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Osszefoglalas ¢ A tanulmdny a klasszikus fotografiaelmélet néhdany megalapozé tézisét tekinti
kiindulo alapnak. Az egyik, miszerint, a fotografia a pillanat mumifikacioja (Bazin, 2002). A
masik pedig Walter Benjamin elmélete, aki a technikai reprodukcios médiumokat a ,,sokk”
kerdeésevel kapcsolja ossze. Ha a fotografikus technikai reprodukcios médiumok nem a halal
tanusithatatlan eseményével, hanem elsésorban a holttest valosdagdval szembesitenek, akkor
kérdés, hogy a kortars dokumentumfilmek hogyan kezelik a technika ezen alapadottsagat. A
tanulmany Gaal Ilona és Wizner Balazs Végstadiumatr vizsgalja. A film tagoldasanak és
zarojeleneteinek elemzésén keresztiil a tanulmadny azt elemzi, hogy a film egy termindlis
rakbeteg utolso napjait ugy mutatja be, hogy nem , viktimizdlja” a foszereplot, és megorzi

halalanak ,,sajat terét”.

Kulcsszavak: Kortars dokumentumfilm, végesség, Wizner Balazs, Gaal Ilona, emlékezet,

viktimizacio, titok, kommunikacid

Death's own space (and photography)

Abstract ¢ As a starting point, the study considers some of the founding theses of classical
photography theories. According to the first one; photography is the mummification of the
moment (Bazin, 2002). The other is Walter Benjamin’s theory, who links media of mechanical
reproduction to the notion of the "shock”. If media of mechanical reproduction cannot confront
us with the unattestable event of (our own) death, but rather with the reality of the corpse, then
the main question — referring to contemporary documentaries — is how they deal with their own
technological foundation. The study examines the documentary entitled Terminal Stage
(Végstadium) by llona Gaal and Baldzs Wizner. Through-the analysis of the film’s structure and
closing scenes, the study aims to provide, how the film presents the last days of a cancer patient

in a terminal stage without “victimizing” the protagonist and preserving the “private space”

of his death.
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1.

A (dokumentum)film, hasonléan a tobbi fotografikus alapti gyakorlathoz, legfoképpen a
holttest valosagarol képes tanuskodni. Ellentétben a beszéddel, a fotografikus gyakorlatoknak
Osszehasonlithatatlanul kisebb az esélylik, hogy az emberi végesség természetérdl és kiilondsen
a halal tanusithatatlan eseményérdl osszanak meg valami érdemit. A végesség — mint azt sokan
megfogalmaztak — gy tartozik az emberhez, hogy kézben az ember Iényegileg van ,,sajat
halalatol” elzarva. Mivel a sajat haldl csak a titok modjan adddhat, és titok csak olyasvalami
lehet, aminek titkos mivolta valamilyen formaban jeldlve van, és megosztasra keriil, ezért a
halal emberi fogalmahoz és kdvetkezésképpen az emberhez 1ényegét tekintve tartozik hozza a
halal ceremonialis aspektusa.

Minden halotti ceremodnia a meghalas és a halottsag megosztasa, amelyben osztozunk a
halottainkkal. A meghalas és a halottsag titkat halottaink hordozzak. Mivel hallottsagunknak
(végességiinknek, amely a titok modjan adédik) 6k a letétjei, onmagunkkal és mas élokkel valo
kozosségiinket ez a letétbe helyezett titok 1étesiti €s garantalja. Minél régebbre tekintlink vissza
az idében, anndl inkabb szembeszokdvé valik, hogy minden emberi kdzdsség halotti kozdsség,
¢és az adott kozosség egyik legerdsebb kotdanyaga a sajat halottaikrol valo megemlékezés,
amely egyben az adott kozdsség egyes tagjainak a sajatlagossagat is adja. Az elso
tulajdonképpeni jelek bizonyosan ceremonidlisak voltak, mint példaul egy sir megjeldlése,
egymasra halmozott kovek formajaban vagy a sajat test valamilyen megjelolése; ugyanigy a
kialakulasakor az irds sem koznapi értelemben vett kommunikdcids, hanem ceremonidalis
célokat szolgalt, kivaltképpen halotti ceremdnidhoz kapcsolodd funkcidkat toltott be, és
cimzettje sem a tobbi ember volt. A haldl emlékezetet 1étesit; origdja a halott, mozgatoja pedig
a sajat titok; a mi sajat titkunk, ami nala van letétben. Ezért is keresztezi egymadst a
legytirhetetleniil erds késztetés, hogy beszéljiink a sajat halottainkrol, és az ugyanolyan erds

tiltas, hogy hallgassunk roluk, és ne adjuk ki a titkukat; elsésorban azt, hogy halottak.

2.
A fotografiadt Bazin a mumiakomplexussal kapcsolja 6ssze (Bazin, 2002: 16-17): azért

készitlink fotokat, hogy bebalzsamozzuk az iddt, hogy megragadjuk az elmult jelent. Meglehet,
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hogy a torténeti iddpillanat kiszakitdsa €s bebalzsamozésa erds késztetés. De miért tartunk
magunknal fotdkat, tessziik ki vitrinekbe, falakra, posztoljuk, vagy hordjuk temetéseken?

A fotografia felmutatasra vald. Az elsé pillanattol nyilvanvalo volt, hogy a fénykép
kozosségi gyakorlat, amelynek ujszertisége, az azonnalisag! azzal kecsegtetett, hogy mintegy
technikailag adja a keziinkre a hatalmat, hogy bekapcsolodjunk abba a kommunikacidba, ahogy
rank emlékeznek és emlékezni fognak. A fot6 nem egyszeriien iddt balzsamoz be, hanem a
halottra valé6 megemlékezésbe bevonja az egykor volt 1étezdt, akinek a vilagra irdnyultsagat
probaljuk a rogzitett idopillanat valosagaban kibetlizni. A (portré)foté — mint ahogy azt Barthes
hangstlyozza (Barthes, 1985) — egyben elérefutéds a sajat halalhoz, mivel a fénykép kivag egy
térido szeletet, és ezaltal megszakitja annak kapcsolatat a vilag folytatdlagossagéaval: igy az
egyént mint potencialis halottat mutatja. Portrékat nézegetve a portré alanyat egyszerre érezziik
jelenlévonek, aki a pillanat kiterjedtségében és jovojére iranyultsagdban van jelen, és
fantomnak, aki a jelenbdl vald kiszakitottsagaban és a pillanatba zartsdgban levalt minden
kommunikativ k6zosségrol. Emiatt a portré alanyat nem tudjuk nem emlékjelként megragadni,
mely a portréalany tudati beallitottsagatol fiiggetleniil mintegy eldzetesen utal a sajat halaléra.
A fot6 (a késébbiekben pontositott mddon) atruhdzza az emlékezet parancsat a fotografaltra.
Fiiggetleniil az adott felvétel elkésziiltének és az egyes egyén pszicholdgiai allapotanak
esetleges koriilményeitdl, a fotografia azt a hatast valtja ki, hogy a rajta felismert Iétezd mintegy
részt kér a réla valo megemlékezésben, mivel egyszerre van a meghalds limesének mindkét
oldalan. ,,Mintha élne”, innen a dobbenetiink; mintha a fényképen lathato alak vagy alakok
egyszerre lennének a tanusito €s a tanusitott oldalan. Ez az ambivalencia jut folyton érvényre,
barmennyire is kilatastalannak, zavarba ejtonek vagy egyenesen visszatetszOnek érezziik a
fénykép megelevenitésére és mozgasba hozasara tett kisérleteket.? Mintha a fot6 alanya a halal
tuloldalarol szerezne hatalmat vagy tartana igényt arra, hogy keretezze az ¢él6k egymassal

megosztott emlékterét.

L Az ,azonnalisag” a technologia igérete, nem a technoldgia valésaga. Az azonnalisag igéretét belelatjuk a képbe,

barmilyen sok idét is vesz fel az expozicio és az eléhivas. Ez a ,lappangasi id6” manapsag nyilvan lerovidiilt a

szamitasi ciklus, atvitel, beolvasas toredék masodpercnyi idejére, de nem sziint meg teljesen, és elvi értelemben
sem szamolhato fel, mivel ez a temporalis differencia mindenféle kép fogalmanak az alapja. E nélkiil a lappangas
nélkiil ugyanis mar nem képrol beszélhetnénk.

2 Mozgoképek esetében ez kiilondsen a home movie-ra és az in. home movie attitizdre igaz. Tanulmanyaban Vivian

Sobchack (Sobchack, 2021) Jean-Pierre Meunier-t kovetve arrdl ir, hogy ,az egzisztencialis tudasunkon

feliilkereked6 vagy”, hogy athidaljuk az iddbeli tavolsagot, egyben arra iranyul6 vagy, hogy sajat jelenlétiinket

idézziik fel a fényképen azok szamara, akik a home movie-ban lathatok. Az interszubjektiv viszony helyreallitasara
tett kisérlet 6nmagunkkal valo foglalatoskodasnak bizonyul, és ezt érezziik Sobchack szerint visszatetszének.
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A retusalas a fotografikus gyakorlatok alapkomponense. Példaul a Fotogrdfia cimi film
(Zolnay Pal, 1972) szociologiai igénnyel mutat ra, hogyan keresztezi egymast a fentebb emlitett
két torekvés: egyrészt az ido- és térkivagat ,,bebalzsamozasa”, masrészt az emlékezeti kozosség
kiterjesztése a ,,halottra”, vagyis aki a fotografia alanyaként mintegy elére igényt tart arra, hogy
keretezze, ahogy ra emlékeznek. A retusalds, szinezés és a technikai kép minden mas
manipulacidja a kommunikativ aspektust erdsiti fel, amely minden tipust technikai képalkotés
alapkomponense. Ugyanakkor a retusalas, amely sokszor egészen valdsziniitlen, piktorialis
természetli képeket eredményez (erre fantasztikus példakat talalni a Fotografiaban), egyben
védelmi funkcidt is betdlt, nevezetesen megvéd a fotografia sokkjatol.

Mivel a megoszthatosag eredeténél a végességtapasztalat emlékezetlétesitod €s jelhagyd
eseménye all, minden, amit megosztunk, sziikségszerlien dsszekapcsolodik a haldllal mint a
titok eseményével (még ha ez a kapcsolat lappangd is marad).

Ugyanakkor a fotografiaval olyasmi jelenik meg, ami a feje tetejére allitja a ,,sajat
halaltol” vald lényegi elzartsagunkat. Mindezt egy személyes, noha nem privat példan
szeretném bemutatni.

Kiskamasz voltam, amikor kitrt a roméniai forradalom. Parhuzamosan zajlottak az események
az utcakon és a tévében. A tévé hirtelen érdekessé valt. Nemcsak azért, mert a sztalinista tipusu
propaganda utan végre érdekes adast sugarzott; és nemcsak azért, mert végre folyamatosan volt
adas,® hanem mert konkrétan a televizié épiilete koriil és a tévé képernydjén zajlott a
forradalom. Noha mindenki otthon nézte, ez egyfajta részvételi forma volt, és igy mindenki
osztozhatott az események kialakulo 1j ,,kollektiv tudatan”.* A kiizdelmek epicentrumaban is e
képfolyam {616tti uralom megszerzése allt. A kozvetités vilagtorténelmi jelentdségli
eseménynek szamitott, politikai és medidlis szempontbol is: ez volt az elsé egyenes adasban
kozvetitett forradalom. Az akkori miisorfolyam drdmai csticspontja a Ceausescu-hazasparnak a
rogtonitéld birosag elé allitasa és kivégzése, valamint a holttesteikrdl rogzitett felvételek képei
voltak. M¢lyen belém vésddtek azok a képsorok az elgurult kucsmasapkarél, a koévon
végigfolyt vérrdl, kicsavarodott tagokrdl és tiveges tekintetekrdl. Nem emlékszem, hogy akkor
kiilonosen nagy jelentdséget tulajdonitottam volna a torténelem irénidjadnak, hogy ez

ugyanannak a kedves Vezetonek az arca a kovon, aki korabban a sztalinista propaganda minden

3 Csak a mitholdas és kabelcsatornas televiziozassal jelenik meg, hogy mindig van elérhet6 csatorna, akér tobb
is. A televiziozasnak ez a gyakorlata Romaniaban értelemszeriien 89-et kdvetden terjedt el (ahogy regionalisan
is).

4 A televizio Gjdonsaga ,abban a tényben [4ll], hogy olyan uj tipust kollektiv tudatossagot eredményez, amely

azok tavollétében alakul ki, akikkel e tudatossagon az egyén osztozik” (Ferencz-Flatz, 2021).
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lehetséges feliiletérdl, kiretusalva nézett le mindenkire. A dobbenetemre és a jeges rémiiletemre
viszont pontosan emlékszem. Ezt a néma panikot, amelyet akkor magamba siillyesztettem, nem
a (forradalmi) erdszak ténye valtotta ki, hanem a felvételeken a halottsagnak az a kétértelmii
feltarulasa, amely a forradalmat természettorténeti folyamatta alakitotta at. A tarsadalmi-
politikai viszonyok radikélis atalakuldsa ezzel kilépett a bizonyitds, a szdmonkérés, az
elszamoltatas, az indoklas és a jogszert biintetés, roviden a diszkurziv gyakorlatok korébol, és
biologiai folyamatta valt: ilires mondatok, amelyet Ceausescu a per soran mond (,,Nem
valaszolok, csak a Nagy Nemzetgyllés szine elott”) és a kovon az iires tekintete alkottak
narrativ sort, ahol az argumentum vagy latvanyosan hidnyzott, vagy irracionalissa valt. Mintha
nem a diktatort és akadeémikus feleségét végezték volna ki, hanem csak két 6reget mészaroltak
volna le. Nem j6 ez igy, azt éreztem. (Ez a rossz kdzérzet sok, akkor volt gyerekkel beszélve az
eseményekrdl folyton eldjott, mint amit 6k is agyuk valamelyik elzart rekeszébe szamiiztek.)
Az ismétlések a televizioban mintha még jobban elmélyitették volna azt a kiilondsen
ambivalens folyamatot, ahogy a fotografia alapt képek feloldjak a Torténelmet a
Természettorténetben. Ugy tiint, mintha e képsorok egyrészt megszakitottak volna a
torténelmet: blinbandak szamolnak le igy egymassal, €s itt ,,két dregember” lett a leszamolas
aldozata, amely erészaknak nincs koze az igazsagossaghoz.

Igazabol ezek a képsorok (€s altalaban a fotografia) a Torténelmet nem megszakitottak,
hanem athelyezték. Ezen azt értem, hogy mivel kivégzésiik ,,szinjaték™ volt, vildgossa valt,
hogy nem azért 61ték meg Oket, amit tettek és képviseltek, hanem fizikai testiik elpusztitasa volt
az elsddleges cél, amelynek megolésével hely keletkezett egy 1 hatalmi berendezkedésnek. A
holttest lefényképezett képe a hatalom természetének valik a bizonyitvanyava és konkrét
hordozéjava, amelybdl, Kittler szojatékaval élve, ,kipurgaltdk a szellemet”,® vagyis amely nem
az ¢let dnviszonyanak az emlékjele, hanem amely kizardlag az élettdl valdo megfosztas okan
valik a hatalomgyakorlas feliiletévé.

A felvételeken a fizikai test valik a Torténelem szubjektumava, amelyet semmilyen
belsdleges, ,,lényegi” viszony nem fliz a sajat haldldhoz. Ezért a fizikai test mint holttest
latvanya nem halottsdganak (végességének) emlékjele, hanem tiszta jel, amely ugy rogziti a

1étezé halalat, hogy az igy rogzitett 1étezd a fizikai testhez csak nembeliségében tartozik.

5 Itt egy szojatékra utalok, amely egy Kittler szerkesztette kitet cimében jelenik meg: a kotetcim a szellem
kitizésérdl beszél a szellemtudomanyokbol. A hasznalt kifejezés (,die Austreibung des Geistes”) viszont egyben

«elhajtast” is jelent, vagy a terhesség megszakitasat. Friedrich Kittler (szerk.) (1980): Die Austreibung des

Geistes aus den Geisteswissenschaften.Programme des Poststrukturalismus. Paderborn, Miinchen, Wien, Ziirich:
Schoningh.
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Ugyanigy tarulkozik fel a holttest a kérboncnoknak, aki leolvassa a testrél a halal folyamatat,
ahogy az az ¢letfolyamatokon erét vesz.

A fotografia a 1étezot fizikai testként szolitja eld, amelyben a 1étezd végessége csak mint tisztan
irraciondlis mozzanat jelenhet meg. Roviden, a fotografia a 1étezo 1étét felosztja tiszta jelre (a
test lathatosaganak térben elkiilonithetd és idébeli viszonyokba szervezhetd, szegmentalhatd
viszonyaira®) és tisztan irraciondlis’ mozzanatra. A kettévalast a Természettorténetté alakult
Torténelem és az emlékezés irracionalis mozzanata k6zott neveztem korabban a fotografia

sokkjanak.

3.

A fotografia sokkjaval kapcsolatosan egy tovabbi és a jelen fejtegetés témaja (a
dokumentumfilm) szempontjabdl fontos Osszefiiggést szeretnék felvillantani, mieldtt ratérnék
a vizsgalat tulajdonképpeni targyara, egy kortars dokumentumfilm, Gaal [lona és Wizner Balazs
Veégstadium (2020) cimli dokumentumfilmjének az elemzésére.

A dokumentumfilmek, kiilonosen haboras témdakat feldolgozé dokumentumfilmek,
hiradéanyagok, propagandafilmek gyakran mutatnak hulldkrol késziilt felvételeket. A
holttestekrdl készitett felvételek bemutatdsa a dokumentumfilmekben az erds érzelmi
meggydzést szolgalja. Bill Nichols ,,torténelmi leckékként” (history lessons) hivatkozik azokra
a kozelikre, amelyekben a haborus borzalmakat halottakrol késziilt felvételekkel bizonyitjak.

»Peldaul 4 San Pietro-i csata nyilvanvalova teszi, hogy a »habora pokol«, €s errdl
inkabb halott katonakrol késziilt kozelik sorozataval gyéz meg, semmint, mondjuk, a
csatatérrdl késziilt egyetlen hosszu bedllitassal, amely csokkenthetné a rémiiletet, és
talan novelhetné a csata nemességét. A kozeli felvételek olyan hatassal vagy »indexikus
gonosz vardzslattal« birnak, amely nagyban kiilonbozik a jatékfilmekben szinre vitt

halaltol [...]” (Nichols, 2001: 39).

6 J6 példat nyajthatnak erre az utobbi évtizedek biiniigyi sorozataiban elszaporodo, digitalis animacioval készitett

Jrekonstrukciok”, amelyek a kiteritett hullarol leolvasott nyomokat (hamis) flashbackben allitjak 6ssze torténetté.
A Dr. Csont, a CSl-helyszineldk stb. sorozatokban a holttesten végzett nyomrdgzités a holttestet adattaroloként

tételezi, amelybdl a film adatokat a ,fantasztikus” (azaz imaginarius) animacioival képes kinyerni — a nyomok

bevésddésének vizualis ,adataival” egyiitt. A kérdéshez: vo. Gollowitzer, 2010.

" Mivel a létviszony a fényképen abban a formaban nem tehet6 analizis targyava, ahogy a hatalmi viszonyok (az
abrazolas mechanikajaban) és a képrészek kozotti viszonyok (az abrazolt szegmensei kozotti kapcsolatokban).
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A kortars emberjogi filmekben a civil lakossag elleni embertelen timadasok kovetkezményét,
civilek tetemeit mutaté felvételek e filmek leghangsulyosabb és érzelmileg leginkabb
megterheld részei. Valamennyi esetben a nézdre gyakorolt zsigeri hatds (,,amely nagyban
kiilonbozik a jatékfilmekben szinre vitt halal” kivaltotta hatastol) automatikusan atfordul
»leckéveé”, argumentumma. A huszadik szazadi és a mai legkdzismertebb fotok jelentds része
ilyen: a holokauszt 4ldozatait mutatod nyitott tdmegsirok; a szomaliai puffadt hasu kisfia, aki
mellett dogkeselyiik allnak; vagy a partra sodort halott sziriai kisfiu képe. Ezek a felvételek
mind botranyosak, elemi indulatot kivaltok, amelyek mellett nem lehet elmenni.

Erdekes, hogy ugyanerre a hatasra épitettek a televizidzasban is, amikor hiradokban —
még mielott ezt torvényben szabalyoztdk volna — példaul baleseti helyszineken mutattak az
erdszakos halal aldozatainak nem eltakart képeit. A haldl botrdnya valamennyi esetben a
fotografia botranya is, amennyiben a halalt ugy diszkurzivalja, vagyis teszi a megemlékezés
targyava, hogy a lathatova tett testet egyben elszakitja a névben Osszegyljtott emlékezettol —
igy ruhdzza fel arccal,® hogy a rogzités révén azzal azonositja, azzal teszi egyenldvé, ami beldle
latszik. Nem (ember)tarsunk holttestét latjuk ekkor, hanem az &ldozatot, amelyet nem
felaldoztak, hanem megsemmisitettek. Nem a meghalas ténye a megbocsathatatlan, hanem
hogy a hatalomgyakorlas egyetlen feliiletévé a (halott) test valik, amelyet az élethez egyediil a
lathato testisége és annak elpusztulasa fiiz.

Jol megvilagitja ezt a tényallast egy nagy hatast kivaltott dokumentumfilm, Georges
Franju filmje, 4 vadallatok vére (La sang du béte, 1949). Franju képsorai a vagohidrol, amelyet
a parizsi kiilvaros szinte sziirrealis képeivel litkdztet, ugyantigy a hiszterizalt torténelem képei,
amely — mivel nem emberekrdl van sz6 — még inkdbb olvashatova teszi azt a mélységes
ambivalenciat, amely a lathatosdg technikai reprodukcidjat a technika Ge-Stell-jéhez fiizi.
Heidegger technikaértelmezése kozéppontjaban a ,,Ge-stell” (all-vany) fogalma all, amellyel
arra utal, hogy a technika lényege szerint rendelkezésre allitast jelent (Heidegger, 1994); a
technika a vilagot anyaga szerint allitja rendelkezésre. A technika azt jelenti, hogy a vilagot
rendelkezésre allitjuk: a folydt a gathoz tereljilk, hogy energiat nyerjiink ki a viztomeg
mozgasabol, sorozaskor az embereket dllomanyba veszik, egy jelfogd egy frekvenciasavot
,»vesz allomanyba”, hogy abbdl jeleket nyerjen ki.

Ugyanigy, a fot6 a lathato vilagot veszi dllomanyba, annak anyaga szerint. A vagohidon

az allatok husat veszik alloméanyba; az allatok lebunkodzésa, jolétiink alapja pedig ennek

8 Itt arrol a lényegi kiilonbségrdl van szo, ami az ilyen holttest-reprezentaciokat elvalasztja az ,arcszeriiség”
Iévinasi fogalmatol.
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folyamata ¢és kovetkezménye. Ez az ipari folyamat, amely sziikségképpen halélipar, az élet
egyetlen és kizardlagos értelmének ezt, az ipar sajat allomanyaba vald, anyaga szerinti
beletorkollast tekinti. Mivel a 1étezd 1étezése 1ényegének a 1étezéstol valdo megfosztast teszi
meg, felmutatdsa nem valthat ki mast, csak iszonyt, és latvanya nem lehet mas, csak biinjel.
Mivel a fotografia maga is technikai természetii (a visszavert fénysugarakat veszi alloméanyba),
a pillanatot rogziti, annak anyaga szerint — a fotografia az id6t allitja rendelkezésre azaltal, hogy
a pillanatot kivonja beldle.

Bill Nichols egy egészen mas diskurzusban ,,viktimizaciénak™ nevezi bizonyos
dokumentumfilmek eljarasat, amely ,,az aldozatokat egy médium célpontjaiként reprezentdlja;
mindez tovabbfolytatja az eredeti aktus viktimizacigjat” (Bill Nichols, 2001: 76-78). Az ilyen
felvételek (ennek szélsdséges példaja Franju mélységesen ambivalens képei a vagohidrol,
kontrasztba allitva a parizsi kiilvaros sokszor sziirrealis képeivel) freudi értelemben véve
hisztérikusak ¢€s hiszterizalok. Ambivalenciajuk abban nyilvanul meg, hogy egyszerre toltenek
be védelmi funkcidt (kozismert, hogy mennyire fontos, hogy konfliktuszénakban jelen
legyenek fotdriporterek, akiknek gyakran a puszta jelenléte €s a felvételkészités lehetdsége védi
a kiszolgaltatottakat a végletes gonosztettektdl), és tehetik célpontokkd az 4dldozatokat (ahogy
a konfliktuszoénakban késziilt felvételeket nemcsak a hirfogyasztdé kozonség, hanem az adott
konfliktus résztvevoi is szorgosan tanulmanyozzak — manapsag egyre inkabb arcfelismerd
szoftverek teszik ezt). Mivel a holttestek, kiilonosen az erdszakos halal aldozatainak
fotografikus rogzitése nem pusztan dbrazolja az erdszak aldozatat, hanem rogziti, kimereviti és
a latas célpontjaiként kiszolgaltatja, ezért fenntartja, allanddsitja azok ,,allomanyba vételét”.
Innen is kovetkezik az akar perverznek is mondhaté ambivalencia, ami az aldozat és a holttest
fotozasadhoz kapcsolodik: egyrészt a legdszintébb humanizmus hathatja at, példaul a jogvédd
dokumentumfilmekben, masrészt az a szadista kéjvagy, amelyet példaul Cseke Eszter és S.
Takacs Andras: 4 haldl fotosa (On the spot: diktatorok gyermekei) cimii dokumentumfilmjében
a vords khmerek bortonében az dldozatokrol fotokat készitd Nhem Ein esete demonstral.

A dokumentumfilm legféképpen a holttest valosagardl képes tantiskodni; a héborus
dokumentumfilmek, hiraddés anyagok az elpusztult ember és allat testét vagy éppen a halal
bealltat rogzitik, és ezaltal ,,allomanyba veszik”. Informélnak a halal fizikai beélltanak
lezajlasarol, és — kiilondsen az erdszakos halalrol késziilt felvételek — a testet a
hatalomgyakorlas jelévé és targyava alakitjdk. A rogzitésre iranyuld torekvés radikalisan
megszakitja a felvételkészités kapcsolatat a sajat halal titkaval.

Eppen ezért kiilondsen izgalmasak azok a dokumentumfilmek, amelyek szamot vetnek

a technikai képrogzités ontologiai meghatarozottsdgaival, és alternativ megoldasokon
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gondolkodnak, hogy elkeriiljék a technika targyiasitasat, €s azzal probalkoznak, hogy a halal
tanusithatatlan eseményérdl tanuskodjanak. A dokumentumfilm torténetében az ilyen
kisérleteknek olyan meghatarozo jelentéségii filmek tortek utat, mint Alain Resnais Nuit et
brouillard (Sotétség és kod, 1956) és Claude Lanzmann Shoah cimi filmje (1985); mindkét
film a holokauszt kérdéséhez kapcsolodik, és uttord jelentdséglick a film és az emlékezeti
kultura viszonyat illetden.

A képrogzités technikai feltételeinek atalakulasaval a digitalis korban és a kdzosségi
médidk koraban potencialisan mindenki képeket és videokat készithet és oszthat meg
Onmagarél, a megosztott felvételek elérhetdsége tillép a szoros értelemben vett ismeretségi
koron. A digitalis médiumok elterjedésével privat és nyilvanos kozotti megkiilonboztetés
eltolodott (elég arra gondolni, ahogy a videdchat beemeli a privat életteret a nyilvanossag
terébe). A nem politikai és torténelmi jelentdségli, privat események atalakitasa filmes (azaz
nyilvanos) megnyilvanulassa, a hétkdznapi vizualis kultira kommunikabilitdsanak felismerése
igazabol joval a digitalis kultura elétt megjelent. Magyar viszonylatban Body Gabor Privdat
torténelme (1978) volt az elsé olyan film, amely a hétkdznapi életvilagrol késziilt amatdr
felvételek egybeszerkesztésébdl készitett filmet (a Body altal kezdeményezett hagyomanynak
aztan Forgéacs Péter Privat Magyarorszag cimi filmsorozata lesz az Orokose). A privat
életvilagokrol késziilt felvételek funkcioeltolodasa azonban belathato modon nem csillapitotta
a technikai médiumok sokkjat; a technikai képek hasznalatanak funkcionalis eltolodasa egyben
nem enyhitette a szembesiilés inségét a halal tanGsithatatlan eseményével. Eppen ezért
szamitanak kifejezetten izgalmasnak és (nem csak magyar viszonylatok ko6zott) uttérd
jelentdséglinek az olyan filmes vallalkozasok, amelyek a halal kérdését nem a holttest
reprezentalhatésaganak moralis és episztemoldgiai paradigmaja szerint tematizaljak.

Fliegauf Benedek Csillogdsa (2008), valamint Gaal Ilona és Wizner Balazs Végstdadiuma
(2020) eltérd utat valasztanak ahhoz, hogy elkertiljék a technikai apparatus 1ényegéhez tartozé
,»Viktimizaciot”. Fliegauf filmje riportfilm Nadas Péterrel, Geszelyi Nagy Judittal és Dobronay
Laszloval, akik halalkozeli élményiikrdl, pontosabban a klinikai halal tapasztalatarol beszélnek,
¢s arrol, hogy az hogyan épiilt be ¢életiikbe. Fliegauf filmje filmszeriitlen, noha nem teljesen
abban az értelemben, ahogy a ,.filmszerlitlenség” fogalmat Victor Burgin (Burgin, 2012)
kidolgozta. A Csillogds ,filmszerlitlensége” a vizudlis informéaciok moddszeres redukciojat
jelenti. A felvételek semleges, fekete hattér eldtt késziiltek, rogzitett kamerapoziciobol,
semlegesen bevilagitott arcokrol; ugyanigy, nincs nondiegetikus zene, vagoképek, kontextualis
jelzések, iranyitod kérdések stb. A film teljes egészében harom ,,beszéld fejet” rogzit, és kizar

mindent, ami a legminimalisabban is elvonna a figyelmet a beszédrdl. A film teljes
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lecsupaszitasa arcokra €s a beszédre érdekes modon kifejezetten dramai hatasu, ahol a téma
technikai rogzithetéségének és imitacidjanak elutasitdsa korreldl azzal, hogy a film a beszédet
¢és a kimondast teszi meg a ,sajat halal” paradox tanusithatdosaga egyetlen érvényes

médiumanak.

4.
Fliegauf Benedek filmjének elszant minimalizmusaval szemben a Végstadium nem tiintet
eszkozei redukcidjaval (vagy éppen azok Kkiterjesztésével), ugyanakkor nagyon sok
ovintézkedést tesz, amellyel kivédi, hogy a feldolgozott témat a ,,viktimizacio” feldl olvassuk.

A film egy végstddiumban levo rakos férfi, Herczeg Tamas utols6 napjairdl szol. Tamas
a Magyar Hospice Alapitvany budapesti intézményében varja a halalt. A hospice-szolgalat nem
a haladl megelozését vagy megakadalyozasat célozza, hanem a gyodgyithatatlan betegek
szenvedésének enyhitését és emberséges végigkalauzolasukat a halalukhoz vezet6 uton. A film
betekintést nylijt Tamas utolsé hdrom napjaba, az intézmény mitkodésébe, valamint csaladja és
ismerdsi kore megemlékezéseibe. Gaal Ilona, a film egyik rendezdje maga is a Magyar Hospice
Alapitvany onkéntese. Noha a film kifejezetten Tamasrol és csaladjardl szol, a filmben felsejlik
az a segitd és érzékeny kozeg, amely biztositja Tamas haldoklasanak kereteit.
A film nem lezajlasanak sorrendjében idézi meg Tamas haldoklasanak koriilményeit, és nem is
az emberi szenvedésbe szeretne ,betekintést” nyujtani (amit, taldn cinikusan,
»szenvedésporndnak™ szoktak nevezni). A téma e kétiranyu lehatarolasa egyiitt jar egy bizonyos
jatékfilmes olvasasi mod felfiiggesztésével. Egyrészt a film lemond a dramatizalé bemutatasrol
— amikor nézéként ,benne vagyunk az események siirlijében”, vagyis valami lezajlasat
elsérendlien aktualitashorizontja feldl értjiik meg —, masrészt szinte csak utalasszeriien jelzi a
haldoklas fizikai lezajlasat és az azzal jaro szenvedést. A bemutatas rendjébdl kifolyolag a nézo
szamara az események (a haldlnak vald kitettség) kimenete nem kétséges, és a film nem
probalja animdlni a haldokld test szenvedését, felszitva benniink, nézékben az imaginarius
azonosulas igényét. Igy a néz6 nem a (szenvedd) ,,hés” szerepéhez keriil kozel, hanem a tana
eseményeknek, hanem ellenjegyzi €s megerdsiti, ami tortént.

A film egy szinte groteszk, de legalabbis koznapi szituacioval indul: megérkezik a
szemeteskocsi a gyaszolo csalad pasztoi otthondhoz; az apjat gyaszold lany megbeszéli a
kukassal, hogy mikor vigye el a sittet a kert sarkdbol. Ezutan Tamas felesége és a lanya

megmutatjak a mithelyt, ahol a mfitéte utdn dolgozott; hogy mi maradt félbe, a kiilonos
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zarszerkezetet, amit az ajtora fabrikalt (,,Ez az apu-féle zar. Mindig kitalalt ilyeneket.”);
bevezetnek a lakasba, amely tele van az emlékeivel. Ezutan az eléhang utdn kovetkezik a film
tulajdonképpeni témajat felvezetd jelenet, amelyet a Hospice hazban régzitenek. Tamas az
»elengedésrdl” beszél: hogyan kezdte el felkésziteni a feleségét azokra az idékre, amikor mar
nem lesz vele, és hogyan kezdte el 6 maga is elengedni azokat a ,kintlévéségeit”, amelyek az

¢élethez flizik:

... €Z az elengedési rendszer, amit én kigondoltam, ez, ahogy fogy az energidm, ahogy
megy ki belélem az ¢élet tulajdonképpen (ezt én konkrétan érzem), ugy ez az elengedés

nem egy nehéz dolog.”

A két jelenet kozotti kapcsolat pontosan mutatja a film egészére jellemzd szerkesztési
gyakorlatot, amelyet pontos név hijan nevezziink ,keresztoltésnek™: nemcsak helyszinek és
szereplok valtakoznak, hanem az iddsikok is, ahol a forduldpontot a halal pillanata jel6li. Az
1d6sikok kozotti atjarhatosagot (keresztoltést) az teremti meg, hogy a film fokuszaba Tamas és
csaladja id6érzékelése kertil, ahogy azt a haldl eminens végpontja meghatarozza.

A bevezeto jeleneteket kovetden valtakozva kovetjilk Tamas targyilagos beszamoldit,
valamint a csaladtagok korhdzi latogatdsait, a temetés utdni megemlékezést az
¢leteseményeinek anekdotikus felidézésével és kozos fényképnézegetésekkel, valamint a
csaladtagok beszamoloit, reflexioit (,,apunak kijott a jo oldala a halal kdzelségétdl”). Tamas
interjuszitudciokban elmondja, hogyan diagnosztizaltak ndla vastagbélrakot; beszél a
varakozasrol a vizsgalatok ¢s kezelések eldtt, hogyan kezdte el mithelyét épiteni Paszton,
dolgozott egy bizonyos munkarend szerint; ¢érezte, hogy elszigetelddik betegsége
kovetkeztében Budapesten, hogyan adta 4t a vallalkozas iranyitdsat a csaladjanak, miért és
hogyan dontott amellett, hogy az otthoni kezelés helyett a Hospice hazban é€li le végnapjait. A
lanyai a sajat perspektivajukbol felidézik a Tamas emlitette helyzeteket (Szent Imre korhaz,
munka, ¢€letvitel Paszton, az dutana kovetkezo élet tervezése).

A film eldrehaladtaval igy a néz0 is a Tamas kozelgd (és lezajlott) halalat egyre inkabb
képes temporalitdsdban érzékelni: mint amely f4jdalmas varakozasként, a jovohoz vald
eldrefutasként, elengedésként, visszatekintésként, felidézésként, vagy éppen tréfaként (amikor
példaul elkezdenek hiilyéskedni Tamas o6tletével, hogyan €és mi c€lbdl kellene az étterme falat
egy helyiitt atvagni) az id0 kiterjedéseként adodik, amelyet a halal pillanata fokuszal. Ennyiben

pedig kommunikativ esemény is, pontosabban annak mintegy eldzetes feltétele: Tamas halala
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emlékezetet 1étesit — a szocialis kapcsolatoknak nem lenne kdtéanyaguk a kdzosség tagjainak
végessége nélkiil.

A haldlnak ez a temporalis kiterjedtsége (mint elézetesség-horizont), fokuszaltsaga és
ki¢lezettsége (a felkésziilés ideje) talalkozik az id6 masik aspektusaval, az események
iranyithatatlansdganak tapasztalatdval. Tamas nagy nehézségek aran tud enni; arr6l beszél,
hogyan iivoltoznek korusban a szobatarsaval, hangjan, mozgdsan, akaratlan jelzésein latszik,
idonként mennyire koncentralnia kell, hogy a legegyszeriibb mozdulatokat iranyitsa. A
kiszolgaltatottsagnak ez a tapasztalata végiil is mar az altala kidolgozott ,.elengedési
rendszerben” benne van (példaul a Hospice hdzba vald bevonulasra vonatkozd dontésben):
hogy az ,elengedés” egyben onmaga ,atengedése”, atadasa is uralhatatlan testi-biologiai
folyamatoknak.

A film végén erre valasz az a kiils6 felvétel, amikor az épiilet ablakan keresztiil, tavolbol,

néman latjuk a betegagy f61¢ hajold ndi csaladtagokat.

(Gaal llona — Wizner Balazs: Végstadium. 2020)

Mintha egy vonatablakbdl latndnk az eseményeket; a bemutatasi modban kétségtelentil
van valami festéi (ami a film operatdrének, Szandtner Danielnek a munk4jat dicséri). Talan

éppen azért, mert a felvételen nemcsak emberek és események (nem) latszanak, hanem legalabb
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annyira a néz6 toliik vald tavolsaga. Kisérjlik az eseményeket, de nem vagyunk benne. Ez a sz6
szerinti elvalasztottsag és eltavolodottsag, amely egyszerre bennfoglalja (tavolrol kovetjik a
csaladtagokat), és ki is zarja a nézot (a kamera nem ugyanabban a vizualis €s akusztikai térben
van), tekinthetd a film egyfajta viszontvalaszanak a szenvedés és a banat jelzéseire. Ezt
kozonségesen tapintatnak szoktuk nevezni.

A kovetkezo felvételen Tamas halotti bizonyitvanyat allitjak ki. Kiilonds, hogy ez a

felvétel funkcionalisan azt a szerepet tolti be, amit a jeleneten beliil az ellenbeallitas szokott
betdlteni: értelmezi és megmagyarazza a korabbi beallitast (a beallitas-ellenbeallitas esetében,
hogy kihez tarsithaté egy kordbbi nézdpont). A halotti bizonyitvany kitdltésének latvanya
megmagyarazza, hogy mi az, aminek tanti voltunk az ablakon keresztiil filmezett jelenetben:
Tamas halaltusdjanak.
Voltaképpen egy lehetetlen feladatot oldottak igy meg a filmkészitdk. Ugy voltak jelen, azaz
,rogzitették” Tamas atlépését a halal kiiszobén, hogy ami rogzitésre kertiilt, az csupan utalas,
amelynek értelme késobb, a rakovetkezd beallitdsbol valik vilagossa. Az esemény rogzitése
nem az aktancialitast (a résztvevok cselekvdségét) veszi dlloméanyba. A felvétel alapjan nem
rekonstrudlhatjuk még csak hozzéavetdleges pontossaggal sem a lezajlas részleteit: ki hol allt,
hogyan mozgott, mit csinalt, hogyan nézett ki stb. A felvétel alapjan, amely csak utolagosan
bizonyul a halal beallta rogzitésének, nem reprodukalhatjuk szuverén modon, hogy ,,mi tortént
valgjaban”.

A film mint reprodukciés médium, amely a téridébdl vesz mintat (,,minden egyes
képkocka egy megtortént pillanat sziluettje, halotti maszkja” [Body, 2006: 105])° itt a kétszeres
eltavolitas okan (egyrészt a nézo ¢és a szerepldk vizualis €s akusztikai terének szétvalasa okan,
masrészt hogy csak utdlagosan, a kdvetkezd bedllitas feldl érthetjiik meg, hogy mit lattunk és
voltaképpen mirél maradtunk le) tulajdonképpen lemond arr6l, hogy a meghalas abszolut
egyszeriségét reprodukalni probalja. Nem allitja be szabadon ismételhetének a meghalast, mint
amely folott a rogzitd technikai appardtus, a latasunk és kovetkezésképp mi magunk
rendelkezhetiink. Hidba latjuk egy rovid jelenet erejéig az ablak fiilkéjén keresztil a

hozzatartozok agy folé hajolasat, a kovetkezd nagyobb jelenet ténylegesen kiegésziti mindazt,

9 Erdekes, hogy ami Body tanulmanyanak kordban még éles szembenallasnak, fordulatnak tiint, amely

Latformalta szazadunk arculatat” (,A fordulat Iényege pedig abban az elemi tényben rejlik, hogy a reprodukalt kép
az objektummal kozvetlen, anyagi k6tottségben jon 1étre, szemben a képalkotas eddig adott formaival, a rajzzal, a
festménnyel, a plasztikaval és a szoval.” Body, 2006: 105), az a digitalis képalkotas koraban mar joval

viszonylagosabb, ha nagyon akarjuk, elmosodottabb hatarvonalnak tinik. E hatarvonal kérdése késobb e
tanulmany gondolatmenetében is szerepet jatszik.
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amit ebbdl a két Osszekapcsolt jelenetbdl vagy jelenetrészbdl (ablakos jelenet — halotti
bizonyitvany kidllitdsa) megtudunk.

Az utolso eldtti jelenetben Tamas egyik lanya, Gyongyi beszél a kameranak a Hospice
haz folyosojan, feltehetden nem sokkal a halal beéllta utan. Mar 6sszeszedetten, kozvetleniil és
lehetdségeihez mérten visszafogottan meséli el, hogyan tapasztalta meg apja halaltusajat:
mintha sejtették volna, hogy akkor jon el a pillanat, és bent maradtak; hogy vette Tamds a
levegdt, €s hogy mar nem kapaszkodott tobbé; hogy kimaradt a 1égzése; ¢s meghalt.

A beszamold révén masodjara vesziink részt Tamas halalaban. Gyongyi beszamoldja
végil is konkrétabb és részletesebb, mint a tapintatos vizualis beszamold. A nézdé az 6
tanusagtételét latja, pozicidja a tant tanujaé. Kiemelendo, hogy a nézé Gyongyi taniskodasat
tanusitja, de ez forditva is igaz, vagyis Gyongyi beszéde a nézdt is megerdsiti abban, amit latott
az épiileten kiviilrdl vett beallitasban. Arrél szamol be, amit nem tudunk (amit nem lattunk,
mert nem voltunk vele egy térben), és amit a film utdlag tar fel eldttiink — mikézben tanui
voltunk. Magyaréan a film a szerepld €és a néz6 pozicidja kozotti kdlesondsségre épit: a nézd
ugyanugy megerositésre szorul, ahogy a képen szerepl6 is mindig kiszolgaltatott a ra iranyulo
tekintetnek. A szerepld Gyongyi és a nézd is (masodlagos) tand, a film ezeket a tantsitasok is
keresztoltéssel dsszekapcesolja. Ahogy nemcsak Tamas haldla, hanem a hozzatartozok gyasza is
a film témdja, gy Gyongyi beszamoldja 6nmagéban is emlékezetes. Tamas halala ,kitagul”,
emléktérré valik, amely magéba foglalja, egybegytijti az 6sszekapcsolodo tanusagtételek sorat.
Es mivel ezek osszefiiggnek és osszekapcsolodnak, egyikiik sem keriil abszolut kitiintetett
pozicioba. A halal a filmben Tamas titkava alakul, amely felé¢ a tanuskodasok gravitalnak.

A tapintat, a filmkészitk tapintata, hogy nem akartdk a halal kérdését a holttest valosagaval
Osszemosni, elsé korben Ugy jelentkezik, mint nem tudéas vagy inkdbb mint bizonytalansag —
mint a halal pillanatanak fekete lyuka, amelyrdl nem lehet elsé kézbdl informécidt szerezni.
Ami megismerhetd, az a biologiai folyamat, nem a benne lét. A tapintat révén eldall a halal
titka, amely a néz6 és Tamas lanyanak tanusitdsaként a halalt visszfényében és temporalis
elmozdulasaban mutatja. Tamas haldla ebben a communioban, kdzossé tevé megosztasban
mutatkozik meg, amelybe masodlagos tantként lIéphetiink be — azéltal, hogy lemondunk az

Tamas halala ez a sajat tér, amely csak azért oszthato meg, mert nem léphetiink bele,
csak visszatérhetlink hozza, anélkiil, hogy el-sajatitanank. Gyongyi tantiskodasanak a filmbeli
hangsulyos pozicidgja — ez a film egyik leghangstlyosabb jelenete — ugyanakkor nem a
rogzitésé. Amit elmond, az nem gy hat, mint — mondjuk — amikor egy jol sikeriilt krimiben

fény deriil valamilyen ,,titokra”, azaz események egy ujabb ¢és plauziblis rendjére, ami a nézot
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felvillanyozza. A film korabbi részeiben is beszdmolokat lathatunk, amelyek mind-mind
Tamasrdl és eljovendd vagy mar lezajlott haldlardl szamolnak be — azaz amelyek valami
eldzetesen ismertrdl tantiskodnak. Ennek a jelenetnek (Gyongyi vallomaséanak) azért van a film
egészében relative kitlintetett szerepe, mert a film sajatos kompozicids rendje révén a nézd
maga is a (masodlagos) tant szerepébe keriil. De a tanusitas egyik esetben sem a titoknak mint
»leleplezendonek™ az értelmét aktivizalja, miszerint az (a ,titok”) feloldhaté egy 1j
tudasrendben. A titok nem informaci6. Tamas titka, amirdl a lanyai ¢és ismerdsei tanuskodnak,
a haldlanak sajat helye, amely koriil 6sszegytilnek, amely kozosségbe gytijti 6ket (ahogy arra a
kommunikécié etimolédgiai gydke is utal). A haladl a mondhaté és tapasztalhatdé kozotti
sz&tvalasztd hatdr, ami a tapasztalhatot a szohoz mint valami kiegészithet6hoz és
lezarulatlanhoz koti.

A film ugyanakkor nem ezzel a jelenettel ér véget, noha itt akar véget is érhetne. Ebben
az esetben nagyon kozel keriilne a Fliegauf-riportfilm minimalista poétikajahoz, amely
tiintetdleg tavol tartja magatol a halal megérzékitését. A Végstadium egy merész 1épéssel
tovabbmegy.l? Az utolso felvételen Herczeg Tamds holttestét latjuk felravatalozva,

Osszecsukott kézzel, Holbein Kiteritett Jézus-szerli beéllitasban, mellén egy viraggal.

(Gaal llona — Wizner Balazs: Végstadium. 2020)

10 Emlitésre érdemes, hogy hasonlé folyamat figyelheté meg példaul a Holokauszt-reprezentaciokban is,
amelyekben szintén megfigyelhet6 egyfajta elmozdulas a ,kifejezhetetlen” negativ ontologiaja felél egyfajta vj
materialitas felé.
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A kép lassan kivilagosodik. Ahogy a kép kifehéredik, csak a hangstlyos kontirok
maradnak, majd azok is feloldodnak a hattér fehérjében, a viragfej szine kihangstlyozodik,
elotérbe kertl, és digitalis rajzként fennmarad a kétdimenzidssa vald grafikai térben. Ahogy
észlelhetdvé valik a fotografikus tér attlinése grafikai térbe, elkezdddik a végefécim- zene.

Meglepd a zarlat hatdsa — taldn van benne valami megrazo —, hogy rezonalni tudunk a
zenei sav elégikus boldogsagara, és hogy ez nem tiinik kegyeletsértonek. Ez biztosan nem csak
a zarlat vizualis struktarajabol kovetkezik, mivel az mintegy kondenzalja azt, ahogy a
szereplok, Tamas, a csaladja és az ismerdsei, valamint a film a halal kérdéséhez viszonyultak a
korabbi részekben. A filmben megdrzddik Tamés haldlanak sajat tere, amit6l méltosaga lesz
nemcsak a halélanak, hanem a félbeszakadt életének is. Es mivel a film tgy képes megmutatni
valami ,,hétkdznapit”, hogy azt nem csomagolja szenzicidsként, viszont ennek ellenére
megdrzi annak abszolut egyszeriségét, kétségteleniil van benne valami példaszeri is.

A filmhez kapcsolodo promdécids beszélgetéseken az alkotoktol megkérdezték, hogy azt
szandékoltak-e megmutatni, hogyan kell meghalni. A rendezok, Gaal Ilona és Wizner Baldzs
udvariasan, de hatarozottan elutasitottdk ezt a felvetést. Ugyanis — azt gondolom — a film
példaszeriisége pont abbdl kovetkezik, hogy nem életvezetési (vagy ,.halalvezetési”) tanacsokat
osztogat, és nem silanyitja a kérdést technikava, ami éppen azt radirozna ki az egészbdl, ami a
lényegét adja, nevezetesen visszavonhatatlan egyszeriségét, amihez a titok modjan
kapcsolodhatunk.

Az utols6 beadllitdas megmutatja a haldl megfellebbezhetetlen korporealitasat. A Holbein-
beallitas szlik képkivagata lezarja a teret mint megnyilast. Ez egyben a fotografia tere, amely —
mint a bevezetdben mondtam — a holttest valosagardl arulkodik, és annak sokkszerii feltarulasa.
A beallitds nem hagy kibuvot a tekintet szamara. Ahogy a fotografikus kép lassan atfordul
grafikus (és digitalis) térbe, az talan felfoghatd ,,megszépitésként”, ,.esztétizalasként”,
»megbékélésként”, | kiengesztelésként” (amit németiil Versohnungnak mondanak), noha azt
gondolom, hogy e beallitas elsddleges ereje nem ebbdl taplalkozik, és hogy egy ilyen irany
olvasatot a film korabbi részei kevésbé tdmogatnak. Sokkal inkdbb a fotografikus tér sajatos

1" van dolgunk, ahogy a fotografikus rdgzités

1 A kifejezéssel Rosalind Krauss esszéjének, ,A szobraszat Kkiterjesztett terének” emlékezetes
fogalomhasznalatara utalok, valamint arra, ahogy tanulmanyaban D. N. Rodowick, felidézve George Bakernek a
Krauss-esszét parafrazeal6 cimét (,Photography’s Expanded Field" ), a fotografia kortars ,kiterjesztését” értelmezi.

Rodowick szerint ,,George Baker Kiterjesztette Krauss érvelését, megjegyezve, hogy »barhova néziink manapsag
a kortars muivészet vilagaban, a fényképészeti targy valsagban 1évé objektumnak tiinik, vagy legalabbis komoly
atalakulason megy at.« [Baker, 2005: 121]. Ezt a helyzetet azonban kevéshé a technologia vezérli — ahogy példaul
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kontaminalodik olyan vonasokkal, amelyekkel korabban élesen szembenalloként gondoltak. Ez
a fotografia adaptalddasa az emlékezés kulturalis gyakorlataihoz, amely lehetdvé teszi, hogy az
altala kivaltott sokk ne kizarolag targyiasitasként és ,,viktimizacidként” hathasson, hanem

emlékjelként, amely magdban Orzi a haléal korporealitdsanak titkat.
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