Doboviczhi AttilaT.
Taldlt képek - turistatekintetek

Didn drzott tirténetek téredezettségmentesitése

A képgyiijtés mint hobbi

Az elmult néhany évben, évtizedben jé par ezer diafotografiat vasaroltam hasznaltcikk-pia-
cokon, esetenként kukaztam konténerekbdl, vagy éppen csaladi, ismerdsi kozegbdl kevered-
tek hozzam diaképek. E felvételek, néha sorozatok igen eltéré tematikdjuak voltak. Az ese-
tenként szakmai (gyodgyaszati, miivészettorténeti, miszaki, propagandacéla sorozatok, vagy
éppen mesefilmes) felvételek mellett a legtobb foto a turizmushoz kothetd. Egy résziik a
turistak szamara eldre legyartott muzeumi, idegenforgalmi diasorok; Isztambul, az Hagia
Sophia, Moszkva, Leningrad varosképei vagy mualkotasok reprodukcidi a Zwingerbdl,
a Sanssouci kastélybol, a Tretyakov Képtarbdl. Bar ezek a turisztikai ipar altal létrehozott
képtipusok, képhasznalatok is megérnének egy 6nallé tanulmanyt, mégis, amivel most fog-
lalkozom, azok elsGsorban privat turistafotografiak. Osztrak nyugdijasok altal készitett fel-
vételek a vilag kiillonboz6 téjain, Gorogorszagtdl Egyiptomon at Malajzidig, emellett magyar
turistak csaladi korutazasa a Csehszlovakia, Lengyelorszag, Kelet-Németorszag utvonalon.

A dia mint sajatos médium a hatvanas-hetvenes-nyolcvanas években élte virdgkorat, a fel-
vételek zome is erre a néhany évtizedre datalhatd. E médiumspecifikus helyzetb6l adéddan
sajatos szociokulturalis rétegeket vagyunk képesek levalasztani, amikor az egyes beazonosit-
hat6 képi elemeket, cselekményeket kiilonféle értelmezd eljarasoknak vetjiik ald.

Ami ezeken a fotografidkon a leginkdbb szembettls, az az elbeszélések toredékessége,
toredezettsége: a privat fotd jelen eseteiben szinte nem tudunk semmi konkrétat a készi-
t6 személyérol, a képeken szerepl6krol, s egyéb alapinformacié sem dll rendelkezésiinkre.
A fot6 e korlatozott jelentéstartalmat — jelentésveszteségét — a privat fotd teriiletén azonban
szamos eljarasmoddal egészithetjiik ki. Ilyennek gondolnam el6ljaréban (i) az ikonografiai
eljarasmodban leszogezett felkésziiltségeket, (ii) egyfajta sajatos szemiotikai-fotéantropolo-
giai desifrirozast, (iii) a turistatekintetb6l ad6d¢ alkotdi-intenciondlis helyzetek ismeretét.

Ebben a tanulmanyban arra keresem a valaszt, hogy a talalt felvételekkel kapcsolatban
milyen mélységli ismeretekre tehetiink szert. Milyen mélységii hermeneutikai szinteket va-
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gyunk képesek feltarni, amikor szemmel lathatéan hianyosak a felvételek készitdire, sze-
repldire, adott esetben helyszineire vonatkozoé ismereteink. Masképpen fogalmazva: milyen
helyettesit6 modszereket, eljarasokat alkalmazhatunk ezekben az esetekben, s milyen ered-
ményekre juthatunk a talalt fotografia vizsgalata sordn. Ez a munka szdmomra is izgalmas
kihivas, hiszen tobb évtized - igaz, hullimz6 - gyijtdszenvedélyének relikvidit most teore-
tikusan igyekszem megvizsgalni.

Bevezetésképpen még roviden kitérnék a diagytjtéshobbim elézményeire. 1997-ben,
egyetemi hallgatoként Erasmus- és Soros-0sztondijjal toltottem el egy félévet a Bécsi Egye-
tem Eurdpai Etnoldgia Tanszékén, ahol muvészetantropoldgiai tanulmanyokat-kutatdsokat
folytattam. A lakastol, ahol szobat béreltem a Linke-Wienzeilén, par szaz méterre fekiidt a
Naschmarkt, melyen keresztiil naponta vezetett az utam. A piac az antropoldgus-etnografus
szamdra amugy is kincsesbanya: szombatonként 8szinte lelkesedéssel vetettem bele magam
a bécsi zsibi forgatagaba. Korabbi élményeim a szegedi, dorozsmai piachoz, a Cserepes-sori
KGST-piachoz, a budapesti Ecserihez, majd a Pécsi Vasarhoz kotddtek; ezekhez képest a
Naschmarkt egészen mas tipusu felhozatalt, targykulturat jelentett. A diavetités experimen-
talis formajat pécsi mlivészkornyezetemben tobben kezdték el ekkortajt miivelni parti- és
koztéri vetitések formajéban. Igy nem volt meglepd, hogy az egyik alkalommal vas4roltam
két dizdjnjdban is megkapo diavetitét. Ezek az itthon elterjedt modellekkel szemben - na-
lunk leginkabb a malacka formaju rollfilmes verzié volt az elterjedt — egyszert csuszkas
megoldastak voltak, tehat keretes diakhoz késziiltek, s ventillatoros hiitéssel is rendelkeztek.
Az egyik vetit6ho6z — az emlékeim szerint térok drusok — ram tukmaltak még raadasként két
nejlonszatyor didt is, amelyeket minden valészintiség szerint valamelyik kuka mell8] szed-
hettek 6ssze lomtalanitas alkalmaval. Szazotven schilling igazdn barati arnak téint mind-
ezért. Az dmlesztett diak csak kés6bb valtak hangstlyossd. Emlékszem, amikor beallitottam
veliik a bécsi albérletembe, az elsé megdobbenés utin egy nagyon vidam vetitGestet csap-
tunk vendégekkel.!

A tobb ezer képbdl sajatos sorozatokat sikeriilt kivdlogatni; a legemlékezetesebb, s amelyet
onallé muvészeti projektumként is bemutattam — best of nyanyesz cimmel® -, korabeli német
diszkd-, ill. tanczenei aléfestéssel amolyan footage-jellegli® multimedialis performanssza allt
Ossze. E diavalogatason német és osztrak nyugdijas nénik, kozépkort asszonyok lathatok a
vilag ,,minden” tdjan. A gizai piramisok, az athéni Akropolisz, sivatagi szafari, thai dzsunkas
kirandulds, alpesi vikendek élménylenyomatai. Sz6loképek, portrék, csoportos fotok, néha
spontan, de leginkabb jol megkomponalt ,,klasszikus” turistabeallitdsos pézokban.

Elmélkedések a képek értelmezhetéségérol

A mara tizezres nagysagrendiire duzzadt gylijteményem képeinek jelentds része csak igen
kevés szoveges, katalogusszerli (ma ugy mondanank, meta-) informacidval van ellatva, ami

1 Bécsben Maria Haigermosernél és Heinz Reisingernél laktam a Linke-Wienzeilén. Maria akkortdjt a
Kunsthallében dolgozott; 6 és parja, a fiatalon elhunyt képzémivész, Heinz Reisinger nagyon sokat segitettek bécsi
tartozkodasom alatt. Heinznek videdmiivészeti ,,palyam” elindulasaban is sokat koszonhetek.

2 ,best of nyanyesz” — multimedialis prezentdcio, Zichy-kastély, Budapest, 1999.

3 A footage, azaz a taldlt - filmes - felvételek muvészeti alkalmazasardl lasd Kadar Anna kival6 tanulmdanyat:
Kadar (2010).
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meglehetdsen bizonytalanna teszi a nézét a képek konkrét, azaz verifikalhato és konfirmalt
val6sagtartalmait illetéen. Nem pusztdn a szereplék beazonosithatatlansaga, személyiségiik
feloldodasa jelenti adott esetben a bizonytalansagi faktort, s még csak nem is a helyek/hely-
szinek pontos behatarolasa, hiszen a képek legtobbje ugyancsak ismerds szamunkra. Ez a
raismerés maris ravezet benniinket a képi fordulat paradigmatikus felismerésére, ahogyan
minden kép egy mar korabbi meglévé képre utal. Azaz az keriil el6térbe, hogy milyen kddok
és konvenciok képezik a nem nyelvi szimbdlumrendszerek alapjat (Peirce és Goodman*),
vagyis a tovabbiakban a jelentés szempontjabdl mar nem a nyelv a paradigmatikus.

A ,gondolkodas képelmélete” szerint a kép jelentése nem énmagaban, hanem hasznalata-
ban létezik, s szavak utjan hatdrozhaté meg. Gombrich (2003 [1951]) is hasonl6 reprezenta-
ciéfogalmat ir koriil, aktus tipusat — az Elmélkedések egy vesszparipdrdl cimii tanulmanyd-
ban. Adja magat a kérdés: milyen hasznalata van a kidobott diafelvételeknek, hogyan alakul
a diafelvételek sorsa? Miként haszndltdk régen, s milyen 0j gyakorlatok kétédnek hozzajuk
most, amikor miivészeti projektumként, mint posztfotografiak keriilnek felhasznalasra?

Horst Bredekamp és Franziska Brons — A fotogrdfia mint tudomdnyos médium cimt tanul-
manyukban — masok mellett azt vizsgaljak, hogy miképpen valt a fotografia mar igen koran
a tudomdnyos megfigyelés — oktatds, kutatas — targyava, illetve, hogy milyen 4j tipusi meg-
figyelésekre, tapasztalatokra ad lehetdséget e médium (Bredekamp és Brons 2005 [2004]).
A technikai deterministakndl a masodlagos szobeliség szintén azt a paradigmatikus valto-
zast irja le, amelynek sordn az audiovizualis technolégia valik a tudas - tarsadalmi cselekvés-
formak, ritusok stb. — athagyomanyozédasanak elsddleges terepévé. A kérdést ugy lehetne
ennek kapcsan feltenni, hogy milyen tarsadalmi-kulturalis gyakorlatokat, praxisokat rogzi-
tenek ezek a felvételek? Akar korhoz kototten — tehat a felvételek torténeti kontextusaban
- tekintiink ezekre, akdr e tarsadalmi cselekvésformdk kontinuitasat akarjuk esetlegesen
megragadni.

Azonban felmeriil egy masik kérdés is, miszerint mégis hogyan lehet egyfajta mod-
szerességgel megprobalni felfejteni e talalt képek lehetséges kontextusait, desifrirozni to-
redezett jelentésrétegeiket? E vonatkozasban Ervin Panofsky haromlépcsds ikonografiai
megértésmodellje kinalkozik elsédleges hivatkozasi keretként az abrazolé miivészetek
vonatkozasaban. Hans Belting (ill. Bredekamp és Brons) arra hivjak fel a figyelmet, hogy
Panofsky ikonoldgiai-ikonografiai moédszere alkalmas lett volna egy sajatos képtudomany
(Bildwissenschaft) megalapozasara, amennyiben nem korlétozza ezt a modszert a reneszansz
képi allegériak elemzésére, hanem nyitott az 4j médiumokat is bevonni médszertanaba -
am Panofsky ett6l elzarkdzott. A fotografia kapcsan éppen ezt az iranyvaltast probalja meg
végrehajtani hivatkozott tanulmanyaban Bredekamp és Brons (lasd még Panofsky 1984;
Belting 2008 [2005]). Panofsky eljarasmoédjaban a képek preikonografikus szintjén a min-
dennapi tapasztalat alapjan beazonosithaté alapvetd élethelyzetek és életvilagok tarulnak fel,
melyek azonban nem csak szoveges, hanem képi-vizualis olvasatainkra, emlékeinkre, ta-
pasztalatainkra hagyatkoznak. Vizualis emlékezetiink mentén olvassuk a képet, ezért isme-
rések szamunkra Afrika, Egyiptom, Gorogorszag kiilonbozd helyszinei s a maldj vidék. Ezért
érezziik ismerdsnek a strandot, az iidiilékozpontot, a régi autdkat, letint korok divatjat, me-
lyek valami filmbél, televiziés miisorbél, csalddi fotéalbumbol, kiilonféle magazinokbdl ké-

4 Charles Sanders Peirce és Nelson Goodman elméletéhez bevezetéként lasd Horanyi és Szépe (1977); ill. Ho-
ranyi (1982).
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szonnek vissza. Ezek olyan médiatajak, melyek a tapasztalati horizontot a Jean Baudrillard-i
(1996 [1981]) hiperrealitas médiavaldosagaba helyezik at. Ez a mediatizalt valosagtartomany
azonban kett6s természetii: egyfeldl azok a kulturalis tudastartalmak jellemzik, melyek az
adott fotografiai abrazolasban visszatitkr6zédnek, masfeldl pedig az egy-egy diafelvétel mo-
gott megfogalmazhaté intencidk, képalkotdi szandékok sejlenek fel. Ezek egyiittesen nyujt-
hatjak a kép ikonikus szintjének olvasatat — azaz azt a fajta hiatust lehet ezzel kiegésziteni/
feliilirni, mely a konkrét ikonikus jelenlét, tudas és informaci6 hidnyabol fakad.

Adédik az tjabb kérdés: milyen mas metodika lehet még hasznos szamunkra?

Ilyennek gondolnam mindenekel6tt a fotd- és a médiaantropoldgia irdnyzatait, melyek
esetében nem elsGsorban, azaz nem egyediiliként az abrazolt ikonografiai-ikonikai tudas-
szintek, tartalmak a meghatarozoak, hanem legalabb ennyire reflektorfénybe keriil a mé-
diahasznalat mint kulturdlis praxis. A képek elemzésének az antropolégiaban oly gyakori
»barthesianus” gyakorlata a mi esetiinkben amugy is csak nehezen applikalhat6. Ebben az
eljarassorban olyan nyelvi — kodolt és kodolatlan ikonikus - {izenetet kellene koriilhatarolni,
amelynek esetében véleményem szerint nem kodvesztésrél van szo, hiszen a konvencionalis
kédokat ismerjiik. Inkébb arrol van sz6, hogy a referens, a referencia targya, a jelolt statusza,
személyisége bizonytalanodott el, s ennek kovetkeztében sajatos, korlatos ikonografiardl,
korlatozott narrativarol beszélhetiink. Hiszen éppen az a keret vész el, amely a privat fotd
funkciondlis megkozelitésében — mint sajatos ritualis gyakorlat — az emlékezet fenntartasat
segiti el6. Ezzel egyiitt egy erésen szituacidhoz koétott képhasznalatrol beszélhetiink. Ezek a
felvételek olyan élményfotok, melyek az élmény- és latvanytarsadalom sajatos relikviai; ki-
emelt események dokumentdcidi, melyek a nyaralashoz, az idegen t4j és vidék, a valdsag egy
eddig kvazi ismeretlen szeletének a megorokitéséhez kotddtek.

Az el6bb még ligyesen megkeriiltem a kérdést, de most mar nem halogathatom: mit is
jelent az, hogy a kép instrumentalizalt? Talan az apparatus fogalmaval, a posztmédia-esz-
tétika egyik hangsulyos metafordjaval jellemezhetném a legpontosabban ezt. Az appara-
tus ugyanis nem csak a késziiléket, hanem a ratelepedé intézményi kotottséget is jellemzi
(Benjamin 1969), ahogyan a latvany kiilénféle hatalmi-uralmi fiigg6séget alakit ki (Debord
2006 [1967]). Ugyanakkor az apparatust mint szovegkonstrukciot (Flusser 1990 [1983]) kell
feltételezniink, s éppen e narrativak altal tudjuk kontrollalni annak miikédését. Tehat josze-
rivel egyfajta intencionalis funktorként, deskriptiv-elemzé-konstrualé folyamataban lattat-
juk elemzésiink targyait.

Adott egy masik, tematikai-tematizdcids alapkérdés is, azaz milyen konvenciondlis
abrazolastipusokat kiilonithetiink el? Ez a fajta kategorizalas arrol adhat szamot, hogy a 1a-
tas-tekintet milyen sajatos gyakorlata kapcsolddik az adott képhasznalatokhoz, ill. bizonyos
képhasznalatok hogyan alakitanak ki sajatos latas- és abrazolasmoddokat, s ami legaldbb eny-
nyire lényeges: hogyan alakitanak ki sajétos valosdgtapasztalatokat. Ez a kérdéskor - talan
nem hangstlyozom tul - a kortars képtudomanyi recepciok egyik kozponti vizsgalodasi te-
repét kinalja, ami dltal a vizualis kultdra, vizudlis antropolégia, visual studies és megannyi
tarstudomanyi iranyzat jogos és érvényes megnyilatkozasanak lehetiink tanui. Jelen esetben,
ha eltekintiink az instrumentalizalt fotografia fentebbi cimkéjével illetett felvételektdl, a diak
jelentds része leginkabb a privat fotografia, azon beliil is a csaladi fotd tematikai-vizsgalati
koérében helyezheté el. Michael Haldrup és Jonas Larsen A csalddi tekintet cimi tanulma-
nyukban tobbek kozott azt vizsgaljak, hogy a nyaralasi fotok hogyan jarulnak hozza a csaladi
emlékezés képzeti konstrukciéjahoz; nézetiik szerint — amit maximalisan osztani tudok -
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e felvételek funkcidja nem a valdsag reprezentacidja-titkrozése, hanem éppenséggel ezen
jovobeni emlékdarabok megteremtésében keresendd. Ezek a felvételek mélyen atitatodtak
az idealizalt csaladi kapcsolatokrdl szolo vagyakkal és elvarasokkal, mialtal sokkal inkabb
arulkodnak képzeletbeli csaladokrdl, idealizalt nyaraldsok kulturajarél, mintsem az abrazolt
emberekrél és helyekrdl, helyszinekrél (Haldrup és Larsen 2012 [2003]: 276). A tanulmany-
ban hosszasan elemzik az adott fotografiai korpusz tematikai megoszlasat, nem csak a hely-
szinek, hanem a szereplék ,,szinrevitele”, cselekvései, performanszai mentén.

Képértelmezések

A magam részérdl e tartalmi alapt felosztast egy atfogdbb kategoériaba rendezném, ameny-
nyiben a turistafelvételeket az Onreprezenticié aktusaként értem, értelmezem. Ez mar
csak azért is felettébb sajatos felvetés, mert jelen esetben az Onreprezenticié gyakorla-
ta egyszerre arulkodik a fentebb megjelenitett tekintetfogalomrdl, s ,rdadasul” itt egy
»mi’-reprezentaciorél beszélhetiink. A fotografus jellemzéen a legritkabban tlinik fel
a képeken, tehat vagy ,,mi’-reprezentaciorol van szo, vagy a fotografus latasmoédjanak a
reprezentacidjardl. Ennek egyik jo példdja az a tobb szaz felvételbdl allé sorozat, mely egy
pécsi csalad korutazasa sordn késziilt Csehszlovakia, Lengyelorszag, NDK viszonylataban.
A képeken alig-alig tlinik fel maga a csaldd, szinte csakis épiiletfotokat, illetve muzeumi s
koztéri mutargyfotokat lathatunk. Ugyanakkor a diasorozatnak a nyitoképe egy kézzel raj-
zolt térkép; talan nem véletlen, hiszen egy késoébbi vetités szamara feltehetden a felvételeket
is jegyz6 csaladfé az utazas utvonalat is fontosnak gondolta elkésziteni. Ez az ,,itt és most’,
a yjelenlét” konstrukcidja az emlékezet szamara.

Ugyanakkor, ha a turistafotok 6nreprezentacidjarol ejtiink szot, altalaban a ,,japan turista”
sztereotip figurdja jut esziinkbe - az ottlét hitelesit6 szerepe valik hangsulyossa e fotografi-
akon, és a helyszin mint kulissza, mint diszlet szinte masodlagossa valik, joszerivel az elbe-
szélésflizér egyes stacioit, fragmentumait jelenti, s maga a személy és az 6 utazasi ouvré-je
nyujt keretet ehhez az elbeszéléshez. Ezek a felvételek ,,megszokott” képbeallitasokkal bir-
nak: idegen emberek allnak olykor beazonosithatatlan helyszineken; ismeretleniil is ismerds
vidékek, ,valahol mar latott” varosok felvételei tarulnak fel egy rejtélyes idéutazas keretében.

Ha azonban alaposabban megfigyeljiik a képeken szerepldk kifejezéskészletét, mimika-
jat, feltinhet, hogy tobbnyire blazirt dllapotban jelennek meg - szemben azzal, amit gon-
dolnank, hogy vidam-onfeledt pillanatokként orokitik meg magukat a vakacidk soran.
Mi okozhatja ezt a relativ ellentmondast (azaz a kiemelt események és a szerepldk hangula-
tanak konfliktusat)? Azt gondolom, hogy éppen a fentebb emlitett ,,tekintet” fogalméanak vo-
natkozasaban lehet ezt kifejteni, azaz a kor fotografiai szokasai kozott kell keresniink ennek
okat. Ezek ugyanis a snapshot fot6 és a beallitott fotok kozti képalkotoi sziizsében sziiletett
képek, s akkortajt nemigen volt hasznélatban az automata fényképezdgép; fénymérével még
a gyakorlott fotografusnak is hosszabb-rovidebb iddbe tellett beallitani a kamera paramé-
tereit, s ez adott némi felkésziilési id6t a felvételek alanyainak is. Az ,itt repiil a kismaddr”
csak ritkdn, mig a ,gyere kicsit kozelebb”, , dlljatok 0sszébb kicsit” képrendez6i instrukcioi
még gyakran hangozhattak el. Vagyis a fényképezésnek mint képalkotoi tarsas aktusnak még
létezett sajatos ritusa, liturgidja; a mai fényképezési szokasokhoz képest sokkal felelésebben,
tervezettebb mdodon, s - nem meglepd mddon - takarékosabban késziiltek a felvételek. A fo-
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tografia készit6jének pozicidja érhetd tetten az idegen kdrnyezethez, az egzotikumhoz valo
viszonyban is, mely egyszerre racsodalkozo, kritikus, dokumentativ. Az egzotikum nem
csak a ,bennsziilottekkel” valo ,futd” talalkozast jelenti, hanem olyan viszonyt, melyben
a kiviilallo ,,paparazzi’, leselkedd-bekukkant¢ attitidje és a fotografus onreflexiv habitusa
egyarant megjelenik. Az egyik kedvenc példam az egzotikum megjelenésére, amikor a szo-
cialista Magyarorszagrol érkezett turista Hamburg utcain felfedezi a szexshopok kirakatait;
a racsodalkozas erre az akkori magyar viszonyok kozt csak szekunder nyilvanossagban léte-
26 szex- és pornokulturara.’

A felvételek egy része értelmezhetd a posztkolonialista diskurzusban is; a tavol-keleti,
thaifoldi buddhista fotékon vagy az egyiptomi szfinx el6tt pozold turistdk sajatos poziciot
jelenitenek meg. A hetvenes évek jomddunak tekinthet6 nyugati kozéposztalya jelenik meg
ezeken a felvételeken, és esetenként a turizmusipar ,,bennsziilott” alkalmazottai is meg lettek
orokitve. Nyilvanvald, hogy statuszuk szempontjabdl nem tekinthet6k egyenrangunak ezek
a szerepl6k - sem tdrsadalmi értelemben, sem az adott szitudci6 ikonografiai értelmében.

1. kép. Szamaragold nék
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Ismeretlen szerzé felvétele. Forras: Naschmarkt, Bécs, 1997 (a szerz6 tulajdona)

Az egyik - kissé életlen - felvételen az lathato, ahogyan két, kozépkort holgy nyari kosztiim-
ben szamaragol valahol a sivatag szélén. Az 6szvéreket két, helyi viseletbe 6lt6zott arab férfi
vezeti, a hattérben gyalogosan botorkdl még néhany turista, eurdpai oltdzetben. Az egyik
vezet6 a szamarak kozott all, 6 tartja kézben az istrangot, a masik a fotdnak po6zol, palcaval a
kezében integet a kamera felé. A képrél leri természetellenessége: az egyik szamaron il6, kis-
sé molett holgy, fehér kockas, rozsaszin ruhaban, ,kéromcipdben”, szalmakalapban, arcan
erfltetett mosollyal tovabb erdsiti ezt a kontrasztot. A felvétel amatdr eredetét tobb tényezd
is megerdsiti: a kép életlensége, a szélén megjelend ,bestilés” (a felvétel a tekercsen fényt
kaphatott), valamint az id6k soran rarakodott kosz és egyéb szennyezédés. Ha akarnank

sem tudnank mads kontextust teremteni a képnek, mint ami: nyugat-eurépai kozéposztaly

5 Szekundernek nevezem azt a fajta nyilvanossagot, ahogyan a Kddar-kori Magyarorszdgon a nem hivatalos - pl.
a nyugatrdl szdrmazo - szexlapok terjedtek. A mdsodik nyilvdnossag fogalmat itt inadekvatnak, ebbdl a szempont-
bl tilsagosan politikai jellegtinek gondolom.
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turistaskodik Egyiptomban a hetvenes években. De ugyanennek a narrativanak az elemei
azok a felvételek is, amelyeken az arab idegenvezet6 karol at egy holgykoszorut, vagy egy
masik sorozatban buddhista szerzetesek tekintenek kivancsian, baratsagos idegenként az
eurdpaiak kameraiba.

Nyilvanvalé, hogy ezek az ikonolégiai interpretaciok nem tekinthetnek el azoktdl a tu-
rizmustanulmdnyoktdl, melyek — masok mellett — elsdsorban az osztrak és német turiszti-
kai szokasok strukturalis atalakulasat mar a hatvanas évektdl igyekeztek leirni, értelmezni
(v6. Knebel 1960). A ,,Kanarisierung” (kanarizal6dds) fogalma jol jellemzi a német, holland,
azaz a joléti tarsadalmak kolonialista expanzidjat, melyben éppenséggel a nyugdijasok jat-
szottak vezetd szerepet. Ez alapvetGen kiilonbozik a szocializmus szabadidé-politikajatdl,
ahol a SZOT udiiltetési rendszere, az utlevél-politika, a szocialista testvérorszagok eseten-
kénti utazasai jelentették e mozgastér korlatossagat.

Ebbél a szempontbdl is tanulsagos Gsszevetni a keleti és a nyugati felvételeket.

Jollehet a két tipusu topografiai keret alapjaiban tér el, a pécsi Uranvarosi Piacon vasarolt
fotok nem csak helyszineikben kiilonboznek a Bécsben gytijtott felvételektdl. Ezeket 6ssze-
vetve két tipusu tekintet keriil fedésbe: a turista egzotikumot keresd, s az élmény megtalaldsa
kozepette a sajat pillanatnyi jelenlétét megorokiteni szandékozé expozicidja, illetve mintegy
»mellékesen” a sajat kozeg egyedi eseményeinek dokumentacidja — mondjuk egy utca hétkoz-
napi forgatagdnak vagy az aktualis varosképnek a megorokitése. A ,keleti tekintet” az egzoti-
kummal kapcsolatban sokkal inkabb racsodalkozd, mig az ismert helyzetekben dokumenta-
tiv jellegli. Ezzel szemben a ,,nyugati tekintet” - mar a ,,szimpla” 6nreprezentacion tul - legin-
kabb a flaneur, a visszafogott szemlél6d6 figurajahoz kapcsolhatd,’ aki a nyilvanos teret fedezi
fel maganak. Nyilvan nem lehet ezzel kapcsolatosan altalanos kijelentéseket tenni, am ez a
két eltér habitus a tér és a bejart helyek — kulturak, varosok - eltérd olvasatait is létrehozza.

2. kép. Harom dia

Ismeretlen szerzé felvétele. Forras: Uranvarosi Piac, Pécs, 2009 (a szerzé tulajdona)

6 A flaneur a 19. szazadban mind a nagyvérosnak, mind a polgari osztalynak csak a kiiszobéig jutott. Egyik sem
keritette még hatalmaba. Egyikben sem otthonos (Benjamin 1969: 87). A nyilvdnos tér megteremtésérdl lasd még
McQuire (2010).
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A személyeket dbrazolo felvételek ettdl eltérd, antropologizald kérdéseket is felszinre hoz-
nak. A Pécsen gytjtott fotok kozt talalhaté - illetve kivalogatott — karakteres sorozaton egy
haromfés csalad szerepel; a karaktert itt elsdsorban a diakeretre értem, mely ,veretes”, mi-
ves kidolgozottsdgu, aranyszinii bakelitkeret, rajta a Filmosto markajelzés szecesszids jellegti
tipéval. A csalad holgy és férfi tagjanak oltozete kozéppolgari, konszolidalt, modern, a nyu-
gati trendeket igyekszik kovetni. Mégis, a n6é ruhdjan érzddik valamiféle esetlegesség: érez-
hetden nem konfekcidruha, sajat maga vagy varréné készithette. A polgari jelleget a nya-
kaban hordott gyongysor, fiilbevalo, karéra-karkétd is hangsulyozza. A hattér — egy roman
kori jellegti templom frontja — egy vidéki kirandulds emlékét idézi meg. A szinte mar felnétt
leany egy auté volanjanal il, konnyt( nyari, kék-fehér viragmintas szoknyaban, fehér polo-
ban (mar ha a személygépkocsis kép akkor késziilt, amikor a templom el6ttiek). A gépkocsi-
nak erdsen lestrapalt, minimalista a miiszerfala, am a szocializmus fogyasztoi kulturajaban
ez mégsem a szegénység jele. A képen valdszinisithetéen egy szovjet gyartmanyu Zaporo-
zsec lathato; a koznyelvben ,, Zdpor Jéskdnak” becézett jarmi sajatos presztizzsel birt a keleti
autok kozt. Az anekdotdk szerint a T 34-es harckocsi inditémotorjaval felszerelt szériaautd
a megbizhatd kozépkaderek autdja volt. A helyszin beazonositasa viszont sokat szamitana:
egy nyugat-eurdpai kirandulasnak vagy az elcsatolt magyar vidéken tett utazasnak nyilvan-
valéan mas volt a jelentdsége a hetvenes években, mintha ,,csak” valahol Magyarorszagon,
esetleg a keleti blokk orszagaiban jart volna a csalad.” Az is érdekes, hogy a csaladtagokat
kiilén fényképezték le, s nem kozos fotd késziilt mindharmukroél; ebbél a csaladi kételékre
vonatkozdan csak intuitiv spekulaciokat lehet megfogalmazni.

Tovabbi ikonografiai olvasatokra is szert tehetiink, ha a képkorpuszra a kor divatjara,
testkultirajara vonatkozé képrepertoarként gondolunk. A hatvanas-hetvenes évek szocio-
kulturélis valtozasai kozepette ugyanis a test ujradefinidlasa is zajlott, Gj test- és biopolitika
bontakozott ki, nem beszélve a szexudlis forradalom nyugati vs. kelet-eurdpai verziéjardl.
A Pécsi Vasarbol szarmazik egy Strandblicke cimt NDK-s (!), DEFA-Color kiadast naturista
sorozat, mely magyar kiadasban elképzelhetetlen lett volna a hetvenes években. Ugyanakkor
a hazai strandkulturardl, fiird6ruhadivatrdl szimos foté akad (elsésorban a Balatonrdél), me-
lyeken a fiatalok egyértelmtien nyugati, szabadosabb, kihivébb fiirdéruhat, bikinit hordanak
- szemben az id6sebb generaciéval. Ennek jo példaja az a kéttarnyi felvétel, mely a pécsi Ta-
narképz6 Foiskola Rajz Tanszékének alsobélatelepi 1970-es miivésztelepérol keriilt hozzam.
A testiiket a strandon ,,nyilvanosan bemutatd” féiskolas lanyok és az ket megbamulo férfiak
képe jol illusztralja a hetvenes évek testkulturajanak megvaltozasat.

Hasonl¢ tapasztalati kozeget jelentenek e felvételek a korabeli targykultara és dizajn vo-
natkozasdban, hiszen kiilonféle 6ltozetek-viseletek, haszndlati targyak, jarmtvek, enterio-
rok, épitészeti alkotasok kertiltek a felvételekre. De ugyanigy talalkozhatunk olyan minden-
napi élethelyzetekkel, melyek a térstruktira-térhasznalat kiilonféle moédozatairél adnak sza-
mot: az utcai kérnyezetrdl, a forgalomrol, a piacrdl, vasarlasi szokasokrol stb. A Tanarképzd
Féiskola alkotdtelepe mellett még egyet emlitenék meg. Szintén a Pécsi Vasarban sikeriilt
szert tennem egy dupla taru diasorozatra, melybdl az egyik egy 1970-es bad-neuenahri vi-
ragkarnevalt 6rokiti meg. A német nyelvi felirat mellett a képek kerete (Agfacolor) is utal

7 A Fortepan online fotéarchivumaban intenziv kozosségi aktivitas zajlik a torténeti értéki fotografiak helyszi-
neinek, a targykulttra, s esetlegesen a fotok szerepldinek a beazonositasa érdekében. E modszer tjszertisége, hogy
kiilénboz6 diszciplinaris hattérrel egy — mondhatni véletlenszertien 6sszedlld — kozosség igyekszik feldolgozni egy
igen jelentds képrepertodrt.
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lehetséges szarmazasukra; azaz vélelmezhetd, hogy egy lomtalanitasbol keveredhettek né-
met nyelvteriiletr6l Magyarorszagra, Pécsre. A harminchat darabos sorozat a kdzénség po-
zici6jabol koveti végig a felvonulast, néhany képkockan a kozonség és a felvétel készitdjének
csaladja, tarsasaga is lathat6. Azonban nem csak az utcakép, a kozonség az érdekes ezeken a
felvételeken, hanem mikrotdrténeti szempontbol a fesztivalkultiranak egy fontos dokumen-
tumdrol lehet beszélni a sorozat kapcsan.

3. kép. Balaton, 1970

Forras: A JPTE bélatelepi alkototabor sorozata (a szerzé tulajdona)

4. kép. Viragkarneval, Bad-Neuenahr, 1970

Forrés: Pécsi Vasar, 2014 (a szerzé tulajdona)
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S visszatérve egy pillanat erejéig az instrumentalizaltnak nevezett, azaz a muzeum/o6rok-
ség- és idegenforgalmi ipar altal el8allitott képekhez: ezek is arulkododak lehetnek a maguk
moédjan; a képeken szerepld mukincsek, miitargyak, torténeti ereklyék, épiiletek a képes-
lapszertien megkonstrualt azonossagtudat elemeivé allnak ssze. Olyan kulturalis identitas
alkotdelemei ezek, melyek a képek tudatos alkalmazasaval, a képek politikajaval feleltethe-
t6k meg. Azokat az identitaspolitikakat kell érteni ezalatt, ahogyan a kulturalis 6rokségen
keresztiil 1étrehozzak egy varos, egy régio, egy orszag imagoit. A moszkvai, leningradi utca-
képek - plane a sztereoképek - egy idealizalt varosképet, egy a ,hétkoznapokbdl kiemelt”
varosképet jelenitenek meg. Az id6k soran kifakuld képkockakkal nagyon sajatos olvasata
jon létre ennek az identitaskonstrukcionak, az ,elmulas” esztétikai kategériava valik, mely
elhomailyositja a tartalmat s az eredeti szandékot.

Onallé értelmezési poziciénak tekinteném magdnak a médiumnak a tulajdonségait is.
A dia, a laterna magica misztikuma, a vetitett kép egyedi szinvilaga, s az altalaban k6zos-
ségi élményként zajlé vetitések mindig is egyfajta elitista-etatista képhasznalatnak szami-
tottak, ahol az apparatus sajatos gyakorlatokat kovetelt meg. Ilyen praxisokrol arulkodnak
pl. a diakeretek is, melyek esetében a gyari, sorozatszerti el6allitds mellett gyakoriak a
kézmiives kidolgozottsagu, a hasznald precizitasarol szamot ado, feliratozott, szamozott
egyedek.

5. kép. Diakeretek

(A szerz6 tulajdona)
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Az illusztraciok kozt négyfajta keret szerepel; az egyik a Kodachrome papirkeret, boltban,
gyarilag el6hivott felvételek szamara. A kovetkezd a szovjet Novosti Press Agency éltal for-
galmazott, gyakran turistdk szamadra arusitott dia, szintén papirkeretben. A ketté kozt sza-
mos kiillonbség megfigyelhetd: egyfeldl a szovjet didknak a szintelitettsége idével rendkiviili
mértékben romlik, a képek fakulnak, szineik eltlinnek, altalaban lilds, illetve sziirke iranyba
csusznak el. Hasonld, le nem zarulé kémiai folyamatok jellemzik a Térokorszagbol szdrmazo
»gyari” didkat is, ott a fotok biborszinnel telitédnek. Ezzel szemben a Kodak-felvételek szinei
meglep6n frissek, arnyaltak, mély telitettségliek. A szovjet fotok papirkeretei sem tartdsak;
valdszintleg enyvvel lehettek Osszeragasztva, a sok szaz képkeret jelentds részén elengedett a
ragaszto. Az otthoni képkeretezésben szamos kerettipus volt elterjedt; az egyik az Gn. dssze-
pattinthato, altalaban muanyag keret, két kis tiveglapocskaval; a fent emlitett Filmosto keret
is ezen az elven miikodott. Egy masik eljards volt a két iiveglap kozé helyezett filmkocka,
ahol paszpartuszertien altalaban eziist- vagy aranyhatasu, fényes sztaniol papirt helyeztek,
s igy ragasztottak korbe az tiveglapokat. Ez mar komolyabb kéziigyességet is megkovetelt;
plane, ha még feliratokat is helyezett rd a készit6je.

A sorozatok tdrolasdndl is nagyon kiilonbozé eljarasokkal lehet taldlkozni: a tobb szaz
felvételt is raktarozni képes — Plastimat - miianyag doboz, a vetitddobot is magaba foglald
- pl. Leitz — tarol6 vagy a szimpla papirdoboz. A feliratok elhelyezésében is szamos, olykor
igen kreativ eljaras divott; az egyesével sorszamozott példanyok, az egyes diak onalléan fel-
iratozva, valasztdcetli tematikdnként a didk kozé tlizve, vagy csak egyszerlien a helyszin és
az évszam feljegyzése.

6. kép. Diatarolok

(A szerzé tulajdona)

Ezek a terjedelmileg igencsak korlatozott, néhany cimkére, névre kiterjedé feljegyzések
néha egészen konkrétak: helyszinek, évszamok, egyes esetekben a szerz6 és lakcim is sze-
repelnek. Ezek olyan informacidk, amelyek mar a képek valos létmddjahoz tartoznak, ahol
az egyes szerzOk beazonositasa, felkutatasa mar egy egészen mas tanulmdny és kutatas
részét képezhetné.

Ebben a gondolatébresztének szant esszében azt igyekeztem bemutatni, hogy a latszatra
idegen, ismeretlen, ,talalt” képek mégiscsak birhatnak az értelmezés/megértés objektiv kri-
tériumaival. Ezek a kiilonféle eljarasmddok annyiban tekintheték tudoményosan verifikal-
hatéknak, amennyiben magabiztosan alkalmazhatdk egyes képkorpuszok olvasatdban, ér-
telmezésében. Mi az a keret, ahol e képek értelme, jelentéstartomanya elhelyezhetd, s milyen
tipust tuddsformdk sziikségesek adott esetben e képek torténeteinek felfejtéséhez.
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Az antropoldgiaban az adatkozlének, a forrasnak kiemelt statuszt tulajdonitanak. Azt
gondolom, hogy a mai képkulturaban a forrasok s a szerzdiség eliminalddasa is zajlik, ahol
sokkal gyakoribb, hogy a képek ttételesen, csakis onmagukban — ha ugy tetszik —, autoném
modon, szerz6tdl fliggetleniil keriilnek elénk. Ez egybecseng azzal az atalakulassal, ami a
modernitas kulturélis rendszerét is jellemzi. Az egyre hangstlyosabba vald vizualitas a vildg
megismerésének meghatarozé modjava valt, ahol a korabeli diasorozatok nivellalédasa kon-
vergens a hasonld, analdg, ill. predigitalis — valamikori 4j - médiumok hasznalati értékével.
Ezek meg0rzése és tanulmanyozasa ugyanakkor elengedhetetleniil sziikséges akkor, amikor
egy kor dltalanos médiakulturajarol, vagy éppen e médiakultiran keresztiil egyes reprezen-
tans teriiletekrdl szamot kivanunk adni.
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