini paradigma®® meg-
kertilése is kivildglik. Mdr nincs sz6 eredeti és mdsolat megkiilonboztetésérsl:
a fénykép, akdrhdny replikdja is kering albumokban vagy a vildghdlén, kelet-
kezése pillanatdban — és az mindegyik fényképnek van — egy, a fényképezd
embernek a fotogrdfiai eljdrdssal végzett kisérletébdl, az operdtor és a koriil-
mények interakci6jdbol szdrmazik. Persze ezek a képi eredmények lehetnek re-
dundénsak, vagy felismerést hozbak. A fotdelmélet diskurzusit gazdagité hazai
kutatd, Peterndk Miklds 90-es évek elején publikalt gondolatmenete kindlkozik
ide, miszerint a fényképpel csak az egyes és a kettes szdm hozhaté mindségileg
értelmes kapcsolatba. Az egyes szdm az ,eredetileg” egypélddnyos fényképekre
utal, melyek csak Gjabb fényképezéssel sokszorosithatéak (dagerrotipia, diakép,
fotogram, polaroid), mig a kettes szim minden mds (sokszorosithat6) fénykép
esetében a pozitiv—negativ kép egyiittlétére utal. ,Ha azt mondjuk ‘hdrom
fénykép’ vagy ‘otszdz fénykép’, mindségileg egyenéreékd kijelentést tettiink, a
kiilonbség csak kvantitativ (mennyiségi).”*’ A negativ—pozitiv eljirdson alapulé
fotografia multiplikdcids kapacitdsabdl adédéan képes a kiilonféle matéridji és
médiumi dolgokrél késziilt képek kozvetitésére, széles kori terjesztésére. Am
nem csupdn e funkciéban felold6dd, sokszorosité eljdrdsként, hanem az em-
beri intellektus szdmdra kihivdsokat jelentd, magdt a leképezés folyamatdt fag-
gat6 kisérletezés médiumaként is miikodtethetd. Képzémiivészeti alkalmazdsa
éppen ennek a lehet8ségnek a megragaddsa.

Beothy Baldzs Elsé képek cimen rendezett kidllitdst a Bartok 32 Galéridban,
1994-ben.*® Gyermekkora szinhelyén, a csalddi lakds faldn fiiggd festmények,
rajzok és nyomatok fényképeinek xerox mdsolatt rendezte sorokba a galéria
bejdrattal szembeni falin. A galéria fala mogiil Bedthy az e képek kapcsin
édesapjdval készitett video-interjdja volt hallhaté. A gyermekkorban, az esz-
mélés sordn ,elraktdrozott” képeket Sulyok Miklds, a miivészeti szintéren jol
ismert mitdrgyfotds ,reprézta’ le. A negativokrdl késziilt papirnagyitdsokat
Beothy végiil xerox eljdrdssal pauszpapirra mdsolta az emlékezetében jdtszott
jelent8ségiikhdz igazitott méretben.®’ A replikdk kiilonbozé méretezésén,
vagyis a fotogréfia egy sajdtossdgdn alapulé kompondlds meghatdrozé eleme
ennek az emlékezés folyamartdra reflekedlé tablonak. Beothy sajdt vizudlis
2 o, 278.

28 Walter Benjamin: A mialkotas a technikai sokszorosithatésag korszakaban. In: Walter Benja-
min: Kommentar és préfécia, Gondolat Kiadd, Budapest, 1969. 301-334.

2 peternak Miklos: Uj képfajtakrol. Balassi Kiado, Budapest, 1993. 45.

30 http://www.b2.hu/first3.html

31 http://www.b2.hulte.htm Tatai Erzsébetnek a kidllitashoz irt, 17 év taviatabol is relevans elem-
zése mutatja, hogy a medialisan érzékeny, targyahoz tapadé miértelmezés milyen hosszu tavon
haté tud lenni: ,Egyfel6l a mechanikus szlirés azt a latszatot kelti, mintha a mivész nem venne
benne részt. Masfel6l viszont pont e ‘technikan valo ateresztés’ soran tud a miivész ‘belenydini’

a régi targyakba (...) A jelenben munkalkodé multrol, a (vallalt vagy akar tagadott) ‘hozomany’ és
megujitas kapcsolatardl lehet itt szo, arrél, ahogy a mult attlinik a jelenen.”

emlékezetének fotografikus képeken keresztiili kozvetitése azonban André

Malraux képzeletbeli mizeum” 4t is megidézi. Maga a mivészettdrténet
diszciplindja sem nélkiilszheti a fotogréfiai eljardst, hiszen a konkrét, térgyi
emlékek elérése, vagy hosszas tanulmdnyozdsa jobbdra fotografikus képeken
keresztiil lehetséges. A fotogréfia kulturdlis funkcidi — megdrokités, archiva-
lds, ismeretterjesztés — is szerepet jatszottak abban, hogy a mizeummal egyiitt
a mivészettdrténet is a modernizmus meghatdrozé intézménye lett. Eppen
muzeum—mivészettdrénet—fotogréfia intézményi Ssszefondéddsdnak tudato-
soddsa kovetkeztében a modernista mizeumi gyakorlat kritikdjdban kuleskér-
désként meriilt f6] mivészet és fotogrifia viszonya, a fotografikus képeknek
a mivészeti intézményrendszerben betsltdtt szerepe.’? Az intézménykritika
felléngoldsdt a miéredi és miikereskedelmi gépezet telhetetlensége is tiizelte:
a fotografikus eljdrds korhoz kétdte mindségeire, a vintage-okra, mint erede-
ti fotdkra kihegyezve a mult nem miivészeti szdndékkal késziile fényképei is
mitdrgyakként keriiltek bemutatdsra. Ezzel pdrhuzamosan a hetvenes évek
fényképezésen alapulé alkotéi gyakorlataiban a progressziv kritikusok sok-
kal inkdbb az eredetiség és a szerz8ség kultuszdnak megkérddjelezésée larrdk.

32 Douglas Crimp: A posztmodernizmus a fotografiaban in: Ex Symposion, 2000/32—33. 17-26.
Forditotta: Horanyi Attila
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[gy a fotografikus kisajdtitds stratégidjaval él6 miivészek a szerzdi és a miivészeti
autonémidn alapulé modernizmus kritikdjdnak ziszlovivéivé valtak (Sherrie
Levine, Richard Prince, Cindy Sherman). S mivel a modernizmus mivészeti
gyakorlatiban a médiumtudatossdg (mdr a 19. szdzad mésodik felétdl, részben
éppen a fényképezés elterjedésének kovetkeztében) alapkérdés volt, a médium
specifikumok irdnti érdeklédést a hetvenes évek végétdl jobbdra a mivészet
autonémidjdt féltd modernista szemléletméddal hoztdk Ssszefliggésbe, eseten-
ként a retrogrdd formalizmus bélyegét is résiitve. A modernizmus, vagy az adott
miivészeti intézményrendszer kritikdjéra fogékony kozegekben inkdbb azokat
a munkdkat tidvozoleék, melyek az egyedi mitdrgy kultuszdt kérddjelezték
meg példdul a tradiciondlis mifajok negligildsival (foté festmény helyett),
vagy az alkotdi lehetdségek kiterjesztésével (performance, helyspecifikus instal-
ldcié). A fotografidval dolgozé mivészek intézménykritikai attictiidjée példdul
a sokszorositds és a kisajdtitds gesztusiban, a ,mdsolds” fotdtechnikdjinak al-
kalmazdsdban, az amat6r fényképek hibdinak imitdldsdban, az un. ,laboreszté-
tikdté]” menekiild antiesztétikus dokumentaldsban és a tradiciondlis miivészeti
kozvetit§ csatorndk elkeriilésében lehetett megragadni. Ez a kritikai érzékeny-
ség tette fogékonnyd a hazai kozeget is Bedthy Baldzs kiilonféle matéridja ké-
pek ,fotémdsolataibdl” sszedllitott tabldjara. Am id8kézben az alkoték kezén
Ujabb fotografikus mitipusok sziilettek (téblakép fotogrfia, fotografikus
tablék), mely folyamatban a fotografikus kép medidlis sajdtossdgai el68térbe
keriiltek. Ez viszont a medidlisan érzékeny, médiumtudatos interpreticiés
modszerek reneszdnszat is magdval hozta.?* Ma, Be6thy munkdjdban is hatdro-
zottabban érvényesiil a fotografikus eljardson keresztiili jelentésteremtés, mint
a modernizmus kritikaként is felfoghaté kisajdtit6 és mdsold gesztus. Vizudlis
memdridnknak a fotografikus képeken keresztiili alakuldsa és formalhatésiga is
érzékletessé vilik ebben a tabloban. Am a kulturélis emlékezet fot6fiiggbségére
reflektdlva, az emlékezés folyamatdnak szubjektiv dinamikdjdc is szemlélteti a
fotografikus nagyitdsok kiilonbozd méretezésén keresztiil.

A felvézolt tendenciabdl az is kittinik, hogy nem csak a médiumanalizis, de
maguk a szavakkal is megragadhato, leirhaté konkrét médium specifikumok is
torténetiségben léteznek. Jelentéshordozékéntvalé meghatdrozdsukban szerepet
jatszik a technolégiai véltozdsoktdl is érintett mindenkori mivészetfogalom és
az alkotéi alkalmazdsok. Jelentink képzémiivészeti praxisaiban a fotéhaszndlat
mdr nem csak a modernizmus kritikdjinak potencidlis eszkéze. Mig a 60-as
és 70-es évek alkotdi gyakorlataiban a fotéhaszndlat (fotékonceptualizmus,
experimentdlis fotd, kisajdtitds) a modernista miivészeti intézményrendszer le-
bontdsdban, illetve fellazitdsdban jdtszott szerepet, ma a technikai képhaszndlat
a mivészet Gjraintézményesitésének, Gj intézményi formdk létrehozdsdnak egy
lehetséges terepeként és eszkozeként értelmezhetd. A sajdtos formajegyekkel
33 Rosalind Krauss: Reinventing the Medium, Critical Inquiry, 1999/2. Es Rosalind Krauss: The

Guarantee of the Medium
http://www.helsinki.fi/collegium/e-series/volumes/volume_5/005_09_Krauss.pdf

koriilirhaté, medidlisan 6nreflexiv, akadémikus mtipusokat teremtd és
miivészettorténészi ,skill”-eket mozgdsité alkotédi fotdhaszndlatok (tdblakép,
mozg6képes installdciék) egyfeldl illeszkednek a modernizmussal kialakulé in-
tézményi keretekbe, ugyanakkor az értelmezd, kritikai tekintet tdrgyavd teszik
a modernizmus formalta litdsmddokat, példdul a kritikdtlan képfogyasztdsba
torkoll6 fotdlatdst.

A fotonok mennyiségén, a projektiv megfelelést adé optikai torvény-
szerliségen és a kiilonb6z8 méretezésti multiplikdcidk lehetdségén kiviil az
id8kezelés is a fotogrdfiai procedira lényegi eleme, ahogy ez Szegedy-Maszdk
fentebb leirt lyukkamerds kisérleteibdl is kideriilt. Az elére meghatdrozott, a
képélesség érdekében a rekesznyildshoz ardnyitott expozicids id§ alate fejtik ki
miikodésiiket a fényérzékeny felilleten a fotonok, és a vélasztott iddtartamedl
figg, hogy mi vilik lithatévd a képen. Ez is egy olyan fotografiai sajitossdg,
melynek ismeretét a gépek automatizdldsa kiiktatja, ezzel a létrejott kép és a
»valésdg” magitdl értet6d8 megfeleltetésének illazidjde erdsiti.

A fotografiai id8kezelés tudatositdsa azonban lehet8vé teszi, hogy bizonyos
idéviszonylatokat ,letapogassunk”a fényképrél. Egy sikba transzpondlt téri
rendszer 4brdzoldsdbdl valamilyen id8beliségre, példdul a véletlenszertiség il-

lané megnyilvinuldsdra is kovetkeztethetiink, mint példdul Jokesz Antal
1984-es Felszabadulds téri sorozatinak szinezett és wjra lenagyitott fényké-
pei esetében. Egy fényképen az id6ében kibomlé mozgdsnak t6bb formdjdt is
érzékelhetjiik, a kiilonboz6 tempbk nyomainak érzékelése egyfajta behatolds a
kép dltal megjelenitett térbe.

Mivel a fénykép nem csupdn a téri viszonylatok rogzitése, hanem a tér-idd
egy pontjdnak kimerevitése is, a tér fotografikus megdrokitése mellett min-
den egyes fénykép egy idSegység . fixdldsdval” az univerzdlis kronolégidba is
bevésédik.** A fényképeken keresztiil a tér-id6 mérhetd darabokra tordelése,
fizikai mértékegységekbe szoritdsa szemléletessé valik. A torténéseket kronologi-
kusan lttat6 fot6hasznélat egyiitt alakult és er8s6d6tt a modernitds domindnssd

34 Michel Frizot: Who's Afraid of Photons? 280.
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valé linedris idészemléletével. Ezzel is 6sszefiigg, hogy az elmuldssal valé szem-
bestilésben, a létezés végességének beldtisiban, melankélidjdban (vagy éppen az
elmdlds élményének tdrsadalmi méret(i elhdritdsiban) el8keld helyet biztosi-
tunk a fotografikus képnek. Kérdés, hogy a fényképezés tényleg csak a linedris
idészemléletnek  megfeleltethetd
eljérds-e, vagy inkdbb az elterjedt
haszndlati médok miatt térsitjuk
ezzel a fényképet?

Az alkotéi  gyakorlatokbdl
kitinik, hogy a fotogrdfiai eljdrds
nagyon is rendelkezik egy mdsfaj-
ta id6kép megjelenitésének poten-
cidljgval. Keserue Zsolt Idd-zavar
ciml fotésorozatdval ,kibdjik” a
fényképezés és az id6kezelés stan-
dardizdlt kotdetségeibdl. Egyszert
kisérlet: a papirbél kivdgott szdmokat
—1-2-3 — ugyanabba a filmkeretbe (a
magyar ,filmkocka” kifejezés nagyon
nem szerencsés) expondlta. A nagyi-
tdson mdr nem ldtszik a kiilonboz8
szdmokra fokuszalé hdrom expondlds sorrendje. Egymdst kévetd, linedris
idébeliségiik hatdrai elmosddtak, fedésbe keriiltek. Egy olyan, kiilonbozd
pillanatok egyiittdlldsénak fotografikus megjelenitésével szembesiiliink, mely
tapasztalati viligunkban nem létezett. Ez alkalommal is kideriil, hogy a realitds
indexeként értelmezni a fényképet mennyire nem kielégits. E fotografikus ké-
peken nem a fizikai mértékegységekbe szoritott, egy irreverzibilis kronolégidba
illeszthetd pillanat rogzitését litjuk, hanem a reverzibilitdsiban, korkorosségé-
ben kitdgulé id8, a megélt tartammal biré tempus kap kifejezd formit.

A kiilonboz6 id8tartamok valnak ldthatévd Szegedy-Maszdk Zoltdn
Mit jelent fényképezni? cim(i sorozatdn. Az egyes fényképek tobbszoros ex-
poziciéval, kiilonb6z8 hosszisdgli expoziciés iddvel és kiilonboz8 optikai
rendszerekkel (nagy formdtumd miszaki fényképezdgéptdl a lyukkamerdig)
késziiltek. Ez a kisérlet a fotografikus médium kiilonféle technikdiban rejld
kiilonbségek ldthatévd tételére irdnyult. A fotokémiai nyersanyagok ,egyediil-
4ll6 emlékezete”™ a képi informdci6é hosszii tdvli megdrzését teszi lehetévé,
ugyanarra a nyersanyagra 6rdkkal, napokkal kés6bb is lehet expondlni. A ko-
rabbi expozicié alatt rogziilt kép befolydsolja az utdna kovetkezd alakuldsit,
illetve a kés6bbi expondlds is, a megvildgitds kovetkeztében hat az el6zdre. Az
emlékek bevésddésének és az emlékek egymadsra hatdsdnak, folytonossdginak
vizualizdldsa azonban csak a fotokémiai nyersanyagon alapulé fényképezési

35 Szegedy-Maszak Zoltan kifejezése

technikdval lehetséges. ,A t6bbszori expozicié digitalis eszkozokkel kizérélag
programok, algoritmusok segitségével szimuldlhaté, mert az érzékeldk kifej-
lesztésekor a gydrt6k arra torekszenek, hogy azok minél gyorsabban téroljék
az el6z8leg mért értékeket, s a lehetd leghamarabb tiszta lappal dlljanak készen
jabb képek készitésére. (...) Felvétel van és torlés, vagy tdrolds.” Ugy tlnik,
az a kronologikus, linedris id8szemlélet, ami a fotogréfidt haszndlé kulturs-
lis gyakorlatok sordn is formdlédott, tovabbhalad diadalmas atjdn. A linedris
idékép és a fényképezés dsszefondddsinak antropoldgiai kovetkezménye, hogy
létdsmédunkban a fényképek 6sszekeverednek az eseményekkel, a fénykép mint
esemény értelmezédik. EbbSl adéddan azt tartjuk megtortént eseménynek,
amird] fénykép van, s6t, sokszor a fényképezés kedvéért hajtunk végre bizonyos
cselekvéseket. Eletiink folydsét annak folyamatos rogzitése kiséri. A privat és
tdrsasdgi élet eseményeirdl, az érdekesnek vélt jelenségekrdl késziilt fényképek
révid idén beliili megosztdsa kozosségi portilokon szemléletesen példdzza ezt.
Felvétel, torlés, vagy tdrolds: az utéb-
bi sokszor az azonnali megosztdst is
jelenti. A fényképezdgép mint ap-
pardtus a funkciondrius visszajelzései
alapjin tokéletesiti magit¥, a fej-
lesztések abba az irdnyba haladnak,
ami a témeges haszndlatban elnyeri
a felhasznaldk tetszését. Ebb6l tobb
kérdés is adédik. Mit is jelent, ha
a felhaszndldi visszajelzések kovet-
keztében kirostdlédik egy, a linedris
idészemlélettd] eltéré id8élmények
megjelenitésére képes, fotdkémiai
eljdrdson alapulé, ,emlékez8” mé-
dium? A digitilis fényképezés ko-
dolt  programcsomagja  (felvétel,
torlés, tdrolds) hogyan fiigg dssze a
kultdrénkac dthatd archivdldsi l4z-
zal? Es végiil: hogyan befolydsolja a
temporalitdst érint§ szemléletmédunkat (id8képiinket) és nem utolsésorban a
képekhez valé viszonyunkat életiink permanens dokumentaldsa? Ezek viszont
mdr a kultdra- é emlékezetkutatds, valamint a térsadalomlélektan tirgykorébe
tartoz$ kérdések. Egy olyan kutatdsi teriilet, ahol a kutaté miivész, a fotdel-
méletet integrdlé miivészettdrténet és a tdrsadalomtudomanyok tapasztalatdnak
interdiszciplindris megosztdsdra van sziikség és lehetdség.

36 A kisérletet végzé alkotd, Szegedy-Maszak Zoltan leirasa.
37 vilém Flusser: A fotografia filozofiaja. Tartoshullam — Belvedere — ELTE BTK, Budapest, 1990.
http://www.artpool.hu/Flusser/Fotografia/04.html
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Keserue és Szegedy-Maszdk munkdi a fénykép egy olyan sajdtossdgdra mu-
tatnak rd, mely csak a hagyomdnyos, analég fotogréfiai eljdrdssal elédllithatd
képre érvényes. Az eddig vezetémnek vdlasztott Frizot viszont egy olyan me-
todolégidval operdl, amely a digitdlis és az analég fényképezés jellemzdinek
kozos halmazit fedi le. Ebben az esetben mondhatnank, hogy csak a kéz6s hal-
mazukat, hiszen az egyébként a konkrét képek mell6zését felrové Frizot méd-
szertani javaslata szdmos, éppen az alkotdi kisérletekbdl kibomlé fotdeljrdsi
specifikumra érzéketlen. Vagyis csak részben alkalmazhaté azon a teriileten,
amelyet a digitalizdlds technolégidjdval pdrhuzamosan jelentkezd analitikus
szemlélet leginkdbb jellemez. Ez pedig a képzdémiivészeti fotéhaszndlat disz-
kurziv terrénuma, ahol a hagyomdnyos fényképezés lehetéségének csokkenése
ellenére (az analdg gép- és filmgyartd ipar fokozatos felszdmoldsa, a képki-
dolgozé laborok megsziinése) az analdg fényképezés irdnti elkdtelezddésnek
még létjogosultsiga van. Persze a kereskedelmi forgalomban megsz(ing, vagyis
tovabb mér nem véltozé médium elemzésére mindig az azt felvalt6 4j médium
megjelenése teremt alkalmat.®® A DVD-forgalmazds hajnaldn a mozi szeman-
tikai katasztréfdjdt viziondl6 felkidltdsok kozott a digitalizdldssal bekoszontd (j
lehetéségek tidvozlése is felhangzott. Ahogy Laura Mulvey rdmutatott, és élt is
a lehetéséggel, a DVD-n torténd filmnézés, a VCR- és a DVD-lejdtszk prog-
ramjainak alkalmazdsa Uj perceptudlis lehetdségeket, a nézés (ij médjait teremti
meg. A részekre tordelés, lassitds, kimerevités programjaival a 20. szdzad cel-
luloid filmtermésébe tigy hatolhatunk be, mint egy, a viligunkkal parhuzamo-
san létez6, felfedezésre varé mdsik univerzumba. Ebben a késleltetett (delayed)
filmnézésben a mozgdkép fikcids ideje héttérbe szorul, és sokkal inkdbb a
mozgokép alapjdul szolgdld fotografikus kép iddpillanatot felfliggesztd, sajdtos,
a nyelvi igeid6k kereteit szétfeszité temporalitdsa keriil érzékeléstink fokuszd-
ba.* Hasonlé folyamat figyelhet meg a fényképezés teriiletén is. Elérkezett
az anal6g fényképezés miikddésének analitikus feltdrdsdra irdnyulé kutatdsok
ideje. A digitalizdldssal lehetSség nyilik az analég fényképek rendszerezésére,
kiilonbozd fénykép-archivumok kialakitdsdra, ugyanakkor a kiilonb6z6 tech-
nikdk haszndlata sordn a digitdlis és az analég technoldgia konvergencidja
sordn feloldddni ldtszé medidlis sajdtossigok megkiilonbéztetésére, markdns
megrajzoldsdra is.

38 Alan Cohen a fotografia esetében harom médiumot kilonbdztet meg technikai alapon, ami
egyben a fényképezés harom, kronoldgiailag leirhaté periédusat is jelenti: 1. A szabadalmaztata-
soktdl az 1880-as évekig, a marey-i kisérletekig (Etienne-Jules Marey). 2. A fotografia a pillanat
régzitésének, az egyre kisebb id6egység alatti lathatésagok feltarasanak médiumaként mikodik
(Harold Eugene Edgerton) nagyjabdl 1980-ig. 3. A digitalis fotografikus rogzitésre vald atallas,
illetve a digitalis fényképezés jelenleg is tartd és alakul6 id6szaka. Alan Cohen: Photography’s
Histories in: James Elkins (szerk.): Photography Theory. Routledge, 2007. 218-220.

3 Laura Mulvey: Death 24x a Second. Stillness and the Moving Image, Reaktion Books Ltd,
London, 2006. 183-184.

Eperjesi Agnesnek®® a korai 90-es évektdl alakulé életmiivében két olyan, az

analég fotbeljardsra jellemzd, a digitdlis fényképezéssel kiiktatott fényképezési
fézis is munkdi létrehozdsinak az alapjdt jelenti, amelyek 4ltaldban rejtve ma-
radnak a képeik kidolgozdsit a labordnsokra bizé felhaszndlok el8l. A fotogra-
fiai eljdrdst azonban empirikusan miveld, annak minden mozzanatdt ismerd
alkotd szdmdra e két képalakité mozzanat a fénykép keletkezésének rejtélyek-
kel teli, izgalmas, a kép mibenlétét nagyon is meghatdrozé része. Az egyik
ezek kozill a felvétel és a hivds kozote eltelt id6tartam, a ldtencia periédusa. A
fotokémiai nyersanyagra késziild kép litencidja, a filmen 8rzote felvételnek a
hivisig rejtett, meglepetéseket is tartogaté aspektusa a kiindulépontja Eperjesi
Agnes és Virnagy Tibor Elgjelek cimen fotékonyv (Elsjelek, 1991. janudr—
mdrcius) formdban megjelent sikeres kisérletének. A képek formai és asszoci-
ativ egymdsra rimelését nemcsak az egymds gondolkoddsmédjdt megismerni

40 Eperjesi Agnes a MOME (akkor Magyar Iparmiivészeti Egyetem) fotdszakan végzett, ahol
leginkabb Maurer Déra inspiralé kurzusan keresztill lehetett experimentalis fotéhasznalati és kép-
alkotoi kérdésekkel foglalkozni.
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vagy6 érzékenység és jatékossdg alakitotta, hanem a ldtensen létezd képhez
dtadott rovid nagyitdsi instrukcié is. A fotografikus kép ldtencidjét Eperjesi
a végletekig feszitette a Rejtézkodé* cimi kidllitdson bemutatott fotografi-
kus munkdjdval, ami leexponilt, de elShivatlan fotdbdl dllt (Mese a ldthatatian
képrdl). A munkdt kisérd ,,okos ledny meséjében” a kurdtor kihtzza a leexpondlt
képet az 4tadott fekete boritékbdl, és ezzel azonnal meg is semmisiti azt. Ez a
megsemmisitd gesztus a fénykép létrejortének egyik elemi, 4m a hétkdznapi
gyakorlatbdl ,kikopott” részét teszi paradox médon ldthatévd. Ugyancsak egy
dlraldban figyelmen kiviil hagyott fotdeljdrdsi miiveletre irdnyitja figyelmiin-
ket Eperjesi a munkdit hosszd ideig meghatdrozé, a foté hatdrait a nagyitds
aktusin keresztiil feszegeté eljarisdval is. Ujrahasznositott képekbél 4l16 fo-
téciklusai a 90-es években gytijtote dtldtszé csomagold celofdnokrol kivégott
piktogramok lenagyitdsai. Vagyis az alkoté nem haszndl fényképez8gépet,
nem expondl, hanem egy 4tdtszé taldlt képet haszndl negativként, aminek
nagyitégépbe helyezése és lenagyitdsa sordn szindtforditds is térténik. Ebben
a gesztusban a fényképezésnek az automatizmus és a beavatkozds (automa-
tism and agency), az objektiv kiemelés és a szubjektiv dtirds fesziiltségében
vibrdl6 kettds természete is megragadhat6va vilik. Tovabbd két ellentétesnek
vélt alkotéi szemléletmdd egyiittalldsa is képi formdt nyer. A vildg vizudlisan
megnyilvdnul6, mintegy készen kapott dllapotdnak aldzatos elfogaddsa és a
képeket a pozitiv nézetiikbdl negativba fordité radikélis, alkotdi szubverzié
megnyilvdnuldsa. De végiil is mi hatdrozza meg, hogy mit fogadunk el ,ter-
mészetes” szinvildgtl dbrézoldsnak, a vildg melyik ,rajzolatdt” tekintjitk po-
zitivnak, illetve negativnak? Eperjesi a vizudlisan létezd jelenségeket kamerdval
torténd expondlds nélkiil, a nagyitdgépbe helyezésiikkel vonja be a fényképezés
birodalméba, vagy egy forditott néz8pontbdl, radikalisan kiterjeszti a fényké-
pezés eljdrdsdt a hétkdznapi jelenségekre. A fotografidnak a kultdrdban egyre
inkdbb kiterjedd jelenvaldsdga vilik érzékletessé. A fotografia haszndlatdnak a
kulturdlis gyakorlatainkat, koztitk a miivészetet teljesen 4tjdrd, ezért megkeriil-
hetetlen szerepe mutatkozik meg. Nyilvdnvalévd vilik a fotogrifia mivészeti
stdtuszdt firtatd, olykor még ma is felmeriild kérdés avittsiga. Nem az a kérdés,
hogy miivészet-e a fotografia, hanem ha a kulturdlis gyakorlatokat, koztiik a
miivészetet teljesen 4titatd, paradigmatikus eljdrds a fényképezés, akkor ez ho-
gyan befolydsolja a mivészetrdl, és a mivészeten keresztiil a vildgunkrél valé
gondolkozdsunkat?

E fejezet feltitésében kihivdsként emlitettem Barthes ,,kéd nélkiili iizenet”
terminusit. Ahogy mdr fentebb szé volt réla, a rekontextualizilds kérdése,
ami egyébként minden mivészeti reprezentdcids formdt érint§ probléma, a
fénykép esetében kiilonosen relevins. Ennek oka, hogy a fénykép egy olyan
ytoredék”, ami kikeriilve az individuélis haszndlatb6l (mdrpedig a fénykép-
pel a multiplikdcidra valé kapacitdsa kovetkezeében dltaldban ez torténik), a

41 Kurator: Petranyi Zsolt, Ernst Mizeum, Budapest, 1997. szeptember 16—oktéber 24.

készitése koriilményeit ismer8k korébdl, kizdrdlag képaldirdssal, kontextusba
helyezve mikédik. Mivel azonban egy pusztdn fizikai adatokat régzit6, 4m az
optikai hasonldsdg miatt az emberi képzeletet erésen stimuldld, s e kettdsség
miatt fesziiltségteremt$ képrél van sz6, minden mds tipust képnél kitettebb a
rekontextualizilisnak. Am az elébbi munkdkon bemutatott médiumanalizis,
vagyis magdt a kép létrehozdsihoz vélasztott médiumot elemz8 alkotdi eljdrds
a technikai sajdtossdgok formajeggyé alakitdsdval a fénykép keletkezési médo-
zataira helyezi a hangsulyt. Ezzel mintegy a kép el8terébe, hangsilyos szerepbe
keriil sajit létrejoteének technikdja is az dbrdzolat, vagy a sziizsé mellett. A
kép keletkezésének kédoldsdval, a felfejthetd jelentésteremtd technikai jegyek
ldthat6va tételével a fotografikus kép értelmezési keretei konkretizdlédnak.

Az alkoté egy bizonyos fokig korldtozza a médiumtdl fiiggetlen, vagy attdl
elrugaszkodott jelentések burjanzdsdt, legaldbbis a munkdk kozvetlen, érzéki
befogaddsa esetében. A jelentések kédoldsin keresztiil a kontextusok kézben
tartdsa, szdkitése nem alkotdi onkény, sokkal inkdbb a konkrét pdrbeszéd
irdnydba tett kezdeményezd 1épés.

A reprezenticié formdi: a fotografikus tiblakép és a dokumentarista
mozgékép

Miel6tt felmeriilne a gondolat, hogy az interpretdcis lehetdségek ,,irdnyits-
sa’ a befogaddi fantdzia megkdtésével jirhat, fontosnak érzem kimondani, hogy
a médium-érzékeny befogadds éppen az ellenkezdjét, vagyis a képértelmezdi
képzelet gazdagitdsinak lehetéségét hordozza magdban. Hiszen ha a befogadds
sordn magdt a médiumot is a kép részeként érzékeljiik, az alkoté fotografikus
tron elddllitott munkdjdban a percepciét és a viselkedést formdlé fényképezés
reflekedlt és ezért jelentésteremtd alkalmazdsit ismerjiik fel, akkor a kép nem
pusztdn az dbrézolds tdrgya alapjdn rakosgathatd ide-oda a jobbdra a sziizséb6l
kiindulé, illetve a sziizsé dltal determindlt kontextusok rekeszeiben.

A fotografia minden mds, el6tte [étezd képalkoté médiumndl nyitottabb az
intermedialitds irdnydba, s8t, a fotogréfia maga az intermedialitds par excellence
médiuma. Maga az interdiszciplindris gondolkodds mint litdsméd is vélhetden
sokat kdszonhet a médiumok 6sszeflizésére alkalmas fényképezési szokdsoknak
és fotéalkalmazdsoknak. Példdzza ezt a miivészettdrténet tirgydt és egyben
mddszertandt alakitd, mdr a fotogrfia hdskordtdl virulé matdrgyfényképezés,
vagy a 20. szdzad nagy gazdasdgi vildgvélsiga nyomdn alakult képiigynokség,
a Farm Security Administration kételékében dolgozé fényképészek munkdja.
Az FSA-ba keriil§ fotéanyag tekinthetd tuddsitdsnak, tirsadalmi érzékenységtdl
érintett szocioldgiai felmérésnek, és a képhagyomdnyba is illeszkedd, a térgydval
tévolsdgot tartd leird (descriptive) fényképezésnek. Ahogy maguk a fényképészek
kozétt is volt olyan, aki az FSA adta lehetéségeket alkotéi ambiciéinak rendelte
al4, illetve e kett8t kimagaslé eredménnyel egyeztette ossze (Walker Evans).

31



32

SZACSVA Y Pal
Reprojection XXXII
2001

156 x 203 cm
C-print

*

Az intermedialitds néz8pontja magin a képzémivészeti fotéhaszndlaton

beliil is relevdns. Ez szemléletesen el8szor a fotékonceptualistdk munkdiban
érhetd tetten: fényképeik értelmezhetdek egy mozgissor (Maurer Déra), egy
a nézdt jarékba invitdlé elemz8 kisérlet (John Baldessari, Maurer), egy per-
formance (Hajas Tibor — Vetd Jdnos) vagy egy, a miivészeti intézményrendszer
kozvetitd csatorndit kikeriild land art alkotds (Haldsz Kdroly ,mini” land art
akci6i) dokumentdcidjaként, és egyben olyan képekként, melyek teleologiku-
san inspirdltdk a dokumentdlt, fényképen rogzitett folyamatot. Eldonthetetlen,
hogy a fényképezés kisérte az alkotéi processzust, vagy inkdbb a fotd kedvé-
ért rendezték meg azt. Mdig lenyligsz8 és izgalomban tartdé hatdsukat éppen
ennek koszonhetik. Egy, a kulturdlis és miivészeti kategéridk kozdte ,lebeg8”
teriilet, kép vagy dokumentum, miivészet vagy eleven akcié hatdrmezsgyéjé-
nek reprezentdnsai. A konceptualizmus e tanulsigai ldtszanak felszivodni azok-
ba az alkotéi gyakorlatokba, amelyek a mara akadémikussd val6 fotografikus

42 A7 alkotokkal készitett interjukbol is kiderdlt, hogy a képzésnek kdszonhetéen is (Beke Laszld,
Maurer Déra, St.Auby Tamas, Karolyi Zsigmond pedagdgiai munkassaganak kdszonhetden) a
neoavantgard és a kilencvenes években indulé generacié szemléletmddja kdzétti folytonossag
nagyon is létezik, annak ellenére, hogy a miivészeti kritikairasbol ez nem igazan derdil ki.

tdblaképben,® vagy a miivészeti intézményrendszer véltozdsait is befolydsold
dokumentarista mozgdképben 6ltenek formét. E kiilonféle mivészeti dgak
formajegyeit és eszkdzrendszerée a kamerahaszndlaton keresztiil integrdlé
munkdk ismertetése el6tt fontos szét ejteni a fotografikus leképezés irdnti
elkdtelez8dés alkotdi motivécidirdl is.

A vonzdéddsok és meggydz8dések gytjtépontjdban a képzdmivészeti rep-
rezentdci6 egy megkeriilhetetlen kérdése, a figuralitds 4ll. A médiumanalizis a
festészet teriiletén a radikdlis festészeti gyakorlatba torkollott, melynek képi
eredményei jobbdra monokrém festmények (Gdl Andrds, Szabé Dezsd). Ezek
a festmény-tdrgyak a széles skdldn mozgé anyagvilasztdssal és fakttiraalakitds-
sal, a festészeti eljdrdst meghatdrozd fizikai torvényszeriségeknek, az alkotéi
mozdulatsorok irdnydnak és ritmikdjdnak az érzékeltetésével eleven szenzud-
lis élményt keltenek. Ebbé8l adéddan a fotografikus titon medializdlt vizudlis
kérnyezet érzéktompitd hatdsdt is ellenstlyozzdk (vagy kritika tdrgydvd teszik).
Am a szin, fakeira és méret érzéki egyiittallisdbol kibomlé jatékos vagy ese-
tenként fenséges, de mindenképpen belsd, szubjektiv néz8i tapasztalat nem
ekvivalens azzal a kommunikaciéval, amit egy, a kdzds hétkdznapi jelenség-
és élményvildg leképezésén alapuld figurdlis reprezentdcié elindithat. A fo-
tografikus leképezés kultivdldsdban szerepet jdtszanak olyan megldtdsok és
attitidok is, melyek taldn éppen a fotdhaszndlat kiegyenlité hatdsdnak, a ké-
pek létrehozdsdban és befogaddsdban megnyilvdnulé demokratizdléddsnak a
kévetkezményei. Gyenis Tibor ezt a festészeti kézjegy szubjektivitdsdban meg-
nyilvinulé arrogancia elkeriiléseként fogalmazta meg, Eperjesi Agnes pedig az
optikailag megragadhaté és rogzithetd, mintegy készen kapott vizudlis elemek
elfogaddsdnak praktikumdr és aldzatdt emeli ki.

Ugyan a szdmitdgépes képgenerdlds a fényképezést felilmilni ldeszik,
4m egyelére a CGI is a fotografikus képet tekinti mintdnak a képek létre-
hozdsdban, a szdmitégép generdlta kép modellje a fotografikus kép.* Vagyis
a fénykép vizudlis kultdrdnk mélyre nydlé, meghatdrozd képalakzata. Az er8s
»gravitdciéval” bird, kulturdlisan és képfilozéfiailag mélyen bedgyazott figurd-
lis 4brdzoldssal egyiitt a kép hitelességének kérdése is ma a fotogrifia médi-
umdn keresztiil vet8dik fel és ragadhaté meg leginkdbb, hiszen minden egyes
emberi figurdt ldttatd fénykép az imago/pictura kérdés kiélezddéseként is
értelmezhetd.” Andres Serrano Piss Christ-ja (1987-es fénykép egy, a miivész
dsszegytjeote vizeletébe meritett fesziiletrdl) éppen az imago és/vagy pictura

43 Az akadémikus fogalma Jeff Wall-i értelemben is érthetd, miszerint minden miivész megteremti
sajat akadémiajat, de az is lathatd, hogy a fotografikus tablakép mitipusa az akadémiai studiu-
mok keretében tanithaté és elsajatithatoé formai és technikai megoldasok alkalmazasaval, ezek,
illetve a képhagyomany tovabbgondolasaval mivelhetd.

44 Atérhatast mozifilmek (Avatar) példaul a 19-20. szazad forduldjan révid ideig népszeriiségnek
orvendd, latvanyossagként miikodd sztereo-fényképek technikai alapjahoz tér vissza.

45 Imago és pictura kérdéséhez: Hans Belting: A hiteles kép. Képvitak és hitvitak. Atlantisz Kdnyvki-
ado, Budapest, 2009. és Georges Didi-Huberman: Imaginum pictura... in totum exoleuit”. In:
Hazas Nikoletta (szerk.): Valtozé miivészetfogalom. Kortars frankofon miivészetelmélet, Kijarat
Kiadod, Budapest, 2001.
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e kérdéskorét hozza felszinre, s korbdcsolja fel valldsos érziileti nézdk kedély-

eit, akik e képet provokativ blaszfémiaként élik meg. Tul, vagy éppen innen e
képfilozéfiai problémafelvetéseken azonban, az az egyszerdl, hétkdznapi tény
sem elhanyagolhaté, hogy a lencsealapu képalkotd eszkozok haszndlata és képi
vildga kozds kulturdlis tapasztalat, magdtol értetddének vessziik 1étezését, s ép-
pen ezért nemcsak kézenfekvd, hanem izgalmas is ezzel az eszkozzel dolgozni.

Am hogyan lehet figurilis, fotografikus képet gy létrehozni, hogy az t5bb
legyen a redunddns fényképek halmazdt noveld pillanatfelvételnél? Ne csak egy
kiragadott toredék, hanem a vildgunk, illetve egy, a vildgunkrdl alkotott vi-
zidknak, elképzeléseknek is reprezentdcidja legyen, ami egyben reflekedl is a ké-
peket generdlé domindns ldtdsmédokra és cselekvésmintdkra. Hogyan lehet a
fényképezés univerzumdba bejutni és ugyanakkor, mintegy kiilsé néz8pontbél
vallatéra is fogni?

A képalkotds gydtrd és egyben inspirdléd miértjével is foglalkozd alkoték
életmivébdl kideriil, hogy a fényképezést eszkdznek és nem célnak tekintik.
Egy olyan médiumként kezelik, melynek miivelése kozben a méra tradiciond-
lissd valé miivek létrehozdsdhoz elsajétitott technikai és vizudlis tapasztalatok,
valamint az érzéki manudlis mesterségbeli fogdsok is szerepet kapnak. Péld4ul
perspektiva- és szinelmélet tanulmédnyok, kimunkdlt ardny- és méretérzék,

a képtorténet szimbolikus ereji képi hagyomdnydnak ismerete, a zsinerek
mint kulturdlis kapaszkoddk életben tartdsa, illetve akcualizdldsa (tdj, portré,
enteridr, pusztitds, terror), plasztikai formalds és térberendezés (Szabé Dezsé,
Gyenis Tibor, Koronczi Endre, Szacsva y Pdl, Komordczky Tamds). Az alkoték
kutatémunkdjdt, a jelen fotéuniverzuma és vizudlis kultdrdja irdnti érzékeny-
ségét mutatjak a filmeket, fotékat, albumokat, piktogramokat, audiovizud-
lis mintdkat 6rzé gytjtemények a mitermek mélyén (Eperjesi Agnes, Szabd
Dezs6, Komordczky Tamds, Ldszlé Gergely, Szacsva y Pél). A képeken keresz-
tiili alkotéi kommunikdciét formdlja az a pszichol6giai érdeklédés is, amely a
fotografikus és figurdlis képek irdnti lelki igény, vagy a fényképekhez fliz8d6
érzelmi viszony letapogatésra irinyul (Eperjesi Agnes, Lészl6 Gergely, Gye-
nis Tibor, Koronczi Endre). A fotografikus, filmes leképezés 6j utakat nyito,
kiterjesztett teriilete, ahol a képek elkészitésében maguk a potenciélis befogaddk
is részt vesznek (Németh Hajnal, Keserue Zsolt, Laszl6 Gergely, Koronczi End-
re, Gyenis Tibor). A képek létrehozdsihoz sziikséges szervez6munka felvilla-
ldsa, a rejtett csapatmunka, vagyis a természet- és tdrsadalomkutat6i hdceérrel
rendelkezd alkotétdrsak hozzdjaruldsinak ldthatéva tétele kimozditja az alkotds
folyamatdt a mlitermi magdny mitoszdb6l. Az elrugaszkodott interpretdcidkat
is gerjesztd romantikus hagyomdny meghaladdsa talin éppen a technikai kép-
alkotds intermedidlis potencidljival fiigg ossze. Ez az interdiszciplindris kutatéi
szemléletmdddal megfeleltethetd intermedidlis alkotéi gyakorlat az, ami a fo-
tografikus alapt tdblakép és mozgdkép létrejottée értelmezési mezdbe helyezi.
Vagyis a fotogrdfia médiumdt reflektdltan mivelni gy lehet, ha egy mdsik
médium, médiumok nézépontjdbdl is szemiigyre vessziik azt, vagy vegyitjiik a
kiilsnb$z8 médiumokat. Amennyiben a képek elétti ,, tlin8d6”* befogaddsban
a kiilonféle médiumokra (festészet, szobrészat, film, performance) kitekinté,
illetve azok formanyelvét alkalmazé alkotdi praxis, a tobb reprezentdciés mé-
dot is 8sszeolvaszté képiség?” tudatosul, a technikai kép alapt mi a kiterjesz-
tett alkotéi gyakorlatok realitdsiban értelmez8dik. Nyomon kovethetdvé valik
az alkotdi processzus, a mi keletkezéséhez vezetd folyamat, sét, tobb esetben
maga e folyamat fizisai vilnak a ma tdrgydvd (Keserue Zsolt: 23 monoldg, Gyenis
Tibor és Koronczi Endre: BASIC, Németh Hajnal: Recording Room).

A képzémiivészeti fotéalapu dllé- és mozgdkép hitelét és érdekességét ép-
pen az adja, hogy ldtjuk a kozos vildgunkban val6 gyokerezését. Egy konkrét,
a képen is ldthatévd tett torténetben, folyamatban horgonyoznak, s igy nem
csupdn egy vizudlis layerként miikddnek, ami 6nkényesen felcimkézhetd, vagy
illusztriciénak odavetett feliiletként alkalmazhatd.

46 Ranciére ,pensive” kifejezése Erhard Miklos forditasaban ,t{in6d6” (I'image pensive: tin6d6 kep).
47 Jacques Ranciére: A felszabadult néz6. Miicsarnok Kiadd, Budapest, 2011. Forditotta: Er-
hardt Miklés. Ranciére a fotografikus tablaképekben latja a reprezentaciés modok egyesitésének
lehetéségét, e reprezentacios modok kozvetitette jelentések egy tin6dé befogadas soran tarul-
hatnak fel. E tipusu képeknél a jelentés nem elére meghatarozott, nem megel6ézi a befogadast
(mint a propaganda esetében), hanem a gondolkodd, tiin6d6é nézés soran bontakoznak ki a
kilénb6zd kérdések.
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A fényképezés gyakorlatinak tobb mint 170 éves torténetében az appard-
tus alkot6elemei kozill a fényérzékeny rogzitdfeliilet véltozott a legradikali-
sabban (iiveglap, celluloid, majd elektronizélt), de nagymértékben véltozott
a fényképezés aktusitdl elvélaszthatatlan tdrgy (subject) is, vagyis amire a ka-
mera irdnyul, illetve, amit az objektiv lit6sz6gébe helyeznek. David Campany
e megldtdsdval Ssszefiiggésben és taldlé megjegyzése értelmében a kisérletezd,
alkotdi fényképezési gyakorlatra ma inkdbb ,a lencse sztoicizmusa” jellemzd és
nem a ,kioldé eksztdzisa”.*® A fotografikus tdblaképet alkoték nem a ,déntd
pillanat” elkapdsinak igézetében (Henri Cartier-Bresson), vagy a fotériporterek
szdguldé tempéjdban dolgoznak, és nem is a vizudlisan megmutatkozé koin-
cidencidk és ellentmonddsok eksztatikus felhajtdsdt tizik (Garry Winogrand).
Gondosan megtervezik és megépitik, vagy sok esetben statisztik bevondsival
szcenfrozzdk a kamera 1dt6sz6gébe helyezett jelenetet.

Egy, a médiumok (analég és digitdlis fényképezés) konvergencidjabdl
ad6dé esztétikai lehetdség a fotdipar standardizdlt méretezési kototeségeibdl
val¢ kilépés. A digitdlis technoldgidn alapulé szines nagyitisi eljards lehetévé
teszi a fotografikus képek életnagysdgot megkozelit8, vagy meghaladé egyé-
ni méretezését, s a fotdalapt képzdmiivészeti reprezentdciénak ez sarkalatos
pontja. A fotografikus tdblaképek falra tehetd, vagyis a festmények befogaddsi
poziciéjaba helyezett, kimunkalt installdldsi technikdkkal formédzott (fatdbldra,
aluminium lemezre vagy ,arccal” plexire kasirozott fotdék), koltséges és sérii-
lékeny, unikdlis vagy korldtozott példdnyszdmban létez fotétdrgyak®. A ko-
rabbi fotéhaszndlati médokhoz képest Gjszerti méretezést, installdldst és néz6i
pozici6t lehetdvé tevd eljdrdsok a térténelmi festmények reprezentativ funkciét
megidézd esztétikai eszkéznek is tekinthetdek. Am a téma, a kamera l4tészo-
gébe helyezett tdrgy/jelenet fiiggvényében, a nagyitds sz6 szerint és metafori-
kusan is értendd. Nem csupdn a lefényképezett jelenség képét, de magit a
fotografikus kép milyenségét és mibenlétét is felnagyitva latjuk ilyenkor. A
kamera, illetve az objektiv sztoikus haszndlatdin mint nagyitélencsén keresz-
tiil a fényképnek a technikdkbdl fakadé mindsége, s a litdsmédunkat megha-
tdroz6 mibenléte is feltdrul.

A kilencvenes évek medidlis robbandsdnak dinamikéja Szacsva y Pélt a képi
manipuldcié optikai természetének vizsgdlatdra inspirdlta. A fényképes diain-
stalldciékat fotografikus Gton rogzitd eljirdsiban kiilonbozd vizudlis regiszte-
rek kertilnek egy feliiletre: az empirikusan érzékelhetd teriinkben 1év8 tirgyak
és a rdjuk vetitett diakép optikai montdzsdnak lefényképezésébdl keletkezik a
kép. (Reprojection sorozat) Nagyméretre felhtzott védltozatukban tekintetiink

48 David Campany: A Few Remarks on the Lens, the Shutter, and the Light-Sensitive Surface. In:
James Elkins (szerk.): Photography Theory. Routledge, 2007. 304-313.

“OE ponton érdemes megjegyezni azt a talan éppen a fotéelmélet hazai hézagossaganak és
ezzel parhuzamosan a médiakonvergencia mikddésének hatasara érvényben 1évd, sajnos a
muzeumainkban is kdvetkezetesen fenntartott félreértést, miszerint a C-print (fotéemulziés feli-
letre torténd szines nagyitas) a ‘computer print’ (?) réviditése lenne.

oszcilldl a kiilonbozd 1éptékkel bird vizudlis szférdk és a belSlik 6sszedlld
optikai illazié kozott, valamint a tdrgyak szabad szemmel nem érzékelhetd
részletei, a fotografikus kép szemcséi és a leképezés sordn a képre keriil$ nyo-
mok (porszemesék, pihék) kiilonbozd realitds-szinteket megjelenitd rétegei
kozott. A képet egy tekintettel ,befogni” csak tdvolrdl lehetséges, kozeli nézet-
ben pédsztizunk rajta tekintetiinkkel. A szokatlan méretd nagyitis vet fényt a
fényképnek a konyvek és csalddi albumok standard méretein rejtve maradé
ambivalencidjdra: a fotografikus leképezés az egy és merev szemmel torténd
nézés geometrikusan megszerkeszthetd, Alberti 4ltal leirt modelljén (centrd-
lis perspektiva) alapul, viszont a vildg dbrdzolhatdsdgit a részletek hii koveté-
sével, leképezésével megfeleltetd északi, Gn. kepleri képmodell is eredjének
tekinthet8. E részletgazdagsig és pontossdg miatt is tekintiink a fényképre
mint a ,valésdg” tiikrére. Eletnagységﬁ, vagy anndl nagyobb nagyitdsokbdl
azonban kideriil, hogy az a vizudlis béség, amit a fénykép a pillanat tort része
alatt rogzit, az eleven nézés sordn csak hosszabb idétartam alatt észlelhetd, és az
a felismerés is el84ll, hogy egy olyan kétdimenzids vetiilet, ami kiiktatja a két
mozg6 szemmel, valamint a halldsunkkal és mozgdsunkkal folyamatosan észlelt
térérzetet. A fényképezés sordn dimenzidvesztés torténik, az eleven ember, a
plasztikus tdrgy, vagy egy kétdimenzids feliilet ugyanugy sikként képezddik le
a fotén, amit tekintetiink a képi referencia ismeretének birtokdban korrigal.
Részben e tapasztalatra épiilnek a ,kép a képben” kompozicidk, példdul az
tn. diisseldorfi iskoldhoz tartozé Thomas Struth Miizeum sorozata. Vagyis a
fotografikus 4dbrdzoldsban a reprezenticidként létezd jelenségek (képek) és az
eleven élet toredékeinek azonos feliiletre torténd leképezése sordn e kiilonbozd
szférdk kozotti hierarchia felbomlik. Dermesztd és egyben pazar a fotografia
eme illuzionizmusa. E nagyitdsok tiirelmes nézése, befogaddsa sordn a szem
és objektiv kozti analégia illizidja megbomlik, ugyanakkor a részletekbe valé
belefeledkezés érzékiségében feltdrul a ,fotogrifia pornogréfidja™° is. Kiragad
és felnagyfit, igy a tekintet szdmdra letapogathatéva tesz szabad szemmel nem
érzékelt felitleti részleteket. A befogaddsnak ebben a médjédban, a kozeli és
tévoli nézet litkktetésében egyértelmien festménynézdi rutinunk érvényesiil. Ez
hozzdjirul festett és fotografikus kép megfeleltetéséhez, illetve paragonéjihoz,
de annak beldtdsihoz is, hogy a fénykép, még ha kivételesen tiikdrszer( is a
vizudlisan érzékelhetd jelenségvildg viszonylatiban, a tradicionélis képi rep-
rezentdci6k sordba illeszthetd.

Mi4s médon, de a fotografikus leképezés illtzidkeltd erejét leplezik le Szabd
Dezs6 téblaképei is (Terepgyakoriar). A hiraddk és ismeretterjesztd filmek képi
vildgdnak tanulmdnyozdsdbdl kideriil, hogy a kamerdk és képdisztribucids
csatorndk kédolt programjain keresztiil 1étrejové médiaképek 6ridsi szdmuk
ellenére néhdny képi sémdba rendezhetd halmazt alkotnak. Hozzdszokva a
természeti katasztrofék, a technoldgidnkkal egyiitt jard szerencsétlenségek és

50 Szacsva y Pal kifejezése a vele készilt interjuban.
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iSKI KOCSIS Tibor
Cim nélkul /

Untitle

1999
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*

a terrorcselekmények fotografikus alapt kézvetitettségéhez, elsd pillanatra
»beazonositjuk” e képeket, akkor is, ha magukrél a képek felidézte torténésekrél
nincs is kdzvetlen tapasztalatunk. A kamera l4t6sz6gében makett méretben
modellezett ldtvdnyok fényképei nemcsak a medilaizalt képi vildg emblema-
tikus tipusainak, de vildgunkrol val6 leszakaddsdnak is felmutatdi, hiszen elsé
pillantdsra nem érzékeljiik a kiilénb-
séget a képek vélt és valdédi referen-
cidi, egy valsdgosan 1étez8 helyszin,
illetve annak modellje kozote.!
A megépitett modellekrdl késziile
felvételeket tobbszords tjrafotdzdssal
szemesésiti fel alkotdjuk, igy a nagyi-
tds sordn szembet(indvé valik a kép
rasztere és a fotokémiai nyersanyag-
nak a pixelt8l nagyon kiilsnboz6 sa-
jatos szemesézettsége. A kép részecs-
kékre bomldsdnak hangsilyozdsa
és a megszokott, konkrét részletek
elhagydsa a fotogrifidt 4brdzolé
eljdrasként tiinteti fel, a fotografi-
kusan megidézett ldtvany és a refe-
rencidlisnak vélt valésdgos helyszin
kozotti kdzvetlen kapcsolat széevdlik. A fotografikus kép valésdghtliségével
egylitt azonban a vildg megismerhet8sége is megkérddjelezédik — gondoljunk
Antonioni Nagyitds cim( filmjére — és a szemcsékre bomlé kép a rakozelités-
ben szétesd, pusztdn a ldtds érzékén keresztiil megragadhatatlan valdsdgaink
reprezentdcidjdvd vilik.>* Egy fénykép, barmennyire is hasonlit egy konkrét,
ismert jelenségre, 6nmagdban nem lehet a vildg dupluma, de a fotografikus
eljards lehet a vildgrol alkotott viziék reprezenticiéjdnak eszkdze: ,...a meg-
tévesztés itt nem erkolcesi, hanem ismeretelméleti kérdés: annak a felismerése,
hogy az dbrézoldsbdl nincs menekvés.”>® Iski Kocsis Tibor a festészeti és fo-
tografikus dbrdzoldsmédok érintkezési feliiletét problematizdlé életmiive is
a reprezentdcié kérdését feszegeti. A dunadjvdrosi gylijteménybe keriild fo-
tografikus tdblaképén a festészet alkimidja keriil nagyitdlencse ald és vélik

*H' -

5 A képi referencia beazonositdsanak hatborzongatd (unheimlich, uncanny) élményéhez:
Perenyei Monika: Harmadik tipusu talalkozasok. Balkon, 2007/1. (James Casebere és Gregory
Crewdson munkairdl)

52 Michelangelo Antonioni Nagyitas cim filmjének recepciéjahoz: Jokesz Antal irasat.

53 Svetlana Alpers: Hi képet alkotni. Holland miivészet a XVII. szazadban. Corvina Kiadd, Buda-
pest, 2000. 58. Svtelana Alpersnek a XVII. szazadi holland miivészet kontextusaban, konkrétan
Willem Kalf csendéletei kapcsan leirt gondolatanak idézése azért is adekvat e ponton, mert maga
Alpers is reflektal a vizualis reprezentacié déli és északi tipusu abrazolasmaddjainak, vagyis az
Alberti és Kepler nevéhez fiizhetd modelleknek fotéelméleti, altalaban dichotémiaként felting
hagyatékara. Az ,ut pictura poesis” és az ,ut pictura ita visio” kettésségét azonban éppen a fo-
tografikus tablakép mint reprezentacio latszik feloldani, illetve egyesiteni.

»kozmikus” méretivé, szimbolikusan mintegy univerzdlis dbrdzolé eszkozzé.
A Petri-csészékben végzett pigment kisérletek lefényképezésében és felnagyi-
tisaban a makro- és mikrovildg megfeleltetését kultivdl6 absztrakt miivészeti
gondolkodds is felidéz8dik. Még érdekesebb, ha belegondolunk, hogy a vildg
ldthatatlan rétegeinek vizualizdldsiban élen jdré absztrakt mivészeti tradicié
maga is inspirdlédott a fényképezés technikdjdnak fejlédésével boviild képi vi-
lagbol.

Gerhes Gdbor fotografikus tédblaképeket feldleld életmiivének egyfajta
Osszegzése is Sok természet cimi sorozata. Nem mellékes, hogy a 25 képbdl
4ll6 ciklus a fotografikus leképezés sordn felmeriild klasszikus kérdések (szin,
blur és id8 probléma) tematizaldsdn keresztiil a médiumanalitikus fényképezés
gyakorlatdnak hazai folytonossgdt is jéleséen szemlélteti,”* 4m mindenekeldtt
a képi reprezentdcié bonyolult kérdéskorébe hasit bele. Gerhes egy olyan
képi 4brazoldsméd, emblematikus vizudlis nyelvezet megformdldsdt kutatja,
mely impulzivitdsiban onértékkel bir a nyelvi kifejezérendszerek mellett.
Ertelemszerd, hogy e képciklusban verbalitds és vizualitds hatirmezsgyéjén
jérunk: szerepet kap a figurativ nyelvhaszndlat erds vizudlis toltete, de a ldtvany
értelmezésében spontdn beindulé fogalmi gondolkoddsnak, az automatikusan
feltord verbdlis kliséknek a képek és a cimek ellentmonddsain keresztiili felmu-
tatdsa is. A mdr létezd reprezentdcidkat kornyezetiikb8l, megjelenési helytikrél,
kontextusukbdl kiragadé alkotdi eljdrds a fotografikus leképezés paradoxonait
is szemléletessé teszi. Hol a természettudomdnyos mizeumok bemutaté teré-
ben létezd prepardtumok ,elevenednek meg” egy-egy fényképen (mint Hiroshi
Sugimoto panoptikum, illetve diordma sorozatain), hol egy absztrake jel, egy
logo olt testet, hol egy, a hazugsdg kisziirésére bejdratott szerkezet vélik maga
is megtévesztéssé, vagy egy szépirodalmi szbveg sz6 szerint fényképpé. Vagyis
Gerhes mitermi bedllitdsokkal létrehozott fényképein kiilonbozd reprezen-
ticiés médokat, kiilonféle reprezentdcids lehetdségeket és szinteket cstisztat
egymdsba. Az eltérd jelrendszerek kozti dtfedések és dtjardsok a fotografikus
eljardson keresztill materializdlédnak. A fénykép kettds természete, dokumen-
tdl6 ereje és dbrdzold potencidlja kovetkeztében az érzékileg nem megragad-
haté gondolkoddsi mintédzatok materidlisan megforméletd, ldthatéva tett és
rogzithetd létezdkké vdlnak.

Mint mér utaltam rd, a fotografikus tdblaképek létrehozdsa rendkiviil
koltséges technoldgidt, sét, egy erre a technoldgidra épiild ipart igényel (ami
Magyarorszdgon kezdetleges). Ertelemszerd, hogy a magas el8allitdsi koltsé-
gek meghatdrozzdk az alkotdi lehetdségeket, tovdbbd mikereskedelmi vonzata
is van. A mitdrgypiac pozitiv, de ndlunk inkdbb negativ visszajelzései viszont
nagyon is hatéssal lehetnek az alkotéi attit(id6kre, szemléletmddokra is.

54 Gerhes palyaja kezdetén Jokesz Antal analitikus és experimentalis fényképei, a medialitas
kérdését elétérbe helyezd alkotémaddja, valamint az ehhez kapcsol6dd szervezé6munkaja — a Do-
kumentum kiallitasok és kiadvanyok — meghatarozé volt szamara.

39



40

Mivel a hazai kortirs mikereskedelem még mindig inkdbb a tradicionalis
médiumokra fogékony, e miveket nehéz értékesiteni, illetve a fotografikus
tiblaképre értéen és bizalommal tekintd befogaddék nem engedhetik meg
maguknak e ,luxustdrgyakat”.>> A koltséges technolégia és miikereskedelmi
vonzatdnak negativ hatdsa az, hogy az alkotdk sok esetben képtelenek a fo-
tografikus téblaképek kivitelezésébe invesztdlni, vagyis nem tudnak ebben a
miitipusban gondolkodni és tovdbblépni. Ugyanakkor a folyamatban gerjedd
szocidlis fesziiltség 0j lehetdségek felismerésére, vagy éppen Uj helyzetek meg-
teremtésére sarkallja a mivészeti (és Ossztdrsadalmi) szintér ellentmonddsait
kritikusan szemlél§ alkotdkat. Szacsva y Pal hilézatmivészeti periédusdval
indult el egy alternativ nyilvinossigokat teremtd tGton és Németh Hajnal
attit(idjére is jellemzd a kommercializdlédds veszélyét is hordozé fottdrgyak-
t6l val6 idegenkedés. Keserue Zsolt mar diplomamunkdjdval a mozgokép felé
indult el, amit esetében a ,mozgbképnek a fotografikus dlléképpel szembeni
atmoszférikus tobblete™® is inspiralt. Mig a Polifénia-kiallitds”” keretében ren-
dezett konferencidn megfogalmazédott tanulsdg az volt, hogy a hazai szin-
tér nem jeleskedik a problémamegszdlité miivészeti kezdeményezésekben,
midra a kozelmalt tdrsadalmi és miivészeti fesziiltségeinek hatdsdra is kiforrni
latszanak a tdrsadalmi elkotelezettségrdl tantiskodd, politizdls alkotdi gyakor-
latok. E folyamat megrajzoldsa a public art rendezvényeken (példdul Moszkva
tér/Gravitdcid, 2003. mdjus 16 — junius 29.) és a tdrsadalmi élet felé nyit6
kiallitdsokon (Klima, Szerviz) keresztill is lehetséges, de mivel jelen dolgozat
gondolatmenetének vezérszdla a technikai képeken keresztiili kozvetités, a tor-
ténetet ebbdl a perspektivdbdl kdvetem, illetve alakitom.

A mivészeti szintér férumainak, kdzvetitd csatorndinak kritikai indittatdst
gazdagitisa vagy megkeriilése legaldbb annyira érdekes a medialitds, mint a
szocidlis érzékenység néz8pontjabdl. Mivel a technikai médiumok alapvet8en
nyitottak az intermedialitds irdnydba, a szocidlis elkdtelez8désbél és kritikai
alapélldsbdl fakad6 kozosséget és kozonséget teremtd igény és az ,,4j” médiu-
mok intermedidlis kiterjesztésének lehet8sége nagyon is 6sszefligg.

A kozosségszervezd, vagy egy kozosség tagjait is aktivizdl6 alkotéi preesszus
térnyerésének néz8pontjdbél is értelmezhetdek azok a fordomunkdk, amelyeken
a mivészeti szintér belsd korei, hdl6zatai jelennek meg. Gerhes Gdbor 1997-
ben késziilt, ,kollégakkal” alakitott jeleneteinek egyik szervezéelve a magyar
nyelvben, s igy ldthatdan a jdtékra felkért mivészek nevében is gyakori ,.e” bettl
(,€” és ,& cimi sorozat). A szinteret ismeréknek nehéz a jelenetek szerepléiben

55 T6bb alkotd is emliti a fotografikus tablaképek luxustargy aspektusat (Bedthy Balazs és Szabd
Dezs6 példaul), reflektalva arra a szocialis feszlltségre, ami e fotétargyakat létrehoz6 alkotdk és
ért6é befogadoik egzisztencialis helyzete és e mivek eldallitasi és fenntartasi koltsége, és igy a
magas mikereskedelmi értéke kozotti rés nagysagabdl ered.

56 Keserue Zsoltnak a beszélgetésuink soran elhangzott szavait idézem.

57 polifonia. Soros Alapitvany Kortars Miivészeti Kézpont, Budapest, 1993. Az els magyar public
art kiallitas és a hozza kapcsolédé konferencia kataldgusa: Polifonia. A tarsadalmi kontextus mint
médium a kortars mivészetben. Szerk: Suzanne Mészoly és Bencsik Barnabas

GERHES Géabor

Tudomanyos ismeretterjesztés /
Scientific Dissemination

2008

50 x 40 cm

digitalis foté, lambda print /
digital photo, lambda print

GERHES Gabor

A hazugség vizsgalata /
Polygraph Test

2008

50 x 40 cm

digitalis fotd, lambda print /
digital photo, lambda print

GERHES Géabor

V6rés nyul — tapasztalat /
Red Rabbit — Experience
2008

50 x 40 cm

digitalis fot6, lambda print /
digital photo, lambda print
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GYENIS Tibor

Bodymade / Dalma és Réka,
diakok

Baratsagukat elmélyiiltté és
benséségessé kivantak tenni. /
Dalma and Réka, students

They wanted their friendship to be
deep and intimate.

2001-2002

50 x 60 cm

lambda print

Vollmuth Krisztiannal és Zalka
Zsolttal /

with Krisztian Vollmuth and Zsolt
Zalka

nem az aurdjit is magdval hozé mivészt litni, f8leg hogy a szcenirozds erre
a fényképnézéi reflexre rd is jatszik. Hol finoman, utaldsosan megidézi, hol
pedig kiegésziti, esetleg ellenpontozza az ismerni vélt alkotdi ,védjegyet”.
Pedig a képek kulturdlisan erésen
bedgyazott képtipusok él6képei, s e
karakteriiket a fotokhoz rendelt el-
targyiasitd leirdsok, mint foté kép-
aldirds parédidk is erdsitik. Csontd
Lajosnak a Micsarnok Klima®®
kidllitdsdra  késziilt  fotografikus
frizén a szcéna szerepléi (miivész,
galérids, mivészettorténész) a Benet-
ton reklimkampdny modelljeihez
hasonléan homogén és monokrém,
ez esetben fehér hdceér eldte, a szin-
tér klimdjdra vonatkoztatva, mint-
egy légiires kozegben lebegnek. Az
ugyanazt a gesztust ismétld, testitk
egy részét felfedd, részben lemez-
telenitett  szereplékre  betlinként
stetovalt” (valéjaban a képre utdlag
felvitt)  kijelentés  vonatkoztatdsi
rendszere a szereplékhoz hasonléan
lebegtetett, s igy tobb mddon is ak-
tualizdlhatdé. Gyenis Tibor Bodymade
cimi tiblakép sorozatén mdr nem a
miivészeti kozosség kapesolatrend-
szere  dokumentdlédik, hanem
maguk a ldtogat6k valnak a kidllitds
alatc keletkezd képek szerepldivé,
egy alkotdi team tagjaivd, a miivészet
kozvetlen részeseivé. Az analdg
fényképezéssel és  szcenirozdssal
a szdmitdgépes képmanipuldcick mogé is betekintést ad6 sorozat interdisz-
ciplindris munka eredménye, hiszen a mdcsarnoki Szerviz*® kidllitdson kiki-
sérletezett projektben Gyenis alkotdtdrsa Zalka Zsolr pszichidter és Vollmuth
Krisztidn szobrdsz volt.

A nyitott és érdeklddé ldtogaték nagyon is intim kozelségbe vivd vallomd-
sai forméltdk a képek sziizséjét, illetve a képek szerepldi a megvalésitds médo-

58 Klima. Mcsarnok, Budapest, 2001. szeptember 6 — oktober 7. kurator: Petranyi Zsolt
59 Szerviz. Miicsarnok, Budapest, 2001. szeptember 6 — oktéber 7. kurator: Angel Judit

CSONTO Lajos

Eqgy illuzio aldozata lettél / You Became the Victim of an lllusion
2002

125 x 260, 125 x 500, 125 x 530, 125 x 515 cm C-print, 4 db/pieces
*
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NEMETH Hajnal

Turn your Lights / Recording
Room Trilogy

2006

127

video on DVD

zatainak kitaldldsdban és kivitelezésében is részt vettek. A processzus nyilvino-
san, a Mlicsarnokban berendezett ldtvdny-miteremben, a kép 1étrehozdsiban
nem érintett néz8k figyelmét is megragadva zajlott.

A tiblaképek létrehozdsdban szerepet jdtsz6 un. ,sztoikus” kamerahasznélat
a mozgdképes munkdk esetében is érvényesiil. A lencse ldtészogébe azonban
nem a miiteremben megkonstrudlt ldtvdnyok, vagy a miiteremben megren-
dezett jelenetek keriilnek. Nem a vildg egyfajta modellje épiil fel a miiteremben
1év8 kamera el8tt, hanem a kamera kilép a szliken értelmezett alkotdi milidbdl,
és a még feltdratlan ,viligrészek”, ,valdsdgrétegek” felé indul.

Németh Hajnal Recording Room sorozata kihelyezett, mobilis miitermi
munka sordn sziiletett. Miterme nem helyhez kotott (szitkségb6l lett erény),
azok a viltozé helyszinek tekinthet8k annak, ahol a szereplének felkért el6adék

miisorszdmat a 14 jellemzd lassd, egyenletes kameramozgdssal, a Crash — Passive
Intreview esetében példdul mér fix kameradlldsbdl rogziti. Vagyis a hangsily a
kameraprogramok adta képi megolddsokrdl (NaraSa) egyre inkdbb a kamera
elétti performance-ra helyezddik. A Recording Room cimii trilégidban (7ry
me, I Want to Break Free, Turn Your Lights) az alkot6 a hangstudiok vildgdt,
tereit, szerepldit dokumentdlta, de a kép és hang utdlagos 6sszeillesztésével, a
képsorok ritmikdjdra hangolédé szinkronizdldssal, a hang adagoldsdval mint-
egy elevenebbé tette, visszafogottan dramatizdlta a felvételeket. Nem a Queen
és Bob Marley szdmokat felénekl$ el6adék dokumentarista bemutatdsinak
vagyunk tanti, hanem a zenei felvételeket készitd stadidk vildgdba, a klippek
felszine mégé nyeriink betekintést az effektezést keriil§ anti-videoklippeken
keresztiil. Mivel a fotografikus alapi (mozgé)képen nagyon is szétvalhat a le-
fényképezett személye és a létrejovd kép (a rekontextualizdldsok burjdnzdsinak
ez a mozgatdrugbja), a trildgia darabjain ldthaté énekesek és zenészek mint
produkciét létrehozd, alkoté emberek jelennek meg és vdlnak a befogaddk
szdmdra behelyettesithetévé. A személyiséget elhagy6 képpé vélds folyamatdban

ezek az anti-klippek az 4ltaldnos szintjére emelve a befogadé felé is kozvetitik
az alkotds érzéki izgalmdt, amit a vetitett kép méretével és a hang térhatdsdval
is szdmold képzémivészeti installaldsi méd is fokoz. ,If you need satisfaction,
listen baby, I've got the action... try me, try me, try me” (Bob Marley). Nem
kiviildllé nézdi, sokkal inkdbb beavatott részesei lesziink az eléadds 6romének,
ahogy a dalok stididbeli feléneklésének, az ezt kovetd dramatizdlé szinkro-
nizdldsnak és a befogad6i muélvezetnek a kiilonbo6zd szférdi a visszatartds és
elengedés ritmikus jatékdban egyesiilnek. A trilégia esetében azonban nemcsak
a zenei és vizudlis médiumok kézotti dtjdrds, illetve e médiumok egyesitésével
a szinesztézids érzékelésiink megragaddsa torténik meg, hanem maga a hang-
rogzités aktusdnak médjai, koriilményei is fékuszba keriilnek. A vizudlis, zenei
és audiovizudlis produktumok terjesztését, hozzaférhet8ségét lehet6vé tevd

medidlis kdzvetités, és az ezzel egylitt jaré konstrudlds mértéke is a reprezen-
ticié tdrgya. A Velencei Bienndlén (2011) installdcié részeként bemutatott,
de mozifilmként is mksd8 Crash — Passive Interview (Osszeomlds — Passziv
interjit) operafilm a haldlkozeli élménybe vezet be az érzéki 4télés formdjdt
megteremtd médon. A vératlan, sorsfordité 12 baleset torténete az autds élet-
formahoz kapcsolddé szinhelyeken (autdgydr, ledllésdv, hotelszoba, autébelsd,
szerelémihely) operaénekesek duettjében elevenedik fel. A talélék beszd-
mol6ibdl irédott szikdr libretté improvizativ, kdzvetleniil az érzelmek mozgdsi-
tésat kovetel$ eléaddsmédja medializilt viligunk technolégiai kulisszdi mogiil
hozza elé a haldl hirtelenségének tragikumdt, a feltartéztathatatlan elmdlds
drnyékdban az életben maradds torékenységét, érzéki csoddjdt.

KHOOR Lilla— Will POTTER
Khoor Miklés vizibja az inka—maja
kultararol /

Miklés Khoor’s Vision on the Inca—
Maja Culture in Hungary

2005

41’38

video

*

45



Khodr Lilla és Will Potter Khodr Miklds vizidja az inka—maja kultiirirél
Magyarorszdgon cimli filmje Khoér Miklds gyiijed szenvedéllyel tdrsuld
tudomdnyos munkdjinak dokumentarista bemutatdsa. Bir az alkotdk a
dokumentumfilmezés eszkozeivel élnek, a téma nem a nagyapa életdtjanak
végigkdvetése, sokkal inkdbb egy szemléletmdd modellé emelése. A természeti
képz8dményekben, kdzetekben maja profilokat, vagyis egy kultiira nyomait lac-
ni véls, s abbdl eredet- és szdrmazdstorténetet konstrudlé tekintélyes Gregur ,tu-
domdnyos” tézisével magdra marad. A gondosan cimkézd és archivélé szeretett
nagyapa egyre elszigeteltebbé vél6 elhivatottsdgdnak tdvolsigtarté bemutatdsa

KESERUE Zsolt

23 Monolég /

23 Monologue

2009

822’

24 csatornas videoinstallacio
szimultan hanggal /
24-channel video installation
with simultaneous sound
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az 6ntorvényl szerz6t éltetd modernista hagyomdny és a tekintélyelvii patri-
archdlis tdrsadalmi szokdsrendszer gyengéd kritikdjaként is olvashaté.

Keserue Zsolt Nagyolvasztd cim(, a dunadjvdrosi kulturélis élet szocialista
miltjdba betekintést adé filmje a dokumentumfilm feltdrd, kutaté straté-
gidjdnak, valamintarchiv anyagokat is beillesztd formajegyeinek alkalmazdsaval
él. A kozlés tartalmdt befolydsolé mivészeti csatorndk reflektdle alakitdsat, a
képzémiivészeti rutinoknak a helyszin és befogadds diktdlta miikddtetését pél-
ddzza a szdéban forgd filmhez késziilt interjik 23 Monoldg cimen bemuta-
tott valtozata. A dokumentumfilm egy leginkdbb filmszinhdzi keretek kézdte
vetithetd, az alkotd dltal szerkesztett, Sztdlinvdros dinamikusan fejlédd kul-
turdlis életének urbanisztikai tereit, valamint azok tervezdit (Weiner Tibor
f8épitész ,a mlvészek mentora”), mikodteetdit (Klein Andrds, Reszler Ernesz-
tin, népmiiveld) és alakité hasznaléit (Vasas Néptdncegyiittes, experimentélis
stadi6 szinhdz, mihelyteremtd rajzszakkorok, fémszobrdsz mivésztelep) be-
mutatd narrativa. A Paksi Képtdrban installlt verzién, a 23 Monolég cimii
kidllitdison a ldtogaték a 23 képernyén kovethetd interjibél mint nyersa-
nyagbdl az dltaluk vilasztott sorrendben és tempdban, szabadon alakithatedk
sajdt dunadjvdrosi torténetiiket. A dramaturgidc érvényesitd szerzi elgondo-
lasok helyett a néz8k kreativitdsa és érzékenysége formdlja a nyersanyagot, 6k
maguk védlnak a filmhez felvett visszaemlékezések szerkesztdivé, vigoivd. A
személyes torténetalakitds és egy dokumentumfilm belsd vildgdba valé belé-
pés élményén til a képzdémiivészeti installdlds egy olyan helyzetet is teremt,
amelyben a filmes narrativék konstrudlt volta is tudatosul benniink. A jél, vagy

kevésbé ismert interjdalanyok elbeszéléseinek a dokumentumfilmbé! kimaradt
részletei mikrotorténelmi drnyaltsdgban idézik meg a hajdani Sztdlinviros atmosz-
férajdt, de még inkdbb jelenkori hagyatékit. Keserue Zsolt egy interdiszciplindris,
a tdrsadalomtudomdnyokban jdrtas alkotétdrsak tapasztalatait hasznosité
alkotéeljdrast érlelt ki. Ugyanakkor a film intermedidlis, a szocidlis és kulturélis
jelenségeket a filmezéssel megkozelitd, a jelenségek medializdldsiban a létezd
filmes eszkdzoket dtgondoltan alkalmazé mddszerével magdra a médiumok
terjeszté csatorndira is reflekedl. Ugy tiinik, Walter Benjaminnak a technikai
sokszorosithatésdg kérdését koriiljard, a fotogrdfidrdl valé gondolkoddst sokdig
meghatdrozé tézisének fotéelméleti ,halvdnyuldsival” pdrhuzamosan egy két
évvel kordbbi, a medializdciét a terjesztd csatornak szempontjdbdl érintd ird-
sa, egyre elevenebben tor eld és kindlkozik elméleti tdimpontként. Ebben, az
1934-es el6addsdban fejti ki Benjamin, hogy a szocidlis elkotelezettségii alkoté
akkor vélhat igazdn hatékonnyd, ha nem csupdn haszndlja, de tudatositja,
vagy 4t is alakitja az intézményesiilt kommunikécids csatorndkat, a kulturalis
produkecié appardtusait, illetve reflekedl a produkcids folyamatban betoltott
poziciéjira.®’ Keserue széles tdrsadalmi rétegeket, vagy csoportokat érintd, 4m
személyes érintettségen keresztiil ritkdn artikuldlt jelenségeket valaszt kiindul4-
pontnak (Olddskényszer). A filmes produkcids eszkdzoket és miifaji kereteket
alkalmazé alkotéi folyamat sordn a vizsgdlt jelenségtd! érintett, az adott film-
ben szerephez juté emberekbdl egyfajta kozosség, az érdekl8désiiket a ma
befejezésével is meg6rz8 kozonség alakul. Ez az alkotéi gyakorlat a mivészeti
intézményrendszer mdig virulens, hagyomdnyos modernista rendszerét, a
miiterem—mi—muzeum hdrmasdn alapulé strukcdrdt lazitja fel, részben azon
kiviil m{ikédik, és ezzel alternativdt mutat. Hogy a filmben szereplék ne tdrgyai
vagy elszenveddi legyenek egy alkotéi akaratnak, Keserue az elkésziilt anyaggal
visszatér a felvételek helyszineire, a Lekerekités cim(i film esetében példdul a
budaérsi lakételep egy lakdsiba. Az anyaggy(ijtés forrdsaindl torténd bemuta-
téssal, a megnyilatkozdsoknak, észrevételeknek teret adé kozosségi forumokkal
a szereplSk a forgatds sordn szervez8dé, a filmezéssel keletkezd és megérz8dd
kozosségi élmények és értékek részesei, egy mivészeti munka gyiimolesének
kozvetlen, az intézménytd] fiiggetlen élvezdi lesznek.

7”

A jov8 felé nyitott fénykép / performativitds

A programokon és funkciékon keresztiil kédolt fényképezéssel keletkezd
képi univerzum sablonos volta, valamint a kamerdnak a viselkedésiinket be-
folydsolé hatdsa a vizudlis reprezentdciéval foglalkozék szdmdra megkertil-
hetetlen kihivds. Komordczky Tamds TELE (Le Samurai) cim( videomunkdja

80 Walter Benjamin: The Author as Producer. In: Victor Burgin (szerk.): Thinking Photography.
Els6 kiadas: Palgrave Macmillan, 1982. 15-31. Az el6éadast Benjamin 1934. aprilis 27-én tartotta
a parizsi Institute for the Study of Fascism-ban.
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teleobjektivvel megkozelitett emberek dnfeledt cselekvéseinek filmre vitele. A
zenei aldfestéssel megszerkesztett, titkon megfigyelt jelenetek gydnyoriisége
tobb kérdést is felvet. Mindenekeldtt azt, hogy az alkotéi instrukcidk nélkiil
keletkezett, ,taldlt” képek is automatikusan beinditjik a néz8 jelentésteremtd
képzeletét (Bddy Gibor found footage-kisérletei!), amit persze a zenével torténd
dramatizdlds is serkent. Ugyanakkor az is kideriil, hogy az egyediillét, vagy a
nagyvdrosi forgatagban val¢ elrejtézés tudatdban mesterkéletlennek haté je-
lenetek rogzitése leginkdbb a kamerdt kezel§ alkoté és a lefilmezettek kdzoeti

KOMOROCZKY Tamés
TELE (Le Samurai)
2007

72’

video
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tdvolsdg novelésével érhetd el. ,Mennél jobban né a tdvolsdg, anndl tisztabb
lesz a raldtds.”®" Am mieldtt az dnfeledtség és érintetlenség tokéletes dbrdzolsit
litndnk e sorrendjiikben példdul szerkesztett felvételekben, érdemes azon is
elgondolkozni, hogy a térfigyeld kamerdk permanens jelenlétének tudatdban
mennyire valtozott meg koztéri magatartdsunk? Viselkedésiink természetesebg,
mondjuk oldottabb4 vagy inkdbb kimddoltabbd vélt-e a kamera jelenlétében?
Es az 4llandé feltigyelet érzetétdl kisért életiinkben hogyan évjuk meg, vagy
inkdbb adjuk ki az intimitds tereit, illetve privdt életiink sztikiilé kereteiben
hogyan teremtjiik és érizzitk meg a meghittség pillanatait?

A fényképezés aktusiban résztvevd dgensek (kamera, fotds, leképezett)
egymdsra hatdsit vizsgdlé alkotdi érdeklédés és érzékenység a dunatjvdrosi
gyljteményben rendkiviil j6l dokumentdlt. A digitdlis technolégia berob-
bandsdval felélénkiil§ fotogréfiai érdekl6dés kezdete sokakndl egy idében
tortént az alkotdi pdlya induldsdval, igy a kamerahaszndlatba kezd8 alkotéi
kisérletek egybeestek az dltaldban téma- és alkotdi identitdskereséssel induld
mivészeti pilya elsd 1épéseivel. Ezek a kezdeti, friss képek — nyilvin nem
fuggetleniil az Gj irdnt fogékony rendszervdlté atmoszférdtdl, illetve a ka-
paszkoddk nélkiili, 4m egyben turbulens mivészeti kozegtdl — nem a mule
boncolgatdsiban, hanem egy hatdrozottan a jelenre irdnyuld érdeklédésben
formalédeak. Olyan munkdk dokumentdljdk ezeket az éveket, melyek nem
utalnak maltbeli torténésekre és ldtszolag nem illeszkednek a kézelmule képi
hagyomdnyaba. E képekre nem jellemz8 a melankolikus felhang, leginkdbb az

61 W. G. Sebald: A Szaturnusz gyirli, Angliai zarandokut. Europa Kényvkiadé Budapest, 2011.
27. Forditotta: Blaschtik Eva

alkotdjuk kénnyedén koreografilt jatékos cselekvéseit rogzitik. Németh Hajnal
és Beothy Baldzs (Néhol Hajnal, Bdrhol Baldzs) a reklimok és magazinok képi
vildgdra ironikusan reflektdls, a miteremként is funkciondlé otthonuk kii-
16n6sebb véltoztatds nélkiili milidjében eldadott bedllsai a tirsadalmi nemek
véltozdsainak kérdéskorée is érintik. De nem kisebbiti értékiik, ha a személye-
sen megélt, a hatdrok lebontdsdt, és ezzel a berobbané second hand ruhakultira
Ujdonsdgat kreativan kihaszndld, az unisex olt6zkodési stilus image teremtd
erejének megvaldsuldsit fedezziik fel benniik. Komoréczky Tamds Komyo-
Jféj (1997) cimi sorozatdn 6nmaga és a sajdt arcdr6l késziilt maszk helyzetbe
hozésaval jirja végig a szerep lehet8ségeket, az identitdsépités stacidit®. A ké-
peken jol ldtszik, hogy a kioldézsinér gombja sajt kezében van. A kérnyeze-
tére is hatdssal 1év8, esetenként
azt zavarba is hozé bedllitdsai a
kamera 4ltal is motivélt jelenetek,
cselekvések dokumentumai. Koron-
czi Endre testnyomat képei viseleti
kiegészit8k, vagy éppen a testtdl
nagyon is idegen tdrgyak bOéron
hagyott erételjes, de efemer nyomait
8rzik, felnagyitva, s igy figyelmiink
fokuszdba helyezve nyomhagyis és
fényképezés megfeleltetésének, koz-
vetlen kapcsolatdnak kérdését is. Je-
len gondolatmenet logikdjdban ezek
a képek egyszerlien azt mutatjdk,
amit alkot6juk a kamera ldtészogé-
ben tesz; a fénykép azt mutatja, amit
a kamera ldtott, amit az alkoté (a
megdrzés érdekében) ldttatott vele.
Onreferencialisak, s a nyelvi performativumok analégidjara, amik azt jelentik,
amit tesznek,” ezek a fotografikus képek azt mutatjak, ami keletkezésiiket
eldidézte, ami keletkezésiik alatt, létrejottitk érdekében torténik. Ahogy a
nyelv képes valésdgteremtésre, tgy ezek a képek is egy olyan realitdsbuborékot
mutatnak és Oriznek meg, ami a fotézds akcidjdn, a fotdzdsban mikods
dgensek 6sszjatékan kiviil nem létezik. Revelativ sorozatok ezek, mert a kamera
képzdmiivészeti alkalmazdsinak egy olyan, ma is markdnsan jelenlévé médo-

52 Sturcz Janos részletesen elemzi Komoréczky sorozatat a szerepjatszé és identitashordozo
test néz6pontjabdl. Sturcz Janos: A heroikus ego lebontasa. Magyar Képzdmiivészeti Egyetem,
Budapest. 80-84. Sturcz e kényvében a jelen tanulmanyban is szereplé Csonté Lajos, Ger-
hes Gabor, Komoréczky Tamas, Németh Hajnal, Bedthy Balazs, Gyenis Tibor, valamint Koronczi
Endre fotéalapi munkai gazdag példatarként szolgalnak az alkotdi test tematizalédasanak kér-
déskoréhez.

83 Erika Fischer-Lichte: A performativitas esztétikaja. Balassi Kiadd, Budapest, 28-32. Forditotta:
Kiss Gabriella
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GYENIS Tibor

BASIC projekt — Pszichotablé /
BASIC Project — Psycho Group
Photograph

2004
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C-print

*

zatdnak kezdeteit jelentik, amely leveti a fénykép(ezés) multidéz8, melanko-

likus hagyomdnydnak ballasztjdt; sokkal inkabb a meglepetésszerti végkifejlet
oromét igérd, a jelenbdl kozvetleniil kibontakozé élmény izgatja.

Gyenis Tibor fotografidi (példdul a Kuzatdsi naplé I-V, 2007) a kultarak hib-
riditdsdt, az organikus és technikai, illetve analdg és digitdlis rendszerek egytict-
4lldsdt megjelenitd képekként is értelmezhetbek,* aminek adekvat formdt ad,
hogy technikailag maga a fotografikus téblakép is az analdg és digitalis rendszerek
hibrid formdja (analég leképezés, digitdlis nagyitds). Am e sorozatok nagy része
(Akttv népességszabdlyozds, Teriilet/8 dra) a performativ fényképezés vonulatdt is
ersitik, hiszen magdra az alkotd 4ltal szervezett és végigvitt munkdra, a képek
létrehozdséért elvégzett teriiletrendezésre referdlnak. Egy, a fénykép kedvéért a
kornyezetbe beavatkozd aktus dnreferencidlis képei, a beavatkozds eredményét
a fotografikus leképezésen keresztiil realizdlja és 8rzi meg az alkotd. Ez a vizudlis
64 Hornyik Sandor a kulturalis rendszerek és 6koszisztémak fel6l értelmezi Gyenis Tibor képeit.
Hornyik Sandor: Organikus rendszerhiba. Gyenis Tibor ,képei”. A debreceni Modemben megren-

dezett egyéni kiallitds katalégusa. Gyenis Tibor: 7490 Egyéb szakmai, tudomanyos, miszaki
tevékenység.

valésdgteremtés kizdrdlag a technikai médiumokon keresztiil miikodik, illetve
ér el hatdst a fénykép dokumentdlé ereje és funkci6ja miatt. Ugyanakkor ép-
pen a fényképezés performativ miivelésébdl, a valésdgteremtésre bevetett alkal-
mazdsabdl deriil ki, hogy a fotografikus leképezés az elképzelt vildgok és a vagyott
jovo felé is nyitott. Nemcsak a mult materidlisan 1étez8 hagyatékdnak rogzitése,
hanem a képzeletiinkben és diskurzusainkban formal6dé valésdgszintek vizuali-
zécidja, a ,lehet8ségek folyamatos és szakadatlan materializdldsa™® is lehet.

Gyenis Tibor Koronczi Endrével kézos projektje, a BASIC a hazai kozeg-
ben eddig ismeretlen hangzatot szdlaltatott meg a magdnéleti krizis alkotdssd
formaldsdval. A két pszichotablébdl és ezek késziilését videofelvételekkel és
a magdnlevelezés részleteivel dokumentdlé werkfilmbél 4ll6 md a magin-
élet tematizdldsdnak vitatott kérdésével egyiitt a medializdlds alapproblémdit
is beemelte a muvészeti diskurzusba. A megélt élményeket miivé formdls
projeke feladata, amiérc a mivészek magdnéleti valsigdnak kulcsszerepldi
dsszegylilnek, egy-egy fotografikus pszichotablé elkészitése volt. Hogy a szer-
vezés és késziil6dés mennyire lett a kézelmult felelevenitése, a sebek feltépése,
azt a felolvasott valaszlevelekbdl csak érezziik, a mli nem a téreénések djra-
jdtszdsa, nem re-enactment, ami egyébként bevett és elterjedt alkotéi gya-
korlat (példdul Jeff Wall dlléképes rendezései, Francis Alys és Pia Ronicke
egyes mozgdképes munkdi). A pszichotablok és a werkfilm azonban nem is
a mult pszichologizdl6 kibeszélése, sokkal inkdbb egy, a megélt érzelmek és
torténések beszivdrgdsinak engedd és abbdl tdpldlkozd, a kiszdmithatatlan
reakcidkat élesben felvdllalé, eleven alkotéfolyamat szinrevitele. Az alkotéknak
a munka alakuldsdval felmeriil§ kételyeit, indulatait és gondolatfutamait fel-
tdré e-mail toredékek megrenditdbbek a sérelmek és megbdntdsok szdvevé-
nyes halojat sejtetd részleteknél. A kér miivész részérédl ,lelkigyakorlatként”,
,békként” és a ,megbékélés tinnepeként” elképzelt folyamatban felmeriil a
magdnélet résztvevdivel, a civilekkel szembeni egoista elbdnds gyotré érzete
is, hiszen a projekttdl hizddozék is annak szerepldivé valhatnak (,De hiszen
mdr ugyis szereplék!”), s valéban, tdvolmaraddsukban, sziluettként dbrézolva
(1), tiintet8bbek lettek a jelenlévéknél. A szerepl6k nem intim szférdjukart,
hanem a koncepcidhoz és a mivészeti projektet vezetd miivészekhez fliz6dd
viszonyukat tdrjak fel. A leginkdbb az alkotdk szdmdra kockdzatos feladatot
véllalé szereplék az elsé pillanattdl tudatdban voltak a szerepek alakitdsdt
nagyon is befolydsolé rogzités tényének, viszont az kevésbé volt vdrhatd, hogy
a tdvolmaradds és az elutasitds is megformdlt alakitdssd vdlhat a térténet sordn.
A BASIC elementdris hatdsa a spontaneitds elfogaddsdn, az élesben jdtszds
élményén tal abbdl is fakad, hogy rdvildgit medializdlt kultdrdnkban a koz- és
magdnszféra, valamint a szinterek és szerepek hatdrénak illékonysdgdra, a ha-
térteriiletek elére nem mindig kiszdmithaté elmozduldsdra.

65 judith Butler: Problémas nem, Balassi Kiado, Budapest, 2006, 273. idézi Erika Fischer-Lichte:
A performativitas esztétikaja. 32.
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KORONCZI| Endre
Kikényszeritett valloméas /
Coerced Confession
2007-2008

88’

4 csatornas videoinstallacié /
four-channel video

Koronczi Endre Kikényszeritett vallomds cim(i munkdja egy performati-
vum, a szerelmi vallomds kamera elétei kikényszeritésének kisérlete. Az
ismerdsokkel kozosen felvéllalt szitudcié kitiintetett szerepldje a kamera,
aminek ez esetben azért is érezziik erds jelenlétét, mert az alkotd ldtvanyosan
kilép mogiile. A vallomdsok hatdsinak magdt kitevd miivész és a vallomdst
intellektudlis és pszichologizilé indokokkal elhdrité bardtn8k metakommu-
nikdcidja is tekintetlink védtelen
tirgya lesz. A tdrsadalmi és erkolcesi
normdkat is tiikroz8 kin és a hatdron
majd’ dtbillend bdj fesziiltségében
tobbszér kivdnjuk magunk is, hogy
hangozzék mir el az a biivos sz6! Am
kozben, nemcsak a két kamerdval
rogzitett felvétel feszélyezd, hanem
a vallomds valésdgteremtd erejét is érezziik, aminek kockdzatdt a filmes do-
kumentdlds még inkibb noveli. Vagy nem? A vallomds visszatartdsinak
gyotrelmeiben fogant vdgyainkra ugyanis a kisérlet mdsik fele, a casting sordn
remekelt ismeretlen nék vallomdsai hoznak enyhiilést. Felkavard, hogy az
elébbiekben komolysdggal és onmérséklettel kezelt, életiink oly sziiken ada-
golt performativumdnak ,szinészi” el8addsa mdmoritéan felszabadité hatdst
ér el. Az alkoténak cimzett és végigvitt, érezhetden mdr megéle élményeket
mozg6sité szerelmi vallomdsok heviiletébdl felocsiidva nézdi elvdrdsainkkal
szembesiiliink, hiszen mindkét el6addsméd egyetlen, kamera mogotti nézdi
mi magunk vagyunk. Egyértelmd, hogy a vallomdsok megsziiletésének, még
ha ,,csak” jdék is, jobban 6riiliink, taldn ,,mert annyi mosoly, 6lelés fonnakad
a vildg dg-bogdn.” (Jozsef Attila: Téli ¢jszaka)

A Kikényszeritett vallomds eléaddsmédjai kozti kiilonbség azon a gon-
dolatpdlydn is elindit, amelyben életiink kamerdnak kitett, a medializalds felé
konnyen elmozdulé természetének szerepformdlé ereje, illetve a szerepeink
megélésének vagy éppen elrejtésének lehetdsége a kérdés. Szabd Benke Rébert
kovetkezetesen és hatdrozottan ellendll performance-ai dokumentéldsinak, ra-
gaszkodva e mifajnak a jelenlétbl fakadé kitlintetettségéhez. Egy 2002-es
performance-it, hogy a ,vékony” honordriumot megdupldzza, kétszereplds,
japdn—magyar eldaddsként hirdette meg. A helyszini el6késziiletek alatt persze
mér kideriilt, hogy 6 maga fog megdupldzédni magdra 6ltve Konyi Baba
jelmezét, s ezzel egy midsik identitdst. Konyi Baba akkori performance-dnak
sikere dtiitének bizonyult, hiszen hatdsa mdig tart: a dress up-bdl egy, a po-
laritdsok felett 4116, 6Gnmaga személyisége, Konyisdga tovébbi drnyaldsdra képes
alteregé (Konyi Baba és Konyi Bara) sziiletett, akinek tetteit, bolcsessége
megnyilvdnuldsait fényképeken dokumentdlva kivethetjiik. A test tdrsadalmi
és kulturdlis kototeségeibdl, a jelen korldtozott lehetdségeibdl elrugaszkodd, az
utépisztikus jovébe lendiil képzel8erd a megrendezett fényképek jarmivén

utazik. Szab6 Benke a szcenirozissal alteregdja megjelenéseit és cselekvéseit
realizdlja, s e megrendezett fotografidkon keresztiil rviditi le az utazést a sok-
szor mechanikusan m(ikodé mivészeti intézményrendszer, az eltérések finom
skaldjdra érzéketlen, skatulydzé befogadds jelene és a polaritdsok kényszeritd
erejét felold6, a megismerés 6romére fogékony, vigyott jové kozott. Konyi
Baba és Konyi Bara megjelenései finoman kimunkdlt példdi a performativ fo-
tografidnak.®® A képek nézése kdzben bemozdul az az inga, ami a fotografikus
kép ketts, dokumentativ és dbrdzol6 természete kozott leng. Ezek a képek
dokumentumai egy érzékileg megtapasztalhaté jelenségnek (egy bedllitdsnak),
dm a képen ldthato vildg vonatkoztatdsi pontja az alkotd fantdzidjéban, vigyai-
ban keresendd. Egy elképzelt szerep vagy szerepek megélésének nyomai, egy,
a kamera, az alkotd és a leképezett jelenség hdrmasiban megteremtett reali-
tds, melynek egyetlen bizonyitéka a
kép maga, ami viszont nem mdsra,
mint az 8t el6idézd belsd vildgra, az
alkotdi vizidra, illetve dramatikus
tevékenységére  vonatkoztathaté.
Viszont ha a performativumnak
val6sdgteremtd ereje van, akkor ha-
tissal kell hogy legyen viligunkra.
Hogy egy fotografikus kép a vdgyak
realizdldsin keresztlil mennyire be-
folyasolhatja a jov6 alakuldsit, nem
tudom, de az biztos, hogy ezen a
ponton Gjra a fénykép mdgikus erejéhez, illetve a fotografikus kép mdgikus be-
fogaddsdhoz érkeztiink. Nem véletlen, hiszen a performativ fotogréfia gyckerei
a csodakeresd, a vdratlan hétkoznapi csoddk mdgikus erejére fogékony sziir-
realizmus hagyomdny4ba vezetnek vissza.’

Reciklalt képek és archivamok

A felilmulhatatlan optikai hasonlésdg megteremtésével a ,valésig” illa-
zi6jdt keltd, mar-mdr érzéki vizualitds és a fényképet hitelesitd, de a terjesztés
sordn elillané keletkezéstorténet hidnydbol fakadé fesziiltség vagy taldnyossdg
lehet zavarba ejté vagy unalmas, de éppenséggel vardzslatos hatdsu is a nézé
vérakozdsdtol, élményanyagdtol és érzékenységérdl fliggben. Mdr a sziirrealis-
tdk kedvelt, a hétkdznapokban felting csoda igéretével kecsegtetd szérakozdsa

86 Tatai Erzsébet: Alarcosbal vagy énkonstrukcié. Szabé Benke Rébert miivészetérdl, Lettre 72.
Szam (2009/ tavasz) http://epa.oszk.hu/00000/00012/00056/tatai.htm Tatai Erzsébet is a Judith
Butler-i performativitassal, a szexus materializélasnak performativ médozataival kézelit Szabo
Benke e dramatizalt fotdmunkaihoz.

67 Margaret Iversen: Following Pieces: On Performative Photography, in: James Elkins (szerk.):
Photography Theory, Routledge, 2007. 91-108.
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is volt a vdrosi bolyongdsok alatt antikviriumokban és bolhapiacokon ku-
tatni ismeretlen emberek elhajitott, elveszitett, vagy hdtrahagyott fényképei
utdn. Joachim Schmid a nyolcvanas évektdl gytijti a taldle fényképeket. Eleinte
a véletlenre bizta magdt, az iddvel rogeszmévé vélt vonzalma azonban méd-
szertannal biré antropoldgiai kutatdssd fejlédote. A mddszeresen, példdul a
fotélaborok hulladékgytjtSinek a reggeli szemétszdllitékar megeldz8 4tkuta-
tdsa sordn Osszeszedett nagyitdsok és negativok rendszerezésébdl nem csak az
deriil ki, ami az analitikus fényképezésbdl, vagyis hogy életiink és a fényképek
kozvetleniil nem vonatkozathaték egymdsra, anndl inkdbb a kamera program-
jaira, illetve a fényképek kulturdlis alkalmazdsdnak tipusaira.®® Természetesen
a digitdlis fényképezés elterjedésével ma mdr mdshogy és mashol kell kutatni a
ykidobott” vagy ,szétroncsolt” képek utdn, mert megvéltozott a roncsoldsnak
(digitélis szerkesztés, vdgds, dtrajzolds) és a kidobdsnak (visszafordithatatlan
torlés) a materidlis kultirdnkra is kihaté modja és ezzel a materidlisan 1étezd
képek szerepe és értéke. A fényképezésre méleénak {télt jeleneteket, vagyis a
fényképezési szokdsokat (leginkdbb iinnepi pillanatok, viddm percek) és a
konkrét fényképekkel valé bandsmdédot (a negativok semmibe vevése, a nagyi-
tdsok széttépése, roncsoldsa) is szemléltetd Schmid-archivumok a fényképhez
fiz8d8 antropoldgiai attitlidokkel szembesitenek. Ezekben a nagyon is emberi
gesztusokban a képeken keresztiili, vagy a képek irdnti rajongds és megvetés is
manifesztdlodik. A fénykép az ikonofil és ikonoklaszta bedllitéddsok megnyil-
vénuldsdban, vagyis a médgikus képhaszndlat heves lobogdsiban gyujtépont.

A fényképek mindeniitc jelenlévésége, a fotéuniverzum folyamatos
béviilése azon tdl, hogy hatdst gyakorol ldtdsmdédunkra és percepciénkra,
a képekhez fiz8d8 viszonyainkat is erésen befolydsolja. A fotografikus kép
deszakralizdlt, kézre 4ll6 alapanyagként t6rténd kezelése épp annyira relevdns
és érthetd, mint a fénykép nem szlind csoddjdnak bilivoletéhez ragaszkodd, a
fénykép szentségét életben tart6 alkotéi szemléletméd. A fotduniverzum ele-
meit kotetleniil haszndld, vagyis a képeket egy vizudlis adatbdzis széevdghatd
és Osszeilleszthetd részeiként kezeld, illetve a fényképek rendszerezésée a kuta-
tds, megismerés szolgdlatdba 4llitd, archivumépitd alkotdi elgondoldsok azon-
ban sokkal 4rnyaltabbak annil, semmint hogy a képimddat és a képrombolds
tulfeszitett dichotémidjdba illesztve lennének targyalhatok.

Gerber Pdl a dunadjvérosi Kortdrs Mavészeti Intézetben mutatta be és a
gyljtemény 8rzi is — a 46 képbdl, szoveggel kisért didbdl 4116 — A mivész titja
ciml munkdjit. A tdrsadalom periféridjin leledzé képzdmivész ,karrierjét”
elénk tdré torténet cimében és parabolikus fvében is William Hogarth nevezetes
sorozatait idézi (A szajha Utja, 1732, Az aranyifja dtja, 1732-35).% Gerber a
kiilonféle miivekrdl (film, plakdt, rekldm, festmény, grafika, plasztika) késziil,
a tobbféle képtdrol6 helyrdl (konyv, magazin, internet) beszerezhetd fotémd-
solatok és privét fényképek osszeflizésével és kommentdldsdval, vagy forditva,

68 http://www.americansuburbx.com/2011/06/joachim-schmid-joachim-schmid.html

69 pataki Gabor: Kérem, érizze meg a nyugalmat! A mivész utja, attitiidjei és motivumai, in:
Gerber Pal retrospektiv kidllitdsanak katalégusa, Ludwig Mazeum — Kortars Mivészeti Mazeum,
Budapest, 2010. 102-105.
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A miivész utja / The Path of the Artist
2005, 4'58”", video
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az elbeszélés gondolatmenetéhez keresett kép beillesztésével foglalja ossze a hol
heroikus, hol megalkuvé, esetenként diadalmas, de jobbdra gy6trédve kiizds,
osszességében az ironikus és jétékos onreflexiéval elbiivold alkotdi életpalydt. A
kiilonbdz8 eredetli és texturdju képek, tdrgyak és események a fotografikusan
kiragadott kdzvetitésen, az egységes formai szerkesztésen, és nem utolsésorban
a vetitett installdldson keresztiil a torténet egyenrangi épit8elemeivé vélnak.

A vizuilis kultdra sokrét(i vildgabdl, az ,anyagmozgatd” képzémivésznek
(a mel6snak) a miifaji és medidlis hatdrok f6lott pdsztdzé tekintetén keresztiil
bekeriil, recikldle képek a mivészsors belsé meséjét mondjék el, amennyiben
a vetités a gyermekkor meghitt hangulatot teremtd diafilmjeit is esziinkbe jut-
tatja. Ugyanakkor a mivészeti reprodukciékkal is operalé képsor, a méret- és
anyagbeli sajdtossdgokat kiolt6 vetitd technika az emlékek fotografikus képé-
nek vetitésén alapulé mivészettrténészi tanulmdnyok metodoldgidjdt és sajd-
tos hangulatdt is megidézi, de az élet oly sok teriiletén alkalmazott PowerPoint
bemutatd is beépiilt mdr élményvildgunkba. A képi forrdsok széles spektruma,
széttartd heterogenitdsa folyamatosan éberen tartja figyelmiinket: a képeket
osszefiz8 toreénetvezetés sodré fészélama mellett a tdvoli és kozeli kulturilis
korszakok és jelenségek, vagy életérzések és lelkidllapotok megidézésére képes
vizudlis elemek az idéélményt kitdgité szimbélumként lépnek miikodésbe.

Gazdagitjék és rétegezik azt a torténetet, amit egy lebilincseléen drama-
tizdlt, derlis és fanyar humordval kacagtaté prezentdcidként, a hazai kozeg
szdmdra erésen ajénlott tanulsigos ismeretterjesztésként, és kritikai hangra in-
tondlt, egy kozosség nevében megszdlalé onironikus feltirulkozdsként is néz-
hetiink.

Csontd Lajos életmiivének alakuldsdban is meghatdrozé az a szemlélet,
amelyben a képek archetipikus erejének, koltdiségének fellobbandsdban, mdgi-
kus erejiik felvillandsdban a taldlt és a sajdt készitésti fényképek egyenld eséllyel
indulnak. A liraisig a digitdlis fényképezés inspirdlta dokumentdldsi ldzban,
az utazdsokat, bolyongdsokat kisérd fényképes vizudlis naplé vezetésében is
megmutatkozik ndla. A Csonté ,mihelyében’épiild, méra t6bb ezer képbdl
4ll6 gylijtemény a percepcidelemzés forrdsaként is miikdhet, de a vildg irdnti
nyitottsdgrol, a fényképezés és a ldtdson keresztiili megismerd vigy 6sszehan-
golhaté dinamikdjdrdl, a vildg vizudlis megragaddsinak lehet8ségérdl is mesél,
illetve tartja napirenden ezt a kérdést.

Komordezky Tamds nem fényképezi a kdrnyezetét, nem szaporitja a fény-
képek hatalmas tdrhdzit, hanem inkdbb gyijti, és visszaforgathat$ alapanyag-
ként kezeli az audiovizudlis rogzit§ eszk6zok hasznélatdval tdgulé medializdle
vildgunk fragmentumait, zenei hangsorait és képi szekvencidit. Az audio- és
vizudlis elemek szakadatlanul terebélyesedd gytijteménye a konstrudlds alap-
egységeiként miikodé mintdk gazdag tarhdza. A sablonos képek 6ridsi mennyi-
ségét a szerkesztés és formdlds eszkozével egy magasabb mindségre emeld
alkotémédszer példdja a Hunter (Shivas Dance) cimi 3 perces videomunka.

Komordczky az internetrdl levaddszott, hasonlé pdzban kitdrulkozé nékrél
késziilt ezer pornéképet negyven masodpercbe stiriti bele, ezzel olyan sebesség-
re animdlva (ez a negyven masodperc ismétlédik loop-ként hdrom percen dt),
ami jéval meghaladja a litdson keresztiili észleléshez, a szem formaletapogatd
miikodéséhez sziikséges idét. Karok és ldbak eksztatikus tdncde érzékeljiik,
a nagyjibdl a kép kozéppontjdban fel-felvilland, inkdbb tudott, mint l4tott
arcok és genitdlidk koriil. A vibrdlé tempéban porgd képsor nézése kdzben
szemiinkkel Shatatlanul erésen fokuszdlunk, a tekintet a villédz6 képre tapad
és mdr-mdr fizikailag fdjdalmasan megmerevedik. Képletesen szdlva mintegy
felveszi a teremtd és pusztitd, a tapasztalati vildgtdl magdt tdvol tarté maszkulin
principium, Siva kimozdithatatlan poziciéjit. Az Gjdonsdg és a véltozatossg
igézetében kutaté tekintet az érzéki
élmények lassuldsban mélyiil8 hatdsa
nélkiil a semmit kozelitd sebességre
gyorsul, a tekintetek interakci6ja és
a kolesonds érintések nélkiili szexu-
alitds, a létezés liresjdratban porog.
Az archivumépités az Snmegha-
tdrozds eszkoze és segitdje is lehet,
ahogy ez Szabé Benke Rébertnek a
dunatjvérosi gylijteményben taldl-
haté sorozatdbdl is kittinik. Koreni
(Gyokerek) cimli munkdja csalddja,
illetve ndvére bardti korében késziilt
amatdr képek negativjairdl késziilt
Ujabb nagyitisok, melyeken keresz-
til az 1991-ben a vajdasdgi (szer-
biai) Torokkanizsdrél Budapestre
koltozote miivész a budapesti szintérnek, a valasztott befogadé kézegnek mint-
egy bemutatja magdt. Gyermekkora szinhelyei, torténései egy, a csalddi és bardti
korben kézrdl kézre adott fényképezdgép expozicidin keriil elénk. A kamerdt
kézbevevék nézépontjai, a habitustdl és a ldtdsmdéd prioritdsaitdl is érintett
kép-kivagatok, képbedllitdsok és fokuszok keverednek egymdssal, az amatdr
fotéhaszndlattal egyiitt jéré automatizmusok, az Gn. hibdk és az esetenkénti
dekompondltsdg pedig a személyesség aurdjit teremtik meg, melyben Szabd
Benke multjdnak kérnyezetéhez és atmoszférdjihoz keriiliink kozelebb. A Lu-
men Galériabeli kiallitdsra késziilve (2004-05) a csalddi albumbdl hetven képet
vélasztott ki és nagyitott le 30 x 40 cm-es méretre, mely miveletben az érzelmi
kotddés szubjektiv aspektusa és a kozelmaltra mar distancidval tekintd objek-
tiv nézépont keriilt mérlegre. Szab6é Benke Hajadonok cimt, fotokonyvként
is megjelend ciklusa sem egyszertien 6ndllé képek programszeri flizére. A
bardti kor tagjai sajdt milidjitkben 6ltik magukra ugyanazt a menyasszonyi

SZABO BENKE Rébert
Koreni / Majalis /

Koreni / Picnic in May

2005

30 x40 cm

brémeziist zselatin nagyitas /
bromsilver gelatine print, ed8
*

57



orndtust, s az igy megrendezett jelenetek fényképei egy olyan rendszerezett
képgytijteménnyé vélnak, mely nem csupdn a hdzassdg normativ intézmé-
nyének hatdsdban fogant eléitéleteket (vénldnysdg), a hajadon 4llapothoz ta-
padé kliséket kérdéjelezi meg. Igy, egy meghatdrozott médszerrel létrehozott,
strukturdle képcesoportként forrdsértékli dokumentuma lehet a hdzassdgi in-
tézmény viltozdsinak, tirsadalmi megitélésének, illetve egy koriilirhaté tér-
sadalmi csoport jelenlegi vélekedésének. Nem utolsésorban a menyasszonyi
ruhdzat feloleésébdl, a fényképezés kedvéért felvallalt szerepjdtékbdl is fakadd
életviteli valtozdsoknak, a fotogrifia mdgikus hatdsdnak figyelemmel kisérését
is lehet8vé teszi ez a sorozat.

Liszlé Gergelyt is a fényképhez tapad6é mdgikus gondolkodds, a fotografikus
képhez fliz6d8 emberi viszonyok és szokdsok sokfélesége, a fotdarchivumokbél
kiolvashatd torténetek, a képek és az emlékezés kozti megfelelések és eltérések,
a fényképnek a mozgdéképpel szemben megmutatkozé enigmatikus szakrali-
tisa izgatja. A Tehnica Schweiz néven miikodd alkotéi tarsulds (Ldszlé Gergely
és Rikosi Péter) Jad Hanna — A kollektiv ember cim(i projektje a Holokausz-
tot tléld magyar fiatalok egy csoportja dltal, a ciszjorddn—palesztin hatdron
alapitott és Szenes Hanndrdl elnevezett kibucnak eddig még feltdratlan tor-
ténetét rekonstrudlta. A flatalok a deportdldsok és a megaldztatdsok iszonyata
utdn, radikdlis baloldali eszmékhez hiien egy kommunista kibuc kereteiben
kezdtek j életet. Ldszlé Gergely személyes érintettségtdl is inspirdlva kezdte
el kutatémunkdjt. A kibuc mai lakoit, teriiletée és épiileteit fényképezéssel,
a visszaemlékezéseket filmezéssel megismeré és dokumentdld aktiv kamera-
haszndlat mellett a kutatémunka mésik lehetséges médszerének a kozossé-
galapitdk tobb évtizedet dtfogd fényképeinek tanulmdnyozdsa bizonyult. Az
utépisztikus elképzelésektd] lelkesitett térsasdg kozosségi életét felidézd fényké-
peket Liszlé Gergely egy digitdlis programmal kulcsszavas keres6rendszerben
archivdlta. A kdzos tevékenységeket — az egyiite végzett mezdgazdasdgi munkit,
az épitkezéseket, valamint a hagyomdnyosan kozdsség megtartd purim tinne-
peket — megdrokitd fényképek a kibuc tdrténetébe bepillantdst engedd doku-
mentdci6ként mikddnek, de a kibuc életét felelevenitd emlékezést is inspirdl-
tik/inspirdljdk. A fényképek jelentds részén feltling, jelmezes purim-jatékok
koreografidjat az Ernst Mtzeum-beli kidllitdson a terek berendezésével és egy
dridmajéték szinrevitelével ,ismételték” meg az alkotdk (Kurdtor: Példi Livia).
A fényképek ihlette diszletek kdzott és a rekonstrudle jelmezekben a Tehnica
Schweiz tagjai és alkotétdrsaik (tobbek kézote Katarina Sevid) maguk is 4t-
véltozva egy el6adds formdjiban jelenitették meg a Jad Hanna kibuc purimi
szerepjdtékait és ezen keresztiil torténetée, felidézve és kiterjesztve egy, a fold-
rajzi tévolsdgok és a vdltozd politikai kurzusok ellenére folytonos, magit az
emlékezés gyakorlatdr is djra és tjra megerdsitd hagyomdnyt.

LASZLO Gergely (Tehnica Schweiz)

Képek a Jad Hanna Projekt fotéarchivumabdl /
Pictures from the photo-archive of Jad Hanna Project
2008
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Az archivdlt fényképek nemcsak a kozosség életét felidézd el8adds
szcenfrozdséhoz szolgaltak inspirdcidként. A kibuc életébe a fényképek rend-
szerezésén keresztiil behatold kutatémunka sordn a képek a kozosségi élet és
a fotéhaszndlat osszefiiggéseinek is forrdsivd véltak.Mig a digitélis porgram-
mal gyorsan viltoztathaté tematikus csoportositdsok, az 4ttekintést segitd
Ujrarendezések, valamint a mai fotéhaszndlati standardhoz igazitott kép-
méret a befogaddst konnyiti meg (a 8x13 cm-es képekbdl 4ll6 tablok a du-
nadjvérosi gytjteményben vannak), a fényképek alapjén beindulé személyes
visszaemlékezések és a fényképek mindségbeli kiilonbdz8sége a kibuc torténeti
kronolégidjdnak feldllitdsat segitik. De csak részben, ugyanis a fényképeket bar-
mennyire is valésdghtinek, litszlagos konkrétsdgukban kormeghatdrozénak
véljiik, egy tobb ezer darabbdl 4ll6 archivumban elmeriilve deriil ki, hogy
még a visszaemlékezések mentén is csak egy szubjektiv kronolégia dllithaté
fel a fényképekbsl. Onmagukban egyiltalin nem objektivek. Leginkibb egy
relativ kronolégidba rendezhetéek, és ebben a procedirdban a képek kom-
pondldsi médjdban, a képi mindségekben megmutatkozé kiilonbségek, illetve
korjellemzd sajdtossdgok adnak kapaszkodét. A hosszas tanulmdnyozis és ren-
dezgetés sordn az a zavarba ejtd és elgondolkodtatd észrevétel fogalmazédott
meg a kutatdst végz8 mivészekben, hogy a kibuc életének radikélis megvél-
tozésa, a kozosség széthulldsa egybeesik a fényképezés 80-as évekbeli elseké-
lyesedésével, a komponélds és a papirmindség egyre igénytelenebbé valdsdval.

Az épitmények lebontdsa, széthorddsa, a kozosségi terek kitiresedése szi-
multdn toreént az analég fényképezdi gyakorlat visszaszoruldsdval, az emlékezd
ycelluloid” haszndlatdnak fokozatos eltlinésével, a tradiciondlis fotografia
elmdldsdval, agénidjdval.

A Jad Hanna projekenek jelen tanulmdny irdsa alatt még formalédé része,
hogy az osszedllitott archivum visszakeriiljon keletkezése helyszinére, a Tulka-
rem vérosa melletti kibucba. (Maguk a kézzelfoghatd, materidlisan létezd
képek és egy konyv formdjdban a kutatdsi eredmények.) A képz8miivészeti
szinteret is gazdagité kutatdsalapt miivészet (research based art) nem csupdn
a miivészeti alkotémunka spektrumat, a lehetséges alkotéi tekintetek és méd-
szerek korée boviti. Az ajindékozds gesztusdval, a mivészeti projektnek a for-
rdséhoz torténd kozvetlen visszajuttatdsdval a kulturélis éreékek és kozosségi te-
vékenységek olyan kolesondsségi rendszerét, interakcidjdt hozza létre, amely az
absztrakt pénzforgalom és az elidegenitd, a szakmai kontroll és konszenzuson
alapulé miivészeti kinon nélkiil értéktorzitévd vilé miikereskedelmi gyakorlat
felett 4ll. Az archivumokban kutatd, vagy archivumépitd alkotéi gyakorlatok
ereje (azon tdl, hogy rendkiviil izgalmasak) a kulturdlis értékek kozvetlen,
személyes felmutatdsdban, a kozosségteremtd projektek intézményi elfogadta-
tisdban van. Az emlékezés/emlékezet kultivdldsdval egyiitt az orszdghatdrokon
dtiveld kapcsolati és kozosségi hdlok alakitdsa nélkiilozhetetlen gyakorlata az
elfogaddsnak és a megbékélésnek, a megbocsdtdson keresztiili egytittélésnek.

Itt szeretném megkoszonni az alkotéknak, hogy 2011 hol észies, hol
forré nyardn rendelkezésemre dlltak, bizalmukkal kitiintettek, visszaidézték
emlékeiket és megosztottdk velem gondolataikat, elképzeléseiket. Nélkiiliik e
tanulmdny nem sziiletett volna meg: Bedthy Baldzs, Csonté Lajos, Eperjesi
Agnes, Gl Andrds, Gerber P4l, Gerhes Gébor, Gyenis Tibor, Havas Bélint, iski
Kocsis Tibor, Jokesz Antal, Keserue Zsolt, Khoér Lilla, Komoréczky Tamds,
Koronczi Endre, Ldszlé Gergely, Nemes Csaba, Németh Hajnal, Szabé Benke
Rébert, Szab6 Dezsd, Szacsva y Pdl, Szegedy-Maszik Zoltdn.
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video on DVD

THE MEDIA ARE WITH US

The use of technical images in contemporary art
Preface

In the present volume, I will discuss the collection of the Institute of
Contemporary Art — Dunaiijvdros (ICA-D) from the aspect of contemporary
art practices of photo-based technical image making. The establishment of
ICA-D and the defining of the guiding principles of its collection' took
place in the changing social and cultural context of the years of political
and economic transition, in an atmosphere receptive to new phenomena.
The 1990s can be considered as a starting point in discussing Hungarian
contemporary art. This was also when the term ’contemporary’ came to replace
‘modern’, ’neo-avantgarde’ and ’alternative’, earlier used also to describe art
of a progressive and subversive character. Besides uniting the values of official
and underground art, making visible the mode of existence of the second
public, the task was also to create a contemporary art scene that would foster
research, accommodate works inspired by social issues, and function as a basis
for the practices artists who had already been present on the scene for a while
as well as for young artists at the start of their career. This is partly why, judging
by the exhibitions (Polifénia/Polyphony; Rejt6zkodd/The hidden; Achallds/
Crosstalk; Szerviz/Service; Klima/Climate), the symposia, the newly launched
art periodicals and the atelier discussions (Little Warsaw: The artwork of the week,
2001), the art scene of the 1990s and early 2000s was characterised by the
shaping of the language of the discourse and the integration of internationally
topical issues, as well as by curators’ encouragement of the creation of issue
based works and by the critique of emerging institutions.

Considering the Hungarian art scene in an international context, it is clear
that as much as the subversive artistic practices and discursive critical theories
emerging in well-established institutional systems offer models to be followed,
they can also become obstacles in creating the new institutions.?

The spreading of Anglo-Saxon criticism of modernism, the presence of
art institution model (which animated theoretical discourse), the emerging
discipline of visual culture, and with it, the elimination of the dichotomy of

1 ,In order for this to work, that is, for this specific context (the collection) to be created, it is
indispensable to select, that is, to present such groups of objects together that — in some cases
almost unnoticeably — communicate with one another. Making this collection involves the task of
mapping these networks of relations and rendering them visible. The institute aims to make the de-
velopment of the collection a tool and also the subject of the research and study of contemporary
culture.” Livia Paldi, 1997. In: No 1. Cim nélkil, Kortars Mivészeti Intézet — Dunadjvaros (No 1.
Untitled, Institute of Contemporary Art — Dunaujvaros), p. 69.

2 An artistic attitude deriving from the criticism of the western model of the practices of the muse-
um and art trade mutually supportive in shaping the canon of art was present in Hungary already
during the first phase of the emergence of the market and art institutions, and this, in effect, pola-
rised the scene. The circle of private supporters of art remains small even today (not to speak of
patronage), and this is a particularly sore spot today, in these times of austerity and budget cuts.
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’high and low art’ were the factors that provided the context for the analysis
of the issues and questions related to Hungarian contemporary art. These
questions emerged, and permanently remained on the agenda.?

Meanwhile, the artists who had already been active in the 1980s and also
the ones who started their career in the 1990s needed and were ready to create
forums (e.g. independent exhibition spaces, creative groups, discussion events
in private studios). This, and their strategies of making their presence in all
sorts of communication channels? evolved simultaneously with the Western
development of the concept of the socially committed artist and public art. A
sudden increase in artists’ use of technical image making (photography, video,
film, CGI) could globally be related to the world-wide digital boom.> This
is also the focus of my research: in the context of the most recent theory of
photography, I venture to explore the vision of artists whose works are included
in the collection of ICA-D, as manifest in their use of the technical image. My
investigation is not limited to their works in the collection. It extends to cover
their constantly growing oeuvre.

Enter the camera

A dramatisation of history as it may seem, the narrative of the use of
technical image making and mediality in Hungarian contemporary art is
to start from the revolution that took place at the Hungarian College of
Fine Arts. During the autumn semester of 1989, a grass-roots movement
of students aimed to reform the college’s structure, dismiss the old staff of
professors, and bring in new ones. From the point of view of my study,
more important than their actual goals is to discuss how, amid accelerating
events, student movement became an active agent publishing information in
various media, how it became a shaper and participant of the effects of the
mediatisation of those events, and how this the movement’s activity became a
source of practical experience in mediatisation.

The students painted names on the flight of steps of the college building
on Budapest’s Andréssy Street — names of art historians, sculptors and painters
whom they considered as key figures in the changes they envisaged. Each letter
was painted by a different student, in order to share the responsibility of their
action towards their goals, and to protect themselves from retaliation against

3 Here, the snake bites its own tail: the conferences, held for the players of the scene to discuss
the reasons why the system was felt to be malfunctioning, almost always reached the same
conclusion: contemporary art is underrepresented in the media, visual culture education is in-
adequate and insufficient, and only a small audience exists. Little mention was made of the fact
that the contemporary art market was still narrow and immature. In my view, non-profit institutions
were distrustful and standoffish of the art trade.

4 For instance the early works by Csaba Nemes, and a film directed by Tamas Komoroczky and
Sebestyén Kodolanyi, titted Mi van a dobozban? (What'’s in the box?), an educational series
planned for four parts on the public service television. The ARC giant poster contest was estab-
lished, among others, by Gabor Bakos. In the first years, the participants included a fair number
of fine artists.

51990 was the year of PhotoShop.

individual students. Day after day, stepping over the names of Beke, Jovinovics
and Birkds, professors as well as revolutionary students entered the college
building, its space coloured by posters calling students to convene, changing
continually visually. In many cases, the events took a final direction at ad-hoc
forums. Incidentally, the college had received two video cameras in the months
before the revolution. The use of such devices had, until then, not been included
in the curriculum. Students now used these cameras to record the rallies, and,
as appears from Rebels ‘89, Little Warsaw’s project from several years later —
including a story board with comics
elements, composed of stills of this
footage — the camera functioned as
a catalyser in the evolution of the
movement, in motivating students
and in their speeches. From the
reconstruction of the story it appears
that part of the time allocated in the
academic training programme to
studio practice was used to organise
the movement’s activities aimed at
changing the academic curriculum
itself, and this process was shaped
not only by the discussions but also
by the use of the camera. It can be
regarded as a creative group exercise
that made clear very quickly who
could articulate their ideas clearly
before the camera and dare to
express them while being recorded in what was to become a document. In
other words, the presence of the cameras was inseparable from the rallies, since
the camera did more than just record the events. The forums and the cameras
together became the media to give expression to emotions, take on various
roles, express complaints and desires, and define tasks. The camera was a tool
in forming a community — it was permanently reflected medium, regarded as
a participant (agent) of the game.

Appearing in the media was the next step in the medialisation of the
events. Representing the students, Zoltdn Szegedy-Maszik was ’on good terms’
with the camera. Istvdn Kiss®, the rector, who was summoned by the students
to resign his post, was also not embarrassed by the camera, and insisted that
he would read out, his notes. Eventually, both of them found themselves in the
Hungarian Television studio. Using this opportunity provided by the public
service medium to generate publicity for the students’ movement, in turn,
also played a part in the fact that the disciplinary action initiated by leaders
of the college against Zoltdn Szegedy-Maszik was suspended. The disciplinary

8 The sculptor, among others, of the Gyérgy Dézsa memorial monument (1961); the Republic
of Councils monument (1969), originally erected on Dézsa Gyorgy Street, now exhibited in the
Memento Park; and the Centenary monument (1972) on Margaret Island.

NEMES Csaba

Foreign Language /
Idegen nyelv

1992

240 x 500 cm

anonim billboard action /
anonim plakatakcio
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NEMES Csaba

Timeless /

Idétlen (,A” verzio)

1995

50 x 60 cm

fekete-fehér foto /
black-and-white photo, ed10
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action could otherwise have led to his expulsion from Hungarian higher
education institutions. The publicity generated with the help of the camera
also contributed to the fact that the reform of the college’s staff, rather than of
its structure, began soon afterwards.

Given the spectacular changes in technology and of the visual environment
(giant posters, video clips), the camera came to play a role in another form too,
as the students of the college came to explore new forms of artistic creation.
Photography and the moving image also appeared as new media of expression,
tools to put skills of the trade that students had learnt to new uses — to work
in new fields for experiment. Due to the fact that the curriculum of the
college was based on the traditional
division of arts, most of the artists
who committed themselves to
technical image making took their
diplomas from the departments
of painting, mural, sculpture or
applied graphics. Thanks to their
personal recollections, the process
of their switching over to technical
media can be traced in detail.
Tamds Komordczky made clips of
his paintings (,expanded painting”,
to use Jdnos Sugdrs term), while
Csaba Nemes created confusion with
posters placed in the city, or placing
in the exhibition space the photos of
empty poster spaces, decorated by
advertising companies with paint.
He also used photography for the
documentation of fast-changing
streetscapes and still landscapes.
His series show a kind of recording
of traces or evidence, a preservation
of finds that become more interesting over time. Endre Koronczi's automatic
paintings represent an experiment with a painterly method that shows
similarities with the creation of the photographic image, the automatism of
the process that yields an image that cannot be foreseen. Dezsd Szabd joined
the course of radical painting that was part of the new curriculum (Zsigmond
Kirolyi's class), where studies were based on reflecting on the very nature of
painting. For him, the self-reflexive practice of painting, which regards the
analysis of the painterly medium as an immanent part of the painting itself,
and the research of the specifics of the medium as the source of aesthetic
experience, became a motivating force that placed photography in the
tradition of medium-conscious image making. Interdisciplinarity, which was
making its appearance periodically during the years of transition that took
place in the institutions of art education, was beneficial for experimenting

with photography. The possibility to visit classes in other departments proved
highly inspiring and fruitful for artists who studied at the Faculty of Music
and Visual Arts of the University of Pécs — (this option is no longer there).
The collection of ICA-D includes photographic works by Tibor Gyenis, who
received his diploma from the department of sculpture there, and by Zsolt
Keserue, whose diploma work at the department of painting was a reflexive
video with a critical overtone.

Along with the spreading of the use of the camera in fine art, the theory of
photography also entered the art scene as part of the discourse. The revolution
at the College of Fine Arts took place almost at the same time as the political
one in Romania, broadcast on television. As though standing by, ready to
respond to the events in 1990, experts held an international symposium titled
A médiumok veliink voltak/The media were with us to discuss the modes of
operation of technical media and the media in general.” The participants
presented analyses and discussed the Romanian revolution, which had been
fought in the media / with the help of the media. Speakers invited to the event
included Vilém Flusser, author of the essay Fiir eine Philosophie der Fotografie®
/ Towards a Philosophy of Photography, who argued strongly for the necessity
of an elaborate philosophy of the image, and fascinated his audience with
the enthusiastic presentation of his radical views. In Flusser’s view, the image,
which has always served the magical-mythical consciousness, survives in the
photographic image, which is based on scientific knowledge and is coded
ideologically. However, the spreading of the use of the photographic image
has created a new situation in culture, as with the programmed apparatus of
photography (the camera and the functionary, that is, the machine and the
photographer that work together in performing the functions of the machine)
has the potential to create images of unsurpassable optical likeness. As a result,
through their superficial and uncritical use, images increasingly take over the
role of the events themselves. Regarding photographic images as mirrors, the
records of events, we discover and even experience our world in them, instead
of perceiving them as constructions that bring us closer to understanding the
world. This magical view can only be changed or be filled creatively with linear
political thought through the analysis of the working of photography, and,
related to that, through a resourceful outwitting of the programme of the
apparatus (which is the job of the artist).

The analysis of the medium

The organising principle of this chapter is not chronology but a series of
questions concerning the theory of photography and the media, related to the
ways artists explore issues and do their research, or questions that are manifest

7 The media were with us. The role of television in the Romanian revolution. A documentary film
about the conference was directed by Miklés Peternak and Janos Sugar. 1990. BBS (Balazs Béla
Studio), 133’ 14”. The title of the present study is a paraphrase of the title of this symposium.

8 Vilém Flusser: Fiir eine Philosophie der Fotografie. First published in 1983. In Hungarian: http://
www.artpool.hu/Flusser/Fotografia/04.html
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in their practices of image making. However, due to the fact that theoretical
definitions are dependent on the artistic product, this method can be applied
only with a degree of flexibility, and has to be reconsidered in every research.
Rather than provide definitive answers, it generates questions.

Due to the wide use of photography, to its multifunctional presence
that permeates cultural practices, and, last but not least, to the fact that its
technology is changing constantly, the theory of photography also seems to be
an ever-changing, sometimes even overwhelming endeavour. Theoreticians of
photography have often been criticised for speaking in general terms, without
reference to concrete photographs. A typical example of this is the philosopher
Roger Scruton, who declared that photography is not a mode of representation,
basing his argumentation on the notion of the ’ideal photograph’.? No less
interesting, in this respect, is Camera Lucida'®, Roland Barthes essay, in which
he ventures to explore the nature of photography. The work became highly
influential in the theory of photography soon after its publication. As opposed
to many other theoreticians, Barthes took his impressions inspired by concrete
photographs as his starting point. Nevertheless, the subjective formula of the
studium-punctum, the anchoring of the photographic image in the melancholy
of evanescence and the ever lasting miracle of the almost sensual experiencing
of the loved one, do not seem to inspire artists who are experienced in the
practice of photography. Nor does Barthes essay titled Rbetoric of the Image"
offer a solution, where he argues that the photographic image is a non-coded
message (,,messages without a code”), resistant to linguistic sign systems. At the
same time, these views suggestive of the magical use of images have excited
art historians’ imagination — they refer to Barthes’ texts, including his essay
written in a personal tone, as to writings of the theory of photography.

Considering the artistic processes that integrate photography as sequences
of autonomous pictures (panel pictures), Michael Fried regards Barthes
punctum as a problematisation of the artist’s intention, that is, of intended
and unintended modes of representation.'? Barthes punctum is the term for
the photographic image quality that can be grasped in the unexpected and
elementary effect it has on the viewer. This subjective mode of perception,
which affects the viewer’s psyche, may be stimulated by a detail that appears in
the photograph, arresting the passage of time, despite or outside the intention
of the photographer/operator. Fried argues that the types of composition in
painting, the theatrical model of absorption'? that seeks to attract the viewer’s
gaze, while ignoring the viewer survives in photographic panel images. He
grasps the continuity between painted and photographic panels, that is,

9 Roger Scruton: Photography and Representation. Critical Inquiry, 1981/3. pp. 557-603.
http://www.jstor.org/stable/1343119

19 Roland Barthes: La chambre claire, Note sur la photographie, 1980

" Roland Barthes: Rhetoric of the Image. In: Liz Wells (ed.): The Photography Reader. Rout-
ledge, London and New York, 2003. pp. 114-125.

2 Michael Fried: Why Photography Matters as Art as Never Before, Yale University Press, New
Haven and London, 2008.

13 Michael Fried: Why Photography Matters as Art as Never Before, Yale University Press, New
Haven and London, 2008. Chapter Barthes’s punctum, pp. 95-114.

painting and photography as artistic media, in their use of the patterns of
representation of theatricality and absorption. As Barthes’ punctum can also be
regarded as the ,.crisis of absorption™*, that is, unintentionality or the pretence
of unintentionality in the presentation can the artist’s intention (such as in the
case of 4’337, a composition of ,silence music” by John Cage), his essay serves
as a theoretical reference of key significance in Fried’s argument.

Rosalind Krauss, who, like Fried, comes from the school of Clement
Greenberg, interprets the changes of art in a broader cultural context. In
Notes on the Index", a study that she wrote in the late 1970s and became
highly influential later, she also used Barthes’ terms and definitions. Inspired
by the complex and diverse phenomena in the art of the 1970s, Krauss set
out to find the common denominator of pluralistic artistic practices. In her
argumentation she starts out from linguistic shifters (empty pronouns that
acquire their concrete meaning in context) and Duchamp’s ready made. In
her view, the shifter and ready made can only be understood in context, their
manner of signification can be likened to that of accentuation, captioning and
contextualisation in photography. In articulating her observations, she relied
on Barthes” definition of the photograph as a recontexualisable sign, a non-
coded message, and also on Piecre’s definition of the indexical sign. With the
help of these semiotic theories, Krauss developed, or rather, she constructed
her own theory according to which, the photographic image can be regarded
as the cultural model of the artistic practice of installation, a key artistic modus
in the 1970s. Consequently, in her view, the role of the photographic method
that permeates culture is reflected in the appearance of the various types of site
specific works, whose meaning is determined by their changing contexts.

Krauss’ study was a significant contribution Barthes’ legacy in the theory of
photography. In her work of extraordinary influence, Krauss drew on Charles
Sanders Pearce’s taxonomy of the sign from the early 1900s, and Barthes’ theory
from the 1960s to support her thesis, whose significance has not diminished
since the time it was written. At the same time, her argumentation has become
independent of her thesis itself. In investigating the nature of the photographic
image, Peirce’s theory of the index and Barthes' tenet of the photograph as
a non-coded message inarticulable with linguistic structures, have become
basics, often used as the starting point for developing other theses.’® The
indexicality of the photograph has become even more emphatic with the
spread of digitalis technology and CGI: the index, the trace has gained a new
meaning as a medium specific feature of analogue photography, and, in the
spirit of Barthes’ emotional discussion of the subject, it is regarded as a sensual,
almost tangible emanation of the presence of the represented. Meanwhile,
identifying and defining something as medium specific is a departure in the
direction of medium analysis. In the case of photographic images, this implies

14 Walter Benn Michaels: Neoliberal Aesthetics: Fried, Ranciére and the Form of the Photograph.
http://nonsite.org/issue-1

15 Rosalind Krauss: Notes on the Index. October, 1977/3-4.

16 For example: Laura Mulvey: Death 24x a Second. Stillness and the Moving Image, Reaktion
Books, London, 2006. (chapter: The Pensive Spectator. pp. 181-196.)
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that, temporarily, we must leave the realm of the associative interpretation
of artworks, and shift the focus from elaborating on the symbolic content
of images to exploring their technical bases. Moving along this path in our
inquiry, Peirce’s index becomes an obstacle, while Barthes’ non-coded message
a challenge.

It is probably Michel Frizot who most radically challenges the theory that
identifies the photographic image with the indexical sign, describing it as a
complex of Peirce’s indexical, iconic and symbolic signs. Following Flusser, the
French scholar breaks down the photographic procedure to its elements, and
by doing so, he relieves the theory of photography from the limits of Peirce’s
conceptual framework, which is becoming too narrow in our days.!” Not only
does Frizot dismiss the semiotic tradition of the theory of photography, but
he also proposes a photography-specific methodology to replace semiotics.
Discourses of the theory of photography are characterised by the various
interpretations of theses, taken out of their respective original contexts, and
also by a disparity of theory and artistic practice, resulting from an avoidance
of technical and scientific questions. As Frizot’s method has the potential to
narrow the gap between practice and theory, it seems beneficial here to quote
his views in more detail, and then to discuss his views alongside the findings
of artists’ experiments and research.

In the widely-held notion of intervention-free photographic image making,
the photograph is a record of the trace or reflection of reality. One could think
thatwe havealready progressed beyond this concept, asin the age of digitalisation
no viewer can be as naive as to regard a photographic image on the monitor
as free of intervention without any doubts. However, what is problematic in
this view, so characteristic of viewers’ attitudes to photos in family albums, is
not the level of authenticity, but the notion of the ab ovo correspondence of
the image and ’reality’. It is a commonplace in philosophy, social science and
media theory that it is impossible to tell what reality is, we can only approach
it and shape it with our senses, tools and technologies. Photographic image
making is one of these technologies. Developing it permanently, we expand
and shape the visibility of our world, while the technology, in turn, also affects
our perception, behaviour and vision. Photographs manipulated in any way
— retouched or digitally modified — aside, Frizot’s basic tenet, and one of the
starting points of his methodology, is that it is fundamentally misleading to
relate photography to the notion of reality. It follows from the indefinability
of reality that photography does not refer to it any more than painting.'® And
Frizot goes further in his argumentation than just making this laconic and
concise statement. The reason why we look at a photograph as an image that

7 Michel Frizot: Who's Afraid of Photons? In: Photography Theory, edited by James Elkins, Rout-
ledge, 2007. pp. 269-283. The Hungarian public may also know Michel Frizot as the co-curator of
a recent exhibition of Andé Kertész’s works in the Hungarian National Museum, and as a laudator
of Gabor Osz, a Hungarian artist living in Amsterdam, who makes medium-reflexive photographic
works, and won the BMW-Paris Photo Prize for contemporary photography in 2010, where Frizot
was a member of the jury.

18 Ibid. p. 272. ,Photography does not refer to reality any more than painting does, in fact, we
cannot define reality.”

corresponds directly to our reality is that we presuppose that the working of
the lens of the camera is analogous with that of our eyes. And although we
are badly mistaken, this false notion of analogy, taken as self-evident, creates
the illusion of the immediate relationship between vision and the method
of making the photographic image. And we are reluctant to give up this
illusion.”

Of course, one may ask why would we have to give it up at all? It is not
only for emotional reasons that we stick to the notion of the photograph as
that which records visually perceptible phenomena, and is capable of evoking
and, of course, also of influencing memories. Our faith in the method of
image making based on scientific achievements has proven very practical over
the past, almost 200 years. We cling
to it not only for its documentative,
evidentiary, communicational and
aesthetic functions, but also because
it has become the basis of a large
number of useful and entertaining
developments  (such as  film,
medical imaging, CGI and space
photography). Perhaps, it is not so
much about giving up this illusion
but about being aware of it, as the
uncritical consumption of images, the
ignorance of the modes photography
use, leaving us defenceless, open to the
influences of marketing, propaganda
and ideologies.

Andhrds Bozsd's series tited Down-
town breaks this illusion of the in-
timate relationship between our vision
and the photographic spectacle, all of
us indulge in. At first sight, his photos
appear to be images of Budapest in
ruins, butitis the relics of devastation
that break our routine of dating. The projection fixed on a photosensitive
surface with a camera obscura creates the illusion of homogeneous space,
consisting of elements of equal scale. All of the qualities that would make us
perceive the heterogeneity of the depicted objects and constructions in scale,
spatial volume and material when looking at the spectacle with bare eyes, are
abstracted to become homogeneous planes on the two-dimensional surface.
The optical illusion arises from the fact that our vision, used to the laws of
perspectivic depiction of space, spatialises the spectacle immediately when

19 bid. p. 272. ,If we think photography is about ,our” reality, it is because we are attached to the
analogy between the camera and the eye (ocular vision) that is also completely false, but that
maintains the illusion of an intimate relationship between vision and photography that is difficult
to give up.”

BOZSO Andras
Downtown No.2
1995
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encountering a photographic image. We perceive the depicted elements as
constituents of an identical scale exactly because we regard photography as
an accurate recorder of the spectacle. Looking at a painted composition with
a similar spatial structure we would observe the structure of the image, the
handling of colours and the facture, that is, the features characteristic of the
artist, while in the case of a photographic image, we automatically look for the
referent of the depiction. In other words, instead of the manner of creating
the image, our look is governed by our intention to identify the phenomenon
or scene in the picture, because fundamentally, we do not regard a photograph
as representation but as a document.
Our question is not who made it but
who and what is in it and where they
are.

Images of the sky are excellent
examples of the question of
referentiality. A camera turned
towards the cloudless sky provides
a monochrome image. However,
the same spectacle can be produced
in a monochrome painting or by
photographingalighted blue surface,
like in one of the pieces in Dezsd
Szabds series titled Egképek/Sky
views. How we identify a spectacle
is determined by our cultural
background, mental disposition,
and also by where the image is
displayed. At the same time, judging by viewers’ responses, it is the least of all
dependent on the medium of the image. In the case of photographic imaging,
we identify the light-washed blue surface — the title of the series is Sky views!
— as the sky, and we feel deceived if we find out that the image was made of
a constructed model of the spectacle. Why? Because we are confronted with
what we expect from a photograph. What is more, the spectacle modelled
here, the blue sky above us, is fiction too. It is a richly productive and
indispensable fiction, which, however, stems from an intangible and directly
inexperiencable phenomenon. But then, how can a photograph be the index,
the trace resulting from the direct contact of surfaces — even if it is light —, the
sensory emanation of something that does not exist? ,How high can you fly,
you'll never, never, never reach the sky.”? Here too, we need to abandon our
notion of the index as a photo-specific phenomenon. At the same time, all this
means that analogue photography using photochemical materials, considered
the most reliable method of fixing traces, can also become the medium of
representation. Or it cannot even be anything but that?

It seems that the theories identifying photography as the indexic trace

20 From the song titled Sky Pilot by The Animals, 1968.

of ’reality’ are refuted by the findings of the experiments of artistic practice.
Nevertheless, we cannot say that the photographic method has no connection
with the aspect of our world perceptible through our sense of vision, since in
the photographs we recognise our family members, friends, public figures,
concrete places, buildings, art monuments — we even get to know some of
them from their photographic images. At this poing, it is time to get back to
Frizot’s theory. In his view, photography can penetrate only one single reality,
which is none other than light, and can be described with laws of physics.?' In
photographic imaging, images are produced by objects that get into the path
of light, which has the dual nature of particle and wave, they interrupt the flow
of light, and leave a trace on the photosensitive surface. As in essence, the act
of photographing consists in the counting of the concrete number of photons
falling on a photosensitive surface (in the case of analogue cameras as well as
digital ones, and even of camera obscuras, the quantity of light determines
the quality of the image), and to avoid the culturally overcharged term /ight,
Frizot suggest the use of photon. When taking a photograph, the aperture,
that is, the lens focusing light directs the photons to the light-sensitive surface
according to the well-known laws of optics, which means that the photons
travel in a conic projection that can be described in a geometrical system.
From this derives another specific feature of photographic imaging: projective
homology. Placing the birth of the image in a scientific conceptual framework
allows Frizot to abandon the semiotic term of the iconic. The homologous
shape retains the relative proportions of objects in the process of imaging, and
we recognise as resemblance that which we have seen before undistorted. This
resemblance does not follow from indexicality, and is ,far too rich and specific
to be described using the notion of the index”.?

Zoltdn Szegedy-Maszik has been experimenting with optical imaging and
light as a natural phenomenon since the 1990s. His series titled Camera Obscura
and Camera Obscura/ Fotogram are results of these experiments. The empirical
observation of photographic imaging involves variation, the changing of the
objects that are necessary for the creation of the image — camera obscura,
photosensitive surface, exposure time and the objects placed in light’s path.
What kind of image does light create if it reaches the sheet film in the camera
obscure not through one but four holes, open in four directions? Or if the
photosensitive surface is not flat but folded or crumpled? If the aperture is left
open for an extremely long time to expose the film to light of varying intensity
during different parts of the day? If we place the same kind of transparent
object (light bulb, plastic tic-tac box) inside the camera as before its aperture?
If we see the shadow and the distant projection of the object simultaneously?
And what happens when the film fixating the image casts a shadow on itself,
that is, the carrier of the image becomes part of the image? As can be expected
because of the parameters and conditions so different from those in automatised

21 |bid. p. 272. ,Yet the only reality to which photography has access is light, light coming from in
front of the camera.”

22 |pid. p. 271. Michel Frizot: ,....indexicality does not imply resemblance, and photographic re-
semblance is much too rich and specific to be described using the notion of the index.”
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photography for mass use, Szegedy-Maszdk’s experiments result in images of
light radically different from everyday photography. Here, there is no aim to
be achieved in terms of representation. Composition extends no further than
creating the experimental situation. For what purpose? These light-images, so
perplexingat first sight, render visible
the path by which light sets the
image, along straight lines forming
in depths of even definition, as here,
the process of imaging involves no
lens that would distort the image,
bend the straight lines or could be
set to correct the image. Instead
of a photographically composed
representation of visible surfaces,
Szegedy-Maszdk’s light-images
provide the empirical evidence of the
imaging of the visible by light. But if
a camera open in several directions
with several hours of exposure, in
conditions closer to our empirical
perception of space, produces such
light-images, then what is it that
our ordinary cameras produce? They
produce high-level abstractions.
Those machines, equipped with a
lens, coordinating exposure time
and aperture automatically, are not
tools for the natural imaging of the
spectacle but for the construction
of an image that is the result of
conventions regarding the image,
of consumers’ needs and of product
development based on scientific
research. Imaging on a flat surface
is also a convention, to which we
adhere strongly, just like we do to
figurative representation. Szegedy-
MaszdK’s light-images lead us to
realise how small an optical surface
of our world, how small a section of
space and time is captured in images
from automated photography, with
a limited depth of field. And it is strange how much they still fascinate our
imagination! Of course, Frizot puts it in more scientific terms: when we look
at a photograph, a system recording ,physicometric data” and a ,distinctive
biometric system”, human perception embedded in culture, confront each
other.”® And the power of photography lies in this confrontation.

Frizot defines photographic imaging as a process determined and limited

23 |bid. p. 279.

by scientific laws. The photograph is the result of the interaction of the strictly
limited technical parameters and the intention and desire of the operator.
Consequently, every act of photography can be regarded as an experiment,
and the images resulting from these experiments are products.*® Even if the
photograph is made of another photo or of a non-photographic image. This
renders the notion of reproduction meaningless. Frizot considers the term
reproduction’ very telling about our concept of the photographic image. (Art
photos do not reproduce their subject but use the photographic method to
produce images in which the characteristics of photography are dominant,
eliminating the medium-specific features of the work of art appearing in the
image.) This is a strictly logical argumentation, which also marks a departure
from Walter Benjamin’s paradigm.” Here, the distinction between original and
copy does not figure any more: no matter how many replicas it has in albums
or on the internet, at the moment of its creation (each photograph has that
moment), every photograph is produced from the experiment of a photographer
using the method of photography. Of course, these results of the experiments
can be redundant or can bring recognition. And here I have to refer to a study
published in the early 1990s by Hungarian theoretician Miklds Peterndk, who
has contributed significantly to the discourse of the theory of photography. In
that study, Peterndk argued that qualitatively only the numbers 1 and 2 can be
related to a photograph sensibly. 1 refers to photographs that ’originally’ exist
in a single copy, and can be reproduced only by way of taking a new photo
(daguerreotype, slide, photogram, Polaroid image), while in the case of every
other type of (reproducable) photograph, 2 refers to the co-existence of the
positive-negative image. ,When we say ’three photographs™ or ’five-hundred
photographs’, we make qualitatively equivalent statements. There is only a
quantitative difference.”* Resulting from reproducability, photography based
on the negative-positive method is suitable for distributing images of various
materials and media to a broad circle. At the same time, reproduction is not its
only possible function: it can also be used as a medium that poses challenges
to the intellect, a medium of experiments to explore the process of imaging.
Its artistic function lies in the use of this potential.

In 1994, Baldzs Beothy held an exhibition titled Elsé képek/First Images at
the Barték 32 Gallery.?”” On the wall opposite the entrance, he arranged Xerox
copied photos of paintings, drawings and prints from the flat he lived in with
his family when he was a child. The sound of a video interview he had made
with his father apropos of the images came from behind the wall. The photos of
the images Beothy had ’stored’ during his childhood, over the years of finding

24 |bid. p. 276. ,To make a photograph is to do a physics experiment...” The components of
Frizot’'s methodology are the definition of photography as experiment and production, and of the
photograph as multipliable images existing in replicas. The above description is a recapitulation
of his argumentation.

25 Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, 1936.

26 Miklos Peternak: Uj képfajtakrol / On new types of images. Balassi Kiad, Budapest, 1993.
p. 45.

27 http://www.b2.hu/first3.html
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his consciousness, were taken by Miklds Sulyok, a photographer of works of
art highly reputed in the Hungarian art scene. Bedthy used tracing paper to
make Xerox copies of the paper prints from the negatives. The size of each
Xerox copy was adjusted to match their significance among his memories.?
The sizing of the replicas, which is a feature specific to photography, was a
defining element of this tableau that reflects on the process of remembering.
This way of presenting visual memories through photographic images also
evokes associations with André Malraux’s imaginary museum’. Photography
is indispensable for art history too, as the majority of concrete objects are
accessible and can be studied only in photographs. The cultural functions of
photography (recording, archiving and dissemination of knowledge) also played
a part in the fact that the museum became a key institution of modernism.
Resulting from the awareness of the institutional interconnections of the
museum, art history and photography, a key question in the critique of the
modernist practice of museology was the relationship of art and photography,
the function of the photographic image in the system of art institutions.”’
The fervent institutional criticism was, in part, fuelled by the voracity of the
machinery of the world of art experts and trade: focusing on the vintage as
the quality of the photographic method related to age, and regarding such
photos as original images, photographs originally made without any intent
to create art also came to be discussed and presented as artworks. Meanwhile,
progressive critics regarded the creative photo-based practices of the 1970s
more as the challenging of the cult of the original and authorship. Artists
using the photographic appropriation strategy thus became the champions
of the criticism of modernism based on the autonomy of the author and
art (Sherrie Levine, Richard Prince, Cindy Sherman). Furthermore, as media
consciousness was basic to the art practice of modernism (already from the
second half of the 19" century, due partly to the spread of photography),
from the late 1970s, the interest in the specifics of the various media came to
be associated predominantly with the modernist view that tried to safeguard
the autonomy of art, and was sometimes stigmatised as retrograde. Those in
favour of the criticism of modernism or art institutions rated higher works
that questioned the cult of the unique artwork, for example, by rejecting
traditional media (using photography instead of painting), or by expanding
the range of creative expression (performance, site specific installation). In the
case of artists who used photography, the attitude critical of art institutions
was present, for example, in the act of reproduction and appropriation, in
the use of the photographic technique of copying, in imitating faults and

28 http://www.b2.hu/te.html Erzsébet Tatai’s study on the exhibition, still relevant now, after 17
years, shows how long the medium-sensitive interpretation of a work of art can remain produc-
tive: ,The mechanical filtering creates the impression that the artist does not participate in that
process. However, it is this processing with the use of technology that makes it possible for the
artist to interfere, to change old objects (...) It is about how the past has its effect in the present,
about the relationship of the (consciously declared or, on the contrary, even denied) ‘tradition’ and
renewal, about how the past is visible through the present.”

2 Douglas Crimp: The photographic activity of Postmodernism, October No.15. Hungarian trans-
lation by Attila Horanyi in: Ex Symposion, 2000 / pp. 32-33.
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deficiencies of amateur photographs, in anti-aesthetic documenting rejecting
what they called ’laboratory aesthetics’, and in avoiding the use of the
traditional channels to present art. It was also this kind of critical attitude that
made the Hungarian audience appreciative of Bedthy’s tableau composed of
photocopies made from images of various materials. In the meantime, artists
invented new genres of photographic works (panel photography, photographic
tableau), with the media-specific features of the photographic image becoming
the focus during the process. This, in turn, brought about the revival of
media conscious methods of interpretation.”*® Today, in Betthy’s work too,
the generation of meaning using the photographic method is more dominant
than the acts of appropriation and reproduction that can be considered as a
critique of modernism. The working of our visual memory and its openness
to shaping through photographic images is also apparent in Beothy’s tableau.
However, reflecting on the dependence of cultural memory on photography,
it also demonstrates the subjective dynamics of the process of remembering by
re-sizing the photocopies.

From the trend described above it also becomes clear that not only media
analysis but also media specifics that can be described in concrete terms exist
in historicality. In any given period, the prevailing notion of art (also affected
by technological change), as well as the artistic use of the media, play a part in
recognising their meaning. In today’s artistic practices, the use of photography
is more than just a potential tool for the critique of modernism. While in
the artistic practices of the 1960s and 1970s, the use of photography (photo-
conceptualism, experimental photography, appropriation) contributed
to the removal or dissolution of the modernist system of art institutions,
today, the use of technical images can be considered as a medium for the
re-institutionalisation of art. The artistic uses of photography, where the
types of works that are created are characterised by specific features, they
are medially self-reflexive, and require skills of art historians, fit into the
institutional framework of modernism. They make the ways of seeing shaped
by modernism, such as the one that leads of the uncritical consumption of
images, the subject of reflection.

Besides photon quantity, the law of optics that provides projective
correspondence, and the possibility of making reproductions of various sizes,
time manipulating is also a significant factor in the photographic procedure, as
is shown by Szegedy-MaszdK’s experiments with the camera obscura described
above. Exposure time is pre-set, proportioned to the aperture, in order to get the
right picture definition. This is the stretch of time in which photons are active
on the photosensitive surface, and what we see in the picture depends on the
exposure time we choose. This is one of the photography-specific features that
are eliminated with the automatisation of photography, enhancing the illusion
of the self-evident correspondence between the image and ’reality’. However,
the awareness of time manipulation in photography makes it possible for us

30 Rosalind Krauss: Reinventing the Medium, Critical Inquiry, 1999/2. and Rosalind Krauss: The
Guarantee of the Medium, http://www.helsinki.fi/collegium/e-series/volumes/volume_5/005_09_
Krauss.pdf

to ’sense’ certain time relations in the photo. From the representation of a
spatial structure transposed onto a two-dimensional plane we can infer some
kind of manifestation of temporality, such as evanescent accidentality, like,
for example, in the case of coloured and reproduced images in Antal Jokesz’s
Felszabadulds Square series (1984). In an image we can perceive several forms

of motion unfolding in time, and perceiving the traces of various speeds is a
form of entering the space represented in the image.

Asa photograph is not only a recording of spatial relations but also a freezing
of a point in space-time, in addition to recording the space photographically,
every photo becomes part of the ,universal chronology” by "fixing’ a unit of
time.> Breaking up space-time into measurable segments, confining them to
physical units, takes a visually perceptible form through photographs. The
use of photography as a chronological representation of events evolved with
modernity’s linear view of time. This is partly the reason why we attribute such
significance to the photographic image in facing evanescence, the melancholic

31 Michel Frizot: Who's Afraid of Photons? p.280.

GYENIS Tibor
Bodymade / Alexia
2002

70 x 100 cm
lambda print, ed5

Alexia, artist

She doesn’t like when people
are watching her. She would
like to turn into a cameleon.

Alexia, miivész

Nem szereti, ha figyelik az
emberek. Kaméleonna szeretne
valtozni.
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SZEGEDY-MASZAK Zoltén
What does photographing
mean? /

Mit jelent fényképezni?
2010

50,8 x 62cm

silver gelatine print /
zselatinos ezlist nagyitas

realisation of the finiteness of life (or the rejection of the experience of
evanescence by society on a massive scale). The question here is whether the
photographic method corresponds only to the linear view of time or whether
we associate the photograph with that view because of the wide spread of the
methods and forms it is used in?

As is clear from a variety of artistic practices, the photographic method
does have the potential to represent a different view of time. In his photo series
titled Jdé-zavar/ Time-Trouble, Zsolt Keserue ’breaks out’ of the standardised
limits of photography and time
manipulation. The experiment is
simple: he cut the figures 1, 2 and 3
out of paper and took shots of them
in the same frame. It is impossible
tell from the print in which order he
took the three shots. The boundaries
of their linear order of succession
in time are blurred and came to
overlap. We are confronted with
the photographic representation of
several different moments in time
that never existed in our empirical
world. Here again, it becomes
clear how inadequate it is to view
a photograph as an index of reality.
Instead of the fixing of a moment
that is confined to a physical unit of
measurement and can be made part
of an irreversible chronology, what
we see here is the representation of
time expanding in its reversibility and cyclicity, a visual rendering of tempus
with a content that had been experienced. Various stretches of time are rendered
visible in Zoltdn Szegedy-MaszéK’s series titled Mit jelent fényképezni?/What
does photographing mean? Szegedy-Maszdk used multiple exposition, various
exposure times and different optical systems (ranging from large format
technical camera to camera obscura).

The aim of this experiment was to demonstrate the differences between
the various technologies of the photographic medium. The "unique memory’
of photochemical materials makes it possible to store visual information for
long periods of time, and you can use the same materials for exposure again
hours or days later. The image recorded during an eatlier exposure has an effect
on the one that was made later, and, in turn, the one taken later also affects
the previous one, through repeated exposure to light. The visualisation of the
way in which imprints of memories are made and shaped, and of their mutual
effects on one another in continuity, is possible only using technologies based
on photochemical materials. ,,Using digital tools, multiple exposure can only
be simulated with the help of software, algorithms, because when developing

sensors, engineers’ aim is to design them in a way that they erase the previously
measured data in the shortest possible time, so that they are ready for new shots
with a tabula rasa as soon as possible. (...) Shooting, deleting or storing.”*

The chronological-linear view of time that has also been shaped by
cultural practices using photography seems to prevail victoriously. As an
anthropological consequence of the connection of our linear view of time and
photography, photographs are mixed with events in our perception, and so,
the photograph itself is perceived as an event. As a result, we regard events
we have a photograph of as ones that actually took place, and often, we even
perform certain actions only for the sake of photography. The course of our life
is recorded continually. This is amply demonstrated by the community portals
on which we rapidly share photos of private and social events and subjects
we find interesting. Shooting, deleting or storing: the latter often also means
instant sharing. The photo-camera as an apparatus improves itself on feedback
from the functionary®, the equipment is developed in directions that receive
positive consumer response from mass use. A number of questions follow
from this: What happens if consumer feedback leads to the abandonment of
a medium of ’remembrance’ that is based on a photochemical method, and
is suitable for experiencing time differently from the linear view? How is the
coded programme package of digital photography (shooting, deleting, storing)
related to the archiving frenzy that permeates our culture? And finally: How
does the permanent documenting of our life affect our view of temporality
(notion of time) and our attitude to images? These questions belong to the
study of culture and memory, and to social psychology — an area of research
that requires and makes possible a cross-disciplinary sharing of the findings
of the artist as a researcher, art history integrating the theory of photography,
and social sciences.

The works of Keserue and Szegedy-Maszdk call attention to a photo-specific
quality that is there only in images made with the traditional analogue method.
Meanwhile, Frizot, whose guidance I have followed up to this point, uses a
methodology that is productive for the common set of the specific features of
digital and analogue photography. In the present case, we could say that it is
productive only for that common set, as the methodology proposed by Frizot,
who otherwise criticises others for not using concrete images, is insensitive
to the specific feature that unfolds from artistic experiment. This means that
his methodology can only be used partly in a field that is characterised to
the greatest extent by an analytic view that has emerged simultaneously with
the technology of digitalisation. This field is the discursive domain of the
artistic use of photography, where, despite an overall decline of traditional
photography (a gradual elimination of the production of analogue cameras,
and closing down photo development laboratories), commitment to analogue
photography is still in its rights. Of course, it is always the emergence of a
new medium that makes possible to analyse the old one, no longer sold in

32 Quote from Zoltan Szegedy-Maszak, the artist who made the experiment.

33 Vilém Flusser: Towards a Philosophy of Photography In Hungarian
http://www.artpool.hu/Flusser/Fotografia/04.html
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stores, no longer changing.** When DVD first appeared in stores, many cried
out loud envisaging the approaching semantic disaster of the cinema, while
others welcomed the new prospects it opened. As Laura Mulvey declared and
also demonstrated in practice, watching films on DVD, the use of VCR and
DVD players opens up new ways of perception, new modes of viewing. By
breaking up to parts, playing in slow motion and freezing we can enter the
world of 20th century film products like another universe, parallel with ours,
waiting to be discovered. In this ,delayed” (Laura Mulvey’s term) viewing the
fictitious time of the moving image is forced into the background, and the
focus of our perception shifts to a specific temporality of the photographic
image (on which image the moving image is based) that suspends the
moment and breaks the limits of our linguistic tenses.”> We can witness a
similar process in photography. The time has come for the analytic research
of analogue photography. Digitalisation creates the possibility to classify
analogue photographs and build various types of archives, and also to observe
and describe precisely the media specifics that seemed to have been blurred in
the convergence of digital and analogue technologies.

The artistic career of Agnes Eperjesi®*® began in the early 1990s. The
works in her oeuvre are based, among other things, on two phases of taking
photographs that are specific to the analogue method, and have been eliminated
by digital technology. These phases usually remain hidden from users who do
not develop their photos themselves but have them developed in commercial
photo-laboratories. However, for artists who have an empirical knowledge of
the entire process from their own practice, these phases of shaping the picture
are full of mystery and excitement, and they determine the eventual image.
One of these two phases is the time between shooting and developing, the
other is the latency period. The latency of the picture on the photochemical
material, the aspect of the image stored on the film that remains hidden and
also holds surprises is the staring point of Eldjelek/Omens (1991), a successful
experiment by Agnes Eperjesi and Tibor Virnagy published in the form of a
photography album. The formal and associative rhyming of the images was
inspired not only by the sensible and playful desire to find out about each
other but also by the brief instruction about how to develop the latent image.
Eperjesi stretched the latency of the photographic image to the extreme in
the work she presented in exhibition titled Rejrdzkidd/Hiding”, which was

34 Alan Cohen distinguishes three photographic media on a technological basis. They also mark
three periods in the chronology of photography. 1. From obtaining patents to the 1880s, the Mares
experiments. 2. Photography is the medium of arresting and recording the moment, exploring
what is visible in smaller and smaller stretches of time (Adgerton) until 1980. 3. The still ongoing
period of transition to digital recording, digital photography. Alan Cohen: Photography’s Histories
in: James Elkins (ed.): Photography Theory. Routledge, 2007. 218-220.

35 Laura Mulvey: Death 24x a Second. Stillness and the Moving Image, Reaktion Books Ltd,
London, 2006. 183-184.

36 Agnes Eperjesi took her diploma from photography department of the Moholy-Nagy University
of Art and Design (MOME), then called Hungarian University of Applied Arts, where questons
of experimental photography and image making were discussed most of all in Déra Maurer’s
classes.

37 Curated by Zsolt Petranyi, Ernst Muzeum, Budapest, 16 September — 24 October, 1997.

an exposed but undeveloped photograph (Mese a ldthatatlan képrél/Tale of the
invisble picture). In the Tale of the clever girl, which accompanies the work, the
curator takes the exposed photo out of the black envelope and destroys it
immediately. This gesture of elimination renders paradoxically visible a phase
of the emergence of the image that is basic, yet, has vanished from everyday
practice. With her method of stretching the boundaries of photography
through the act of enlargement, which determined her works for a long
time, Eperjesi directs our attention to yet another part of the methodology
of photography that is usually neglected. Her cycles of recycled photographs
are blow-ups of pictograms from
transparent cellophane packaging
she collected in the 1990s. Instead
of using a camera to make exposures,
the artist uses a transparent found
image as a photonegative, and as a
result of placing it in the enlarger
and enlarging it, the colours are
also inverted. The dual nature of
photography can also be grasped
here, emerging from the tension of
automatism and agency, objective
accentuation and subjective overwriting. Furthermore, two types of artistic
attitude, usually believed to be conflicting, are in unity in the resulting
images. One of them is the subservient acceptance of the ready-made visual
state of the world, while the other is radical artistic subversion, which turns
the positive views of images into negatives. But what determines what we
recognise as a representation with 'natural’ colours? How is it decided which
‘trace’ of the world we regard as positive or negative? Eperjesi introduces visual
phenomena into the realm of photography without camera exposure, by way
of putting them in the enlarger, or considering what she does from a different
angle, she extends the photographic method radically to include everyday
phenomena. The spreading presence of photography in culture becomes
clearly perceptible here — the indispensable function of photography, which
permeates our cultural practices, including art, is manifest. The outdatedness
of the questioning of photography’s artistic status becomes obvious, although
sometimes it still comes up today. The question is not whether photography is
art but that if photography is a paradigmatic method fully permeating cultural
practices, including art, then how it influences our view of art, and, through
art, of the world.

In the opening section of this chapter I referred to Barthes’ noncoded
message as a challenge. As has been mentioned above, recontextualisation,
which is a question regarding every form of artistic representation, is especially
relevant in the case of photography. This is due to the fact that the photograph
is a ’fragment’ that, taken out of its everyday use (which is usually what

EPERJESI Agnes

No Emergency I-Il. /
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happens to a photo resulting from its reproducability), removed from the circle
of those who know in what conditions it was taken, works only using caption,
placed in a context. Meanwhile, this type of photo records only physical data,
but because of optical likeness it stimulates imagination strongly, and owing
to this duality, it creates tension. Consequently, this type of image is subject
to recontextulisation more than any other. At the same time, the medium
analysis demonstrated in the works described above, that is, the artistic method
that involves the analysis of the medium chosen for creating the image, places
the emphasis on the modes of the making of the photography by turning its
technical specifics into formal characteristics. As a result, the technique of its
making becomes significant in the image, beside its reference and narrative.
Through coding the emergence of the image , making visible the decipherable
technical features that generate its meaning, the interpretative framework of
the photographic image is concretised. To some extent, the artist sets limits
to the proliferation of meanings that are independent of or distant from the
medium, at least, in the case of the works' immediate sensory perception.
Exercising control of the contexts, narrowing them by way of coding the
meanings is not the author’s arbitrary act but an initiative towards concrete

dialogue.

Forms of representation: panel photography and documentary moving
image

Before one may be led to think that controlling the scope of interpretation
limits the viewer’s imagination, I consider it important to declare that medium-
sensitive perception does just the opposite: it bears the potential to enrich the
viewer’s interpretative imagination. For if we perceive the medium as part of
the image during the act of viewing, recognising in the artist’s graphic work
the reflected and therefore meaning-generating use of photography that shapes
perception and behaviour, then the image can be placed here or there in the
brackets of contexts, starting out from and determined by its narrative, not
only on the basis of the subject it represents subject.

Photography is more open to intermediality than any other image making
medium was before it. In fact, photography is, par excellence, the medium of
intermediality. Interdisciplinary thinking as a mode of viewing is probably also
highly indebted to the practice of photography and photographic applications
suitable for connecting various media. Good examples for this are artwork
photography, which has shaped the subject and methodology of art history
since the dawn of photography, and the work of the photographers of the
Farm Security Administration (FSA) photo agency, founded in the wake of
the Great Depression. The photos in the FSA archives can be regarded as
reportage, socially sensitive sociological research, and descriptive photography,
fitting into the pictorial tradition, keeping at a certain distance from its subject.
Some of the photographers used the opportunities they received from the FSA
to fulfil their artistic ambitions, some combining the two with outstanding
success (Walker Evans).

The viewpoint of intermediality is also relevant to the artistic use of
photography in itself. This was present markedly first in the works of the
photo-conceptualists: their photos can be interpreted as the documentation
of a series of movements (Ddra Maurer), an experiment inviting the viewer
to play (John Baldessari, Maurer), a performance (Tibor Hajas — Jdnos Vetd)
or a land art work that was made and existed outside the mediating channels
of art institutions (Kdroly Haldsz's ,mini” land art actions). At the same
time, they can be approached as
images that teleologically inspired
the documented process recorded
in the photograph. It is impossible
to decide whether photography
followed the creative process or
the process was staged for the sake
of the photos. This is what still
makes them a source of fascination
and excitement even today. They
represent a territory that exists
among categories of art and culture,
borderline fields of image and

document, art or live action. These

lessons of conceptualism seem
to inform the artistic practices®®
of panel photography, which has
become an academic practice,”
or of documentary moving images that also influence the changes of the
art institution system. Before I proceed to the discussion of works that
integrate the formal specifics, methods and tools of various fields of art, it is
important to say a few words about artists’ motivation to commit themselves
to photographic imaging.

The focus of these attractions and convictions is figurality, an unavoidable
question of artistic representation. In painting, media analysis led to radical
practices, resulting, in most cases, in monochrome paintings (Andrds Gdl,
Dezsé Szabd). These painting-objects generate a vivid sensory experience
with their wide range of materials and brushwork, rendering perceptible the
physical laws as well as the directions and rhythm of the painterly gestures
governing the painterly method. As a result, they compensate for (or subject
to criticism) the sense-numbing effects of the visual environment medialised

38 As it is clear that also from my interviews with the artists that as a result of their studies (the
training they received from Laszl6 Beke, Déra Maurer, Tamas St.Auby and Zsigmond Karolyi)
there definitely exists a continuity between the views of the neo-avant-garde generation and
the one that began their career in the 1990s, despite the fact that it is not really discussed in art
criticism.

39 The notion of the academic can also be understood in Jeff Wall's terms, who says that every
artist creates their own paradigm. However, it is also clear that panel photography can be prac-
ticed using formal and technical solutions taught in academic courses, developing further these
solutions and the pictorial tradition.
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photography. However, the viewer’s playful, sometimes sublime, and always
subjective inner experience is not equivalent with the kind of communication
that figural representation, based on the depiction of shared everyday world
of phenomena and experiences, can inspire. Observations and attitudes that
follow from the equalizing effect of photography, that is, the democratisation
of the creation and perception of images, also play a part in cultivating
photographic imaging. In Tibor Gyenis’ work it takes the form of avoiding the
arrogance of the subjectivity of the painter’s signature, while Agnes Eperjesi
emphasises the practicality and humbleness of accepting optically graspable
and recordable, basically ready-made visual elements.

Although computer-generated imagery (CGI) seems to surpass
photography, it also takes the photographic image as the model for generating
images — the photographic image serves as the model of the image generated by
the computer.”’ The photograph is a far reaching and decisive form of imaging
in our visual culture. Figurative representation has significant gravity due to its
deep cultural and philosophical embeddedness. Questions regarding this form
of representation as well as the authenticity of the image are raised and can
be addressed most clearly through the medium of photography, since every
photograph of a human figure can be viewed as a pointed manifestation of the
question of imago and pictura.! Andres Serrano’s Piss Christ (a 1987 photo of
a cross immersed in the artist’s urine) also raises the questions regarding the
imago and/or pictura, and rouses the tempers of religious viewers, who call it
blasphemous. Beyond (or maybe within) this circle of questions belonging
to the realm of the philosophy of images, we must not neglect the simple
and basic fact that the use of lens-based imaging equipment and the world
of images created with them are our common cultural experience, and we
consider the existence of this equipment and world of images as self-evident.
Therefore, not only is it self-evident to use this kind of equipment, but there
is also a great deal of excitement in it. But how is it possible to create figural
photographic images in a way that they become more than just a few new snap-
shots increasing the abundance of redundant photos? How can a figural photo
be not only a randomly recorded fragment but a representation of our world
or of our visions and ideas of our world, which, at the same time, reflects to
the dominant modes of viewing and patterns of actions that generate images?
How can we enter the universe of photography and at the same time, observe
it keeping an external point of view?

As we can see from their works, artists exploring the tormenting and
inspiring question of why to create images consider photography as a tool
and not a purpose. They use it as a medium where the technical and visual
experiences necessary for the creation of types of works that have become

40 3D movies (e.g. Avatar), for example, return the technical basis of stereoscopic photography,
which was popular for a short period at the turn of the 19" and 20" centuries.

41 On the question of imago and picture see also Hans Belting: Das echte Bild. Bildfragen als
Glaubensfragen, Minchen: C. H. Beck. 2005. and Georges Didi-Huberman: ,Imaginum pictura...
in totum exoleuit” : début de I'histoire de I'art et fin de I'époque de I'image. Critique. N° 586
(March 1996).

traditional by today also play a part, as do the sensory and manual skills
of the trade. Such experiences and skills are their studies of the theories of
perspective and colour, their sense of proportion and size, familiarity with
the tradition of images with a symbolic power, the sustaining and updating
of genres as cultural frameworks (landscape, portrait, interior, destruction,
terror), plastic formation and placement in space (Dezs§ Szabd, Szacsva y Pil,
Tibor Gyenis, Endre Koronczi, Tamds Komoréczky). The artists’ explorations
and their sensitivity to the photographic universe and visual culture of the
present is manifest in the collections of films, photos, albums, pictograms
and audiovisual samples in their studios (Agnes Eperjesi, Dezs§ Szabd, Tamis
Komordczky, Liszlé Gergely, Szacsva y Pél). Artists’ communication through
images is also shaped by their psychological interest in the nature of the inner
desire for photographic and figural images, and in the emotional attitude to
photographs (Agnes Eperjesi, Gergely Laszl6, Tibor Gyenis, Endre Koronczi).
A new, extended field of photographic and filmic depiction, opening new
prospects, is the one where potential viewers participate in creating the image
(Hajnal Németh, Zsolt Keserue, Endre Koronczi, Tibor Gyenis, Gergely
Lész16). Rendering visible the act of organising the making of the images,
revealing concealed team work, and the visualisation of the contribution of co-
creators who have experience in scientific and sociological research break the
myth of creation as a process in the solitude of the studio. This progress beyond
the romantic tradition, which also generated far-fetched interpretations, is
perhaps also related to the intermedial potential of technical imaging. This
intermedial artistic practice is analogous with the interdisciplinary approach
in scientific and scholarly research, and it places the creation of the photo-
based panel picture and moving images in context. In other words, to make
photography that reflects to its own medium is only possible if we look at it
from the angle of another medium or other media, or we mix various media.
If the ’pensive™ spectator of a photo is aware of the openness of the artist’s
practice to other media (painting, sculpture, film, performance) and their
language of forms, and of the pictorial quality combining several modes of
representation®, then the technology-based work acquires its meaning in the
context of the reality of extended artistic practices. The creative process leading
to the emergence of the work becomes traceable, and often, the phases of this
process become the very subject of the work (Zsolt Keserue: 23 monologues;
Tibor Gyenis, Endre Koronczi: Basic, Hajnal Németh: Recording Room). The
authenticity and interest of the artistic photo-based image, still or moving,
lies in the fact that we see how it is rooted in the world we share. They are
anchored in a concrete story, a process made visible in the picture, and so, they

42 Ranciére’s term: 'image pensive.

43 Jacques Ranciére: Le spectateur émancipé. La Fabrique éditions, Paris, 2008. Ranciére sees
the photographic panel picture as the potential medium for the combination of the various modes
of representation. The meanings conveyed by these modes of representation can be revealed
during pensive viewing. In the case of this type images, the meaning is not pre-determined, it
does not precede perception (as opposed to propaganda). Instead, questions arise during reflec-
tive and pensive viewing.
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become more than just a visual layer that can be labelled arbitrarily or used as
a surface offered casually for illustration.

Of all the constituents of the apparatus, it is the photosensitive surface

for fixing the image that has changed the most radically over the more than
170 years of the history of photography so far (glass plate, celluloid, digital).
However, the subject (that which the object the camera is pointed at or is placed
within the visual angle of the lens), inseparable from the photographic act, has
changed significantly too. In light of this observation by David Campany, and
quoting his well-based argument, we can conclude that today, the practice of
experimental artistic photography is characterised more by ’the stoicism of the
lens’ than the ’ecstasy of the shutter’.* Artists who make panel photos today
no longer live in the fascination of capturing the 'decisive moment’ (Henri
Cartier-Bresson), nor do they work at the dizzying pace of photojournalists,
nor do they look frantically for visual coincidences and contradictions (Garry
Winogrand). They design and construct very carefully the scene for the lens,
often using extras as characters.
Transcending the boundaries of the standardised sizes imposed by the photo
industry is an aesthetic possibility that arises from the convergence of the
media (analogue and digital photography). Colour enlargement based on
digital technology allows artists to make close-to-life-size or even larger-than-
life-size copies, which is essential for art photography. Panel photographs are
photo-objects that can be hung on the wall, that is, they are placed in the
perceptual position of paintings. They can be made using elaborate installation
techniques (photos can be mounted on wood panels, aluminium plates or
face-down on plexiglass). They are expensive and fragile works that exist in
one copy or in limited series.®” The methods that allow new dimensions in
sizing, new techniques of installation and new viewing positions compared to
earlier uses of photography can be regarded as aesthetic tools deriving from
the historical paintings with a representative function. However, depending
on the subject, that is, the object/scene placed in the viewing angle of the
lens, enlargement can be understood literally and also metaphorically. Not only
the image of the photographed object but also the quality and very essence
of the photographic image is enlarged. The quality of the photograph that
derives from its technology as well as its nature determining our manner of
viewing are also revealed through the stoic use of the camera and the lens as
a magnifier.

The dynamics of the media boom in the 1990s inspired Szacsva y Pdl
to explore the optical nature of image manipulation. Resulting from his
photographic method of fixing photo-slide installations, various visual
registers appear on the same surface: the image emerges from photographing

44 David Campany: A Few Remarks on the Lens, the Shutter, and the Light-Sensitive Surface. In:
James Elkins (ed.): Photography Theory. Routledge, 2007. 304-313.

45 |t is here that | have to call attention to a prevailing misunderstanding that can probably be
attributed to the hiatuses in photographic theory in Hungary, and is sustained by media conver-
gence: quite mistakenly, even museums use the term C-print (colour enlargement on a photo-
emulsion surface) as an abbreviation of computer print (?).

O

together the optical montage of objects in our empirically perceptible space
and slides projected on them. Looking at the large prints of these photos,
our gaze oscillates among visual spheres of various scales, between the optical
illusion composed of these spheres and parts of the objects invisible to the
naked eye, between grains of the photographic image and layers of traces
(specks of dust, flocks) that fell on the picture during the process of depiction,
representing various levels of reality. You can see the entire picture as a whole
only from a distance. When you look at it from close, you scan it. The image
enlarged to an unusual size casts light on the ambivalence in photographs
that remains hidden in the case of standard size images in books and family
albums: photographic depiction is based on the geometrically constructable
model of looking with a steadily fixed gaze, as described by Alberti (central
perspective), but at the same time, it can be considered as a derivative of the
northern model, also called Kepler's model, of representing the world by a
precise depiction of detail. It is this accuracy and elaboration of detail that
leads us to regard the photograph as a mirror of ’reality’. However, looking
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at life-size or larger prints it becomes clear that the abundance of visual detail
that a photograph records in a fraction of a moment can be perceived with the
eye only over a longer stretch of time. We also come to realise that the photo
is a two-dimensional projection that eliminates our awareness of space, which
awareness is otherwise there constantly, due to our hearing and movement. A
dimension is lost through photography. A person, a three-dimensional object
or a two-dimensional surface is depicted in a photo as a plane, and it is then
corrected by our gaze on the basis of our familiarity with the referent of the

image. Picture within the picture compositions, such as the Museum series of
Thomas Struth of the Diisseldorf school, are, in part, based on this experience.
In photographic depiction, when phenomena that exist in representation (in
images) and fragments of life are projected onto the same surface, the hierarchy
of the various spheres is broken. This illusionary character of photography is
startling and magnificent at the same time. Looking at these enlarged copies
with patience, perceiving them with forbearance breaks the analogy between
the eye and the lens. Meanwhile, the ’pornography of photography is also
revealed in the sensuality of being absorbed in the details. It picks out and
enlarges parts of surfaces that are not perceptible for the naked eye, thus

46 A term used by Szacsva y Pal in the interview.

revealing them to the scanning gaze. In this mode of perception, in the
pulsation of close and distant views, our routine in viewing a painting is
at play. This contributes to the correspondence or paragone of painted and
photographic image, and also to the recognition that even if it is exceptionally
mirror-like in relation to the world of visually perceptible phenomena, the
photograph fits into the line of representations by image.

Although in a different way, Dezsd Szabd’s panel pictures also reveal
the potential of photographic imaging to create illusion (Field Work, Break
Lines). From the study of images
used in news programmes and
educational documentaries we learn
that despite their immense numbers,
the media images created using
programme codes of cameras and
image distribution channels form a
set that can be divided into several
groups of visual schemes. Being used
to the photo-based distribution of
news about natural catastrophes,
disasters that come with the use of
technologies, and acts of terrorism,
we can ’identify’ these images at the
very first sight, even if we have no
immediate experience of the events
recorded in the photos.

Scenes constructed in small
scale-model size are placed in the camera’s viewing angle, and not only do
the resulting photos present the emblematic types of the medialised visual
world but they also demonstrate how that medialised visual world has been
torn off our world. At first, we do not perceive the difference between the
presumed and the real referents of the images, between a scene that exists in
reality and its model.”” The artist makes the photos of the scale models grainy
by re-photographing them several times, and as a result, the raster of the photo
and the special graininess of the photochemical material, very different from
pixels, become visible. By emphasizing the breaking up of the images into
particles, and omitting the usual concrete details, photography is presented
here as a technique of representation. The direct connection is broken up
between the photographically represented spectacle and the scene assumed to
exist in reality. Along with the photo’s truthfulness to nature, the cognisability
of the world is also questioned here — like in Michelangelo Antonioni’s Blow-
Up, and the image that breaks up into grains becomes the representation of
our realities that fall into pieces in close-up, and are unattainable through our

47 On the uncanny (unheimlich) experience of the identification an image’s referent see also
Monika Perenyei: Harmadik tipusu talalkozasok/Encounters of the third kind. Balkon, 2007/1. (On
the works of James Casebere and Gregory Crewdson)

SZABO Dezsé

Work photo for the picture titled
Fieldwork IV/l /

Munkafoté a Terepgyakorlat IV/]
cimii képhez
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sense of vision.*® However close likeness can a photograph bear to a concrete
phenomenon we are familiar with, it cannot be the duplicate of the world in
itself. Meanwhile, the photographic method can be the means of representation
of the visions of the world. With Svetlana Alpers, we can say that deception
is not a moral issue here but an epistemological question: the realisation of
the fact that there is no escape from representation.”” Problematising the
connections of the painterly and the photographic modes of representation,
Tibor iski Kocsis works also explore the question of representation. His
photographic panel work in the ICA-D collection focuses on the alchemy of
painting, enlarging it to cosmic dimensions, growing into a universal means of
representation symbolically. By photographing experiments with pigments in
Petri dishes and enlarging the photos, he also makes reference to abstraction in
art, exploring the correspondence of the macro and micro worlds. It becomes
even more interesting if we consider that pioneering in the visualisation of the
world’s invisible layers, abstract art itself was also inspired by the visual world
expanding with the development of the technology of photography.

Gdbor Gerbes's series Sok természet/Lots of nature is also a kind of summary
of his oeuvre of panel photographs. Also importantly, by thematising the
classical questions of photographic depiction (colour, blur, exposure time,
temporalities), in this cycle of 25 pictures, Gerhes demonstrates the continuity
of the practice of medium analytic photography in Hungary,”® but first and
foremost, he addresses the complex circle of problems of representation in
images. He explores the possibilities of forms of representation by images,
of an emblematic visual language that, in its impulsivity, is a language in
its own rights beside the linguistic systems of expression. Obviously, this
photo cycle is on the borderline of the verbal and the visual: the strong
visual charge of figurative language is at play, and so is conceptual thinking,
activated spontaneously when the viewer starts to interpret the photo. Verbal
clichés that spring to the mind automatically are demonstrated through the
contratictions of the images and their titles. The artistic practice of taking
existing representations out of their original context, of their first place of
appearance, also demonstrates the paradoxes of photographic depiction. In
some of his photos the specimen exhibited in the space of scientific museums
"come to life’ (like in Hiroshi Sugimoto’s series of waxwork and dioramas), in
others an abstract sign, a logo takes a material body, a gadget used to detect
lies becomes a deception or a literary text turns into a photograph. In his

48 See Antal Jokesz's study on the reception of Michelangelo Antonioni’s Blow-Up.

4 Svetlana Alpers: The Art of Describing: Dutch Art in the Seventeenth Century, Chicago: Univer-
sity of Chicago Press, 1983. It is justified to refer here to the argument Svtelana Alpers presented
in the context of 17th century Dutch art, more precisely, of Willem Kalf’s still lifes, because Alpers
also refers to the legacy of the southern and northern models of representation, the models of
Alberti and Kepler, suriving in the theory of photography. This legacy usually seems to be a di-
chotomy. However, the photographic panel as representation seems to resolve the dichotomy of
‘ut pictura poesis’ and ‘ut pictura ita visio’, eliminating their duality.

50 Antal Jokesz's analytic and experimental photographs, his creative method focused on media-
lity, and his activity as an organiser (the Dokumentum exhibitions and publications) had a decisive
influence on Gerhes’ work at the start of his career.

photos of scenes and views constructed in the studio, Gerhes mixes various
modes, possibilities and levels of representation. The overlaps and passages
among the different sign systems are materialised through the photographic
method. Due to the dual nature of the photograph, its potential to document
and represent, the patterns of thinking that originally are not perceptible
through the senses take a material form and become visible and recordable
objects. As I have mentioned before, creating panel photographs requires the
use of costly technology and even an industry based on this technology (this
industry is still underdeveloped in Hungary). Obviously, high production
costs impose constraints on artists possibilities and also have an impact on
art trade. Positive feedback from art trade (feedback tends more to be negative
in Hungary) can have a significant influence on artistic attitudes and views.
As traditional media are still preferred in Hungarian art trade, panel photos
are more diflicult to sell, or those who understand and appreciate such works
cannot afford such luxury items.’' A negative effect of the costly technology
and its consequence in art trade is that artists often cannot afford to invest in
making panel photographs, and so, they cannot develop further in this field.

At the same time, the social tension arising from the process inspires artists
who criticise the contradictions of the art scene (and of society in general) to
discover new possibilities and create new situations. In his network art period,
Szacsva y P4l started along the road to generate alternative publics, while
Hajnal Németh’s attitude is also characterised by an aversion to photo objects
that carry the danger of commercialisation. Zsolt Keserue started on the path
of moving images already with his diploma work. He was inspired by the
»atmospheric extra of the moving image compared to the photographic still
image”.>> While the conference held as an event accompanying the Polifénia/
Polyphony exhibition®® came to the conclusion that the local art scene did not
abound in initiatives of issue based art, by now, due partly to the recent tensions
in society and the art scene, there seems to be a fair number of mature practices
of political and socially committed art. It would be possible to describe this
process with references to public art events (such as Moszkva tér/Gravitdcié
— Moscow Square / Gravitation, May 16 — June 29, 2003) and exhibitions
opening up to the life of the society (Klima/Climate, Szerviz/Service), however,
as the present study focuses on technical images as mediating channels, I will
continue to look at and tell the story from this angle.

Increasing the number and content of forums in the art scene as mediating
channels with the aim of criticism, or avoiding them for the same reason,
is at least as interesting from the aspect of mediality as from the point of

51 Several artists (including Balazs Bedthy and Dezs6 Szabd) mention the fact that photographic
panel pictures are luxury items, referring to the social tension that arises from the low financial
situation of the artists who make these works and their appreciative audience, in contrast with the
high costs of production and maintenance of the works and their high value in art trade.

52 Quoted from my interview with Zsolt Keserue.

53 Polyphony. Soros Center of Contemporary Art (SCCA), 1993. The catalogue of the first Hun-
garian public art exhibition and its accompanying conference: Polyphony. Social Commentary in
Contemporary Hungarian Art; Edited by Suzanne Mészdly and Barnabas Bencsik.
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GERHES Gabor: ¢ and '¢'/e és é
1998, ed.: 1/1, 10 pieces/db, 150 x 100 cm, 6x6 negativ/negative, lambda print, Soml6i-Spengler Collection

EPERJESI
Letter i as guest
A romantic candle-lit dinner. In the distance a sailing boat sets out on a night foray. There is a man and a woman at the

table with wine and fruit in front of them. Leaning against the table an exaggerated letter i intrudes on the private cene.

EPERJESI

Az i mint vendég

Romantikus, gyertyafényes vacsora. A tavolban vitorlas siklik éjjeli portyara. N6 és férfi az asztalnal, el6ttiik bor és
gyUimolcsok. Tarsasagukat megzavarja az asztalhoz tamaszkodé tulméretezett i betd.

EIKE

A man dressed in a suit is standing in front of a cosmic background. He is searching for a tune on an old radio. On top
of the radio is a structure made from blocks. The figure in the foreground dressed in a glittering shirt is gazing into the
distance.

EIKE
Kozmikus hattér elétt 6ltényds férfi. Fiilével régi radion melddiat kutat. A késziilék tetején kubusokbdl késziilt struktura.
Az el6tér szerepldje csillogo ingben a tavolba néz.

view of social sensitivity. Since technical media are fundamentally open to
intermediality, the socially and critically motivated aim to form communities
and find audience is closely related to the potential of the ‘new’ media to be
extended intermedially.

Photo works in which the members and networks inside a community
appear can also be discussed from the point of view of the spreading use
of artistic processes that create a community or activise the members of an
existing one. One of the organising principles of Gdbor Gerhes’ 1997 series
of scenes with the participation of colleagues’ is that the letter ¢’ figures very
frequently in Hungarian words, and apparently, also in the names of the artists
Gerhes invited to play (the ,,¢” é5 ,,6”/¢ and ¢ series). For those familiar with
the local art scene it is hard not to see the artists with their aura in the personae
of the scenes, especially because the staging of the scenes is even meant to
stimulate this reflex of the spectators of photography. Sometimes Gerhes
alludes subtly to the artistic trademarks’ of his colleagues, while in other cases
he complements or counterpoints those trademarks. The images are tableaux
vivants of photographic genres deeply embedded culturally, and this is made
even more emphatic by their objectifying descriptions as caption parodies. In
a photographic frieze Lajos Csonté made for the Klima/Climate** exhibition
at the Mcsarnok (Kunsthalle), players of the art scene (artist, gallery owner,
art historian) appear before a homogeneous monochrome background like
models in a Benetton commercial. Here, the background is white, as if they
were floating in a void, which is also a reference to the art scene being a void.
All the figures make the same gesture, part of their bodies are bare. A statement
is ’tattooed” on them (in fact, it was applied to the picture in a later phase of
its making), whose reference floats like the actors themselves, which allows
for various associations. Gyenis Tibor’s panel photo series titled Bodymade
moves beyond just documenting the network inside the art community. Here,
the spectators themselves became the actors in the images that are created
during the exhibition. They became members of the creative team, insiders
of art. Using analogue technology and staging, the series also revealed the
working of computerised image manipulation. Presented at the Szerviz/
Service” exhibition in the Micsarnok (Kunsthalle), in this interdisciplinary
project Gyenis worked with psychiatrist Zsolt Zalka and sculptor Krisztidn
Vollmuth. The narratives of the pictures were shaped by the confessions of
open and intrigued spectators, which resulted in a very close intimacy. The
figures who appeared in the photos participated in inventing the methods of
creation and in the very process of making as well. The process took place in
a studio installed in the Mficsarnok, open to the public, also attracting the
attention of spectators who did not participate in the creative act.

The ’stoic use’ of the camera, which characterises the creation of panel
photographs, is also present in the making of moving images. However, what

54 Klima/Climate. Miicsarnok (Kunsthalle), Budapest, September 6 — October 7, 2001. Curator:
Zsolt Petranyi

55 Szerviz/Service. Miicsarnok (Kunsthalle), Budapest, September 6 — October 7, 2001. Curator:
Judit Angel
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NEMETH Hajnal

CRASH — Passive Interview /
OSSZEOMLAS — Passziv interju
2011

video still

appears inside the viewing angle of the lens here is not constructed scenes, nor
ones staged in the studio. Instead of a world being constructed in the studio
before the camera, as in the case of panel photography, here the camera moves
beyond the creative milieu in the narrow sense of the term, and sets out to
discover unexplored parts of the world, layers of reality.

Hajnal Németh made her series titled Recording Room in a process of
mobile studio work. Her studio is not limited to one certain location (a virtue
out of necessity). In fact, her studios are the locations where she records the
performance of the people she asks to act for her camera, which moves slowly
and smoothly (or, in the case of
Crash — Passive Interview, Németh
used a stationary camera). From
images created with programmed
cameras (NataSa), the emphasis
shifts to the performance that
takes place before the camera. The
Recording Room trilogy (Try me, [
Want to Break Free, Turn Your Lights)
documents the world of sound
studios with its spaces and people,
but by adding sound to the image
only in a later phase, dubbing the
film in harmony with the rhythm
of the picture sequences’ movement,
and by adding sound in a strictly
controlled manner, she made the
shots more lively and also modestly
dramatic. What we witness here is
not a documentaristic presentation
of people singing Queen and Bob
Marley songs. Watching these anti-
video-clips made without special
effects, we gain insight into the
world of music recording studios,
beyond the surface of music videos.
As in photo-based (moving) images
the person photographed can be
dissociated from the image that
emerges (this is the source of the
proliferation of recontextualisations), the singers and musicians in the trilogy
appear as people who create, as the makers of the performance, and are felt
by the viewers as replaceable. In the process of the image’s emergence and its
dissociation from the actual individual thereby, these anti-video-clips rise to
the level of the general, and communicate to the viewer the sensual pleasure of
creation. This is enhanced by the artistic method of installation, which takes

into consideration the size of the projected image and the spatial effect of
surrounding sound. ,If you need satisfaction, listen baby, I've got the action...
try me, try me, try me” (Bob Marley). Rather than remain outsider spectators,
we become involved, initiated in the process, sharing the joy of performing, as
the various spheres of singing the songs in the recording studio, the subsequent
dubbing with its dramatising effect and the spectator’s joy of viewing art unite
in the rhythmical interplay of holding back and release. However, what we
witness in this trilogy is more than just crossing the boundaries of musical and
visual media and addressing our synesthesial perception by uniting these media.
Here, the methods and conditions of sound recording are also brought into
the focus. The transmission and distribution of visual, musical and audiovisual
products through the media, and the creative manipulation and construction
it involves also become the subjects of representation. The opera-film Crash
— Passive Interview, which was presented as part of Németh’s installation at
the 2011 Venice Biennale but can also stand alone as a movie, introduces
the viewer to the near-death experience by way of sensory experiencing. The
stories the life-changing experience of 12 accidents are recited by opera singers
in duets at loci related to the world of drivers (car factory, emergency lane,
hotel room, inside a car, mechanic’s workshop). The stark libretti were written
from the accounts of survivors of accidents. Their improvisative rendering
requires setting emotions into motion directly, and it brings forth from behind
the technical coulisses of our medialised world the tragedy of the suddenness
of death, and the fragility and sensual pleasure of survival in the shadow of
inevitable death.

Khodr Miklds vizidja az Inka—Maya kultirirél Magyarorszdgon/Miklds
Khoors vision of the Inca—Maya Culture in Hungary (2004-05) by Khodr
Lilla and Will Potter is a documentary film about collector Miklés Khoor’s
enthusiastic scholarly research. Although Khoér and Potter use the methods
and techniques of the documentary film, their ultimate aim is not to trace
Khoér’s grandfather’s course of life by but to present his attitude as a model to
consider. The respectable old man recognises Maya profiles, that is, traces of
a culture, in natural formations, rocks and stones. He constructs a genealogy
based on the basis of his findings, but he finds no supporters for his ’scientific’
theory. Khodr and Potter present an objective portrayal of Khoér’s beloved
grandfather’s devoted research involving meticulous labelling and archiving,
and his gradual isolation. The work can also be understood as gentle criticism
of the modernist tradition of the autonomous author and the authoritarian
patriarchal social order.

Zsolt Keserue’s Nagyolvasztd/Blast furnace offers insight into the Socialist
past of cultural life in Dunadjvdros. Here, the artist uses the exploratory
and research strategies of documentary film making, along with its formal
characteristics that allow the use of archive materials. A version of the
interviews Keserue made for Blast furnace was also presented separately
under the title 23 Monolég/23 monologues. This work is a fine example of
the reflected shaping of artistic channels that influence the content of the
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communication, a demonstration of how artistic routines are adapted to the
place and viewers perception. This documentary film can ideally be shown in
a cinema. It is a narrative, edited by the artist, about the urban spaces of the
dynamically developing cultural life of Sztdlinvdros (Stalin Town — the name
of Dunatijvdros between 1951 and 1961), the architects of those places (chief
architect Tibor Weiner — the ‘mentor of artitst’), their operators (Andrds Klein,
Ernesztin Reszler, andragogist) and the users who also shaped them (Vasas
Népténcegyiittes/Vasas Folk Dance Ensemble, experimental studio theatre,
drawing studios, metal sculpture art residency). In the version of this work
installed at the Paks Picture Gallery the viewers had the option to create their
own narrative about Dunadjvéros by choosing the order and the rhythm of
watching the interviews on 23 screens as they liked. Instead of the artist’s
dramaturgy, the material was shaped by the spectators’ creativity and sensitivity.
They became the editors of the recollections recorded for the documentary.
Besides making it possible for the audience to experience the shaping of the
narrative and entering the world of a documentary film, this installation
created a situation where they became aware of the constructed nature of film
narratives. Some of the interviewees are well-known, while others less so. The
parts of their recollections that were left out of the documentary recall the
atmosphere of Sztdlinvdros in micro-historical detail, but even more so, its
legacy that survives to our day. Zsolt Keserue developed an interdisciplinary
creative method, utilising the expertise of co-creators experienced in social
sciences. At the same time, with its intermedial method of creation, the work
also reflects to the distribution channels of the media, using its medium to
explore social and cultural phenomena, and employing the methods of film
making consciously in the process of medialising those penomena. Walter
Benjamin's 1936 theory on the problem of technical reproduction was decisive
in the theory of photography for a long time but is losing relevance. Meanwhile,
another thesis he had proposed two years before, discussing medialisation
from the aspect of distribution channels, offers itself as a relevant theoretical
basis. In a 1934 lecture Benjamin proposed that socially committed artists can
really have an effect if they do not only use institutionalised communication
channels and the apparatuses of cultural production, but raise awareness of
them or even change them, and also reflect to their position in the process
of production.”® Keserue takes as his starting point such phenomena and
issues that concern large strata or groups in society but are rarely articulated
people who are affected personally (Olddskényszer/ Target panic). Keserue uses
film production tools, genre specific methods in the creative process, and the
people who appearing in the film as affected by the explored problem come to
form a kind of community, an audience who do not lose interest in the subject
after the work is completed. This creative practice subverts the traditional
modernist system of art institutions that still prevails today, based on the
studio-work-museum triangle. It works outside that tradition, and so, it offers

56 Walter Benjamin: The Author as Producer. In: Victor Burgin (ed.): Thinking Photography. First
published: Palgrave Macmillan, 1982. 15-31. Benjamin held the lecture on April 27, 1934 at the
Institute for the Study of Fascism in Paris.

KESERUE Zsolt

Blast Furnace / Nagyolvaszté

2007-2008

53, documentary, DV on DVD / 53’, dokumentumfilm, DV video DVD-n mono hanggal
© IKON Studié Egyestilet
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an alternative. In order for the people appearing in the film to become more
than just subjects exposed to the author’s will, Keserue returns to the locations
of the shooting taking back the finished work there. In the case of Lekerekités/
Rounding off; for example, the location is a flat in the public housing estate in
Budaérs. Presenting the work at the location where sources were interviewed,
showing it in forums where people can contribute their comments, the
community that was formed during shooting come to share the experiences
and values that are created and preserved by way of medialisation. They come
to share benefits of the artistic activity, independently of institutions.

The photograph open to the future / performativity

The universe of images emerging from photography coded by software and
functions is stereotypical, and the camera influences our behaviour. These facts
present an unavoidable challenge to people involved in visual representation.
Tamds Komordezky's video titled TELE (Le Samurai) shows the spontaneous,
uncontrolled acts and gestures of people filmed with telephoto lens. The
beauty of secretly recorded scenes, edited, and with background music, raises
several questions and issues. First of all, that ’found’ images created without the
artist’s instructions also have the power to stimulate the viewer’s imagination
to create meanings (Gdbor Bédy’s experiments!), which is also inspired by the
dramatising effect of music. At the same time, we also come to realise that it
is mostly by increasing the distance between the artist with the camera and
the people being filmed that one can record acts that look unaffected because
the people performing them believe that they are on their own or are hidden
in the crowd of the city. ,, The greater the distance, the clearer the view.”” But
before we would think that what we see in these scenes (whose sequence was
edited, by the way), we should also consider to what extent our behaviour
in public spaces has changed because of our awareness of the permanent
presence of surveillance cameras? Has our behaviour become more natural
and spontaneous, or just to the contrary, it has become more affected? And
living with the awareness of being watched permanently, how do we protect
or give up our intimate spaces? How do we create and preserve the minutes of
intimacy in the narrowing space of our private life?

Artists’ interest and sensitivity concerning the mutual effect of the agents of
the act of photography (camera, photographer, and the subject photographed)
is documented remarkably well in the ICA-D collection. The beginnings
of the general interest in photography, boosted by the spectacular spread of
digital technology, coincided with the start of the career for many artists. As
a result, artists’ first experiments with the camera coincided with their first
steps in search of themes and artistic identity. Obviously not independently
of the prevailing spirit of openness to new things in the period of transition to

57 W. G. Sebald: Die Ringe des Saturn. Eine englische Wallfahrt. Frankfurt am Main: Eichborn
Verlag, 1995. English edition: The Rings of Saturn. London: Harvill, 1998.

democracy, nor of the turbulent artistic context, these first lively photos were
not shaped in a process of analysing the past but by an interest in the present.
These years are documented in works that do not refer to events in the past
and seemingly do not fit into the photographic tradition of the recent past.
They are not characterised by a melancholic tone. Instead, they predominantly
record their makers’ lightly choreographed playful acts. Hajnal Németh and
Baldzs Beothy (Hajnal Néhol/Hajnal Here and There and Baldzs Bdrhol/Baldzs
Anywhere) posed in photos reflecting ironically to the world of advertisements
and magazines. They took the shots in their home, which was also their
studio, without any major changes to its milieu. Their poses also reflected
to issues related to the changing
roles associated with gender. Their
value is not diminished at all if we
discover in them the manifestation
of the personally experienced image
making power of the unisex style of
dressing, making a creative use of
the elimination of the borders and
boundaries, and the advance of the
culture of second hand clothes. In
his series titled Komyofej (1997),
Tamds Komordczky goes through
the possible roles, the stages of
constructing his identity by placing
himself and a mask made of his face
in various situations.’®

As can be clearly seen in the
photos, the switch of the camera’s
remote control cable is always in
his hand. His poses and constructed
scenes have an effect on the people around him, sometimes to the extent
of embarrassing or perplexing them. The photos are documents of scenes
motivated in part by the camera. Endre Koronczi’s body print photos record
the strong but ephemeral traces of clothing accessories or, in some cases, of
objects very alien to the human body. They are enlarged, and as a result, they
push into the focus of our attention the question of the immediate relationship
or the identification of leaving a trace and photography. According to the logic
of the present train of thought, these photos simply show what their maker

58 Janos Sturcz analyses Komordczky’s series in detail from the aspect of the body as an agent
of role-play and a carrier of identity. Janos Sturcz: A heroikus ego lebontasa (The deconstruction
of the heroic ego). Magyar Képzémivészeti Egyetem (Hungarian University of Fine Arts), 2006,
Budapest. pp. 80-84. Photo-based works by artists also discussed in the present study, namely,
Lajos Csontd, Gabor Gerhes, Tamas Komordczky, Hajnal Németh, Balazs Bedthy, Tibor Gyenis
and Endre Koronczi serve as a rich source of examples for Sturcz’s book on the questions of
thematising the artist’s body.

KOMOROCZKY Tamés:
Komyofej 1-13

1997

50 x 60 cm

C-print

Somléi-Spengler Collection /
Somléi-Spengler Gydjtemény
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GYENIS Tibor
Area/

Tertilet

2004

70 x 100 cm
C-print, ed5

places in the camera’s viewing angle. The photo shows what the camera sees,
partly because that is what the artist makes it see as he finds it worth recording
and preserving. These photos are self-referential. In analogy with performative
linguistic acts, they mean what they do.”” They show what caused them to come
to be, and what happened while they were coming to be so that they would
come to be. Just like language has the potential to create reality, these images
also present and preserve a reality bubble that does not exist outside the act
of photographing, the cooperation
of the agents performing that act.
These series are revelative as they
mark the beginning of a mode of
the camera’s artistic use that is still
markedly there today, and which
shakes off the ballast of the past-
evoking, melancholic tradition of
the photograph. It is inspired much
more by the experience that unfolds
directly from the present and carries
the promise of the joy of a surprising
ending.

Tibor Gyenis' photos (such as
Kutatdsi naplé I-V/Research diary,
2007) can be regarded as images that
represent the hybridity of cultures,
the convergence of organic and
technical structures, of analogue and digital systems.®® Technically, the panel
photograph is also a hybrid of analogue and digital systems (analogue recording,
digital enlarging), which provides an adequate form to the representation of
hybridity. Meanwhile, many of these series (Aktiv népességszabilyozds/Active
population control; Ieriilet/Area; 8 6ra/8 hours) also belong to the line of
performative photography, as they refer to the work organised and carried out
by the artist, changing the landscape for the sake of taking the photos. They
are self-referential pictures of an act of interfering with the environment. The
result of that act is realised and preserved in a photographic image. This form
of creating a visual reality is only possible with technical media, and this is
only how the effect is produced by the documentative potential and function
of the photograph. At the same time, it is the performative use of photography,
using it to create a reality, from which we realise that photograhic imaging is
also open to imaginary worlds and the desired future. More than just the
recording of the materially existing legacy of the past, it can be the visualisation

59 Erika Fischer-Lichte: Asthetik des Performativen. Suhrkamp, Frankfurt am Main 2004

60 Sandor Hornyik discusses Tibor Gyenis’ works from the point of view of cultural systems and
ecosystems. Sandor Hornyik: Organikus rendszerhiba. Gyenis Tibor ,képei” (Organic system
failure. The ‘images’ of Tibor Gyenis). Catalogue of the artist’s solo exhibition at the Modem in
Debrecen. Tibor Gyenis: 7490 Egyéb szakmai, tudomanyos, miszaki tevékenység / 7490 Other
type of professional, scientific, technical activity.

of the various levels of reality formed in our imagination and discourses, the
»permanent and incessant materialisation of possibilities”."!

Turning a private life crisis into an artwork, Tibor Gyenis and Endre
Koronczi brought a new voice into the Hungarian art scene with their joint
project titled Basic. The work consists of two psycho-tableaus and their
‘making-of” films documenting the making of the tableaus with videos and
excerpts from private correspondence. Along with the much-debated question
of tematising private life, Basic also brought the basic problems of medialisation
into the discourse. Turning experiences into an artwork, the project’s aim was
to create two photographic psycho-tableaus. This was the purpose why key
players of the artists’ private life crises gathered. We can only sense from the
letters that were read out to what extent the organisation of the project evoked

61 Judith Butler: Gender Trouble, Routledge, 1990. Quoted by Erika Fischer-Lichte: Asthetik des
Performativen.

KORONCZI Endre

BASIC Project — Psycho Group
Photograph /

BASIC Projekt — Pszichotablé
2004

200 x 252 cm

C-print, wood, video/
C-print, butorlap, video
*

103



104

the recent past and tore up wounds. It was not a re-enactment, which is,
otherwise, a widely used practice (such as Jeff Wall’s still scenes or some of
Francis Aljs’ and Pia Rénickes moving image works). The tableaus and the
making-of documentaries also did not serve to bring emotional relief by talking
about the past. Rather, they were stagings of a creative process that allowed the
participants’ emotions and events to be discussed openly, taking inspiration
and material from them, not shying away from unpredictable reactions. The
fragments of e-mails in which the artists’ speak of their doubts, emotions and
thoughts are more moving than the details that suggest an intricate web of
giving and taking offenses. The artists conceived the process as a ’spiritual
exercise’, "compliment’ and a ’feast of reconciliation’. However, it also came
to involve the element of torturing guilt for being egoistical with ’civilians,
outsiders, people who belong to their private lives because eventually, even
those who refused be involved in the project could become participants (,But
they are already participants anyway”). Indeed, in their absence, represented
with their silhouettes (!), they became more markedly present than those who
agreed to participate. The participants do not reveal their private spheres but
their attitude to the concept and their relationship with the artists who lead the
project. It is the artists and not the participants to whom the project involves
the greatest risk. The participants were aware of the fact that the project
would be recorded, which highly influenced their role. Meanwhile, it could be
anticipated much less that absence and refusal to participate could also turn
into a role, taking a physical shape during the process. Besides the acceptance
of spontaneity and the experience of acting live for the camera, the powerful
effect of Basic comes also from the fact that it demonstrates the volatility of the
boundaries dividing public from private in our medialised culture, it makes us
aware of the inconstant definitions of scenes and roles, and of the sometimes
unpredictable shifts of border zones.

Endre Koronczi's Kikényszeritett vallomds/Coerced confession is a performative
act, an experiment at forcing a confession of love before the camera. The
camera is key actor in the jointly undertaken situation. We feel its presence
very strongly also because the artist steps forth from behind it. The artist
exposes himself to the effect of the confessions, while the girlfriends refuse
to make the confession on intellectual or emotional grounds. Their meta-
communication also becomes a defenceless subject of our gaze. Tension
arises from the contrast of the torment in which social and moral norms are
also manifest, and the charm that ’almost’ gets to the point of making the
confession. Experiencing this tension and suspense, we also come to wish that
the artist’s partners would say the magic word at long last. However, it is not
only the fact of recording that makes the embarrassed partners reluctant. We
also feel the confession’s potential to create reality, and its risk is even increased
further by being documented with the camera. Or is it not? The other part
of the experiment involves a casting, where women whom we do not know
confess love in excellent performances (we here includes the artist). This brings
relief to our misery caused by the other women not making the confession.
It is stirring how ecstatically relieving the these actors’ performance is, how we

react when they make the performative act that we experience so rarely, and
which was taken so seriously and with so much self-restraint by the women the
artist knows. Sobering out from the ecstasy of the confessions that obviously
also kindle personal memories, we are confronted with our own expectations
as spectators, as we are the sole viewers of both types of performances. Clearly,
it makes us more happy to hear the confession even if it comes ’only’ from
someone who plays a role — perhaps because it is heard so rarely otherwise.
The difference between the modes of acting in Coerced confession leads
us to consider the question is to what extent and how the fact that our life
is exposed to the camera and is easily medialised affects our roles, and also,
what kind of possibilities we have to live or hide our roles. Rébert Szabs
Benke refuses to document his performances consistently and resolutely,
holding on to the special value of this genre deriving from presence. In order
to double the meagre fee, he announced one of his performances in 2002
as one with two participants, one Japanese and one Hungarian. Of course,
already while setting the stage, it became clear that he would double himself,
putting on Konyi Baba’s costume, and with it, another identity. Kony: Baba's
performance enjoyed spectacular success, which is also proven by the fact
that its effect still lasts: an alter ego (Konyi Baba and Konyi Bara) was born
from the dress-up, one that was above the polarities, and had the potential to
represent further aspects of his self, his Konyi nature. We can follow the alter
ego’s acts, the manifestations of his wisdom documented in photos. Leaving
behind the social and cultural constraints of the body and the limits of the
present, imagination travels into the future on the vehicle of staged scenes
in photographs. By constructing scenes, Szabé Benke realises his alter-ego’s
appearances and acts, and using these staged photos, he shortens the journey
from the present where art institutions that often operate mechanically, where
the perception of art is insensitive to nuances and is determined by stereotypes,
to a desired future that is sensitive to cognition and where the limiting power
of polarities is overcome. The appearances of Konyi Baba and Konyi Bara
are elaborate examples of performative photography.®? Viewing the photos,
the pendulum starts to swing between the dual nature of the photograph,
between its documentative and representative function. These pictures are the
documents of a phenomenon (a scene) that is perceptible through the senses,
but the point of reference of the world that appears in the photograph is to
be found in the artist’s imagination and desires. The traces of a role, or of the
experiencing of roles, a reality created in the triangle of camera, the artist and
the depicted event or act — the photo is the only evidence of the existence
of this reality. Meanwhile, the photo can refer only to the inner world that
produced it, to the artist’s vision and his dramatic activity. However, if the
performatice act has the potential to create reality, then it must necessarily

52 Erzsébet Tatai: Alarcosbal vagy énkonstrukcié. Szabd Benke Rébert miivészetérdl (Fancy-
dress ball or constructing the self. On the art of Rébert Szabd Benke), Lettre, No. 72. (Spring,
2009) http://epa.oszk.hu/00000/00012/00056/tatai.htm Erzsébet Tatai also discusses Szabd
Benke’s dramatised photos from the aspect of Judith Butler’s theory of performativity, the perfor-
mative modes of materialising gender.
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have an effect on our world. I do not know to what extent a photographic
image can influence the future, but what I do know is that at this point, we
got back to the magic power and the magic perception of the photograph.
And this is not by accident, as performative photography has its roots in the
tradition of surrealism, looking keenly for miracles and so sensitive to the
magic power of unexpected everyday miracles.®®

Recycled images and archives

While almost sensual visuality creates the illusion of ’reality’ by producing
unsurpassable optical likeness, the absence that results from the fact that the
story of the genesis that would authenticate the image gets lost in the process
of distribution. The resulting tension or mystery can be perplexing or boring,
but also magical in effect, depending on the viewer’s expectations, experiences
and sensitivity. Looking in second-hand bookshops and at flee-markets for
photographs thrown away, lost or left by unknown people was a popular
pastime already for the surrealists. Joachim Schmid has been collecting found
photographs since the 1980s. At first, he did it randomly, leaving it all to
chance. However, over time, his interest grew into obsession, and took the
form of anthropological research with a methodology. He collects prints and
negatives systematically, for example, from photo laboratories’ waste containers
before dust carts get there in the morning. From analysing and archiving these
photos he has found out more than what is known from analytic photography,
namely, that there is no direct referentiality or correspondence between our
lives and photographs, but the correspondence is there with the programming
of the camera and also with the types of cultural uses of the camera.* Of
course, with the advance of digital photography, the places and methods of
looking for disposed of or corrupting photographs, as the modes of corrupting
(digital editing, cutting, re-touching) and disposal (redrawing) and disposal
(complete, irreversible deletion), these methods of affecting our material
culture, have changed, as has the role and value of materially existing images.
Schmid’s archives demonstrate what people find worthy of photographing,
that is, what their photographing habits are (predominantly holydays, feasts,
celebration events and happy moments), and also the way people handle
concrete photos (neglecting negatives, tearing up or corrupting prints). By
showing us all that, these archives also demonstrate the anthropological
attitudes to photography. Passion or contempt for the people, things or events
in the photos and for the photos themselves are manifest in these very human
acts. The photo is in the focus of the manifestations of iconophile or iconoclast
attitudes, that is, of strong emotions related to the magical use of images. The
omnipresence of photographs, the expansion of the photo universe affects our
vision and perception, and it also influences our attitude to photos. Regarding

63 Margaret Iversen: Following Pieces: On Performative Photography, in: James Elkins (ed.):
Photography Theory, Routledge, 2007. 91-108.

64 http://www.americansuburbx.com/2011/06/joachim-schmid-joachim-schmid.html

the photograhic image as desacralised and conveniently available basic material
is just as relevant and understandable as the artistic attitude of insisting on the
photo’s miracle and magic. Artists’ views are much too complex and subtle for
their discussion to be limited by the dichotomy of iconophilia an iconoclasm.
Artistic attitudes range from using the elements of the photo universe freely,
that is, from considering photos as items in a virtual database of elements that
can be cut up and reassembled, to notions of building systematic archives for
research and study.

Pil  Gerber exhibited his The artists progress at the ICA-D. The work is
a series of 52 slides with commentaries, and is now part of the institution’s
collection. This story depicting the career of the artist living on the periphery
of society, refers in its title as well as its parabolic narrative, to William
Hogarth’s famous series (7he Harlots Progress, 1732, The Rakes Progress, 1732-
35).> Gerber arranges in a sequence, and adds commentaries to slide copies of
several types of works (film, poster, advertisement, painting, print, sculpture)
from various sources (books, magazines, internet) and of private photos, or
the other way round, he finds images that fit into the narrative of his artistic
career, which is sometimes heroic, sometimes compromising, sometimes
victorious, but most of the time full of struggle — yet, on the whole, charming
with ironic and playful self-reflection. The images, objects and events from
various sources and of various textures, become equal elements of the story as
a result of mediation through photography, unity in the form of presentation
and also due to the fact that their presentation takes the form of projection.
The artist appears here as a ‘material handler’, whose job is to move things.
The recycled images get into the story through the mediation of his gaze
scanning the world across the boundaries of genres and media. Coming from
the complex world of visual culture, the images tell the inner tale of an artist’s
life, as the projection evokes in us memories of the intimate atmosphere of the
tales that we watched as slide projections in our childhood.

At the same time, the sequence of images, which also includes reproductions
ofartworks, and the technology of projection that neutralises the specifics related
to size and material, evokes the methodology and characteristic atmosphere
of art history studies. In addition to that, PowerPoint presentations, used in
so many fields of life, have also become part of our experiences. The wide
spectrum and diverging heterogeneity of source images keeps our attention
awake: beside the main voice of the story line that connects the images,
visual elements that can evoke not only distant and close cultural periods and
phenomena but also attitudes, moods and frames of mind, come to function
as symbols expanding our experience of time. They enrich and add layers to
the story that we can watch as a fascinatingly dramatised, joyfully humorous
and ironical presentation, or as an educational piece highly recommended for
the Hungarian art public, or as self-ironical confession with a critical tone,
speaking in the name of a community.

85 Gabor Pataki: Kérem, Grizze meg a nyugalmat! A miivész Utja, attit{idjei és motivumai (Please re-
main calm! The artist’s progress, attitude and motives), in: The catalogue of Pal Gerber’s retrospec-
tive exhibition, Ludwig Museum — Museum of Contemporary Art, Budapest, 2010. pp. 102-105.
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Lajos Csontd’s oeuvre is also characterised by an approach that attributes
equal importance to found images and photographs that he makes in
awakening the archetypal power and poetics of images, demonstrating their
magical power. In his work, the lyrical character is also manifest in the frenzy
of documentation inspired by digital photography, in keeping a photo diary
of his travels and wanderings. The growing collection in Csonté’s studio
now includes several thousand photos, and can serve as source material for
perception analysis, but it also tells us about openness to the world, the
possibility to create harmony between the dynamics of photography and the
cognitive desire manifest in vision, and also about the possibility of a visual
cognition of the world — or it keeps this question on the agenda.

Tamds Komordczky does not photograph the world around him, he does not
add new items to the immense repository of existing images. Instead, he collects
and uses as recyclable material the fragments, stretches of music and image
sequences that are produced in our medialised world expanding due to the
ever spreading use of audiovisual recording equipment. His growing collection
of audio and visual materials is a treasury of samples that function as the basic
units of construction. His 3 minute video titled Hunter (Shivas Dance) is a
fine example of transforming a huge
number of stereotypical images to a
higher quality by way of editing and
shaping. Komordczky collected from
the internet a thousand porn images
of women exposing themselves in
approximately the same position,
and projects them in 40 seconds
(and these 40 seconds are looped
for 3 minutes), animating them to
a much faster speed than would be
necessary for our visual perception.
What we perceive is an ecstatic dance
of arms and legs around the faces
and genitals flashing more or less in
the centre of the image. Watching
the images whirling at vibrating
pace, we instinctively try hard to
focus our gaze, which is captured by
the flashing images, and becomes almost painfully stiff. Figuratively speaking,
it takes the unmovably stable position of Shiva, the male principle, the creator
and destroyer, who keeps distant from the empirical world. Sensory experiences
intensify as movement becomes slower. Without that, the gaze, searching in
fascination with and the new and the variety, will speed up so much that it will
experience nothing: without the interaction of the gazes, without touching the
other, sexual life and existence run in idle.

Building an archive can be a tool for self-definition, as we can see from
Rébert Szabé Benke’s series in the ICA-D collection. His work titled Koreni/

Roors consists of new prints from negatives of amateur photos made in the
circle of her family and of his elder sister’s friends. Szabé Benke came to
Hungary from Térékkanizsa (Voivodina, Serbia) in 1991. He uses the photos
to introduce himself to the art scene of Budapest, the host community he
chose. He shows us places and events
from his childhood in the shots
of a camera that went from hand
to hand in his family and circle of
friends. The points of view of the
people holding the camera, the
sizes, positions, angles and focuses
determined by their dispositions,
priorities and manners of viewing
— all these factors come together in
the series, while the automatisms of
amateur photography, the errors and
occasional poor composition create
an aura of personalness, an intimacy
in which we get closer to the
atmosphere of Szab6 Benke’s world
in the past. Preparing his exhibition
at the Lumen Gallery (2004-05),
he chose 70 photos from his family
album and enlarged them to 30x40
cm. In this act, he had to balance out
two factors, namely, the subjective
aspect of emotional ties and an
objective point of view looking at
the past from a distance. His series
titled Hajadonok/Bachelorertes, was
also more than just an sequence of
individual photographs arranged
according to a certain principle.
The members of a circle of friends
put on the same bridal dress in their
own milieu. The photos of these
staged scenes become a systematic
collection that goes further than
just questioning prejudices effected by the normative institution of marriage
(spinsterhood) and the clichés attached to being a maiden. As a structured
group of images created using a pre-defined method, the series can serve as
a source document for the study of the changing institution of marriage,
its perception in society, and the current views of a specific group of society
regarding marriage. Last but not least, the series makes it possible to observe
the magical effect of photography, manifest here in the change of lifestyle that
follow from the act of putting on the bridal dress, from the role play for the
camera.

SZABO BENKE Rébert
Bachelorettes / Beatrix Sz.
/ Hajadonok / Sz. Beatrix
2004-2005

30x40cm

durst lambda print

Bachelorettes / Maria M.
/ Hajadonok / M. Méria
2004-2005

30 x40 cm

durst lambda print
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Magical thinking, the great variety of people’s attitudes and habits
concerning the photographic image, stories that can be read from photo
archives, the correspondences and differences between photos and memories,
the enigmatic sacrality of the photograph that becomes apparent when
compared to the moving image — these are Gergely Ldszl¢’s primary concerns
with respect to photography. Jad Hanna — A kollektiv ember/Yad Hanna — The
collective man, a project of the Tehnica Schweiz art collaboration (Gergely
L4szl6 and Péter Rakosi) reconstructed the so far unexplored story of a
communist kibbutz named after Hanna Szenes, established by a group of
young Hungarian Holocaust survivors on the border of the West Bank and
Palestine. Beside an active use of photography to document the people who
live in the kibbutz today, its area and buildings, and also an active use of motion
picture camera to record people’s recollections, another working method was
to study old photographs the artists got from old members of the community.
Gergely Lészl6 archived the photographs of the life of the community’s young
members, entertaining utopistic ideas in their new life after the years of
persecution and humiliation. Ldszlé stored the photos into a digital archive
searchable with keywords. The photos record community activities, farming,
constructions, celebrations of Purim with people wearing masks and costumes,
but the function of these images is more than just to document the story of the
kibbutz. At their exhibition in Budapest’s Ernst Museum, Tehnica Scweitz and
the project’s co-creators acted out the choreography of the Purim play in stage
sets inspired by those in the photos, and reconstructed costumes. This way,
they brought to the Hungarian audience the fun of the Yad Hanna commuity’s
celebrations of Purim, and the kibbutz’s story thereby, presenting a tradition
that has remained uninterrupted despite the geographical distances, and the
changes of historical periods and political systems.

Besides serving asa source for the staging of the performance, in the course of
the research the archived photos also became a source of information about the
relationship of community life and the use of photography . Digital technology
provides the option to arrange the pictures in various thematic groups. This,
and the fact that the images are sized to today’s standards (the tableaus of 8 x 13
cm pictures are in the ICA-D collection) makes them easier to view, while the
recollections of personal memories inspired by the photos and the differences
in the quality of the photos help make the kibbutz’s chronology. But only
partly, because however realistic we may believe the photos to be, attributing
to them a potential to serve the purposes of a chronology with their apparent
concreteness, studying an archive of several thousand images one is led to
realise that even with the help of kibbutz members’ recollections, we can only
arrange them in a subjective chronology. They are not objective in themselves.
They can most readily be arranged in a relative chronology, and in this process
we can rely on the difference between the images’ composition, qualities and
characteristics of age. In the long process of studying and arranging, the artists
came to the perplexing realisation that the radical change of the kibbutzs life
coincides with the period in the 1980s when photography became increasingly
superficial, the standards of composition and paper quality started to decline,
and the agony of analogue photography began.

CSONTO Lajos
2007

Images from Csontd’s constantly growing archive (Details from the installation titled Literature)/
Képek a naponta béviilé fotdarchivumbél (Részlet az Irodalom cimi installaciobol)
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As an ongoing part of the Yad Hanna project at the time of the writing of
this study, the archive (photos that exist in a tangible material form, and the
findings of the research in the form of a book) will be returned to their place
of origin, the kibbutz by the city of Tulkarem. Adding to the richness of the art
scene, research based art does more than just expand the range of the subjects
and methodology of creative artistic activities. With the act of giving a present,
bringing the project back to its source, it creates a system and interaction of
cultural values and community activities that are above the abstract circulation
of money and also above the alienating practice of art trade, which distorts
the values in the absence of professional control and a consensus-based canon.
Beside the fact that they are very exciting, the strength of artistic practices
involving research in archives or building archives lies in the immediate
personal demonstration of cultural values and in forcing institutions to
recognise projects that create communities. Meanwhile, shaping community
life across the borders, exploring remembrance/memory, acceptance and
reconciliation represent a possible and even indispensable practice of living
together through the act of forgiving.

I would like to thank here the artists for being available for consultation
through the summer of 2011, which was sometimes like autumn, at other
times steaming hot. This study would not have been possible without Baldzs
Bebthy, Lajos Csontd, Agnes Eperjesi, Andrés Gal, Pal Gerber, Gabor Gerhes,
Tibor Gyenis, Zsolt Keserue, Lilla Khoér, Tamds Komoréczky, Endre Koronczi,
Gergely Lészl6, Csaba Nemes, Hajnal Németh, Antal Jokesz, Rébert Benke
Szabd, Dezsd Szabd, Pél Szacsva y and Zoltdn Szegedy-Maszdk kindly sharing
their memories, recollections, thoughts and ideas with me.
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