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A KEPEK ES A DOLGOK

A VIZUALIS KULTURA ARCHEOLOGIAJA
A FOTOGRAFIA MENTEN

Hornyik Sandor

ABSZTRAKT

A vizudlis kultura tudomdnya a nyolcvanas években alakult ki és a kilencvenes években vdlt elismert
diszciplindvd, a kétezres években azonban mdr egyre tébben kritizdltdk a tudomdnyteriilet legitimitdsdt,
amely arra késztette képviseldit, hogy tisztdzzdk pozicidikat. Ezzel pdrhuzamosan a vizudlis kultira
tudomdnydn beliil is megvdltoztak a hangsulyok: az esztétikai és a képelméleti szempontok hdttérbe
szorultak, a politikai és a tdrsadalomelméleti nézépontok viszont el6térbe keriiltek. Ugy is fogalmazhat-
ndnk, hogy a képek utdn el6térbe keriiltek a ,,dolgok”.

Tanulmdnyomban a vizudlis kultura tudomdnydnak komplex genealdgiai vizsgdlatdra teszek kisérletet,
melynek sordn elsésorban két fogalom, a spektdkulum és a tekintet szerepét és jelentdségét vizsgdlom
meg a tudomdnyterilet legfontosabb szerzdinek munkdssdgdban. Ennek sordn nemcsak a két fogalom
Jelentését és jelentésének mdodosuldsdt tdrom fel, hanem konkrét képzdmiivészeti és fotogrdfiai példdkon
(Jeff Walltdl és Cindy Shermantél Szabd Dezséig és Fabricius Anndig) keresztil azt is bemutatom, hogy
miként hasznosithato e két fogalom a milalkotdsok értelmezése sordn. Amig a tekintet elemzése sordn
elsésorban Jacques Lacanra és Kaja Silvermanra tdmaszkodom, addig a spektdkulum esetében Guy
Debord és Hal Foster munkdssdgdbdl indulok ki, mikézben arra is rd szeretnék mutatni, hogy miként
fonddott és olvadt 6ssze — egyfajta dialektikus képpé — e két fogalom alkalmazdsa.

Kulcsszavak:
vizudlis kultira, spektdkulum, tekintet, nézdség, képelmélet
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A ,vizualis kulttra” kifejezés jelen esetben a vizualis kultlra tudomanyat
jelenti, amely a 20. sz4zad utolsd évtizedében oltott intézményes tes-
tet, és egyesek szerint manapsag mar a végét jarja, de legalabbis sulyos
problémakkal kiizd. Masok szerint csupan csak annyi tértént, hogy a vi-
zualis kultGra nem annyira képtudomanyként, mint inkabb kulttratudo-
manyként talalta meg helyét a Tudomany diszciplinaris rendjében. Erre
utal az is, hogy a kezdeti képtudomanyi fokusznal mara mar markan-
sabbnak tlnik a tarsadalomtudomanyi fokusz, amely a képek termelé-
it és fogyasztoit a képeknél ergsebben élesiti ki. Ennek készonhetd az
is, hogy a vizudlis kulttra égisze alatt szlileté elemzésekben egyre in-
kabb eldtérbe kertilnek azok a dolgok, amelyeket a képek megmutatnak
(avagy éppenséggel nem mutatnak meg), és azok a személyek és intéz-
mények, amelyek ezt megvalositjak, illetve lehetdvé teszik. Ekként a vi-
zualis kultura torténete sem lehet mas, mint a latas és a lattatas torté-
nete, amely |ényegében aszerint strukturalédik, hogy egy adott korban,
avagy episztemeében mi a lathat6 és az artikulalhato.!

mentén azért mégiscsak megirta. Egyrészt a klinikai orvoslas és a bo-
londsag, masrészt a feliigyelet és a biintetés toérténetével.? Mindket-
t6 kulcsszerepet jatszott a vizualis kultura legdjabb kori kutatdasanak
torténetében is, bar a képek elemz6i kezdetben csupan a fogalmakat
(felligyelet, panoptikum, tekintet) adaptaltdk, késébb viszont maga
az archeolégiai szemlélet is atirta a miveészet lehetséges torténete-
it. Foucault ugyanis nemcsak a kalonféle reprezentacidk struktura-
lis hasonlésagait kutatta, hanem egyuttal hattérbe szoritotta a régi
kartezianus dualizmust is a szubjektummal és az objektummal, illetve
a szerzbvel és az alkotassal, avagy a mivésszel és a m(itarggyal, és he-
lyette a mindezeket létrehozd és meghatarozd Nyelvet allitotta vizs-
galédasai centrumaba. Ennek ellenére a szubjektum és az objektum
dichotémiaja tovabbra is erdsen tartja magat a human tudomanyokon
beldl, erre utal az is, hogy a vizualis kultara két legfontosabb fogalma, a
spektakulum (spectacle) és a tekintet (gaze, regard) is ezt viszi tovabb,
legalabbis latszdlag. Mikozben a cél éppen az lenne, hogy az egyiket ne
a kép, a masikat pedig ne a nézé szinonimajaként hasznaljuk, hanem
mindkettdt a maga komplexitasaban, egyfajta dialektikus képként al-
kalmazzuk.?

! Gilles Deleuze, Foucault
(Paris: Minuit, 1986).

2 Michel Foucault, Elmebeteg-
ség és pszicholdgia - A klinikai
orvoslds sziiletése (1963) (Bu-
dapest: Corvina 2000); és UG,
Felugyelet és buntetés (1975)
(Budapest: Gondolat, 1990).

34, dialektikus kép” kifejezés
természetesen a vizudlis kultu-
ra elméletirdira is nagy hatdst
gyakorlo Walter Benjamintdl
ered, aki a befejezetleniil
maradt Passagenwerkben
igyekezett azt koriljdrni,
egyrészt a torténelemfilozdfia,
mdsrészt az esztétika, egyrészt
az idd, mdsrészt a tér, egyrészt
a jelen és a mult, mdsrészt a
kép és a valdsdg ,,dialektikd-
ja” szempontjdbdl. V6. Susan
Buck-Morss, The Dialectics of
Seeing. Walter Benjamin and
the Arcades Project (Cambrid-
ge: MIT Press, 1989).
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4W. J. T Mitchell, ,Mia
kép?” (1984) In Kép, fenomén,
valdsdg, szerkesztette Bacsd
Béla (Budapest: Kijdrat, 1997),
338-370.

SW. J. T. Mitchell, Iconology:
Image, Text, Ideology (Chica-
go: University of Chicago Press,
1986); és U8, Picture Theory:
Essays on Verbal and Visual
Representations (Chicago:
University of Chicago Press,
1994).

6 Norman Bryson és Michael
Ann Holly és Keith Mozxey,
szerk., Visual Culture: Images
and Interpretations (Hanover:
Wesleyan University Press,
1994).

7 Hal Foster, Vision and
Visuality (Seattle: Bay Press,
1988).

8 Visual Culture Questionnaire,
October 77 (1996): 25-70.

AKEPEK...

Nyilvan nem lehet teljesen véletlen, hogy a human tudoményokon beliil a
nyolcvanas évek kozepén merdlt fel Gjra markansan az a kérdés, hogy mik
is azok a képek.* A kérdezé egy chicagdi irodalomtudés volt, aki késébb
dig nem meglepé médon a ,posztmodern” kultaraipar diiborgétt az egy-
re athatobb brandekkel és a technoldgiai konvergencia, avagy a virtualis
valésag igéretével. W. J. T. Mitchell ikonolégidja az ideoldgiakritika és az
eszmetorténetté tagitott ,komparatisztika” felél kivanta tjraértelmezni
a képek torténetét, sajat ironikus ,képelmélete” pedig éppen az univer-
zalis képelméletek lehetetlensége mellett érvelt azaltal, hogy a vizudlis
és a verbalis reprezentaciok sokrétl 6sszefonddasara mutatott ra, vagyis
arra, hogy nem léteznek autoném ,képek” és ,szévegek”, mert azok min-
dig 6sszefliggd .képszovegeket” (imagetext) alkotnak.® Amig Mitchell a
nyolcvanas években elssorban irodalmi és filozéfiai szévegek felél ,ol-
vasta Ujra” a képeket, addig a szigortan vett képtudomanyon, avagy a
miveészettorténeten belll is tértént néhany fontos és meérfoldkonek sza-
mitd kisérlet a diszciplina megujitasara.

Az egyik ilyen Norman Bryson, Keith Moxey és Michael Ann Holly

Lvizualis kultdrdja™® volt, avagy a képek tarsadalomtorténete, amely egy

konferencia tanulsagai alapjan hirdette ki, hogy a miivészet torténetét
fel kell valtania a képek, illetve a vizualis kulttra térténetének, amely
magaba foglalna nemcsak a grand art, hanem a popularis kultdra fejle-
meényeit is, mikozben a képeket nem szakitana el azok tarsadalmi-politi-
kai kontextusatdl sem. A masik fontos kezdeményezés, illetve platform
Hal Foster ,vizualitdsa”’, a latas és a racionalizmus modern programja-
nak Ujraértékelésével, Norman Bryson, Martin Jay, Jonathan Crary és
Jacqueline Rose szovegeivel, akik részben Foucault (Crary, Jay), részben
pedig Lacan (Bryson, Rose) miivei alapjan konceptualizaltak djra a latas
kalonféle kulturdlis és politikai rezsimjeit. Eltéré nézépontjaikban pedig
éppen az volt a kézds, hogy konkrét fizikai, bioldgiai és politikai struktu-
rak leképezéseként vizsgaltak a vizualitast.

Talan ez a fajta politikai tudatossag vezetett az October folydirat Hal
Foster és Rosalind Krauss altal szerkesztett provokativ vizualis kultdra

Jkérdaivéhez"® is, amely meglepd és szatirikus médon azzal vadolta meg

a még csak formalédo diszciplinat, azaz a vizualis kultarat, de kilono-
sen Mitchellt, hogy tllsagosan elszakad a képek valds referenciaitdl, a
képek mogotti dolgoktdl. Vagyis Foster és Krauss szerint Mitchell és az
altala mavelt képelmélet megfosztja a képeket azok bioldgiai és tarsa-
dalmi ,testétél”, és testetlen képekrél (disembodied images) értekezik,
ami csak ahhoz jarul hozza, hogy még tokéletesebb kapitalista fogyasz-
tok johessenek létre. Néhany évvel és jo par visual culture readerrel ké-
sébb az amszterdami Mieke Bal is a képiség és a vizualitas kitlintetését
kérte szamon ,deterritoridlis” és ,objektiv” vizualiskulttra-kritikajaban,
amikor a vizualis kultra tudomanyaban a m(ivészettorténet legrosszabb
szegregacios politikajat vélte felfedezni, amely nem a materiélis kultu-
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ra egészét elemzi, csupancsak annak képi lenyomatait.® Bal azonban mar
nem annyira Mitchellt pécézte ki maganak, mint inkabb a vizualis kultara
kutatasanak masik gurujat, a New York-i Mirzoeffet és az 6 ,képes” kul-
tartorténetét.'® Mirzoeff ugyanis elsé vizualis kultararél sz6l6 kényvében
a posztkolonialista kritika erételjes érvényesitése mellett azért még a
kép, sét kifejezetten a fotografia szempontjabél irta meg a vizualis kul-
turak torténetét. Vagyis — részben Foucault nyoman — a mivészet és az
esztétika klasszikus korarél (ancien regime, 1650-1839) beszélt, amelyet
aztan a fotografia korszaka (1839-1982) és az azt kdvetd digitélis vilag
valtott fel, amikor is az élet mar a képernydn (on screen) zajlik. Ez a kije-
lentés — barmily metaforikus volt is — pedig erdteljes kritikara késztette
a szovegeket és a tarsadalmi valésagot eldszeretettel konfrontald hol-
land kultdratudést.

ES ADOLGOK...

A 21. szazad elején valt nyilvanvalova, hogy a vizudlis kultdra kutatasa,
avagy a vizualitds tudomanya mar egyaltalan nem a képekre fokuszal,
hanem sokkal inkabb az ideoldgiara, illetve az ideoldgiakritikara. Kivalo
példa erre Nicholas Mirzoeff munkassaga, aki 1999-es konyvében még
a képek mentén vazolta fel a kultdra torténetét, de 2011-es kdnyve
(The Right to Look) mar egy teljesen mas perspektivat kinal: a szer-
z6 a vizualitas alternativ torténelmét irja meg a latashoz valé jog szem-
pontjabal." Ennek soran mar teljesen uralkodéva valik a posztkolonialista
perspektiva, és a kép is kikeril a fokuszbal, pontosabban atadja helyét a
megfigyelésnek és az ellendrzésnek (avagy a hatalomgyakorlas techno-
logidinak). Mirzoeff ebben a szellemben a vizualitas konceptudlis rend-
szere és tarsadalmi kontextusa alapjan a kovetkezé torténeti modellek-
rél, avagy komplexumokrél beszélt: Ultetvény (1660-1865), Birodalom
(1857-1947) és a Katonai-Indusztrialis komplexum, amely 1945 ota jel-
lemzi kultarank vizualitasat, legalabbis gazdasagi, illetve politikai szem-
pontokbal.

Mirzoeffhez hasonléan legdjabb, 2011-es kdnyvében Mitchell is egy-
értelmden a politika, a haboru és a terrorizmus metszoé kritikajat adja, és
mar nem képelméletekrdl, hanem képhaborakrél (image war) értekezik.!?
Cloning Terror cim(i kotete leginkabb az Abu-Ghraib-i fogolykinzasok
elemzésére fokuszal, mikozben Jacques Derrida autoimmunitasi krizis
fogalma felél kozelit a terrorizmus politikai és eszmetorténeti feldolgo-
zasahoz. Mitchell azonban nemcsak a terrorizmus elleni habordn, hanem
a bioetika és a klonozas kérdésein keresztiil is élesen kritizalja a republi-
kanus Bush-adminisztraciot és a koréje rendezddé konzervativ, politikai
és tudomanyos allaspontokat. A dolgok azonban masként is bejénnek a
képbe a képhabortk kapcsan, mégpedig magan a képen, annak dologi-
sdgan, materialitasan keresztul, ami szintén nem idegen Mitchelltél, aki
kordbban Clement Greenberg és Marshall McLuhan médiumelméletével
is foglalkozott.

° Mieke Bal, ,, Vizudlis
esszencializmus és a vizudlis
kultira tdrgya”, Enigma 41
(2004): 86-116.

10 Nicholas Mirzoeff, An
Introduction to Visual Culture
(New York: Routledge, 1999).

L8, The Right to Look: A
Counterhistory of Visuality
(Durham: Duke University
Press, 2011).

2 W. J. T Mitchell, Cloning
Terror: The War of Images,
9/11 to the Present (Chicago:
University of Chicago Press,
2011).
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13 Rosalind Krauss, ,, Welcome
to the Cultural Revolution”,
October 77 (1996): 83-96.

1 U8, Voyage to the North See:

Art in the Age of the Post-
Medium Condition (London:
Thames and Hudson, 1999).
1517, The ,,Rock™ William
Kentridge’s Drawings for
Projection”, October 92 (2000)
3-35.

16 Jacques Ranciere, A felsza-

badult nézé. (2008) (Budapest:

Miicsarnok, 2011).

Ezt a fajta ,medialis” szemléletmddot azonban mégsem 6 képviseli a
legmarkansabban a mivészettorténetben, hanem inkabb régi ellenlaba-
sa: Rosalind Krauss'®, aki Clement Greenberg médiumfogalmat update-
elve a kilencvenes évektdl kezdve mar nem specifikus médiumokral ir,
hanem technikai hattérrél (technical support) és differencialt specifikus-
sagrol (differential specificity) beszél." igy tulajdonképpen Greenberg 6n-
reflexivitasi-tézisét modernizalja, amikor azt allitja, hogy a posztmedialis
allapot (masként: technoldgiai konvergencia) idején a képzémiivészeti
innovaciot csak az biztosithatja, ha ehhez a bizonyos posztmedialis vi-
laghoz képest definialjuk a miivészetet a mivészek altal hasznalt speci-
alis technologidk és médiumok alapjan. Egyik kedvenc példaja erre a gya-
korlatra Marcel Broodthaers (hetvenes évekbeli) filmes munkassaga, és
azon belil is a Voyage to the North Sea cimii fekete-fehér, alloképekbél
Osszevagott film, amely egy régi festményen és egy régi foton keresztdl
a képek és a médiumok, valamint a fogalmak (a szép és a fenséges) tor-
ténetiségérdl elmélkedik vizuélis eszkozdkkel. Broodthaers raadasul dj-
szer(i moédon nem is annyira ezekre a fogalmakra fokuszal, mint inkabb a
festmény és a foto anyagisagat veszi egészen kozelrél szemUgyre, amikor
is a fenséges 6cedn mélységei vagy a hajésok hdsies helytallasa helyett
a vaszon és a papir struktiraja tarul fel az északi-tengeri utazas soran.
Krauss masik kedves példaja az igazi avantgardra, avagy az innovaciora
William Kentridge munkdassaga, aki nemcsak posztkolonialista szem-
pontbdl értelmezi a dél-afrikai valdsagot, és nem is pusztan egy médi-
umot (rajz) analizal igen innovativan, hanem szerinte fel is fedez egy (j
médiumot (képzémivészeti animacic).’®

Valami hasonlé dologban utazik az Gjabban Mitchell és Mirzoeff
altal is felfedezett Jacques Ranciere, aki latszélag Krausstdl eltérd
esztétikai tdjakon barangol, amikor a miivészet medialitdsaban kere-
si a kritikai mivészet meghatarozasanak lehet8ségét.! Ranciere-nél
az eszmetorténeti hattér, a politikai szituacio és a tudomanyos tudas
helyzete is nyilvanvaléan mas, mivel 6 marxista esztétaként kifejezet-
ten Foucault és Deleuz alapjan olvassa (jra a modern mivészet torté-
netét. gy szerinte a ,jo” milvészet feladata nem mas, mint az ,érzé-
kelhetd” (sensible) Ujrafelosztasa, vagyis az, hogy athagja és atirja az
autoném mdiveészet, az autondm tudomany és a szintén autoném politi-
ka modern hatérait. Ezt pedig (gy teheti meg, ha a mifajokat és a mé-
diumokat szokatlan, alternativ médon alkalmazza, mint ahogy Godard
megirta a filmtérténetet videdval. Ranciere legfontosabb ,képzdm-
vészeti” példija és az Emancipated Spectator ,arca” (boritoképe),
Alfredo Jaar The Eyes of Gutete Emerita (1996) cim{ munkaja, amely
csupan két szemet abrazol egy dian. Csak a diafelvételek hatuljan ol-
vashato az a szdveg, amely igen roviden elbeszéli, hogy a fiatal tuszi
nd, Gutete Emerita a ruandai etnikai tisztogatasok idején mi minden-
nek volt szemtanuja (tobbek koézott csaladtagjai meggyilkolasanak is).
Ranciere olvasataban Jaar igy képes tullépni a tlirhetetlen (intolerable)
kép és az abrazolhatatlan abrazolasanak dialektikus ellentmondasain,
mégpedig gy, hogy olyan tin6dé (pensive) képet hoz létre, amely nem
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a haborl spektakuluman éléskodik, hanem kritikusan értelmezi annak
vizualitasat és politikumat.

A tin6d6 kép masik képzdmivészeti példaja szintén egy elgondol-
kodtato fotogréfia, Rineke Dijkstra Beach Portrait sorozatanak egyik
darabja. A nagyformatumu (190 x 156 cm), tablaképként installalt, esz-
tétizalo alkotas, a Kolobrzeg (teljes cimében szerepel a keletkezés he-
lye és ideje is: Poland, July 26, 1992) viszont még az amugy ,politikus”
Ranciere-t is Botticellire emlékezteti. Es persze a helyszin kapcsan a taj
és a fenséges esztétikai hagyomanya sem helyezhetd zargjelbe, mikoz-
ben a kép ,hdse” egy teljesen esetleges és partikularis figura, egy lengyel
serddld lany, aki ott lakik valahol a lefényképezett tengerpart kozelében.
Dijkstra m(ivének hatasa, illetve esztétikai és politikai ambivalencia-
ja azonban keétségkivil abbdl ered, ahogy 6sszekombindlja a klasszikus

Ltajképet” és ,portrét”, mikozben a kép egyuttal a helyszin topografikus

portréja is, a lany pedig a fenséges tajkép staffazsfiguraja. A hatas igy
pontosan a konkreét, tér- és idébeli valosag megidézésével valik atlitdve,
hiszen a cim és a szituacié maga arra utal, hogy Dijkstra nemcsak esz-
tétikailag komponal, hanem antropolégiai és foldrajzi értelemben doku-
mental is, illetve pontosan e két eltérg intencioju folyamatot konfrontal-
ja egymassal. Es raadasul igen dialektikusan, sét latvanyosan teszi ezt...

A SPEKTAKULUM ILLUZIOJA

A dolgok akkor kezdenek izgalmassa valni, ha elfogadjuk, hogy Ranciere
és Krauss kritikai, illetve avantgard miivészetének eszmetérténeti bazi-
sa, illetve viszonyitdsi pontja egyarant a vizualis kultara egyik kézpon-
ti fogalma: a spektakulum. Ranciere-nél ez persze teljesen egyértelmd,
hiszen személyében tisztelhetjik a spektakulum debord-i 6rokségének
egyik legrafinaltabb apoldjat. Krauss esetében viszont a hatas csak atté-
teles, ami leginkabb az altala elvetett és apolt hagyomanyokon keresztdil
ragadhatdé meg. Krauss ,mestere”, Greenberg ugyanis egykor a mozival és
a televizidval, illetve azok felszines narrativitasaval és latvanyos teatra-
litasaval szemben 6hajtotta meghatarozni az avantgard céljat és a kép-
zémilivészet (nota bene a festészet) autonémijat.”” Es vélhetden a mozi
és a televizié volt az, ami a leginkabb inspiralta Guy Debord-t is a spek-
takulum marxista fogalmanak kidolgozasa soran. Még akkor is, ha Debord
mindig hangsulyozta, hogy a spektakulum nem pusztan egy latvanyos és
teatralis kép, és nem is efféle képek dsszessége, hanem valdjaban az a
tarsadalmi valésag (avagy az emberek kozotti tarsadalmi viszonyok 6sz-
szessége), amelyet csupan képként vagyunk képesek felfogni.!®

A spektakulum tehat Debord szerint nem kép, de valahol mégiscsak
az. A spektakulum tarsadalmi viszonylataink Gsszessége, de kozben
mégsem az, hanem annak pusztan az illiziéja. Gyilkos, illetve 6ngyilkos
ez a dialektika, amely azonban igen precizen épit az eldologiasodas mar-
xi és lukacsi elméleteire, illetve a marxista ideoldgia- és vallaskritikara,
amely szerint Istent a Téke valtotta fel. A minden kapcsolatunkat és hi-

17 Clement Greenberg,
Modernist Painting. (1960)
Megtekintve 2014. mdjus
30-dn.

http://cas.uchicago.
edu/workshops/
wittgenstein/files/2007/10/

Greenbergmodpaint.pdf

18 Guy Debord, A spektdkulum
tdarsadalma. (1967) (Budapest:
Balassi, 20006).
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20 Jonathan Crary, ,Spectacle,
Attention, Counter-Memory?”,
October 50 (1989): 96-107.

2L Guy Debord, Kommentdrok
a spektdkulum tdrsadalmd-
hoz. (1988) (Budapest: Trafd,
2008), 7.

22 Rosalind Krauss, ,,...And
Then Turn Away.” An Essay
on James Coleman”, October 81

(1997): 29.

28 Fredric Jameson, A posztmo-
dern, avagy késd kapitalizmus
kulturdlis logikdja. (1990)
Budapest: Noran, 2010.

edelmiinket, illetve elképzelésiinket meghatarozo, de legalabbis befolya-
sold ,spektakulum ugyanis nem mdas, mint a téke a koncentracié olyan
fokan, amikor az mar képpé valik”.!'® A marxista ideolégiakritika és a
marxi allGziok mar rogton a konyv fellitésében is meghatarozoak, hiszen
Debord két Marx-parafrazissal indit. ,Azokban a tarsadalmakban, ame-
lyekben a modern termelési mod uralkodik, az élet nem mas, mint oriasi
spektakulumgydjtemény.” ,Minden, amit az ember valaha is kdzvetlentl
megélt, reprezentaciova foszlott.” Debord marxista, arufetisiszta spek-
takulumat a foucault-i frazeoldgiat alkalmazé Jonathan Crary préobalta
meg a legalaposabban — archeoldgiai médszerekkel — elemezni.?° Crary
Debord 1988-as megjegyzésébél indult ki, mely szerint 1967-ben még
csupan negyvenéves volt a spektakulum.? Ebbél Crary arra kévetkezte-
tett, hogy 1927-ben kell keresni a spektakulum eredetét. Vagy az akkor
szlletd hangosfilmben, vagy a szintén ekkoriban format 6lt6 televizio-
ban, vagy pedig a mindkettdt aktivan felfedezé politikai propaganda naci
verzigjaban. S6t Crary még Walter Benjamin Passagenwerk projektjével
is 0sszekapcsolja a spektakulum fogalmat, bar ezt Debord szinte bizo-
nyosan nem ismerte, legfoljebb a marxi és lukacsi kiindulépontok lehet-
tek kozosek, illetve a kép fogalmanak és jelentéségének — a dadaistak
és a szirrealistak altal erdsen érintett — installalasa, avagy hiperbolikus
felnagyitasa.

Konkrét képzémiivészeti példat azonban Crary és Debord sem hoz fel
a spektakulumra. Rosalind Krauss viszont megemlit egy érdekes és ta-
nulsagos példat a spektakulum attételes kritikaja soran, amiben értelme-
zésem szerint kdzvetetten raismerhetlink a spektakulum egyik legfonto-
sabb képzémlivészeti megjelenési formajara is: a fotografikus tablaképre,
azaz a tableau-ra. A példa nem mas, mint Jeff Wall és a Dead Troops
Talk (A vision after an Ambush of a Red Army Patrol, near Mogqor,
Afghanistan, Winter 1986).22 Krauss amlgy a spektakulum helyett a
.pastiche” kifejezést hasznalja, de éppenséggel a tokéletes illazid esz-
tétikai (rességét és bénitd (passzivitasra karhoztatd) hatasat kritizalja
Wall fotografidja kapcsan. A pastiche kifejezést egyébként Krauss vélhe-
téen attol a Fredric Jamesontol kdlcsonzi, aki sokat tett azért a nyolcva-
nas években, hogy Debord spektakuluma benn maradjon a kéztudatban,
illetve részéveé valjon a késo kapitalizmus kulturalis logikadjanak, amely az
igen vonzo, de valdjaban felszines képeken keresztil varazsolja el a fo-
gyasztokat.?® Krauss ezzel dsszhangban éppen azért karhoztatja Wallt,
mert a habords latvanyossag és a miivészettorténeti alllizio (Goya festé-
szete) felllirja a md medialis innovativitasat (transparency in lightbox).

Valami hasonlo allhatott mar Debord szandékaban is, amikor a holly-
woodi filmet és a passziv televiziozast kritizalta kilonféle pamfletjeiben
és filmjeiben. A Debord altal javasolt és megideologizalt aktiv szituacidk
(dérive) és képeltéritések (detournement) megkonstrualasan keresztil
azonban nemcsak a spektakulum kritikaja elétt nyilik meg az at, hanem
a spektakulum dialektikaja is lathatova valik. Egyrészt azért, mert az ak-
tivizmus és a szituacionista praxis maga is konnyen latszélagossa, illetve
illuzdrikussa valhat, ha Ggy tekintink ra, mint ami csak a spektakulum
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kész, rendelkezésre allé elemeit rendezgeti Ujra. Masrészt pedig azért is
helye van itt a dialektikus képnek, mert a spektakulum latvanyorientalt
(spektakularis) Gjrarendezése soran is létrejohet egyfajta aktiv, kritikai
értelmezés és mentalitds. Norman Bryson példaul éppen azért tartja in-
novativnak Wall munkassagat, mert a fotografia eszkozeivel képes Gjra-
alkotni és atértelmezni a modernizmus festdi tradiciéit.?* Es még az egy-
szerre Manet- és spektakulum-szakértének szamito T. J. Clark is elismeri
azt, hogy Wall képes arra, hogy update-elje a kapitalista spektakulum
abrazolasanak manet-i dilemmait (a festmény a latvany és a latvanyos-
sagok latvanyos képe), vagyis azokat a dialektikus képeket a Miksa csd-
szdr kivégzésétol (1868) a Folies-Bergere bdrjdig (1882), amelyek mar
Walter Benjamint is leny(igdzték modernitasukkal.?®

A teatralisnak mondott Wall amugy tudvalevéleg igen aprolékosan
rakja dssze és konstrualja meg miveit, mintegy Gjraépiti a spektakulu-
mot, még akkor is, ha az nem egy utcai jelenet (4 Sudden Gust of Wind,
1993), hanem a habord spektakuluma. Epplgy igaz ez az egyik elsé
tableau-ra, a hires Manet-parafrazisra (Picture for Women, 1979), mint
a késobbi életképekre. Wall ugyanis minden esetben él¢ szereplokkel
dolgozik és szamtalan kilonbozé beallitassal, illetve helyszinnel, melye-
ket aztan digitalisan renderel (pixelenként 6sszefésiil).?° A hires Flooded
Grave (1998-2000) esetében példaul ez a processzus tdbb mint két évet
vett igénybe, Wall tobb temetdben is készitett felvételeket és megépi-
tette az ominozus, vizzel elontott sirgodrét is a stidigjaban, amelyben
képet”. A fotd tehat ezlttal is lényegesen tobb, mint a gotikus, teme-
t6i hangulat szimpla felidézése, vagy mint mondjuk Ruisdael hires fest-
ményének (Jewish Cemetery, 1654) athelyezése egy igen tetszetds és
divatos médium (lightbox) vizuélis keretei k6zé. A miben ugyanis nem
is annyira a testetlen termék (a kép) az izgalmas, hanem maga a munka,
ami mogotte van.

Wallhoz hasonléan szép és tanulsdgos példa a spektakulum dialek-
tikajara Szabo Dezsé munkassaga, aki ugyan Walltél eltéréen analdg
filmmel dolgozik, vagyis nem renderel digitalisan semmit, viszont szan-
dékosan latvanyos képeket hoz létre, meglehetésen alternativ mddon.
Mégpedig gy, hogy szituacidkat konstrual, bar csak a modellek szintjén.

A Terepgyakorlat (1998) egyik felvétele példaul egy akvariumba he-
lyezett jaték tengeralattjarorol készilt. A nagyméret(i (170 x 260 cm),
tablaképként installalt és festdien tllnagyitott fotografian azonban lat-
szolag, illetve elsé pillantasra mégiscsak egy monumentalis hadihajo me-
ril el a még hatalmasabb dcean rengetegében. Az illizi6 szinte tokéletes,
mar csak azért is, mert a homaly nem mesterségesnek, de még csak nem
is digitalisnak tlnik, hanem ,eredetinek”, analégnak, természetesnek.
Szabd késébb magat ezt a ,modellezési” folyamatot, avagy a latszdlagos
néhany centis makettet) is megordkitette, amivel egylttal egy Gjabb
ladtvanyossagot, vagy ha tetszik: (jabb spektakulumot készitett beldle.
Mikézben a kllonféle sorozatok célja éppen az volt, hogy a kilonbézé

24 Norman Bryson, ,, Too Near,
Too Far”, Parkett 49 (1997):
85-89.

25T J. Clark, ,, Three Excerpts
from a Discussion with Claude
Gintz, Serge Guilbaut, and
Anne Wagner”, Parkett 22
(1989): 82-85. Clark amugy
a nyolcvanas évek elején irta
dt a 19. szdzad végi francia
festészet torténetét a spektd-
kulum fogalma alapjdn: The
Painting of Modern Life: Paris
in the Art of Manet and his
Followers (Princeton: Princeton
University, 1984).

26 L.dsd ehhez: Julian
Stallabrass, ,,Museumn
Photography and Museum
Prose”, New Left Review 65
(2010). Megtekintve 2014.
mdjus 30-dn.
http://newleftreview.org/II/65/
julian-stallabrass-museum-
photography-and-museum-
prose
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fenséges tajak (Expedicic, 2001) és tragédiak (Black Boksz, 1999) vizu-
alis konstrudltsagara és mediatizaltsagara (vagyis a debord-i értelemben
vett spektakulumra) mutassanak ra a National Geographic vagy a CNN
vizudlis kultarajanak hazilagos, barkacsolt és nem utolsdésorban szemé-
lyes eléallitasaval. Ez a modellezés — legyen barmennyire is aktiv és kri-
tikus — azonban tovabbra is a st(dié autoném maganyaban zajlik, és a
képkritika eredménye tovabbra is ,csak” egy kép, egy arucikk, amely a
kapitalizmus logikaja szerint jarja be a maga Gtjat.

Amig a kapitalizmus spektakuluma a sajat Gtjat jarta, addig a szi-
tuaciok konstrualasanak legijabb mddozatai a huszadik szazad utolsé
évtizedében onallo ,iranyzattd”, sét irdnyzatokka valtak. Suzanne Lacey
a kilencvenes években mar egy Uj tipust public art szlkségességérol
beszélt, Grant Kester a kétezres években az ezoterikus avantgard és a
neoavantgard kritikajaként megalkotta a dialéguson alapulé mivészet
fogalmat, Claire Bishop pedig kidolgozta a részvételen alapulé miivészet
kénonjat.?” Ezekben az iranyzatokban, illetve krédékban leginkabb a kép,
pontosabban a spektakulum megtagadasa lehet a kdzos, hiszen a kilon-
b6z6 projektek célja sosem egy latvanyos kép vagy egy mitargy el6al-
litdsa, hanem inkabb valamilyen diskurzus kezdeményezése valamilyen
tarsadalmi vagy politikai probléma megoldasara, ami egyuttal a miivész
klasszikus és modern szerepeinek feladasaval is parosul. Ez viszont az-
zal a problémaval jar, hogy tulsagosan is képlékennyé valik a képzémii-
vészet és az aktivizmus kozotti hatar, ami egy Gjabb dialektikat is mi-
kodésbe lendit.

A dialdguson és a részvételen alapuld mivészet képi dilemmajat re-
mekl képviseli Erhardt Miklés és Dominic Hislop (Big Hope néven) Sajdt
szemmel (1998-1999) projektje, akik budapesti hajléktalanokat kértek
fel arra, hogy dokumentaljak és fotézzak le az életlket. A Big Hope az-
tan kiallitast rendezett a miveikbél, ahol a fotdsok, ha akartak, akkor
a neviiket is kiirhattak, és szovegekkel is kommentalhattak életliket. A
Big Hope ekként duplan atadta a teret a valdsagnak, hiszen nemcsak a
mitargyakat helyettesitették be ,kozonséges”, amatér fotdkkal, ha-
nem a mivészeket is lecserélték kozonséges, sét kifejezetten hatranyos
helyzet( alkotékra, akik a nagyvaros, a kapitalizmus és a spektakulum
masik arcat, arnyoldalat akartdk bemutatni. Az viszont mar egy masik
kérdés, hogy esztétikai szempontbdl még ezek a képek is béven befér-
nek a késé kapitalizmus kulturdlis logikajaba, amely mar a 19. szazad
végi Armeleutemalereitdl a huszadik szazad végi abject artig réges-régen
keblére dlelte a szegénység és a szenvedés képeit is.

A spektakulum kritikdjanak hasonléan manifeszt maédjat valaszt-
ja Szasz Lilla is, aki kifejezetten az abjekcio diskurzusa felé mozdult el,
amikor szegény, budapesti prostitualtak életérdl készitett felvételeket —
valahol Nan Goldin (Ballad of Sexual Dependency, 1986) 6rokdsekeént, aki
viszont sajat magat is megorokitette aldozatként és ,prostitualtként”.
Szasz sorozata a Zsoltt mama mennybe megy (2008-2010) cimet vi-
seli, és az alkoté négy éven keresztll ,dokumentalta” a modellek életét,
egészen a fiatalkort férfi prostitualt, Zsolti mama halalaig. A kommen-
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tarbodl és a beallitasok egy részébdl azonban az is lathato, hogy a fotos
lassan és tudatosan szinte maga is csaladtagga valt, mikozben tovabb-
ra is fotografalt. Az esztétika helyett persze Szasz tudatosan inkabb a
szociografia és a dokumentarizmus szempontjait érvényesitette, s6t egy
idé utan mar kikérte a modellek véleményét is az egyes beallitasok és
felvételek kapcsan, a végtermeék azonban tovabbra is a fotografia maradt,
a kép, illetve a spektakulum, amelyet csak egy hiteles térténet és egy
kalonleges vilag tolt meg élettel és kritikaval.

A TEKINTET VALOSAGA

Ahogy ez mar lassan lathatova valik, a spektakulomot tobbszordsen is
kisérti tehat valami, ami nem mas, mint a szubjektum helye (a tarsadalmi
valdsagban), illetve — ettdl egyaltalan nem flggetlenil — a szubjektum
autondmiajanak fogalma. A szubjektum modern elméletei kozil talan
Freud, illetve Lacan fogalmai gyakoroltak a legnagyobb hatast a vizua-
lis kult@ra tudomanyara. Egyrészt a posztkolonialista (Frantz Fanontél
Edward Saidon 4t Nicholas Mirzoeffig) diskurzuson, masrészt a feminista
kritikan és a pszichoanalitikus filmelméleten at. Azt is mondhatnank te-
hat, hogy a spektakulumot a tekintet, illetve a képként definialt szub-
jektum kisérti. A tekintet jelent6ségét és mivoltat pedig Lacan egykor
éppen képernyének (pontosabban az ,écran”-nak, amely mozivasznat
is jelent) nevezett képen keresztiil vazolta fel, amelynek materialitasa
azonban mindvégig kérdéses maradt, viszont a fogalom igy tokéletesen
6rzi a szubjektum és az objektum, illetve a kép és a valdsag leképezésé-
nek dialektikéajat.?®

Lacan a tekintet és a képernyd meghatarozasa soran Foucault-hoz
hasonléan a kartezidnus szubjektumtoél és a klasszikus perspektivatol
indult el. Olyan haromszdgként vazolta fel a klasszikus perspektivat,
melynek nézépontjaban a szem talalhatd, melyet 6 geometriai pontnak
nevez. A latas leegyszer(sitett haromszogében igy a leképezendd va-
l6sag lesz a targy, és féluton a targy és a geometriai pont kdzott he-
lyezkedik el a leképezett kép. Lacan azonban rogton konstruélt egy ma-
sik, forditott haromszoget is, ahol a targy helyén a fénypont talalhatd,
a geometriai pont, avagy a nézépont helyén pedig a targyi értelemben
vett kép. A leképezett kép klasszikus helyén pedig megjelenik az a bizo-
nyos écran, avagy a screen. Lacan ezutan egymasra vetiti a két harom-
szoget, és az Uj dbran a targy és a fénypont helyét atveszi a tekintet,
a geometriai pont és a kép helyét pedig a reprezentacié szubjektuma.
A két haromszog metszetében ugyanakkor megkapjuk azt a feliletet,
amelyet Lacan egyszerre nevez képnek és képernyének. igy valik ért-
hetdvé, hogy a targyi értelemben vett kép, a testet oltott kép, a szub-
jektum képe egybeesik azzal a képpel, amelyet az ember a szemén ke-
resztll az elméjében masokrol kialakit. Ahogy Lacan fogalmaz: ,a kép
bizonyosan a szememben van, de én, én magam viszont ott vagyok a
képben”.??

28 Jacques Lacan, Four
Fundamental Concepts of
Psychoanalysis. (1964) (New
York: Norton, 1977).

2% Lacan, Four Fundamental
Concepits..., 95.
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Lacan tekintete, mely a képernyd helyét és kiterjedését meghata-
rozza, azonban nem a semmibél pattant ki, s6t még csak nem is tisztan
Sigmund Freudtol ered. Ott van benne Jean-Paul Sartre meglesett leske-
l6d6je a kulcslyuknal, a nézd, aki tudataban van annak, hogy nézik A4 lét
és a semmibdl (1943). Es Merleau-Ponty tekintete A4 ldthatd és a ldtha-
tatlanbdl (1964), a megtestesiilt tekintet, amely a lathatéban, a forma-
ban mindig latja, vagy inkabb érzi a lathatatlant, a formatlant is, amely
a maga borzongaté negativitisaval meghatarozza a lathatét. Es még
egy figura idekivankozik, egy masik barat, egy kevésbé ismert palyatars:
Roger Caillois (a mimikri és a pszichaszténia fogalmaval), aki a mimikrit
nem elsdsorban védekezé mechanizmusként értelmezte, hanem egyfajta

.pszichdzisként”, amely a tér és a kérnyezet ,beteges” vonzasaval flgg

6ssze.®0 A rovarok &lcazasa ugyanis nem mindig sikeres, sét a ragado-
z6k tébbsége épplgy megleli és elfogyasztja a magat alcazé rovart, mint
azt, amelyik erre nem képes. Caillois szerint a rovarpszichdzis lényege
az, hogy a rovar a vilaghoz, a kdrnyezetéhez akar tartozni, mert agy érzi
magat biztonsagban, igy felveszi annak alakjat és szinét, mely ,gesztus”
szerinte kapcsolatba hozhaté a pszichaszténia egyes tlineteivel, a don-
tésképtelenséggel, az apatiaba és mozdulatlansagba hajlo inaktivitassal,
mely nem fiiggetlen a tllzasba vitt reflexiotél sem — marmint a gondol-
kodéd lények esetében. Lacan valészin(ileg azt gondolta, hogy erre a ,ro-
varpszichozisra” az emberi psziché is hajlamos, a kllénbség csak annyi,
hogy az ember arra is képes, hogy tébbféle mimikrit, tobbféle maskarat
6ltson magara azért, hogy ne légjon ki a sorbol és beilleszkedjen a szim-
bolikus rendbe. Egy fokkal értehetébbé valik ebbdl az is, mit ért Lacan
azon, hogy a tudattalan a Masik diskurzusa, amely elfojtott vagyainkat
és felelmeinket meghatarozza. S6t az is, hogy a Masik diskurzusaval, a
Masik tekintetével szemben alakitjuk ki dnmagunkat, dnképinket, amely
a lacani képernyén olt testet.

A lacani képernydt a legmarkansabban talan Laura Mulvey kapcsol-
ta 0ssze a mozival, a ,férfitekintet” és a ,vizualis élmény” fogalma so-
kat idézett 1975-0s cikke nyoman lett a diskurzus része. Mulvey ebben a
negyvenes-dtvenes évekbeli hollywoodi filmek (leginkabb persze Hitch-
cock és a film noir) kapcsan értekezik a né szerepérdl és helyérél a film-
vasznon, és Lacantol elsésorban a tikérstadium elméletét hasznositja.®!
Tézise szerint a no tobbnyire passziv szerepet jatszik a vagy és a tekintet
targyaként, egyetlen funkcigja az, hogy nézhessék, mikozben a tekintet
forrasa és ereddje minden esetben a férfi, aminek kdévetkeztében a holly-
woodi filmet a férfitekintet dominanciaja jellemzi. A ,férfitekintet” fogal-
ma mar ebbél adéddan is igen gyorsan adaz vitak terepe lett, elsésorban
a feminista kritikaban, mivel Mulvey elmélete — Freud ,kasztracios” el-
meéletéhez hasonléan — nem szamolt érdemben a nével. Mary Ann Doane
ezért vezette be néhany évvel késébb a néi tekintet fogalmat, amely a
nGi nézdség lehetdségét tette meg a film kdzponti kérdésévé, illetve azt,
hogy mivel azonosulhat a néi nézé a film terében.®? Doane szerint elsé-
sorban a néi szerepldkkel, de ez nem pusztan egy passziv pozicid, mivel a
nd maszkként, maskaraként is tekinthet a képre. Vagyis nem egy tiikor-
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be nézve ismeri fel magat, hanem lehetésége van arra, hogy a tiikorben
latott képet egy lehetséges szerepnek tekintse, és azzal eljatsszon, és
ebben a gesztusban sokkal inkabb tetten érhetd a lacani képernyd, mint
Mulvey eredeti ,tikros” elképzelésében.

Mulvey a képzomivészetbe is atplantalta a férfitekintet konstrukcio-
jat, és példaul Cindy Shermannek szentelt elemzésében is erre fokuszalt,
mintegy azzal nézte az Untitled Film Stills (1977-1980) egyes darab-
jait. Sherman munkassagat, fejlédését a férfitekintet (és implicite a néi
latvany) lebontasakeént, a kozmetikai felszin feltarasaként értelmezte a
kezdeti filmes-alluziés mivektdl az onreflexiv (néi tekintet, szerepjaték,
karikatdra) munkakon at a test roncsolasaig, az abjekcidig.®® A filmes al-
loképeken (és a késébbi beallitasok és parafrazisok tobbségén) mindvégig
Sherman jatssza el az egyes szerepeket, melyek vildga az 6tvenes-hat-
vanas évek amerikai és eurépai filmmuvészetétél a divatfotografian at
a fantasyig és a horrorfilmekig huzodik. De azt is érdemes megjegyezni,
hogy Sherman nem hasznal konkrét mintakat, nem forgat (jra jelenete-
ket, hanem mintegy az optikai tudattalanbdl (Walter Benjamin kifejezé-
se) dolgozik. A konkrét utalasok, a konkrét helyek és az adott nézépont-
ok hijan felmerdlhet az ,eredeti”, lacani tekintet problematikaja is, amely
ugye nem férfi-, de nem is ndi tekintet, hanem valami Mas. A lacani te-
kintetnek ugyanis nincs neme, sét nem is igazan emberi; klasszikus ese-
te a hullamzo tengeren megvilland szardinidasdoboz, és Sherman mintha
éppen ezt a tekintetet, a dehumanizalt lacani tekintetet lenne képes
vizualizalni. Mégpedig gy, hogy nem is annyira a képek konstrualtsaga
hangstlyos a fotografidkon, mint inkabb Sherman jatéka a képekkel, a
vasznakkal (screen) és a tekintetekkel.>* Ha ugyanis retrospektive és so-
rozatként nézzlk a munkakat, amire a cimen keresztll Sherman is 8szto-
néz, akkor nem lehet azonosulni sem a modellel, sem a miivésszel, mert
a nézdpont folyamatosan mozgasban van, és a kép készitgje hol innen,
hol onnan mutat egy klasszikus jelenetet, majd pedig annak kezdetben
fonak (divat- és tiindérmese-sorozatok), késdbb pedig obszcén (szex- és
szlrrealista sorozatok) masait.

A tekintet és a képernyd legfontosabb és legalaposabb filmes elmé-
letirgja talan Kaja Silverman, aki Joan Copjec utan elséként vette alapo-
sabb vizsgalat ala Lacan latomez6it, a vizualitds és az én lacani konst-
rukcidit a Threshold of the Visible World cimi kétetében.3® Silverman
raadasul azt is hangsulyozta, hogy Lacan a képerny6 és a kép elemzése
soran fokozatosan eltavolodott a kiinduld festészeti metaforaktol, és
késébb a ,foto-grafia” kifejezést alkalmazta. igy a fotografikus-filmes
konnotdcidit tette hangsulyossa a tekintetnek, és ezzel mintegy kiemel-
te a képerny6t (screen) a pszichés regiszterekbdl, fényképpé valtozta-
tatta és instrumentalizalta azt. Raadasul Silverman a képernyé kapcsan
szintén Cindy Sherman mdveit elemzi, melyek megmutatjak, hogy mi-
ként, milyen formaban tud a szubjektum jatszani a képpel és a képerny6-
vel. Az Untitled Film Stills igy azt tudatositja, hogy képkeént, fénykép-
ként léphetiink be a valosagba, mert a fotografikus latas nemcsak a képi
reprezentacidinkat hatarozza meg alapvetéen, de az dnmagunkrol alko-

33 Laura Mulvey, ,, Cosmetics
and Abjection: Cindy Sherman
1977-19877, (1991) in Cindy
Sherman, szerkesztette Johan-
na Burton (Cambridge: MIT
Press, 2006), 65-82.

34 Rosalind Krauss, ,, Cindy
Sherman: Untitled”, (1993) in
Cindy Sherman, szerkesztette
Johanna Burton (Cambridge:
MIT Press, 2006), 97-142.

35 Joan Copjec mutatott rd
elséként, hogy a filmelmélet
Mulvey nyomdn félreértette
Lacant és a lacani képer-
nyd fogalmdt is. V6. Joan
Copjec, Read My Desire.
Lacan Against the Historicist
(Cambridge: MIT Press, 1994)
és Kaja Silverman, Threshold
of the Visible World (London:
Routledge, 1996).
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36 Hal Foster, The Return of the
Real: The Avant-Garde at the
End of the Century
(Cambridge: MIT Press, 1996).

37U8, ,, Obscene, Abject,
Traumatic” (1996) in Cindy
Sherman, szerkesztette
Johanna Burton (Cambridge:
MIT Press, 2006), 171-192.
Az ,abject art” kifejezés a
Whitney Museum 1993-as
kidllitdsa utdn terjedt el: Abject
Art: Repulsion and Desire in
American Art. A kidllitdson
Louise Bourgeots, Kiki Smith,
Paul McCarthey, Jake és
Dinos Chapman mellett Cindy
Sherman is szerepelt az 1992-
es szexképekkel.

tott képlnket is. S6t Silverman Sherman munkdassagan keresztll azt is
tudatositja, hogy ebbdl a jatékbal torvényszeriien hianyzik a szubjektum,
mert képekkel és képeken at jatszunk.

Hal Foster a Return of the Real (1996) cimii kotetében még to-
vabb materializalja a képernydt, mar csak azért is, mert Mike Kelley és
a Chapman testvérek mivei kapcsan ez anyagszerien is elkerllhetet-
len.?® Masrészt viszont ebbdl adédéan a tekintet elemzését markansan
dsszekapcsolja az abjekt és a trauma fogalmaval is.3” Nagyon leegysze-
rlsitve azt allitja, hogy a valésag, sét a lacani valés (le réel) az abjekten
keresztiil képes belépni a kép, a képernyé terébe. Egy lacani fogalmat
(tuché) hasznalva azt allitja, hogy az abjekt traumédja atszlrja a szub-
jektum és a képerny¢ vasznat. De ez az értelmezés némiképp szakit is
az eredeti lacanival, ahol egyrészt mindvégig erésen lebeg, hogy mi-
lyen keretben is értelmezendd a képernyd, masrészt pedig a valds per
definitionem megjelenithetetlen. Foster egészen pontosan kéveti amlgy
Lacant abban is, hogy a mivészet funkcigja a tekintet pacifikalasa len-
ne. Mikdzben Lacanon és koran tallépve amellett érvel, hogy a kilenc-
venes évek abjekt artja tallépett a képernydre és az illGzidra fokuszald
nyolcvanas évek posztmodernjén. Célja mar az, hogy a maga rettentd
voltaban tarja fel a benniinket nem csupan idealizalo, de egyben targyi-
asitd, eldologiasito és ezaltal megsemmisitd, kvazihaladlos tekintetet:
és mindehhez kivalé taptalajra lel Cindy Sherman mivészetében, amely
az § olvasataban a képernydtél a szorny( dolog felé halad. S6t Foster a
lacani haromszégek nyoman még Sherman palydjat is harom periddus-
ra osztja: 1977-t6l 1982-ig a reprezentacid szubjektuma jelenik meg, a
ndé mint kép; 1983-t6l 1990-ig viszont mar maga a lacani képernyd van
ott a fotdékon, ahol a szubjektum tudatosan jatszik a reprezentacidkkal
(tindérmesék, mivészettdrténeti parafrazisok). 1991-tél kezdédéen a
szex- és horrorképekkel, valamint a bellmeri alldziékat hordozé obsz-
cén probababakkal felbukkan maga a valésag: az embertelen, fenyegetd,
dehumanizalé lacani tekintet.

Bizonyos tekintetben Fabricius Anna Hdztartdsi anyatigrisei (2005-
2006) is az Untitled Film Stills dilemmait jatsszak djra, Fabricius iréni-
3ja, illetve tekintete azonban valamelyest mas rugoéra jar. A lefényképe-
zett és inszcenirozott nék latszélag itt is a férfitekintet targyai, azonban
meégsem igazan cimlaplanyok. Fabricius hései ugyanis anyak, rdadasul
valadi személyek (ezt jelzik a keresztnevek), akiket a mivész a humort
sem nélkilozve haztartasi akcidhésokké valtoztat at. A humor, illetve
az irénia ereje igy pontosan onnan szarmazik, ahogy a nék eljatsszak azt,
hogy nem egyszer(ien szolgalatot teljesitenek a csaladi fronton, hanem
kifejezetten akcidhésként, illetve vonzé sztarként teszik ezt, mikdzben

.fegyvereik” egyszer(i haztartasi eszk6zok. Fabricius ekként nem pusztan

a ,tekintet targya” és a ,maszk” elméleti fogalmaival jatszik el, hanem a
tarsadalmi nemi szerepekre is kritikusan reflektal, mikézben a torténeti
tavlatokbol adédéan maga a feminista, illetve a posztfeminista elmélet
is furcsa, hétkéznapi fénytorésbe keril. Sherman felél nézve azonban az
a jelentés kllénbség sem hanyagolhat6 el, hogy Fabricius mindezt a ma-
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sok testével és személyiségével maveli, ami némiképp elvesz valameny-
nyit a jaték mélységébél.

Erdekes ebbdl a szemponthél Szabé Benke Rébert jéval komorabb
jatéka a testekkel, a nemi szerepekkel és az identitassal, mert példa-
ul a Konyibaba sorozat (2002) esetében Szabd Benke sajat maga all
jot az identitas és a tarsadalmi nemi szerepek problematizalasanak ko-
molysagaért, illetve mélységéért, hasonléan ahhoz, ahogy Nan Goldin
is a sajat torténetével hitelesitette a képeit. Szabd Benke éppen azt a
fesziltséget hozza be a kép terébe, amely a szubjektum nézdpontja és
a masik tekintete kozoétt feszil. A bantalmazott ndi test és a babava
formalt férfitest is a férfitekintet targyaként beallitott és fogyasztott,
képpé formalt ndi identitas jelentését és egynem(iségét problematizalja,
mikodzben persze horrorisztikus, abjekt képként maga is nehezen sza-
badul ki a spektakulum logikajanak fennhatésaga aldl. Az ebben a fo-
gyasztoi helyzetben rejld mélységes melankoliat kivaléan szemlélteti
Szabd Benke egy masik sorozata, a Hajadonok (2004-2005), amely a
Hdztartdsi anyatigrisekkel egy idében éppen arra mutatott ra, hogy a
tarsadalmi nemi szerepek és a szubjektum elére gyartott reprezentaci-
6i milyen markansan meghatarozzak még a mivészek, koztiik Fabricius
Anna életét, identitasat és képét is. A sztereotip képpé formalt hajado-
nok erejét ugyanis éppen az a feszlltség adja, amely a szerep és a ,szi-
nész”, a kép és a ,valosag” kozott feszll. Mert ugyan a modellek a képek
készllése idején valdban hajadonok voltak, de minden bizonnyal nem
egy eskiivé volt vagyaik netovabbja, ami talan szomord, melankolikus,
tlin6do arckifejezéstkbél is kiolvashato.

Ebbél adédik az a még inkabb melankolikus kdovetkeztetés, hogy a
képek, az identitas képei, avagy a vagy képei mindig is valamifélekép-
pen a spektakulum, illetve a kapitalizmus kulturalis logikajanak foglyai
maradnak, mindazonaltal mégis csak a kép az a hely, az a felilet, az a
képerny6, amelyen a spektakulum és a tekintet dialektikdja a legkomp-
lexebben abrazolhaté. Mert az a valdsag (illetve annak hidnya!), amelyet
Erhardt Miklos és Szasz Lilla, vagy Alfredo Jaar és Rineke Dijkstra keres
éppen képként, vizualisan reprezentalhat6 a leglatvanyosabban és persze
a leginkabb ellentmondasosan. Az pedig mar a dialektikus kép egy masik
oldala, vagy ha tetszik éppenséggel a visszdja, a hatoldala, hogy a képek
mindig is kritizalhatok lesznek a megélt, objektiv valdsag feldl, de talan
a valésag debord-i és lacani elméletei megtanithatnak arra is, hogy az
egyetlen, nagybet(s, objektiv Valésag nem is létezik, és éppenséggel a
kilonféle képek toltik ki ezt a bizonyos nagy Hidnyt, a nagybet(is Masik,
a Valdsag és az Igazsag hianyat.
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SANDOR HORNYIK: IMAGES AND THINGS
The Archeology of Images by Ways of Photography

Visual Culture Studies appeared in the 1980s and became a discipline in the 1990s; however, a strong
criticism of it emerged in the 2000s. This criticism restructured the field of Visual Culture Studies: politi-
cal and social perspectives supplemented and replaced the former emphasis on the aesthetic theory of
images.

Overviewing the current status of the field of Visual Culture Studies, I intend to study the genealogy of
the discipline. Most of all, I focus on the role and importance of the field’s two basic notions: spectacle
and gaze. I reveal how the meaning of spectacle and gaze had been changing from the 1950s till the
2000s, and, besides, I show how scholars (from T. J. Clark to Rosalind Krauss) applied these notions to
the interpretation of photographic images (from the work of Jeff Wall and Cindy Sherman to Hungarian
contemporary art). Analyzing these notions and discourses, I reread the fundamental works of Jacques
Lacan and Guy Debord, and that of their most significant followers but I am going to emphasize the
dialectical relationship of spectacle and gaze, and attempt to interlace the mostly separated artistic
discourses of psychoanalysis and post-marxist cultural criticism.

Keywords:
visual culture, spectacle, gaze, spectatorship, theory of images
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