TOTH BALAZS ZOLTAN

A POSZTFOTOGRAFIA

Ha William J. Mitchell The Reconfigured Eye. Visual Truth
in the Postphotographic Era' cim( 1992-ben megjelent
konyvét tekintjuk a posztfotografia fogalmanak megala-
pozdjaként és elterjesztdjeként, akkor megallapithatjuk,
hogy csak alig negyedszdzada alkalmazhaté jelentink
fotogréfiai attitlidjének, iranyzatainak az értelmezésé-
hez. A mult szdzad kilencvenes éveiben Mitchell kény-
ve komoly elméleti aktivitast valtott ki, és az Uj, szdmos
egyéb manipulacidés eljdrds mellett a ,varratmentes”
montazsok el6allitasat is lehet6évé tevé Adobe Photoshop
képszerkesztd program megjelenése lett tobbek kozott
a fotografia végét és egyben egy Uj médium sziiletését
prognosztizalé meglatasok egyik katalizatora.

A posztfotografia mint letisztult, hivatkozasi pontként
hasznalhaté fogalom azonban nem létezik. Az ugyanis
Mitchell emlitett kényvében is csak egy a cimben sze-
repl6 melléknévként tint fel, a szerz6 nem hajtotta
végre konyvében a késébb fogalomként, korszakelne-
vezésként hasznalt sz6 pontos definidlasat.? Ahogy ezt
az elnevezést a digitdlis fotografidval nehezen kapcso-
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latba hozhaté 1988-as tanulmdanyaban el6szor hasz-
nalé David Thomas® is elmulasztotta. Mindenesetre
annyi megallapithatd, hogy a posztfotografia fogalma
Mitchell konyvének megjelenése utdn a fotografia mé-
diuman belul torténé analdg-digitalis valtas kévetkez-
ményeivel kapcsolatos vizsgdlédasokban nyer az egyes
tanulményok adott szerz6inek fotétorténeti irdnyultsa-
gan keresztul értelmet.

Martin Lister® a Mitchell nevéhez is kéthetd, a fotografia
végét megallapitd elméleti irdnyvonalat® 6sszegzben és
sokatmonddan ,kezdeti aggodalmak” cimsz6 alatt tar-
gyalja, és az ezekre érkezett szamos, és a fotdétorténet-
tel kapcsolatban revizionista alldspontot szorgalmazé
valasztanulmanyt® ,humanista” cimszéval illeti. Hogy
eljussunk Joan Fontcuberta posztfotografiai allapotot
vizsgdlo teoretikusi és kuratori tevékenységének ismer-
tetéséhez, gy gondolom, nem &rt, ha réviden 6ssze-
foglalom, hogy nagyjabdl milyen allaspontok fogalma-
zédtak meg az analdég és a digitdlis fotografia szembe-
allitasa soran.



ALLAPOTA

Keith Cottingham: Triplets, 1992, Archival Fuji color
coupler prints, © Copyright | Keith Cottingham

Keith Cottingham: Twins, 1992, Archival Fuji color coupler
prints, © Copyright | Keith Cottingham

Keith Cottingham: Single, 1992, Archival Fuji color coupler
prints, © Copyright | Keith Cottingham

A fotogréfia végét megallapité irdsokban k&zés, hogy
azok egyként azt hangsulyozzak, hogy a digitalis valtas
a fényképezésben felszdmolta annak a legsajatsdgosabb
technikai adottsagat, a valésdghoz kotottségét, amely
a fényképez6apparatus passziv, mechanikus médon tér-
ténd fényrogzitésén keresztil valdésul meg. Az igy létre-
hozott fénykép Ugy viszonyul az &brazolt valésdgahoz,
mint a tlizhoz a fust: kézvetlenul. Ez a példa Charles
Sanders Peirce jelelméletébdl szarmazik, amelyben Peirce
megfogalmazta a jelek ikonra, indexre és szimbdlumra
torténd harmas felosztasat, és a(z) (analég) fényképet ez
alapjan a huszadik szazad meghatarozé részében a teo-
retikusok dontd tobbsége indexikus jelként gondolta el.
Ez alapjan az analég fényképben ott rejlett a valdsag ob-
jektiv rogzithetéségének az igérete, igy a fotografia ma-
gikus ereje domindlt, a nehezen manipulalhatésag igé-
zete és a nyersanyagba ,égett” valdsag hatdrozta meg
az uralkodé fotémivészeti irdnyzatok alapjait. A digitalis
fotografia ezzel szemben egy szamitégépben létrejott,
majd (akarmilyen) képernyére kivetulé bittérkép, egy
pixelekbdl allé racs, amelyben minden pixelhez egy szdm
van rendelve. Mig az analég nyersanyag ezlistszemcsé-
ket tartalmaz, addig a digitalis kép szdmokbdl, egyesek-
bdl és nullakbdl all. Ez a technikai kiilénbség az, amelyre
Mitchell az egyik f6é allitasat alapozza, melyet Edward
Weston tételmondatanak megforditdsaval nyomatéko-
sit: a digitdlis fényképben a manipulacié lehetésége ma-
gatol értetéds.’

A digitalis képalkoté technikdk megjelenésével Gj mé-
diumra lel6 teoretikusok tébbségére igaz, hogy az azzal
szembeallitott analég fotogréafia jellemzdinek felvazola-
sahoz a modernista, azaz a huszadik szdzad nagy részét
meghatdrozé tiszta/purista fotdmuivészeti irdnyzat fon-
tos képvisel6inek a médiumrél alkotott meglatasait idé-
zik hivatkozasul. Mitchell Paul Strand és Edward Weston
tételeit alkalmazza az anal6g fotografia definidlasara.®
Weston 1943-as Fotografikusan latn® cim( tanulmanya-
ban a foté-festészet ellentét mar mondhatni sztenderd
felvazolasan keresztil mutatja be a tiszta/purista fo-
tografia altala vélt el6nyeit és az 6nallé fotomlivészet
esztétikai alapjait. Az akkor még mindig létez6 piktori-
alista hagyomany mogott azt az ideoldgiai alapvetést
latja, hogy annak képvisel6i szerint a tiszta fotografia
a fényképez6gép terméke csupdn, s ezért azt nem lehet
mUivészetként értékelni. Azért, hogy ezt az altala vélt
rossz beidegzddést felszdmolja, a fotografidt minden
egyéb grafikai mlivészett6l megkilonbozteté két alap-
vetd alkotéelem bemutatdsat kiséreli meg: a felvételi
eljaras (exponalds) folyamatat és a fotografikus kép ter-
mészetét.
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Aziz + Cucher: “MIKE” (1994) C-print.
127x101.6 cm. Courtesy of the artists
and CLAMPART, New York

Aziz + Cucher: “‘JOHN” (1995) C-print, 127x101,6 cm,
Courtesy of the artists and CLAMPART, New York

Aziz + Cucher: “LYNN” (1994) C-print, 127x101,6 cm,
Courtesy of the artists and CLAMPART, New York
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Aziz + Cucher: “CHRIS” (1994) C-print, 127x101,6 cm,
Courtesy of the artists and CLAMPART, New York

A fotogréafia kiilonlegességét minden mas vizudlis mu-
vészettel szemben a képalkotds azonnalisdgaban, pil-
lanatnyisagdban, vagyis az exponalas folyamatdban
latja Weston, ebbdl kévetkezik, hogy mig a festd, vagy
a szobrdsz megvaltoztathatjak alkotds kdzben az el6ze-
tes terveiket, és akdr meghatarozatlan ideig dolgozhat-
nak egy adott alkotadson, addig a fotografus ,,a munka-
folyamatat nem nydjthatja el. A felvétel révid ideje alatt
nem lehetséges sem a megallas, sem a valtoztatas, sem
a téma Gjragondolasa a fényképész szamara. Abban a pil-
lanatban, hogy a fotografus az objektivsapkat eltavolitja,
a latémez6 minden eleme régzitésre keril, kevesebb id6
alatt, mint ahogy az a fotografus szeme altal érzékelhe-
tévé valik.”°

Az igy megorokitett kép kettd, csak a fotografiara jellem-
z6 tulajdonsaggal bir: vizualis értelemben vett élesség-
gel, és a feketébdl fehérbe tarté ténusok gazdagsagaval.
Ez az 6sszességében hdrom, semmilyen beavatkozassal
el6 nem idézhet6 tulajdonsdg alkotja Weston szerint
a fotogrdfia védjegyét. Ezek a tulajdonsagok pedig
a modernista fotom(ivészet &ltal kivanatosnak, szik-
séges kritériumnak tartott transzparenciat, azaz a fo-
tografikus kép attetsz6 voltat erdsitik meg. Az utélagos
manipuldcié kizarasaval és a fotografikus exponalas pil-
lanatnyisagaval indokolja Weston a tételmondatat, mely
szerint ,,a végleges nagyitason lathaté képet az expozicié
el6tt 1atni kell.”" Ez a kijelentés a fotomUvész kulonleges
latasardl szél, a szem hatalmarél, amelynek segitségével
a fotografus képes érvényes és értékes képeket kimet-
szeni a mas szamara csak folyamatosan tovahémpdlygé
valésagbol.

A digitélis médiumként bemutaté

Jonathan Lipkin is dsszehasonlité elemzésen keresztil

fotografiat (j

érzékelteti a két médium kozoétti kulonbségeket. ,,John
Szarkowski az 1966-ban megjelent The Photographer’s
Eye cim( katalégusdban felsorakoztatta a fotografia
médiumat szerinte meghatarozé elemeket, melyek™
a »Dolog maga«, a »Részlet«, a «Keret«, az »ld6« és
a »Latészog«. Ezeket a kategéridkat a digitalis fotografia
mara teljesen atértelmezte, felllirta. Szarkowski a Thing
Itself cim( fejezetében megjegyezte, hogy »a fénykép
igazsadgdba vetett hitiink a fényképez&gép objektiv-
jének altalunk tulajdonitott semlegességén alapul.«
A The Detail cim( fejezetében Szarkowski a fotografia
médiumat annak nehezen manipuldlhaté karaktere
alapjan kulonbozteti meg a festészett6l. Ma mar mind-
két kijelentés megkérddjelezhetd a kiilonb6z6 képmé-
dosité szoftverek elterjedtségének koszonhetéen. [...]
Az id6 és a latészog fogalmai végtelentl képlékennyé
valtak jelentink digitélis kbrnyezetében, hiszen egy di-
gitdlis fényképez6gép éveken keresztiili adatgydjtésre is
hasznalhaté, a nyert vizudlis adatok pedig szamos per-
spektivan keresztul szintetizalhaték. Vegyiik észre meny-
nyire jelentés nélkili mar a digitalis fotografidban Henri
Cartier-Bresson ddnté pillanat kulcsfogalma, mely szerint
a fényképész dolga az, hogy megdorokitse azt a pillana-
tot, amikor a dolgok egy képpé allnak 6ssze.”™

Mitchell szerint a tradicionalis fotografia eszkozei jol illesz-
kedtek Weston és Strand modernista alapokon nyugvé
elképzeléseihez, akik a fotografidt kvazi tudomanyos elja-
rasként kezelték, technikai tokéletességre torekedtek igy
tiszteletben tartottak a médium zartsagat és tisztasagat.™
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Mint emlitettem, Mitchell Paul Strand meglatéasaira is
alapoz a digitalis fotografia Gj médiumként torténé elis-
mertetése sordn. Strand mindvégig az analég fotografia
médiumanak puritdnsdaga mellett érvelt, és elvetette
a hibridizacié lehet6ségét, mert az olyan, szerinte hal-
vasziiletett dolgokat eredményez, mint amilyen példaul
a piktoralizmus.” Mindezekkel szemben a digitélis kép-
készités elméletében hasznosithatd, teoretikusi megla-
tdsok gyokereit Mitchell a posztmodern miivészetben
taldlja megq. Teljes joggal, fizhetjik hozza, hiszen, ahogy
Mitchell irja: ,,az Gjsagirdk és a tudésok mindent meg-
tesznek, hogy a sztenderd kép folényét, els6bbségét
meg0lrizzék, de sokak szamara a digitalis képalkotas egy
lehet6ség, hogy exponaljak, felszinre hozzak a fotografi-
aval kapcsolatos kétségeket, apériakat, hogy dekonstru-
aljak a fotografiai objektivitas eszményét és ellendlljanak
a képi tradicioknak.”®

Taldn jél kivehet6 az eddig leirtakbdl, hogy Mitchell
alapvet6en technicista szemlélettel kozelit a fotografia
médiumahoz, és a technikai tények gondolati, mivé-
szetelméleti aldtdamasztasaul a huszadik szazad utolsé
két évtizedéig, a mainstream mivészet altal mindig is
kétesnek tartott fotomdlivészet teriiletérdl a tulsulyban
1évé tisztalpurista/dokumentarista fotéteéridk dontéen
technicista szemléletli elméleteit hasznalja. Valamint
mar a posztmodern fotografiai gyakorlatokat és elmé-
leti megkozelitéseket is az altala érvényesnek tartott
fotografian talinak gondolja el. Erdekes tény, hogy ab-
ban az évben, amikor Mitchell knyve megjelent, azzal
szinte egy idében publikdlta Geoffrey Batchen Poszt-
fotografiarél cim(i tanulmanyat,” amelyben a szerzé
a posztmodern mUvészeti aktivitast vizsgdlva jut arra
a meglatasra, hogy a hagyomanyos — modernistanak
is nevezhetd — fotdmUivészeti felfogast végérvényesen
meghaladta a fotografia korpuszan bellili mlivészeti te-
vékenység. A nyilvdnvaléan az 1960-as években jelent-
kezé konceptualizmus szertedgazé irdnyzataibdl ere-
deztethets intermedialitas jelensége az egyik kiindulé-
pontja annak, hogy az évszazad végére a fotografia mé-
diumanak a hatdrai teljes mértékben pordzussa valtak.
Ugy tinik, irja Batchen, hogy a médiumok magukba
olvasztottak egymast, a fotografia pedig mindegyikben
hasznosult, de 6nmagéaban jelentéktelenné lett. A ki-
16nb6z6 kortars alkotdk fotografiadt is hasznositd, vagy
tobb médium bevondasaval a fotografia ,,régi” szerepére
és jelentdségére reflektald alkotasok elemzése kozben
allapitja meg Batchen, hogy a foté, amelyet régebben
a valésagra nyilé ablakként definidltak, a kilencvenes
évekre a médiumat megmutatd, atlatszatlan felszin-
né valt, amely kényszeriti a tekintetet, hogy elid6zz6n

36 Fotomivészet 2020e3.

a feluletén."”® | Ennek kovetkeztében a fotografikus kép
kétdimenzids kiterjedésérdl kidertilt, hogy az egy fikcio,
amely mindig igyekezett elnyomni sajat térbeli kiter-
jedését. Ugyanakkor a fotografia térbeli megjelenése
szdmos mas kérdés mellett ravilagit a fotografia mé-
diuméanak problematikussagara.”’ A posztfotografia
fogalma ebben a tanulmanyban Batchennél erésen
leegyszerUsitve a modernista fotomivészet meghala-
dasat jelenti. Nem a fotografia médiumanak a haldlat,
hanem egy tulsidlyban 1évé, a fotografia médiumanak
modernista szemlélet(, annak hatéarait 6rz0, azt 4t nem
1ép6 irdnyzat végét vagy jelentéktelenné valasat. ,,Sza-
mos mUvész hoz |étre ma mar bizonyos transzmutaciét,
amelyben a fotografikus kép tiveg, grafit, k6, papir for-
majaba jelenik meg. M(targgya valva, a fotografia csak
egy Ujabb, a gyorsan tovat(ing ipari korszak referencia-
pontjava valt. A fotografia »fotografidva« lett, 6rokre
a torténelmi tavolsadg és egy furcsa ontudat idézdjelei
k6zé szoritva. Olyan zavart okozéva valt, amelyet egy
éppen elhunyt ember kézelségében érziink. Réviden:
ezeknek a mlvészeknek a fotografia egy emlék. Nem
annak az emléke, akit dbrazol, hanem a fotografidnak
mint reprezentdciés rendszernek az emléke.”? Mind-
ezek fényében taldn magatél értet6ds, hogy Mitchell
kijelentésére, mely szerint a fotografia 1989-ben mar
elhunyt vagy radikalisan kiszorult,?’ Batchen igen rész-
letes valaszt adott Ectoplasm: Phototgraphy in the Digital
Age?? cim(i tanulméanydban. Mitchell fenti idézetét
Paul Delaroche hires mondataval allitja parhuzamba;
mint ismeretes Delaroche volt az, aki a fényképezés
feltaldlasdnak bejelentése utan igy kialtott fel: ,,Matél
a festészet halott!”. Ez a komparativ megkézelités so-
kat sejteté a tanulmany egészére nézve, hiszen, mint
tudhatd, a festészet nem megsz(int 1étezni, hanem Uj
irdnyok felé fordult a késébbiekben, a fotografia médiu-
maval oda-vissza haté szoros, bar sokszor kimondatlan
kélcsénhatasban. A fotografia végét kijelent6é tanulma-
nyok alapjan Batchen megallapitotta, hogy a fotogréfia
két krizissel all szemben a digitdlis korszakban: az egyik
technikai jellegli, a masik pedig episztemolégiai vonat-
kozdsu. Mindketté visszavezetheté a referenciavesz-
téstdl valo félelemhez, amely az analég fotogréafia va-
l6sdghoz kotottségének megszlinésérdl szol. A digitalis
korban a fotografidt a szamitégépek altal Iétrehozott
képek referencia nélkiiliségétdl féltik. Batchen valasza
erre az analég fotografidt meghatarozé peirce-i jelel-
mélet Jacques Derrida altal kimutatott sajatossaga-
nak a felvdzolasa, mely szerint Peirce jelrendszere nem
engedi, hogy feltételezziik, hogy van a reprezentacié
vildgan kivll egy valé vilag. Hiszen Peirce szerint a va-



lI6snak és a reprezentdnsnak mindig tartalmaznia kell
a masikat. Vagyis, mutatott ra Derrida, ahogy létrejon
a jelentés, onnantdl csak jelek vannak. A dolog maga
a jel. igy az analég foté is jelek jele, vagyis ha a digita-
lis fotografidval kapcsolatosan az a legnagyobb prob-
léma, hogy annak a szamitégépes programjan kivul
nincs eredete, hanem csak egy, a fotografikus kép altal
generalt valésag szimulacidja, akkor kéretik megijedni
az analég fotografia szazétven éves torténetétdl is,
mert a fotografia nem mds, mint egy reprezentaciok ja-
tékabol 6sszeallt valdésag reprezentacidja.

Batchen értelmezése fontos tanulsagként szolgalhat
a masik nagy ,antimitchellidanus” teoretikus, Lev
Manovich digitalis és analég fotografia k6zotti kilonb-
ségtételek kétségességére ramutatd elméletével?® kap-
csolatban. Manovich az 1990-es években taldn meg-
hokkentének t(ind radikdlis példain keresztul tobbek
k6zo6tt arra az igen inspirativ belatasra jut, mely szerint
tarthatatlan Mitchell kiindulépontja, hogy a ,,digitélis
képalkotas elpusztitja a tiszta fotografia artatlansagat
azaltal, hogy minden fotografidt eredendéen maddo-
sithatéva tesz.”* Hiszen, jelenti ki Manovich, a tisz-
ta fotografia a fotografidnak és a fotdmdlivészetnek is
csak egyik irdanyzata, minthogy soha nem létezett egy
fényképolvasasi el6iras sem, és a fotografidk olvasata
is kontextusfliggé. ,, A digitalis fotografia nem bom-
lasztja fel a »normalis« fotografidt, mert soha nem léte-
zett »normalis« fotogréfia.”? J6 par teoretikus mellett
Batchen és Mitchell tanulmanyai egyarant ramutat-
nak arra, hogy a mitchelli értelemben hasznalt poszt-
fotografia fogalma, az Uj technikai eszk6z megjelené-
sekor érzett szorongds elmultaval idejétmulttd valt.
A fotografia médiumanak elméleti megkozelitését nem
technikai oldalrél, hanem egy adott (fotografikus) kép
tartalman, és az altala felvetett problémak elemzésén
keresztul kell megkisérelni. A posztfotografia mitchel-
li értelemben vett fogalmanak lejart szavatossagardél
arulkodik tobbek k6zott az is, hogy Liz Wells a Photo-
graphy. A Critical Introduction cim(, kiemelkedé fontos-
sagu fotéelméleti konyv szerkesztGje a kotet 6todik ki-
adasanak elészavaban arra hivatkozva, hogy a digitalis
fotografia a fényképezés minden teriiletébe beinteg-
ralédott, igy az mar nem képezi elméleti vitdk targyat,
kivette az addig kiilon szerepeltetett, Photography in the
age of electronic images cim(i fejezetet, és annak tartal-
mat elszértan a tébbi fejezet szovegébe flizte bele.?®

A szerkeszt6i el6sz6 megjelenésének évében, 2015-ben?’
rendezte meg Fontcuberta a Posztfotografiai dllapot cim(i
kiallitast Montrealban, a Le Mois de la Photo nevli szerve-
zet felkérésére, melyhez egy kataldgust is kiadtak.

Hogyan értelmezheti egy olyan gondolkodé fotémiivész
és teoretikus a posztfotografia fogalmat, akinek a fo-
tografiai alkoté munkaja az elmult kdzel negyven évben
a médium hatdrainak sziintelen tagitasardl, és kutatdsa-
rél sz6It? Mit mondhat 2015-ben a mdsok szerint mar,
legaldbbis mitchelli értelemben biztosan, elavult foga-
lomrél az, aki az analég fényképet is mar tényként ko-
z6lt fikcioként kezelte, és konzekvensen dolgozott azért,
hogy vildgossa valjon, hogy annak ellenére, hogy belénk
nevelték, annak ellenére, hogy Ugy gondoljuk, hogy
a fénykép igazat mond, az bizony hazudik? Fontcuberta
maga is ,szerencsétlennek” nevezi’® ennek a fogalom-
nak a hasznalatat, de mas fokuszt is alkalmaz a cimszé
alatt kifejtett téziseiben. Teljesen konzekvens maddon:
ha valakinek a digitélis fotografia korszakanak hajnalén
nem volt kulon6sebben izgalmas az ezlistszemcsék és
pixelek k6z6tti atmenet, az inkabb a fotografia leleple-
zett manipuldlhatésaganak tarsadalmi kdvetkezményeit
vizsgalja. Szerinte ugyanis ,,a |ényeg nem a digitalis tech-
nolégiaban lakozik, hanem az altala kivaltott széleskor(
szkepticizmus terjedésében. Ez az el6zmény nélkuli és
visszafordithatatlan attitlidbeli valtds annak a koévet-
kezménye, hogy felmondtak azt a szocialis szerz6dést,
amely alapjan a fényképet bizonyitékként fogadtak el.”?*
Fontcuberta teoretikusi értelmezésében a posztfo-
tografia korszakat kettd, jol elkiilonitheté szakaszra
osztotta fel. Az els6 korszakban tortént meg a digitdlis
atallds a szkennerek és egyéb digitdlis fényképezésre
alkalmas eszkdzok megjelenésével. A masodik korszak
pedig a webkettes applikaciék megjelenésével kezd6-
dott, és tart napjainkban is, ami a képek Iétrejottének
és terjedésének hihetetlen mértékl felgyorsuldsardl
sz6l. Mindenki tud fényképezni és mindenki meg tudja
osztani mdasok szdmara hozzaférhetéen: képozonben
fuldokolunk. Az ikonoszféra mar nem csak egy meta-
fora tobbé, benne lakunk a képekben, és a képek ben-
niink lakoznak.3®

Fontcuberta a posztfotografiai allapot vizsgalata kézben
nem a képek Iétrehozatalanak médjara helyezi a hang-
sulyt, sokkal inkdbb az izgatja, hogy mivé lett a fotografi-
kus kép a napjainkig soha nem tapasztalt mérték( ko-
z6sségi felhasznaldsban. Mig mivészeti gyakorlatdban
erre rimelve az analég fényképek degradacidjaval fog-
lalkozik,> kuratorként az érdekli, hogy milyen reflexiokat
szl ez az Uj képmamor a kortars mivészetben. Az altala
kiemelkedd fontossadggal bird Uj szerzdi tudatossag és
a (kép)felhalmozas jelenségére reflektdld, igen széttar-
t6 alkotéi médszerek alapjan egy tiz pontbdl all6 listat
allitott 6ssze, amelyen keresztiil megkézelithetévé valik
a ,hozzaférés esztétikaja.”*?
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Erik Kessels: In Almost Every Picture #9, 2010. A family struggling with one of
the biggest misteries in photography: How to shoot my black dog? (installation

photograph: Pier24, San Francisco 2014, ‘Second Hand’ exhibition)

Erik Kessels: Untitled Neons, 2007, (installation photograph: NRW Forum Duisseldorf 2018, ‘Erik Kessels & Friends’ exhibition).
Image series collected from the fringe of the Internet.
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Erik Kessels: 24HRS in Photos, 2011. All the images

uploaded in a twenty-four-hour period on Flickr.
(installation photograph: Foam, Amsterdam, 2011

‘What’s Next’ exhibition)

Az elméletét legjobban megvildgité egyik tétel ebbdl
a listabdl az, ahol Fontcuberta a posztmodern muvészet
egyik kulcsterminusat, a kisajatitas fogalmat értelmezi
at és nevezi at adoptdlasra, amely muvelettel persze ki
is béviti a régi fogalom jelentését, ha egyaltalan meg
nem szlinteti ebben az Uj kontextusban. A latin ad-opta-
re sz6bdl eredeztetett adoptacié fogalma a kivalasztas
és felnevelés fogalmain keresztul nyer értelmet. Elséd-
legesen olyan munkdkat szemléz, amelyek arrél a ké-
pességrél adnak tanubizonysagot, hogy értékes dolgo-
kat lehet taladlni ott, ahol ez nem tiinik valészerlinek.
Az elsédleges posztfotografiai jelenség szerinte az,

hogy az érték ma mar nem belilrél fakad, hanem me-
nedzseléssel allithaté eld. Kijelentésével arra vilagit ra,
hogy a vilaghalén aramlé képeknek 6nmagukban nin-
csen jelentésége, csak abban a kézegben valhatnak

értékessé, ahol egy emberi alkoté szellem kivalaszt k-
zuluk egy halmazt és valamilyen indokolhat6 szempont
alapjan 6sszekoéti azokat. Ebbdl az kovetkezik, hogy
nincsenek jé vagy rossz képek, csak j6 vagy rossz (kép)
hasznalatok vannak: az alkotas a valasztas kreativitasa-
val rokon. Ennek a posztfotografiai gyakorlatnak egyik
kiemelkedé alkotéja Erik Kessels, aki gyUjt és gyGjtemé-
nyébdl konstrual valami Gjat.
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Andreas Rutkauskas: N 51° 20’ 26” W 116° 13’ 17”, 2015, inkjet print 6ntapadé vinyl lemezen, 132x165 cm

Tekintettel arra, hogy Fontcuberta posztfotografia fogal-
mat tartalmazé tanulmanyai egymas tovabbfejlesztett,
kiegészitett vdltozatai, és a 2015-ben rendezett kial-
litdsra felkért mUivészek Osszevalogatdsaban egyfajta
megrendeldi igény is éreztette hatasat,” az altala poszt-
fotografikus eljarasokként definidlt alkotéi mdédszereket
a 2011-ben irédott Postphotographi Manifesto* cimd ira-
sa alapjan ismertetem.

Az ,adoptdlas” praxisa mellett tipikus posztfotogra-
fiai gyakorlatként irja le a szerz6 virtudlis térbe valé kol-
tozését, azaz a kitaldlt koncepcié mas, akar egy allat
kezébe adott kamerdval torténd végrehajtdsat. Erre jo
példa Vitaly Komar és Alex Melamid m(ivészparosa, akik
a 48. Velencei Biennalé Orosz Pavilonjat Mikinek, a csim-
panz fotografusnak szentelték. Ezt a nem példa nélkul
allé6 mivészi akciot®*® a kés6bbiekben szamos hasonlé
projekt kdvette, tobbnyire az interneten, mivészek vagy
hétkoznapi felhasznalék altal. ,[...] a perverzié minden
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esetben az, hogy jelentést tulajdonitunk ,,ures” munkdak-
nak, vagy elhagyunk egy jelentést egy masik kedvéért
a duchamp-i readymade-ek modoraban.”*®

Ugyandgy kiemelkedé és meghatdrozé posztfotografi-
ai gyakorlatként értékeli a valésag és a virtualitds 6sz-
szeolvadasardl (is) beszélé munkak készitését. Andreas
Rutkauskas Virtually There ciml sorozataban példaul
a hagyomanyosan fotogén hegyvidékekrél mar minden
heroizmust nélkiilézve, a Google Earth applikacién ke-
resztil készit monumentdlis felvételeket. Ez a gyakorlat
komoly elméleti és torténeti rétegzettséggel bir, rdmutat
egyrészt az érintetlen természet déja vu effektusara, de
megidézi tobbek kz6tt Robert Smithson landart mlivész
orokségét is, aki mar az 1960-as években arrdl érteke-
zett, hogy a téjképfényképezés gyakorlata olyan, mintha
mar kész fényképeket fényképeznék. Smithson munkai
és gondolatai nem mellesleg az amerikai posztmodern
mUivészetelméletben is kozponti helyet foglaltak el.



A kilencvenes éveket meghatarozé teoretikusi vitdk fé-
nyében teszi fel Fontcuberta a kérdést, hogy vajon atme-
netként, vagy radikalis torésként kell értékelniink a tech-
nikai paradigmavaltast? Az azéta eltelt id6 nyilvanvaléva
tette, hogy a digitdlis fotografia funkciondlisan leval-
totta az analdg fotogréfiat, ez a mozzanat technoldgiai
darwinizmusként értékelhetd. , Az igazsadg, emlékezet,
archivum, identitds, téredékesség stb. fogalmai, melyek,
meghatdroztak a tizenkilencedik szazadi fényképészetet,
belelényegiltek a digitalis fényképészetbe, amely a hu-
szonegyedik szazadban mar a virtualitas felé orientals-
dik.”’

Mig Mitchell a vilagrdl alkotott felfogdsunkat kényel-
mesen szolgdlé, megbizhatd analég fényképek digita-
lis képek altali felszdmoldédasan, azaz az altala a fény-
képnek tulajdonitott igazsdg és objektivitds eszméinek
elvesztése felett lamentdlt, addig Fontcuberta tovdbb
emeli a tétet, és a valdsdg érvényességi vizsgalatara al-
kalmas eszkézt mar a Google-ban taldlja meg. Kijelen-
tésében nincsen semmi heroikus, az csak a korszellem
és a felhaszndldi attitld altal diktalt folyamatokbdl ko-
vetkezé szimpla megaéllapitas. Az internet adta eszk6zok
felhasznaldsa pedig ugy tlnik, szépen kiegyenliti a régi
dokumentarista fényképészeti hagyomany és a posztfo-
tografiai eljarasok kozotti nézeteltéréseket is. A 2010-es
World Press Photo egyik dicséretet (honorauble mention)

Andreas Rutkauskas: N 51° 20’ 26” W 116° 18’ 67", 2015,

inkjet print dntapad¢ vinyl lemezen, 165x132 cm

kapott alkotéja az Otto Steinert tanitvanyaként is-
mert dokumentarista fotografus, Michael Wolf volt, aki
a Google Street View programjat haszndlva hozta létre
sorozatat. ,A dicséretet kikényszeritett aldasadasként
kell értelmezniink, a dokumentarista fényképészet archi-
mandritdi fejet hajtottak a poszt-fotografikus bizonyiték
el6tt.”8

A posztfotografia fogalma nem hasznalhaté egységes,
valamit konkrétan leird, jel6lé terminusként. Szamos
fotografiai szakirodalomban, az inkdbb mar digitalis fo-
tografiaként targyalt technikai valtast 6vezd tedridkban
a fotografiat a térténete sordn mindig is bomlaszté, vagy
éppen megtermékenyité vitdk tovabbélését tapasztal-
hatjuk. Annyi bizonyos, hogy a digitdlis fényképészet
megjelenésével kialakult elméleti vitdk hozadéka nem
csak a jelentink megértését szolgalja, hanem a mult sza-
zad kilencvenes évtizedéig uralkodé fotétorténeti kanont
is megrazta, és annak folyamatos Ujraolvasdsara 0szto-
kél. Fontcuberta esetében a ,posztfotografiai allapot”
kategéridja inkdbb az 4ltala meghatarozénak vélt digita-
lis kép6zonre reflektald, valamint a technikaban rejlé, ma
még elképzelhetetlennek tartott lehet6ségek szambavé-
telérél szdl; ezeken keresztiil sokkal inkabb egy kultura
hanyatlasanak a bemutatdsat szolgdlja, mintsem, hogy
hozzdjarulna a kétezres évek elején mar irrelevansnak
gondolt fogalom tovabbragozasdhoz.
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Roberto Pellegrinuzzi: Mémoires, Parysian Laundry, le Mois de la Photo a Montréal, 2015. Installation photographique composé
de 275,000 impression numérique sur film Backlite. 426x609x853 cm. Photographie: Guy I'Heureux
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