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Ha William J. Mitchell The Reconfigured Eye. Visual Truth 

in the Postphotographic Era1 című 1992-ben megjelent 

könyvét tekintjük a posztfotográfia fogalmának megala-

pozójaként és elterjesztőjeként, akkor megállapíthatjuk, 

hogy csak alig negyedszázada alkalmazható jelenünk 

fotográfiai attitűdjének, irányzatainak az értelmezésé-

hez. A múlt század kilencvenes éveiben Mitchell köny-

ve komoly elméleti aktivitást váltott ki, és az új, számos 

egyéb manipulációs eljárás mellett a „varratmentes” 

montázsok előállítását is lehetővé tevő Adobe Photoshop 

képszerkesztő program megjelenése lett többek között 

a fotográfia végét és egyben egy új médium születését 

prognosztizáló meglátások egyik katalizátora. 

A posztfotográfia mint letisztult, hivatkozási pontként 

használható fogalom azonban nem létezik. Az ugyanis 

Mitchell említett könyvében is csak egy a címben sze-

replő melléknévként tűnt fel, a szerző nem hajtotta 

végre könyvében a később fogalomként, korszakelne-

vezésként használt szó pontos definiálását.2 Ahogy ezt 

az elnevezést a digitális fotográfiával nehezen kapcso-

latba hozható 1988-as tanulmányában először hasz-

náló David Thomas3 is elmulasztotta. Mindenesetre 

annyi megállapítható, hogy a posztfotográfia fogalma 

Mitchell könyvének megjelenése után a fotográfia mé-

diumán belül történő analóg-digitális váltás következ-

ményeivel kapcsolatos vizsgálódásokban nyer az egyes 

tanulmányok adott szerzőinek fotótörténeti irányultsá-

gán keresztül értelmet. 

Martin Lister4 a Mitchell nevéhez is köthető, a fotográfia 

végét megállapító elméleti irányvonalat5 összegzően és 

sokatmondóan „kezdeti aggodalmak” címszó alatt tár-

gyalja, és az ezekre érkezett számos, és a fotótörténet-

tel kapcsolatban revizionista álláspontot szorgalmazó 

választanulmányt6 „humanista” címszóval illeti. Hogy 

eljussunk Joan Fontcuberta posztfotográfiai állapotot 

vizsgáló teoretikusi és kurátori tevékenységének ismer-

tetéséhez, úgy gondolom, nem árt, ha röviden össze-

foglalom, hogy nagyjából milyen álláspontok fogalma-

zódtak meg az analóg és a digitális fotográfia szembe-

állítása során. 
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A fotográfia végét megállapító írásokban közös, hogy 

azok egyként azt hangsúlyozzák, hogy a digitális váltás 

a fényképezésben felszámolta annak a legsajátságosabb 

technikai adottságát, a valósághoz kötöttségét, amely  

a fényképezőapparátus passzív, mechanikus módon tör-

ténő fényrögzítésén keresztül valósul meg. Az így létre-

hozott fénykép úgy viszonyul az ábrázolt valóságához, 

mint a tűzhöz a füst: közvetlenül. Ez a példa Charles  

Sanders Peirce jelelméletéből származik, amelyben Peirce  

megfogalmazta a jelek ikonra, indexre és szimbólumra 

történő hármas felosztását, és a(z) (analóg) fényképet ez 

alapján a huszadik század meghatározó részében a teo-

retikusok döntő többsége indexikus jelként gondolta el. 

Ez alapján az analóg fényképben ott rejlett a valóság ob-

jektív rögzíthetőségének az ígérete, így a fotográfia má-

gikus ereje dominált, a nehezen manipulálhatóság igé-

zete és a nyersanyagba „égett” valóság határozta meg 

az uralkodó fotóművészeti irányzatok alapjait. A digitális 

fotográfia ezzel szemben egy számítógépben létrejött, 

majd (akármilyen) képernyőre kivetülő bittérkép, egy  

pixelekből álló rács, amelyben minden pixelhez egy szám 

van rendelve. Míg az analóg nyersanyag ezüstszemcsé-

ket tartalmaz, addig a digitális kép számokból, egyesek-

ből és nullákból áll. Ez a technikai különbség az, amelyre 

Mitchell az egyik fő állítását alapozza, melyet Edward 

Weston tételmondatának megfordításával nyomatéko-

sít: a digitális fényképben a manipuláció lehetősége ma-

gától értetődő.7 

A digitális képalkotó technikák megjelenésével új mé-

diumra lelő teoretikusok többségére igaz, hogy az azzal 

szembeállított analóg fotográfia jellemzőinek felvázolá-

sához a modernista, azaz a huszadik század nagy részét 

meghatározó tiszta/purista fotóművészeti irányzat fon-

tos képviselőinek a médiumról alkotott meglátásait idé-

zik hivatkozásul. Mitchell Paul Strand és Edward Weston 

tételeit alkalmazza az analóg fotográfia definiálására.8 

Weston 1943-as Fotografikusan látni9 című tanulmányá-

ban a fotó-festészet ellentét már mondhatni sztenderd 

felvázolásán keresztül mutatja be a tiszta/purista fo-

tográfia általa vélt előnyeit és az önálló fotóművészet 

esztétikai alapjait. Az akkor még mindig létező piktori-

alista hagyomány mögött azt az ideológiai alapvetést 

látja, hogy annak képviselői szerint a tiszta fotográfia  

a fényképezőgép terméke csupán, s ezért azt nem lehet 

művészetként értékelni. Azért, hogy ezt az általa vélt 

rossz beidegződést felszámolja, a fotográfiát minden 

egyéb grafikai művészettől megkülönböztető két alap-

vető alkotóelem bemutatását kíséreli meg: a felvételi 

eljárás (exponálás) folyamatát és a fotografikus kép ter-

mészetét. 
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A fotográfia különlegességét minden más vizuális mű-

vészettel szemben a képalkotás azonnaliságában, pil-

lanatnyiságában, vagyis az exponálás folyamatában 

látja Weston, ebből következik, hogy míg a festő, vagy  

a szobrász megváltoztathatják alkotás közben az előze-

tes terveiket, és akár meghatározatlan ideig dolgozhat-

nak egy adott alkotáson, addig a fotográfus „a munka-

folyamatát nem nyújthatja el. A felvétel rövid ideje alatt 

nem lehetséges sem a megállás, sem a változtatás, sem  

a téma újragondolása a fényképész számára. Abban a pil-

lanatban, hogy a fotográfus az objektívsapkát eltávolítja,  

a látómező minden eleme rögzítésre kerül, kevesebb idő 

alatt, mint ahogy az a fotográfus szeme által érzékelhe-

tővé válik.”10

Az így megörökített kép kettő, csak a fotográfiára jellem-

ző tulajdonsággal bír: vizuális értelemben vett élesség-

gel, és a feketéből fehérbe tartó tónusok gazdagságával. 

Ez az összességében három, semmilyen beavatkozással 

elő nem idézhető tulajdonság alkotja Weston szerint  

a fotográfia védjegyét. Ezek a tulajdonságok pedig  

a modernista fotóművészet által kívánatosnak, szük-

séges kritériumnak tartott transzparenciát, azaz a fo-

tografikus kép áttetsző voltát erősítik meg. Az utólagos 

manipuláció kizárásával és a fotografikus exponálás pil-

lanatnyiságával indokolja Weston a tételmondatát, mely 

szerint „a végleges nagyításon látható képet az expozíció 

előtt látni kell.”11 Ez a kijelentés a fotóművész különleges 

látásáról szól, a szem hatalmáról, amelynek segítségével 

a fotográfus képes érvényes és értékes képeket kimet-

szeni a más számára csak folyamatosan tovahömpölygő 

valóságból. 

A digitális fotográfiát új médiumként bemutató  

Jonathan Lipkin is összehasonlító elemzésen keresztül 

érzékelteti a két médium közötti különbségeket. „John 

Szarkowski az 1966-ban megjelent The Photographer’s 

Eye című katalógusában felsorakoztatta a fotográfia 

médiumát szerinte meghatározó elemeket, melyek12 

a »Dolog maga«, a »Részlet«, a «Keret«, az »Idő« és  

a »Látószög«. Ezeket a kategóriákat a digitális fotográfia 

mára teljesen átértelmezte, felülírta. Szarkowski a Thing 

Itself című fejezetében megjegyezte, hogy »a fénykép 

igazságába vetett hitünk a fényképezőgép objektív-

jének általunk tulajdonított semlegességén alapul.«  

A The Detail című fejezetében Szarkowski a fotográfia 

médiumát annak nehezen manipulálható karaktere 

alapján különbözteti meg a festészettől. Ma már mind-

két kijelentés megkérdőjelezhető a különböző képmó-

dosító szoftverek elterjedtségének köszönhetően. […] 

Az idő és a látószög fogalmai végtelenül képlékennyé 

váltak jelenünk digitális környezetében, hiszen egy di-

gitális fényképezőgép éveken keresztüli adatgyűjtésre is 

használható, a nyert vizuális adatok pedig számos per-

spektíván keresztül szintetizálhatók. Vegyük észre men�-

nyire jelentés nélküli már a digitális fotográfiában Henri  

Cartier-Bresson döntő pillanat kulcsfogalma, mely szerint 

a fényképész dolga az, hogy megörökítse azt a pillana-

tot, amikor a dolgok egy képpé állnak össze.”13

Mitchell szerint a tradicionális fotográfia eszközei jól illesz-

kedtek Weston és Strand modernista alapokon nyugvó 

elképzeléseihez, akik a fotográfiát kvázi tudományos eljá-

rásként kezelték, technikai tökéletességre törekedtek így 

tiszteletben tartották a médium zártságát és tisztaságát.14
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Mint említettem, Mitchell Paul Strand meglátásaira is 

alapoz a digitális fotográfia új médiumként történő elis-

mertetése során. Strand mindvégig az analóg fotográfia 

médiumának puritánsága mellett érvelt, és elvetette  

a hibridizáció lehetőségét, mert az olyan, szerinte hal-

vaszületett dolgokat eredményez, mint amilyen például 

a piktoralizmus.15 Mindezekkel szemben a digitális kép-

készítés elméletében hasznosítható, teoretikusi meglá-

tások gyökereit Mitchell a posztmodern művészetben 

találja meg. Teljes joggal, fűzhetjük hozzá, hiszen, ahogy 

Mitchell írja: „az újságírók és a tudósok mindent meg-

tesznek, hogy a sztenderd kép fölényét, elsőbbségét 

megőrizzék, de sokak számára a digitális képalkotás egy 

lehetőség, hogy exponálják, felszínre hozzák a fotográfi-

ával kapcsolatos kétségeket, apóriákat, hogy dekonstru-

álják a fotográfiai objektivitás eszményét és ellenálljanak 

a képi tradícióknak.”16

Talán jól kivehető az eddig leírtakból, hogy Mitchell 

alapvetően technicista szemlélettel közelít a fotográfia 

médiumához, és a technikai tények gondolati, művé-

szetelméleti alátámasztásául a huszadik század utolsó 

két évtizedéig, a mainstream művészet által mindig is 

kétesnek tartott fotóművészet területéről a túlsúlyban 

lévő tiszta/purista/dokumentarista fotóteóriák döntően 

technicista szemléletű elméleteit használja. Valamint 

már a posztmodern fotográfiai gyakorlatokat és elmé-

leti megközelítéseket is az általa érvényesnek tartott 

fotográfián túlinak gondolja el. Érdekes tény, hogy ab-

ban az évben, amikor Mitchell könyve megjelent, azzal 

szinte egy időben publikálta Geoffrey Batchen Poszt- 

fotográfiáról című tanulmányát,17 amelyben a szerző  

a posztmodern művészeti aktivitást vizsgálva jut arra 

a meglátásra, hogy a hagyományos – modernistának 

is nevezhető – fotóművészeti felfogást végérvényesen 

meghaladta a fotográfia korpuszán belüli művészeti te-

vékenység. A nyilvánvalóan az 1960-as években jelent-

kező konceptualizmus szerteágazó irányzataiból ere-

deztethető intermedialitás jelensége az egyik kiinduló-

pontja annak, hogy az évszázad végére a fotográfia mé-

diumának a határai teljes mértékben porózussá váltak. 

Úgy tűnik, írja Batchen, hogy a médiumok magukba 

olvasztották egymást, a fotográfia pedig mindegyikben 

hasznosult, de önmagában jelentéktelenné lett. A kü-

lönböző kortárs alkotók fotográfiát is hasznosító, vagy 

több médium bevonásával a fotográfia „régi” szerepére 

és jelentőségére reflektáló alkotások elemzése közben 

állapítja meg Batchen, hogy a fotó, amelyet régebben 

a valóságra nyíló ablakként definiáltak, a kilencvenes 

évekre a médiumát megmutató, átlátszatlan felszín-

né vált, amely kényszeríti a tekintetet, hogy elidőzzön 

a felületén.18 „Ennek következtében a fotografikus kép 

kétdimenziós kiterjedéséről kiderült, hogy az egy fikció, 

amely mindig igyekezett elnyomni saját térbeli kiter-

jedését. Ugyanakkor a fotográfia térbeli megjelenése 

számos más kérdés mellett rávilágít a fotográfia mé-

diumának problematikusságára.”19 A posztfotográfia 

fogalma ebben a tanulmányban Batchennél erősen 

leegyszerűsítve a modernista fotóművészet meghala-

dását jelenti. Nem a fotográfia médiumának a halálát, 

hanem egy túlsúlyban lévő, a fotográfia médiumának 

modernista szemléletű, annak határait őrző, azt át nem 

lépő irányzat végét vagy jelentéktelenné válását. „Szá-

mos művész hoz létre ma már bizonyos transzmutációt, 

amelyben a fotografikus kép üveg, grafit, kő, papír for-

májába jelenik meg. Műtárggyá válva, a fotográfia csak 

egy újabb, a gyorsan tovatűnő ipari korszak referencia-

pontjává vált. A fotográfia »fotográfiává« lett, örökre 

a történelmi távolság és egy furcsa öntudat idézőjelei 

közé szorítva. Olyan zavart okozóvá vált, amelyet egy 

éppen elhunyt ember közelségében érzünk. Röviden: 

ezeknek a művészeknek a fotográfia egy emlék. Nem 

annak az emléke, akit ábrázol, hanem a fotográfiának 

mint reprezentációs rendszernek az emléke.”20 Mind-

ezek fényében talán magától értetődő, hogy Mitchell 

kijelentésére, mely szerint a fotográfia 1989-ben már 

elhunyt vagy radikálisan kiszorult,21 Batchen igen rész-

letes választ adott Ectoplasm: Phototgraphy in the Digital  

Age22 című tanulmányában. Mitchell fenti idézetét 

Paul Delaroche híres mondatával állítja párhuzamba; 

mint ismeretes Delaroche volt az, aki a fényképezés 

feltalálásának bejelentése után így kiáltott fel: „Mától 

a festészet halott!”. Ez a komparatív megközelítés so-

kat sejtető a tanulmány egészére nézve, hiszen, mint 

tudható, a festészet nem megszűnt létezni, hanem új 

irányok felé fordult a későbbiekben, a fotográfia médiu-

mával oda-vissza ható szoros, bár sokszor kimondatlan 

kölcsönhatásban. A fotográfia végét kijelentő tanulmá-

nyok alapján Batchen megállapította, hogy a fotográfia 

két krízissel áll szemben a digitális korszakban: az egyik 

technikai jellegű, a másik pedig episztemológiai vonat-

kozású. Mindkettő visszavezethető a referenciavesz-

téstől való félelemhez, amely az analóg fotográfia va-

lósághoz kötöttségének megszűnéséről szól. A digitális 

korban a fotográfiát a számítógépek által létrehozott 

képek referencia nélküliségétől féltik. Batchen válasza 

erre az analóg fotográfiát meghatározó peirce-i jelel-

mélet Jacques Derrida által kimutatott sajátosságá-

nak a felvázolása, mely szerint Peirce jelrendszere nem 

engedi, hogy feltételezzük, hogy van a reprezentáció 

világán kívül egy való világ. Hiszen Peirce szerint a va-
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lósnak és a reprezentánsnak mindig tartalmaznia kell 

a másikat. Vagyis, mutatott rá Derrida, ahogy létrejön 

a jelentés, onnantól csak jelek vannak. A dolog maga  

a jel. Így az analóg fotó is jelek jele, vagyis ha a digitá-

lis fotográfiával kapcsolatosan az a legnagyobb prob-

léma, hogy annak a számítógépes programján kívül 

nincs eredete, hanem csak egy, a fotografikus kép által 

generált valóság szimulációja, akkor kéretik megijedni  

az analóg fotográfia százötven éves történetétől is, 

mert a fotográfia nem más, mint egy reprezentációk já-

tékából összeállt valóság reprezentációja. 

Batchen értelmezése fontos tanulságként szolgálhat  

a másik nagy „antimitchelliánus” teoretikus, Lev  

Manovich digitális és analóg fotográfia közötti különb-

ségtételek kétségességére rámutató elméletével23 kap-

csolatban. Manovich az 1990-es években talán meg-

hökkentőnek tűnő radikális példáin keresztül többek 

között arra az igen inspiratív belátásra jut, mely szerint 

tarthatatlan Mitchell kiindulópontja, hogy a „digitális 

képalkotás elpusztítja a tiszta fotográfia ártatlanságát 

azáltal, hogy minden fotográfiát eredendően módo-

síthatóvá tesz.”24 Hiszen, jelenti ki Manovich, a tisz-

ta fotográfia a fotográfiának és a fotóművészetnek is 

csak egyik irányzata, minthogy soha nem létezett egy 

fényképolvasási előírás sem, és a fotográfiák olvasata 

is kontextusfüggő. „A digitális fotográfia nem bom-

lasztja fel a »normális« fotográfiát, mert soha nem léte-

zett »normális« fotográfia.”25 Jó pár teoretikus mellett  

Batchen és Mitchell tanulmányai egyaránt rámutat-

nak arra, hogy a mitchelli értelemben használt poszt-

fotográfia fogalma, az új technikai eszköz megjelené-

sekor érzett szorongás elmúltával idejétmúlttá vált.  

A fotográfia médiumának elméleti megközelítését nem 

technikai oldalról, hanem egy adott (fotografikus) kép 

tartalmán, és az általa felvetett problémák elemzésén 

keresztül kell megkísérelni. A posztfotográfia mitchel-

li értelemben vett fogalmának lejárt szavatosságáról 

árulkodik többek között az is, hogy Liz Wells a Photo- 

graphy. A Critical Introduction című, kiemelkedő fontos-

ságú fotóelméleti könyv szerkesztője a kötet ötödik ki-

adásának előszavában arra hivatkozva, hogy a digitális 

fotográfia a fényképezés minden területébe beinteg-

rálódott, így az már nem képezi elméleti viták tárgyát, 

kivette az addig külön szerepeltetett, Photography in the 

age of electronic images című fejezetet, és annak tartal-

mát elszórtan a többi fejezet szövegébe fűzte bele.26 

A szerkesztői előszó megjelenésének évében, 2015-ben27 

rendezte meg Fontcuberta a Posztfotográfiai állapot című 

kiállítást Montrealban, a Le Mois de la Photo nevű szerve-

zet felkérésére, melyhez egy katalógust is kiadtak. 

Hogyan értelmezheti egy olyan gondolkodó fotóművész 

és teoretikus a posztfotográfia fogalmát, akinek a fo-

tográfiai alkotó munkája az elmúlt közel negyven évben 

a médium határainak szüntelen tágításáról, és kutatásá-

ról szólt? Mit mondhat 2015-ben a mások szerint már, 

legalábbis mitchelli értelemben biztosan, elavult foga-

lomról az, aki az analóg fényképet is már tényként kö-

zölt fikcióként kezelte, és konzekvensen dolgozott azért, 

hogy világossá váljon, hogy annak ellenére, hogy belénk 

nevelték, annak ellenére, hogy úgy gondoljuk, hogy  

a fénykép igazat mond, az bizony hazudik? Fontcuberta 

maga is „szerencsétlennek” nevezi28 ennek a fogalom-

nak a használatát, de más fókuszt is alkalmaz a címszó 

alatt kifejtett téziseiben. Teljesen konzekvens módon: 

ha valakinek a digitális fotográfia korszakának hajnalán 

nem volt különösebben izgalmas az ezüstszemcsék és 

pixelek közötti átmenet, az inkább a fotográfia leleple-

zett manipulálhatóságának társadalmi következményeit 

vizsgálja. Szerinte ugyanis „a lényeg nem a digitális tech-

nológiában lakozik, hanem az általa kiváltott széleskörű 

szkepticizmus terjedésében. Ez az előzmény nélküli és 

visszafordíthatatlan attitűdbeli váltás annak a követ-

kezménye, hogy felmondták azt a szociális szerződést, 

amely alapján a fényképet bizonyítékként fogadták el.”29 

Fontcuberta teoretikusi értelmezésében a posztfo-

tográfia korszakát kettő, jól elkülöníthető szakaszra 

osztotta fel. Az első korszakban történt meg a digitális 

átállás a szkennerek és egyéb digitális fényképezésre 

alkalmas eszközök megjelenésével. A második korszak 

pedig a webkettes applikációk megjelenésével kezdő-

dött, és tart napjainkban is, ami a képek létrejöttének 

és terjedésének hihetetlen mértékű felgyorsulásáról 

szól. Mindenki tud fényképezni és mindenki meg tudja 

osztani mások számára hozzáférhetően: képözönben 

fuldokolunk. Az ikonoszféra már nem csak egy meta-

fora többé, benne lakunk a képekben, és a képek ben-

nünk lakoznak.30 

Fontcuberta a posztfotográfiai állapot vizsgálata közben 

nem a képek létrehozatalának módjára helyezi a hang-

súlyt, sokkal inkább az izgatja, hogy mivé lett a fotografi-

kus kép a napjainkig soha nem tapasztalt mértékű kö-

zösségi felhasználásban. Míg művészeti gyakorlatában 

erre rímelve az analóg fényképek degradációjával fog-

lalkozik,31 kurátorként az érdekli, hogy milyen reflexiókat 

szül ez az új képmámor a kortárs művészetben. Az általa 

kiemelkedő fontossággal bíró új szerzői tudatosság és  

a (kép)felhalmozás jelenségére reflektáló, igen széttar-

tó alkotói módszerek alapján egy tíz pontból álló listát 

állított össze, amelyen keresztül megközelíthetővé válik  

a „hozzáférés esztétikája.”32
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Erik Kessels: Untitled Neons, 2007, (installation photograph: NRW Forum Düsseldorf 2018, ‘Erik Kessels & Friends’ exhibition).  
Image series collected from the fringe of the Internet.



Fotóművészet 2020•3. 39

Az elméletét legjobban megvilágító egyik tétel ebből  

a listából az, ahol Fontcuberta a posztmodern művészet 

egyik kulcsterminusát, a kisajátítás fogalmát értelmezi 

át és nevezi át adoptálásra, amely művelettel persze ki 

is bővíti a régi fogalom jelentését, ha egyáltalán meg 

nem szünteti ebben az új kontextusban. A latin ad-opta-

re szóból eredeztetett adoptáció fogalma a kiválasztás 

és felnevelés fogalmain keresztül nyer értelmet. Elsőd-

legesen olyan munkákat szemléz, amelyek arról a ké-

pességről adnak tanúbizonyságot, hogy értékes dolgo-

kat lehet találni ott, ahol ez nem tűnik valószerűnek.  

Az elsődleges posztfotográfiai jelenség szerinte az, 

hogy az érték ma már nem belülről fakad, hanem me-

nedzseléssel állítható elő. Kijelentésével arra világít rá, 

hogy a világhálón áramló képeknek önmagukban nin-

csen jelentősége, csak abban a közegben válhatnak 

értékessé, ahol egy emberi alkotó szellem kiválaszt kö-

zülük egy halmazt és valamilyen indokolható szempont 

alapján összeköti azokat. Ebből az következik, hogy 

nincsenek jó vagy rossz képek, csak jó vagy rossz (kép)

használatok vannak: az alkotás a választás kreativitásá-

val rokon.  Ennek a posztfotográfiai gyakorlatnak egyik 

kiemelkedő alkotója Erik Kessels, aki gyűjt és gyűjtemé-

nyéből konstruál valami újat. 
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Tekintettel arra, hogy Fontcuberta posztfotográfia fogal-

mát tartalmazó tanulmányai egymás továbbfejlesztett, 

kiegészített változatai, és a 2015-ben rendezett kiál-

lításra felkért művészek összeválogatásában egyfajta 

megrendelői igény is éreztette hatását,33 az általa poszt- 

fotografikus eljárásokként definiált alkotói módszereket  

a 2011-ben íródott Postphotographi Manifesto34 című írá-

sa alapján ismertetem. 

Az „adoptálás” praxisa mellett tipikus posztfotográ- 

fiai gyakorlatként írja le a szerző virtuális térbe való köl-

tözését, azaz a kitalált koncepció más, akár egy állat 

kezébe adott kamerával történő végrehajtását. Erre jó 

példa Vitaly Komar és Alex Melamid művészpárosa, akik  

a 48. Velencei Biennálé Orosz Pavilonját Mikinek, a csim-

pánz fotográfusnak szentelték. Ezt a nem példa nélkül 

álló művészi akciót35 a későbbiekben számos hasonló 

projekt követte, többnyire az interneten, művészek vagy 

hétköznapi felhasználók által. „[…] a perverzió minden 

esetben az, hogy jelentést tulajdonítunk „üres” munkák-

nak, vagy elhagyunk egy jelentést egy másik kedvéért  

a duchamp-i readymade-ek modorában.”36

Ugyanúgy kiemelkedő és meghatározó posztfotográfi-

ai gyakorlatként értékeli a valóság és a virtualitás ös�-

szeolvadásáról (is) beszélő munkák készítését. Andreas 

Rutkauskas Virtually There című sorozatában például  

a hagyományosan fotogén hegyvidékekről már minden 

heroizmust nélkülözve, a Google Earth applikáción ke-

resztül készít monumentális felvételeket. Ez a gyakorlat 

komoly elméleti és történeti rétegzettséggel bír, rámutat 

egyrészt az érintetlen természet déjà vu effektusára, de 

megidézi többek között Robert Smithson landart művész 

örökségét is, aki már az 1960-as években arról érteke-

zett, hogy a tájképfényképezés gyakorlata olyan, mintha 

már kész fényképeket fényképeznék. Smithson munkái 

és gondolatai nem mellesleg az amerikai posztmodern 

művészetelméletben is központi helyet foglaltak el.

Andreas Rutkauskas: N 51º 20’ 26” W 116º 13’ 17”, 2015, inkjet print öntapadó vinyl lemezen, 132x165 cm
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A kilencvenes éveket meghatározó teoretikusi viták fé-

nyében teszi fel Fontcuberta a kérdést, hogy vajon átme-

netként, vagy radikális törésként kell értékelnünk a tech-

nikai paradigmaváltást? Az azóta eltelt idő nyilvánvalóvá 

tette, hogy a digitális fotográfia funkcionálisan levál-

totta az analóg fotográfiát, ez a mozzanat technológiai 

darwinizmusként értékelhető. „Az igazság, emlékezet,  

archívum, identitás, töredékesség stb. fogalmai, melyek, 

meghatározták a tizenkilencedik századi fényképészetet, 

belelényegültek a digitális fényképészetbe, amely a hu-

szonegyedik században már a virtualitás felé orientáló-

dik.”37

Míg Mitchell a világról alkotott felfogásunkat kényel-

mesen szolgáló, megbízható analóg fényképek digitá-

lis képek általi felszámolódásán, azaz az általa a fény-

képnek tulajdonított igazság és objektivitás eszméinek 

elvesztése felett lamentált, addig Fontcuberta tovább 

emeli a tétet, és a valóság érvényességi vizsgálatára al-

kalmas eszközt már a Google-ban találja meg. Kijelen-

tésében nincsen semmi heroikus, az csak a korszellem 

és a felhasználói attitűd által diktált folyamatokból kö-

vetkező szimpla megállapítás. Az internet adta eszközök 

felhasználása pedig úgy tűnik, szépen kiegyenlíti a régi 

dokumentarista fényképészeti hagyomány és a posztfo-

tográfiai eljárások közötti nézeteltéréseket is. A 2010-es 

World Press Photo egyik dicséretet (honorauble mention)  

kapott alkotója az Otto Steinert tanítványaként is-

mert dokumentarista fotográfus, Michael Wolf volt, aki  

a Google Street View programját használva hozta létre 

sorozatát. „A dicséretet kikényszerített áldásadásként 

kell értelmeznünk, a dokumentarista fényképészet archi-

mandritái fejet hajtottak a poszt-fotografikus bizonyíték 

előtt.”38

A posztfotográfia fogalma nem használható egységes, 

valamit konkrétan leíró, jelölő terminusként. Számos 

fotográfiai szakirodalomban, az inkább már digitális fo-

tográfiaként tárgyalt technikai váltást övező teóriákban 

a fotográfiát a története során mindig is bomlasztó, vagy 

éppen megtermékenyítő viták továbbélését tapasztal-

hatjuk. Annyi bizonyos, hogy a digitális fényképészet 

megjelenésével kialakult elméleti viták hozadéka nem 

csak a jelenünk megértését szolgálja, hanem a múlt szá-

zad kilencvenes évtizedéig uralkodó fotótörténeti kánont 

is megrázta, és annak folyamatos újraolvasására ösztö-

kél. Fontcuberta esetében a „posztfotográfiai állapot” 

kategóriája inkább az általa meghatározónak vélt digitá-

lis képözönre reflektáló, valamint a technikában rejlő, ma 

még elképzelhetetlennek tartott lehetőségek számbavé-

teléről szól; ezeken keresztül sokkal inkább egy kultúra 

hanyatlásának a bemutatását szolgálja, mintsem, hogy 

hozzájárulna a kétezres évek elején már irrelevánsnak 

gondolt fogalom továbbragozásához. 
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