HAZAS NIKOLETTA

A FOTOTORTENET

MINT TECHNOLOGIAI KEPTORTENET

Megjegyzések az analog, a digitalis és a szintetikus

(fény)képekrol

...csak a valésdgos ember cselekszik...
HEGEL
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Az analdg képrogzités €s a fényképe-
zés vizualis kultartorténeti
narrativajanak megalapozasa

B Ahogy minden elbeszélést, minden kulttrtor-
téneti narrativat is tobbféleképpen meg lehet
komponélni, 1lévén, hogy a kultartorténeti
narrativak is egy kijelolt kezdeti pontbdl kiindu-
16, megkonstrualt, szelektalt és valakinek vagy
valakiknek (egy kulttranak, egy népnek, a t6bb-
ségnek vagy a kisebbségnek) a nézépontjabdl,
valaki vagy valakik 4ltal elbeszélt torténetek.

Mint ilyenek, narrativ alapmodelljiik tekinte-
tében a kultartorténeti elbeszélések egyfeldl
hasonlitanak a tan legismertebb narrativ referen-
ciamodellhez, az élettorténet vagy az életsza-
kasz-torténet kronolégiai modelljéhez, ugyanak-
kor szdmos mas tekintetben el is térnek attol.

A kezdet és a végpont vagy a kezdet és a foly-
tatélagos jelen kozé kifeszitett élettorténetek
vagy életszakasz-torténetek esetében jollehet
vitds kérdésnek szamitanak példdul: a sorsese-
ményeknek mint az élett mérfoldkoveinek ki-
valasztdsa; a megélt tapasztalatok elbeszélhetd-
ségének a problémdi; a szubjektum folytatéla-
gos oOnazonossaganak kérdései; az elbeszélGi
nézépontok kijelolhet6sége, az egyén kultiraba
és kulturalis interakcidkba agyazottséga; a sze-
mélyiség egy szalra felftizott fejlédésének vagy
csupan véltozdsanak dilemmaja — ugyanakkor
ritkdbban mertil fel az a kérdés, ami a kultartor-
téneti narrativak esetében altalaban, és a torté-

...Ujra Platon barlang-
janak arnyaival szem-
besiiliink, és veliik
egyitt azzal a feladat-
tal, hogy ezuttal uj
koriilmények kozott
probaljunk meg kii-
Idnbséget tenni lényeq
¢s latszatok kozott.
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nettudomanyi reflexiékkal is atitatott vizuélis kultartorténeti narrativak esetében
is evidensen felmeral: hol és mikor is kezdédik pontosan az a bizonyos torténet?

Amennyiben a fényképezés vizualis kultartérténetét technoldgiai kulttrtor-
ténetnek tekintjiik, a hol és a mikor, vagyis a ,.kezdet” tér-idé dimenzié6i koriil —
legalabbis latszolag — kevesebb a bizonytalanségi tényezd, mint a kultartorténe-
ti narrativak esetében altalaban.

A fényképezés torténetének kezdetét, ahogy a fényképezés kultirtorténeti
narrativajat megalapozé német filozé6fus, Walter Benjamin fogalmaz A fényképe-
zés rovid torténete (1931) elsd soraiban — ahol a fényképezés torténetét egy ma-
sik kulturéalis bedgyazottsagi technolégiatorténeti narrativaval, a konyvnyomta-
tas torténetével veti 6ssze — viszonylag konnyen ki lehet jelolni: ,,A fényképezés
kezdeteit borit6 kod nem olyan stiri, mint ama mésik, amely a konyvnyomtatas
Gsi korszakat fedi; vilagosabban megmondhatni, mikor jott el a felfedezés 6raja,
hogyan érezték ezt meg egyszerre tébben is, s indultak el, egyméstél fiiggetleniil
a kozos cél felé: a camera obscura képeit akartak rogziteni — amelyeket melles-
leg sz6lva, legalabbis Leonardo 6ta ismeriink.”

A fényképezés torténete eszerint a fényképezésrél sz616 diskurzusokban még
ma is meghatérozé elbeszélés szerint a camera obscura fény altal vetitett képé-
nek analég rogzitésével, vagyis analég (fény)képrogzitéssel kezdddik.

A lyukkameranak is nevezett, a fényképez6gép Gsének tekintett, akar hazilag
is elkészithet6 camera obscurdn athaladé fény forditott képet vetit ki, de mégis
olyan képet, amely a latvannyal ,,anal6g” (ardnyos, megfelels, hasonlé). A fény-
képezés kezdetének tartott képrogzités eszerint nem mads, mint ennek az illé-
kony, tovatiing, a latvannyal kozvetlen, hasonl6sdgon alapul6 viszonyban 1évé
vetitett képnek a matéridban valé, szintén anal6g, vagyis nyilvanval6 atalakitas
nélkiili rogzitése, lokalizalasa, elhelyezése, megbrzése.

Jéllehet, mikozben Benjamin azt mondja, tudni lehet, mikor j6tt el a ,felfede-
zés Oraja”, a kijelentést részlegesen és egyben tobbszorosen fel is fliggeszti. Egy-
feldl azzal, hogy Leonardéra és a néla is korabbi képrogzitésre iranyulo kisérle-
tekre utal, és ezdltal a figyelmet a felfedezést megel6zd elGtorténetre is irdnyitja.
Masfeldl viszont azzal, hogy a felfedezés pillanatat is tobb iranyban kiterjeszti,
amikor — a felfedezé személye kortili bizonytalansagra utalva — elmondja, hogy
két francia férfi, ,,Niépce és Daguerre egyszerre érkeztek célba”,’ vagyis parhu-
zamosan vettek részt a vetitett kép hordozéfeliileten valé rogzitésének felfede-
zésében. Hasonldképpen elmozdul a felfedezést ,6raként” vagy ,pillanatként”
val6 felfogasatol, amikor a szabadalmaztatas folyamatérdl beszélve a hosszadal-
mas expozici6ja heliografia felfedezése és az annal egyszertibb rogzitési eljaras-
sal késziilt dagerrotipia bemutatdsa kozott eltelt kozel tiz évet, s6t magét a sza-
badalmi eljarést és a felfedezés parlamenti elGterjesztésének altala ismert napjat
(1839. julius 3.) is hozzaszamolja az egy kiemelt pillanathoz nehezen fixalhaté,
de kezdetét tekintve mégis tobbnyire a szabadalom évéhez, vagyis az 1839-es
évhez kapcsolt torténethez.

A ,hol”, vagyis a helyszin meghatdrozasa talan egyszertibb. Vagy legalabbis
abban az esetben egyszertibbnek ttinik, ha a teret az id6hoz, a felfedezés beje-
lentésének helyszinét a felfedezés helyszinéhez rendeljik. A fényképezés felfe-
dezésének helyszine ezen narrativa szerint Franciaorszdg, ahol 1933 utdn
Benjamin és a felfedezéshez leggyakrabban kapcsolt két francia férfi, Niépce és
Daguerre is éltek (j6llehet el6bbi épp a siker elétti években halt meg tragikus hir-
telenséggel, igy végiil Daguerre nevérdl lett elnevezve a felfedezés).



Am ha a torténetet Benjaminhoz hasonléan a kisérletezést mar joval korab-
ban is folytat6 Leonard6hoz vagy az 6t megel6zd kutatdsokhoz kapcsoljuk, ame-
lyekre egy elejtett széfordulattal Benjamin is utal,* akkor Itdlidhoz és az eurépai
reneszanszhoz, majd pedig Gorogorszdghoz és az antikvitdshoz jutunk, ahol
tudvalevéleg szintén voltak mar prébalkozéasok a fotografikus kép rogzitésére.
De Benjamin odaig mar nem utal vissza, a torténet kezdete igy nala 1939 lesz, a
helyszin Franciaorszag, az esemény pedig a vetitett kép matéridban valé rogzi-
tésének a nyilvanossédgra hozatala.

Jollehet A fényképezés rovid torténete legalabb annyira elméleti, mint torténe-
ti irds, amelyet leginkdbb a par évvel kés6bb, eredetileg francidul megjelent (ma-
gyarul tobb forditdsban is olvashat6) A miialkotds a technikai sokszorosithatésdg
korszakdban (1936) cimi tanulmanyéval* 6sszevetve és annak gyakran aléren-
delve szokés olvasni, a fényképezés jelenségérdl és lehetséges kulturalis hatésa-
ir6l megfogalmazott gondolataival Benjamin mégis itt alapozza meg a fot6torté-
net kultartorténeti olvasatat, amelyben szamara is fontos, de nem kizarélagosan
fontos a képrogzitési és sokszorositasi technolégiak torténete. Igaz, a forditasok-
bél és a kiillonboz6 kiaddsokbdl rendre kimaradé konkrét példak illusztraciéi
megjelenitésének hianyaban ez a kultartorténet sokdig mégsem ttinik valédi vi-
zudlis kultartorténetnek. Pedig Benjamin j6l ismeri, fel is sorakoztatja,
kontextualizalja, elemzi és méltatja azokat a szerzdket (Nadar, Atget, Stelzner,
Pierson, Bayard, Hill, Sander, Moholy-Nagy), akiknek a munkéassagét, a fényké-
peit és a fotografikus latasmodjat fontosnak tartja a fotétérténet mint vizuélis
kultartorténeti narrativa elsé fejezetének a kijel6lésében.

Benjamin elbeszélését azonban a képkészités, a képrogzités, a képtarolas,
képarchivalas és a képhasznélati szokasok technoldgiai fejlédést kovets valtoza-
sai, leginkabb az internetes képkozvetités és a digitalizdciéval konnytivé véalé
képalakités legijabb moédjai némiképp tovabbirtak. S bar a fényképek kultartor-
téneti szerepére vonatkozo érzékeny észrevételeinek legtobbjét alapjaiban nem
kérdégjelezték meg, sok szempontbdl tovabb drnyaltdk azokat. Technoldgiai opti-
mizmussal élve: a kiadéi koltségeket nagyban megnoveld illusztraciék ma mar
szinte mindegyike péar pillanat alatt hozzaférhetd az interneten, ezaltal az olva-
s6k mintha egy masik, vizualisan is érthetd és értelmezhet6 Benjamin-szoveget
olvasnanak. Technoldgia pesszimizmussal élve ugyanakkor — paradox médon —
ma mar nehezen kapcsolhaté ki az a viszony, amely az interneten taldlhat6
képek manipuldlhat6saganak és a forrasok nehezen ellendrizhetéségének kovet-
keztében alakult ki az olvas6ban a szovegben nem rogzitett képek és a forraskri-
tik4at nagyban megnehezit6, lathat6 és kovethetd szerzéi jelenlét nélkiili bejegy-
zések kovetkeztében. De mindez mar egy — vagy inkabb két — kovetkez6 fejezete
ennek a — kémiai felfedezésekhez is kapcsol6dé — technoldgiai felfedezésekhez
kotott, vizudlis kultartorténetnek.

A posztfotografia elméletek analog-digitalis kiilonbségtételre
€piilo narrativai

W A fényképezés torténetében a huszadik szdzad nyolcvanas—kilencvenes évek-
ben bekovetkezett ,,digitalis fordulata™ sokak szemében egy 1j korszakot nyitott.
Ennek az Gj korszaknak a megnevezésére jott létre a posztfotografia kifejezés,
amelyhez kapcsol6dé elméleti halonk ugyan nem teljesen egységes,® sGt — ahogy
a tovdbbiakban latni fogjuk — bizonyos pontokon meglehetésen ellentmondésos,

JAK

2026/1



JAK

2026/1

mégis fontos kisérletnek tekinthetd a fotografia jelenségének a digitalizaci6 uta-
ni Gjraértelmezésére és a fotétorténet mint technoldgiai kultartorténet kronolo-
gikus narrativajanak folytataséra.

Jollehet a technoloégiai kérdések elGtérbe keriilésével a kilencvenes évektdl
némiképp hattérbe szorultak a , klasszikus fotéelméletek” a fényképezés jelensé-
gével, a fénykép mint kép sajatosségaival kapcsolatos fontos felismerései. Ezzel
egyutt a legfontosabb felismeréseket megfogalmazé szerz6k - Benjamin,
Barthes, Sontag — gondolataira és jellegzetes moralizal6 attittidjére is kevesebb
figyelem keralt. Holott 6k voltak azok a legkival6bb szerzdk, akik a fényképezés
jelenségének értelmezésében taldn a legtobbet tették, és mar a huszadik szézad-
ban megfogalmaztak olyan moralis dilemmaékat is, amelyek a kortars képvitak-
ban is Gjra és tGjra el6keriilnek.’”

A posztfotografia-elméletek azaltal irtak tovabb a fényképezés vizuélis kul-
tartorténetét, hogy — bar eltéré mdédokon — az anal6g fényképezést id6ben felvalto
digitalis fényképezés jelenségére és tarsadalmi hatdsaira irdnyitottak a figyel-
met. Ekozben pedig ,,a fényképezés torténetét” eltér6 perspektivakbol kapcsoltak
a képrogzitést megel6z6 idGszakokhoz, amelyek tGjabb narrativak (technolégia-
torténet, abrazoléastorténet, képtorténet, képantropoldgia stb.) 1étrejottét tették —
és teszik folyamatosan — lehet6évé.

A legjellemzdbb ezek koziil ebben az idészakban a fotografia technol6giator-
téneti narrativakban val6 elhelyezése, amely narrativdban a szerzék kiemelt
figyelmet szenteltek a fényjeleket elektronikus jelekké alakit6 digitélis fényképe-
zGgép éltal eldallitott digitalis fényképek és az addigra mar filmelShivasos tech-
nikéval, sotétkamrdban elGhivott és papirra rogzitett képeknek, de még mindig
az analdgia, vagyis a hasonldsag, a kozvetlenség és gyakran a lenyomatlogika és
az érintkezés elve alapjan értelmezték a fényképet.®

Az anal6g—digitalis fordulat elméletének esztétikai megalapozdja a cseh szar-
mazasa vilagpolgar esszéista, Vilém Flusser (1920-1991), aki — j6llehet nem
hasznaélja a posztfotografia kifejezést — mar a nyolcvanas években a posztfotogra-
fia elméleti keretei kozott gondolkodik. A fotogrdfia filozdfidja cimi kényvében,’®
amelyet par évvel az elsd digitélis fényképezigép megjelenését kovetéen (1978)
adott ki, radikélisan és provokativan targyalja a technolégiai képek, a digitaliza-
ci6 és a programozas lehetséges tarsadalmi, kulturalis hatasait és antropoldgiai
kovetkezményeit.

A digitalis fénykép, amely — allitdsa szerint — a ,hagyoményos fényképpel”
ellentétben elsédlegesen nem dologi, hanem informaciés értékkel rendelkezik,™
kultarafogyasztasi és befogadasi szokasainkat is feliilirhatja azaltal, hogy prog-
ramozott méagikus viszonyt létesit a vilag és az ember kozott.! Ezaltal a képhasz-
nélékat vagy — ahogy 6 fogalmaz — a képeket szkennelGket is arra késztetheti,
hogy a lineéris irds altal lehetévé tett fogalmi gondolkodas helyett a képek altal
mozgdbsitott imagindciét hasznéljak a képek dekddoldsanal, ami szerinte a valé-
sdg magikus atstrukturdlasdhoz, vagyis hallucindcidkhoz vezet.*

A képek szimbolikus jelentéseit és kddjait fel nem ismerdk, a képeket atlat-
sz6 feliileteknek tekint6k kozott pedig vizudlis analfabétizmust® és kritikatlan
képfogyasztast eredményezhet. Killonosképp egy olyan vizualis kornyezetben,
ahol a képek nem irdnymutaté térképekként, hanem mindenitt jelen 16v4, vizu-
alisan kornyezetszennyezd tapétakként™ vagy beszippanté erdvel bird, néma
szor6lapokként funkciondlnak.” Flusser ennek okat — a technolégiai determiniz-
must sem nélkiiloz6 szemléletet magaéva téve — a gépek és az ember tjfajta vi-



szonyaban latja, pontosabban az apparatusok (pl. digitalis képkészité gépek) és
az appardtusokat haszndlé, gépekkel 0Osszenov6 funkcionédriusok kozotti
viszonyban,” akik bar probalnak jatszé emberekként, vagyis homo
ludensekként cselekedni, a jatékteriket és ezaltal szabadséagtereiket behatéroljak
az apparatusok programjai, amelyek digitalis képek esetében mér nem is latha-
ték tgy, mint a hagyomanyos fényképeknél, mivel azok black boxokban vannak
elrejtve.” A funkcionarius szabadsaga ezéltal annak is figgvénye, hogy miként
tud viszonyulni az informéciés tarsadalom olyan alaptényezdihez, mint a gon-
dolkodast és a latast szimulalé apparatusok és a vizualis kédokkal informécio-
kat kozvetitd digitalis fényképek.

Mindemellett azt is hangstlyozza Flusser, hogy a hagyoményos és a digitalis
foték kozotti atmenetben van egy lathatatlan tényezd, amely még inkéabb eltavo-
lit benntiinket a val6sagtdl és a lineéris irds altal lehet6vé tett fogalmi gondolko-
dastdl is. Mivel a kozvetleniil nem hozzaférhetd vilagot a képek faktumokként
helyettesitik,” szerinte nem mindegy, hogy a helyettesit6 hanyadfokt absztrak-
ci6 eredménye. A hagyoményos fényképet els6fokd, az irdast masodfokd, a digi-
talis képet pedig harmadfok absztrakcié eredményének tekinti, amely ember és
vilag kozott tobbszoros attétellel kozvetit azaltal, hogy programjai alkalmazott
tudoményos szovegeken alapulnak.”
globalis kiépiilése és az okostelefonok megjelenése el6tti években irja. Ugyanak-
kor bar a klasszikus esszé formajaban ir6dott konyvben ldbjegyzeteket és direkt
referencidkat nem hasznél, a problémafelvetésekbdl és a fogalomhasznélatbél
jol lathatd, hogy konyve allitasai dialégusviszonyban éllnak a kor mas fontos
gondolkodéinak téziseivel és fogalmaival, vagyis — elhallgatasai és titokzatossa-
ga ellenére — egy olyan diskurzus részeként nyilvanul meg, amelyben sem a
technolégiai képek és a reprezentacié kérdéseinek kultartorténeti kontextusba
helyezése, sem az ember és a gépek tjfajta viszonyardl valé gondolkodds nem
volt ismeretlen. Példdnak okaért Marshall McLuhan kanadai médiateoretikus
nagy ivd, sokszor jéslatszert kovetkeztetéseihez hasonlé médiatorténet elméle-
ti hipotézisei nélkiil tdn meglepd, s6t megalapozatlan volna a fordulatokban
val6 gondolkodas a technoldgiai képek kontextusaban. McLuhan Gutenberg-ga-
laxis. A tipogrdfiai ember Iétrejotte” cimd, sokat vitatott konyvének éllitésai,
amelyben — a technolégiai determinizmus elméletét megalapozva — a konyv-
nyomtatas mint Gj technoldgia altal kivaltott kulturalis és antropolégiai valtoza-
sokat elemzi és helyezi el egy nagyszabast modellként felvazolt médiatorténeti
narrativaban, Flusser fényképezésre vonatkozé (hasonléan nagy ivid) megkoze-
litésében visszakoszonni latszanak.

A fényképezés torténetét ugyancsak technoldgiatorténeti narrativaba helyezi
és az analdg—digitalis fordulatra épiti a digitalis képalkotas kovetkezd, sziszte-
matikus teoretikusa, (a vizudlis kulttra kanonjat megalapozé W. J. T. Mitchell-
lel csupédn névrokon) William John Mitchell, aki The Reconfigured Eye: Visual
Truth in the Post-Photographic Era cim, 1994-ben megjelent konyvében maér
evidenciaként kezeli Flusser azon allitasat, hogy a digitalis fénykép, amelyet
sokkal kénnyebb médositani, mint az analég fényképet, radikalis valtozast ho-
zott a fényképezés torténetében.*

Az 1980-as évektdl szerinte a fényképhasznalat és ezaltal a képi jelentés is
alapjaiban megvaltozik.” Az electrobricolage és a fényképezéshez kapcsol6do,
lazan kezelt korrekcio lehetGsége szerinte kimozditja a fotografiat ,,a fotografikus
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zalom elvesztéséhez vezet.”” Orwell 1984 cimi disztépidjat idézi, ahol az elnyo-
mas eszkozeként a regényben a groteszk felhasznélasaval bemutatott totalitari-
us rendszer a vizudlis kommunikdcié szdmos lehetéségét is megmutatja.
Mitchell itt gy fogalmaz, hogy ma mar a fényképhamisitasok céljara berende-
zett pompas stididkra sincs sziikség, mert ,,pompas stiidiok”* nélkiil is remekiil
lehet hamisitani a fényképeket. A kép és az altala referalt val6sag kozotti vi-
szonylatban, vagyis a jel6l6—jelolt viszonyban a jel6lt bizonytalanna valik, ezért
szerinte egy fénykép hitelességét ugyanigy ellendérizni kell, mint ahogy példaul
egy szerzGdés hitelességét. Az analég fényképpel szemben a digitalis fénykép-
nek rdadasul még negativja sincs, ami valamiféle kézzelfoghat6 alapul szolgal-
hatna az ellendrzéshez. Ezt tovdbba az is megneheziti, hogy az el6allité és a fel-
hasznal6 kozotti nyilvanvalé kilonbség is elvész.” Benjamin technikai sokszo-
rositasrol sz6l6 tanulményat® tovdbbgondolva Mitchell tgy fogalmaz, hogy ,a
digitalis replikacié kora feltlirja a technoldgiai reprodukci6é korat”,” ahol az
egyes elemek nemcsak utalnak egymésra, hanem egyenesen egymaésbdl jonnek
létre. A legtjabb technoldgidk ezért olyan helyzeteket generalnak, amelyek tjra-
definialjak a képetikat, és vele egyutt az igazsag, a hitelesség és az eredetiség
kérdéseit kozéppontba allitjadk. Az igy felmeriild jogi és etikai dilemmak pedig
olyan tovabbi kérdéseket vetnek fel, amelyek jogszabalyok mdédositasat is sziik-
ségessé teszik (tarhely, tulajdon, szerzéi jog, felelGsség, tantsag stb.). ,Ahogy a
vildgméretd elektronikus informaciés gazdasagban a digitalis képek rendkiviil
fontos cseretargyakka valnak, és a képek igazsagérol, hitelességérdl és eredetisé-
gérdl alkotott hagyoményos elképzelések mindinkabb megkérddjelez6dnek, eti-
kai és jogi dilemmaék meriilnek fel. A predigitalis korszakban kialakitott hagyo-
maéanyok, szabvéanyok és torvények koziil sok nem tiinik megfelelének, amikor az
4j technolégia altal teremtett Gj helyzetekre alkalmazzak éket.”*

W. J. Mitchell szerint mindezen véltozésok kovetkeztében az artatlanség ko-
ranak végeztével belépiink a posztfotografikus korba,* amikor a digitalis fényké-
pek egy olyan intellektudlis és érzéki tudatossagot igényld feladatot allitanak
elénk, amelyben — ahogy azt kordbban mar Susan Sontag is irta A fényképezés-
rél cimi konyvének kezdG- és zar6 soraiban® — Gjra Platén barlangjanak arnya-
ival szembesiilink, és veliik egyiitt azzal a feladattal, hogy ezuttal Gj kortilmé-
nyek kozott prébaljunk meg kiilonbséget tenni lényeg és latszatok kozott. Vagy
ahogy Mitchell konyvének cime sugallja: az illtzidk és a valésag jelenkori meg-
kalonboztetéséhez — akar egy képfelvevd gépet — megprébaljuk djraéllitani a
szemiinket.

W. J. Mitchell kényvére reagédlva az orosz szarmazast, Amerikaban é16 mé-
diateoretikus, Lev Manovich The Paradoxes of Digital Photography cimi tanul-
méanyaban® azt a kérdést teszi fel kritikai éllel, hogy vajon biztosan el kell-e fo-
gadnunk azt az allitast, miszerint a digitalis képalkotés radikalis szakitast jelent
a hagyomanyos fényképezéssel szemben. Manovich koztes édllaspontra helyez-
kedve azt allitja, hogy a digitalis kép, mikozben szakitani latszik a képi repre-
zentacié korabbi maédjaival, paradox médon épp ezeket a médokat erdsiti fel, és
nem eltorli, hanem éppen hogy megszilarditja a — fotografikus képpel szinonim
— modern vizuélis kultara jellegzetes miikodésmaédjait. Manovich a digitalis
fénykép témaéjat a tdgabban értett digitalis vizuéalis kulttara részeként értelmezi,
amelyben szdméra a digitalis film éppolyan fontos, mint a digitalis fénykép, és
amelyben szerinte lehet, hogy az anyagi értelemben vett film eltinik, de az



absztraktabb értelemben vett mozi nem fog elttinni.** Szerinte ezért az Gsszeha-
sonlitasnal nem a fizikai kiillonbségekre kell f6kuszalni, mert amint a konkrét di-
gitalis technol6gidkat és azok hasznalatait hasonlitjuk 6ssze, a kiilonbség szinte
elenyészik.

Manovich Mitchell t6bb éllitdsaval is szembehelyezkedik, tobbek kozott az-
zal, hogy a digitalis képek esetében tobb informaciéval taldlkozunk, mint az
anal6g képek esetében, és hogy az analég kép a replikdcié soran veszit a
képminGségbdl.* Szerinte egy nagyobb felbontast digitalis fénykép hiaba all
sok pixelbdl, ha nincs elég tarhelytink hozza, vagy ha tovabbitani akarjuk, a mi-
ndsége jelentés mértékben romlik. Rdadasul egy kép hidba kozvetit tobb infor-
maéci6t, mint amennyi hasznos lehet egy nézdé szamadra, hisz az emberi szem
nem tud befogadni, az emberi agy nem tud feldolgozni annyi informacié6t.*

Az anal6g és a digitélis kép egyértelmd elvalaszthat6sagaval Peterndk Miklos
sem ért egyet, aki az Uj képfajtakrél cimd konyvének Computer és kép cimd
fejezetében® Magyarorszagon az els6k kozott beszél a digitélis és a szintetikus
képekrdl, és aki a fotografia torténetét az emberi képalkotés torténetének része-
ként vizsgalja. Ennek a ,,szakaszai” szerinte nem véltjak egymast, hanem szimul-
tan, vagyis egyitt léteznek. Amennyiben a kialakulasukat kovetve mégis id6ben,
vagyis kronologikus rendben gondoljuk el, akkor ugyan elkilonithetjitk egymas-
tél a harom szakaszt, de allitdsa szerint a fotografia felfedezéséhez kapcsolhat6
kozéps6 szakasz csupan dtmenetinek tekinthetd az elsé, ,,a kézzel vagy valamely
kozvetlen érintkezésen alapul6 eszkozzel készitett képek korszaka”* és a harma-
dik, vagyis a ,,computer” vagy mds néven a ,kezelhet6 kép” korszaka kozott.*” Lé-
vén, hogy a fény éaltal kozvetitett, ,,optikai idGszak”-nak nevezett korszak, amely
a fotografia 19. szazadi felfedezéséhez kothetd, és amelyet ,,az adott latvanyvi-
lag és a képkészitd berendezés tér/idébeli azonosithat6saga”,” valamint egyfajta
fény éaltal létrehozott kontaktus- és lenyomatlogika jellemez, val6jdban el6készi-
tette az apparatusokkal ,kezelhet6 kép” korszakat.

A kilencvenes években elterjedt anal6g—digitalis megkiilénboztetést és a di-
gitalis kép eltling referencialitdsanak felpanaszolasét egyarant kritikdval kezel§
Jens Schroter az Analdg/digitdlis. Referencialitds és intermedialitds cimd
tanulméanyaban® amellett érvel, hogy a referenciat a jelek hasznéalata hozza 1ét-
re, ami adott kontextus és a kontextusra utald diskurzusok nélkiil nehezen értel-
mezhetd. Szerinte az analég—digitalis megkiilonboztetés olyan médiaspecifikus
ontolégiai kategéridkon alapul, amelyek technoldgiai szempontbél sem elfogad-
hatéak, és amelyekre alapozva a kilencvenes évek fotografiarél sz6l6 diskurzu-
sa alapjan azt gondolhatnank, hogy a digitélis képhez rendelt manipulaciéprob-
léma az oka a referencia hidnyanak, a képek val6sagtdl val6 eltdvolodasanak.
Holott szerinte a digitalis képre (val6ban) jellemzdé konnyd megvaltoztathatdsag
— csakiigy, mint az analég képektdl eltérd adattarolési, terjesztési és feldolgoza-
si médok — nem minden esetben jelentik a referencia felfiiggeszt6dését. Annak
~megtalalasahoz” szerinte egy adott kontextusban felhalmoz6dé, tobb médiu-
mon keresztiil érkezd meggy6z6 informéciémennyiség sziikséges.

A szintetikus képek szép uj vilaga

B A kortéars képvitdkban kitintetett szerepet kapnak az interneten tovébbitott,
technolégiai médiumokkal (fényképezGgép, okostelefon) eléallitott, kiilonféle
applikdcidkkal manipulélt vagy a ,mesterséges intelligencianak” nevezett Gjfaj-
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ta technolodgiak (AI/MI) segitségével ,,generalt” Gin. szintetikus képek. Ezekkel a
kozvetlental beazonosithaté képtargy nélkiili, legtobbszor szavak keresGprog-
ramba irdsaval ,generalt” képekkel kapcsolatban még mindig sokakban megfo-
galmazdédik a digitalizdcié kapcsan gyakran felvetett (és sokszor elvetett) prob-
léma: mintha ezek a képek még nagyobb tavolsdgra vinnének minket a képek
keletkezésének eredeti kontextusatol, vagyis attél az allapottél, amit a képek va-
l6sdgvonatkozésanak vagy — hétkoznapi fordulattal élve — ,,a képek kézzelfoghato
val6sdganak” szoktunk nevezni.

Ahogy Csepeli Gyorgy fogalmaz: ,A mesterséges intelligencia altal képzett
képnek nincs dologi alapja, de van jelentése.”* Hargitai Henrik megfogalmaza-
sdban pedig: ,, A szép 4j vilag képei referencia nélkiliek. Soha nem vagy soha
nem ugy létezett emberek, targyak, torténések jelennek meg hitelesnek tting fo-
tékon vagy tényleges mualkotdsoknak kinéz6 képeken, mialkotasokat szimula-
16 képszimulaciékon.”*

A kép és a referencia 0sszekotésének nehézsége pedig tgy tiinik, killonos-
képpen zavaréan hat azokra a fényképek olvasdsahoz kapcsolédd, a nyilvanos-
ségba is mélyen beivédott tarsadalmi gyakorlatokban elsajatitott képolvasasi ref-
lexekre (igazolvanykép, csaladi események fotdi, sajtéfotok), amelyek a fényké-
pek dokumentumokként, igazolé és bizonyit6 erejii médiumokként valé kezelé-
sét feltételezik.

E gyakorlatokban — az elméletirdk intései ellenére és a fotomiivészeti abszt-
rakci6 példaértékiisége ellenére — a fényképt6l még mindig azt véarjuk el, hogy
hitelesitsen, tantsitson és igazoljon.

A szintetikus kép ugyanakkor — ha egyaltalan valahogy — nem kozvetlentl, at-
tételesen, indirekten vonatkozik a vilagra. A jelenség megnevezésére és leirdsara
hasznalt szintetikus sz6 eltérd jelentéseibdl tobbet is hordozé szintetikus képet
egyrészt azzal vadoljak, hogy mesterséges, vagyis miivi tton eldallitott, ahogy pél-
daul a miszalas ruhaanyagok. Valami olyat hordoz, ami nem természetes, valami
olyat kozvetit, ami a ,természetben” nem vagy nem tgy fordul elé.

A szintetikus sz6 maésik gyakran hasznalt jelentése alapjan a szintetikus kép
szintetizal is, vagyis egyesit, 6sszegez. Egy programba mint fekete dobozba be-
taplalt képi elemekbdl Gj (abban a formaban addig nem létezett) képeket rak
0ssze. Olyan elemekbdl, amelyek eleve nem ,természetesek”, hisz mediatizal-
tak, vagyis médiumok (fényképezdgép, okostelefon) éltal rogzitettek és kozveti-
tettek, digitalizéltak és a felhaszndlék szamara kozvetlenil nem hozzéaférhetd
adathordozdkon, a felhaszndlé altal nem lathaté formaban és helyen rogzitettek.

Szintetikusnak nevezett képekkel ugyanakkor a festészettorténetben is talal-
kozhattunk mar. Picasso egyik korai festészeti korszakat ,szintetikus kubizmus-
nak” nevezte, ami az ,,analitikus kubizmussal” parhuzamba allitva a képnyelvi
elemek szintézisét, vagyis Osszegytijtését, egybeszerkesztését jelentette, szem-
ben azok analizisével, vagyis részekre bontasaval és kiillonb6z8 nézépontokbol
val6 bemutatasaval. Am mig Picasso ebben a korszakdban a sajat tudataban
tarolt képeket és képi elemeket hasznalta, amikbdél kézzel egy kézzelfoghat6 dol-
got (festményt) allitott eld, a napjainkban szintetikusnak mondott kép nem em-
beri, hanem gépi memoridban tarolt képi elemekbdl general egy Gj képet, amib6l
lehet ugyan kézzelfoghaté kép (dolog), de azt szintén egy gép (nyomtatd) fogja
elGallitani a felhasznal6 altal kozvetleniil nem lathat6 képekbdl.

A szintetikus kép kifejezés mellett nemrég sziiletett a fotografiat helyettesits
promptografia fogalma, amelyet 2023-ban egy német képzémivész, Boris



Eldagsen vezetett be a koztudatba, amikor visszautasitotta a Sony World
Photography Award dijat azzal, hogy az altala bekiildo6tt és nyertesnek valasztott
képe nem is fénykép valdjaban, hanem promptografia.*” A mesterséges intelli-
genciaval elGallitott szintetikus képek kreativitasfaktorat ugyanis az agynevezett
~promptok” (hivészavak, utasitasok, prediktiv képleirdsok), vagyis a programok-
ba betéaplalt nyelvi megfogalmazasok adjak. A meglepetés faktorat pedig tobb-
nyire ismeretlen és lathatatlan programozok altal irt programok, amelyekbdl —
egyeldre legaldbbis — gyakran torz, aranytalan, tilzé és giccses képek jonnek eld.

Ami a fotéalapt szintetikus képek vagy a fotografikus latdsmoédot és re-
prezentacios logikat imital6 promptografidk tertiletén kiilonosképp megoszto
kérdésnek szamit, az az é16 vagy valaha élt emberek fényképeinek tudtuk és
belegyezésiik nélkuli ,felhasznalasa”. A képgeneralé programok (DALL-E,
Midjouney, Stable Diffusion) ,feketedobozaiban”* a programok analizaljak, ele-
meire bontjak, vagyis ,szétszedik”, majd pedig szintetizaljak, vagyis ,,Gjraalkot-
jak” ezeket a targyiasitott és kisajatitott arcokat vagy arcrészleteket (pl. szeme-
ket, orrokat, fiileket), amelyeknek a részleteit gyakran mas arcokkal vagy azok
részleteivel ,keverik 6ssze”, és olyan helyszineken, kontextusokban jelenitik
meg és ,hasznaljak fol” (példdul animéciés filmekben), ahol azok eredetileg
soha nem voltak.

Ezekre a fotéalapu szintetikus képekre jellemzd a hibriditas, amely a fotogra-
fikus realizmus és az absztrakcié szemmel lathatatlan 6sszekeveredésébdl szar-
mazik, s azért is okozhat sok zavart, mert a képhasznélati tarsadalmi gyakorla-
tok és az azokat beazonosit6 tarsadalmi terek képhasznélati és képolvasédsi méd-
jai még nem eléggé differencialtak, mivel az Gj jelenségek befogaddsahoz még
nem alkalmazkodtak eléggé. Vagyis nem csupén az okoz zavart — amir6l a szin-
tetikus képek kapcsan tdn a legtobb szé esik napjainkban* —, hogy a képeket
olyan kontextusokban is hamisitjak, torzitjak (pl. sajté, torténelmi dokumen-
tum), ahol a képnek hitelesitenie kellene és tantsagtételnek kellene lennie. Ha-
nem az is zavart okoz — ahogy a képeldallitas torténetében ez mindig is zavart
okozott, ha tujfajta képekkel kellett valamit kezdeni (ldsd impresszionizmus,
absztrakcio, fotd, film) —, hogy a szintetikus képeket egyelére nem tudjuk ,hova”
tenni. Lévén, hogy nincsenek még sem altalanosan elterjedt Gj képhasznalati
gyakorlataink, képolvasasi reflexeink és a szintetikus képek biztonségos haszna-
lati helyeit kijel6l6 vagy azokat szabélyozé tarsadalmi norméink sem. Nincsenek
még olyan gyakorlatba tiltethetd elméleteink, jatékszabalyaink és jogszabalyaink
sem, amelyek megfelelen tudnak kezelni az 1j jelenségeket. Mindekozben a
megszokott, régi reflexek sok szempontbdl miikodésképtelennek bizonyulnak.
De vajon miért?

Egyfeldl azért, mert a szintetikus képek kiforgatjdk a természet-kultara vi-
szonyt. Azaltal, hogy rajtuk keresztiil az emberre nem mint ,imago Dei”-re
tekintiink, az embert nemcsak hogy nem Istenhez, de még csupén nem is a ter-
mészethez tartozénak tekintjiik. Mert amennyiben a fényképet mint képmast,
legyen az analég vagy digitdlis, nem az emberhez tartozénak tekintjiikk, hanem
egy olyan , digitélis kultirdhoz”, amelybdl — paradox médon — épp a kultarat 1ét-
rehoz6 ember szorul ki, és valik kiszolgéltatottjava a , kultaranak”, akkor el kel-
lene fogadnunk azt, hogy az ember cselekvésre, a vizuélis kornyezete és a képek
hasznélatanak alakitdsara képtelen lény. Holott a szintetikus képek esetében is
mindig ott van a cselekvé ember, hisz az emberi arcokat ,szétkap6” programo-
kat is emberek irjik, a programba masok fotéit is emberek vagy emberek 4ltal irt

11

JAK

2026/1



JAK

2026/1

12

és hasznalt programok taplaljak be, a promptokat is emberek adjak, és a progra-
mok é&ltal generalt képeket is emberek ,hasznaljak” vagy ,nem hasznaljak”.

Masfeldl azért is nehéznek tlinik az 4j képfajtak helyének kijelolése, mert
akik a képeket generdlé programokat irjak — foucault-i értelemben —, nem lettek
még felruhazva ,,szerz6 funkcioval”*. Amig a diszkurziv mezében nincs tisztaz-
va a szerzGi név, a tulajdonlas viszonyai és a szerzd pozicidja, az adott mez6ben
aligha lehetséges annak a helynek (vagy azoknak a helyeknek) a kijel6lése, ahol
a szerzd funkcié kifejti hatdsat. Foucault-val (és az altala idézett Beckett-tel)
sz6lva, amig a ,mit szdmit, ki beszél” szélama érvényestil, amelyben a , kortars
irdsmivészet talan legf6bb etikai principiuma fejezddik ki”,* addig a diszkurziv
tér miikodését sem érthetjitk meg a maga komplexitdsdban, hisz a szintetikus ké-
pek diskurzusdban kozpontiva valé val6sag-fikcié és val6sdg—szimulacié kér-
déskor a szerzdk és cselekvdk kijelolése, a szerzdék és a cselekvék viszonyrend-
szerének foltarasa nélkul aligha lehetséges. Szerzd nélkiil nincs cselekvés, és
nincs felel6sség sem. De a szintetikus képek foték korili diskurzusa ehhez a
ponthoz még csak részlegesen érkezett el.

A szintetikus képek jelenségét Gj paradigmanak tartd, és emellett kitartéan
érveld Fred Ritchin igy fogalmaz The Syntetic Eye cim@ konyvében: a fabrikalt
képek a valdsdgérzékelésunket is felforgatjak azaltal, hogy ,,nem arra utalnak,
ami mar eleve van, hanem arra, ami lehetne”,*” s mindezt a fotérealizmus kon-
tosében teszik.

Ritchin a szintetikus képeket nem a kubizmussal és nem is az absztrakciéval,
hanem a sziirrealizmussal allitja pairhuzamba, arra ,,cadavre exquis” nevi sziir-
realista tarsasjatékra utalva, amelyben tébben hoztak létre egy képet, mégpedig
agy, hogy mindenki hozzérajzolt az el6z4 rajzolé dltal megformalt testrészhez
egy masikat. Vagyis kozos szerz@séggel. Mindenki Gigy rajzolta tovabb a képet,
hogy a rajz tobbi részletét nem latta, és nem tudta, ki mit rajzolt hozza. Szerin-
te a sziirrealistdk altal felmagasztalt kiszamithatatlansag, ami a szintetikus képe-
ket jellemzi, még az algoritmust létrehozék szamara is létezik.” Am mig a md-
vészetben a véletlen lehet a kreativitds forrasa, masutt, példaul a Ritchin altal
vizsgalt és gyakorlé képszerkesztéként is ismert sajtéfoték esetében a kiszamit-
képhasznalatok egyik legnagyobb jelenkori problémajanak tekinthetd, amelyre
szerinte — legaldbbis ebben az atmeneti idészakban — a sok példaval szolgédld
edukacio és esetelemzés, valamint a fot6zsurnalizmusban mar idénként megje-
lend etikai k6dexek haszndlata lehet megfelel§ vélasz, amelyet 6 maga is gyako-
rol és szorgalmaz, amikor konyvében dokumentdlja, csoportositja,
kontextualizalja és elemzi a promptok altal generalt abszurd helyzeteket megje-
lenit6 - 4ltala még gydjténéven szintetikus képeknek nevezett -
promptografidkat, amelyeken példaul Martin Luther King beszédén a program
csak fekete résztvevdket ,generdl”, egy vietnami héaborts katona kezébe
okostelefont ,rak”™; a vildg legszebb ndjét piros szemmel ,dbrazolja”; a vilag
legjobb édesanyjat pedig nem emberi lényként, hanem majomként ,jeleniti
meg”.*”* Ezaltal nem csupén valésat és val6tlant, hanem természetet és kultirat
is 0sszekever.



Osszegzés

B Az anal6g—digitalis—szintetikus szalon elbeszélt (fény)képtorténet nem ért vé-
get, naprol napra irédik. Pontosabban nem irédik, hanem irjadk. De nemcsak
,0k”, a névtelenek, a lathatatlanok és arctalanok irjak, hanem mi is irjuk, mind-
annyian, mint felhasznélék vagy fel nem hasznéldk, mint masok fényképeit és
képmasait tiszteletben tarték vagy tiszteletben nem tarték, mint felelGségiikkel
tisztaban 1évGk vagy tisztdban nem lévék, programirdk, programokat hasznaldk,
képeket nézdk, befogaddk, atalakiték, szabalyokat alkoték és jelenségeket elem-
zG6k, akik — addig is, amig nincsenek megfeleld torvények és fényképhasznélati
normak — tudjék, az irds, legyen az promptografia vagy fotogréfia, ,,programiras”
vagy ,fényiras”, hatéssal, hisz felelGsséggel jar6 cselekvés. Mert barmilyen név-
vel is illetjitk, nem a gép és nem az algoritmus, hanem — intelligensen vagy sem,
névvel vagy névteleniil, 6nalléan vagy masokkal egytitt, géppel vagy gép nélkiil
lathatéan vagy lathatatlanul — a val6sdgos ember cselekszik.
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