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Absztrakt

A forditas D. N. Rodowick The Virtual Life of Film (2007) cimd, nagy hatasa kéonyvének harmadik,
zar6 fejezetének els6 részébol készilt. Ebben Rodowick azt a kérdést jarja koril, hogy miként
valtozik meg a film ontoldgiaja az anal6g technolégiardl a digitalisra torténd atallas soran. A kérdés
egyik fontos kontextusa, hogy — szemben a korabbi valtasokkal (hangosfilm, szélesvasznu film
stb.), amikor a filmnézés kinalta Gj mindségekkel probaltak a kozénséget a moziba becsabitani — a
digitalis vetitési technologiara térténé atallas szinte lathatatlanul ment végbe. Mintha a
filmforgalmazok a ,film” allandésagat, a fotografikus alapu film tovabbélésének latszatat
probalnak fenntartani. Elmélytlt magyarazatai soran Rodowick ezt a valtast a ,,perceptualis
realizmus” paradoxonjainak megfogalmazasa soran bontja ki. Ez abban all, hogy a digitalis rogzités
és szintézis a hagyomanyos fényképnek a reprezentacios aspektusat hangsulyozza, vagyis a térbeli
hasonlésag, a ,fotografikus hitelesség” szempontjabdl a hagyomanyos fényképet is tal akarja
szarnyalni, mik6zben logikajat, rogzitési eljarasait tekintve lényegileg kiilonboézik attol. A

tanulmany ramutat arra, hogy miben kialoénboézik a digitalis rogzités, atalakitas €s vetités az analég
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A perceptualis realizmus paradoxonjai

A masodik fejezetben bemutattam néhany alapveté elemet vagy automatizmust, amelyek a filmet
fotografikus médiumként kitiintetik, és feltartam az 6sszetett csaladi hasonlésagokat, amelyek
révén — a mozgoképi gyakorlatok tagabb osztalyan belil — a fotografikus kifejezés
osszekapcsolodik a videografikus kifejezéssel (noha egyben kiilénbo6zik is attél). Az automatikus
analég okozas 1 logikéja altal meghatarozott fotografikus atiras [transcription], egymasutanisag és
vetités mint mechanikusan végbemené folyamatok ugyancsak automatikusak vagy
automatizaltak. A fotografiat és a filmet, valamint a digitalis muvészeteket, ha vannak egyaltalan
ilyenek, automatizalt eljarasok jellemzik. A kivalasztas, kivagas, masolas, beillesztés, elrendezés,
tomorités, mintavétel, szlir6k hasznalata: ezeket és mas miiveleteket ugy tervezték, hogy
automatikusan frissitsék magukat valaszul meghatarozott parancsokra. Még nem vilagos azonban,
hogy ezek az eljarasok automatizmusokat hoznak-e létre, vagyis a szamitogépek algoritmikus

eljarasai valéban lehet6vé teszik-e egy Ujfajta médium vagy médiumok létrejottét.

Mas kérdések mertlnek fel a digitalis filmre vonatkozoéan. Vajon a szamitégépes eljarasok
megvaltoztattak a kép természetét, ahogy azt altalaban elgondoljuk? Megvaltoztak-e a kép részei
az idében val6 kombinaciéjuk lehetéségével? Képes-e a digitalis film tartamot és multvonatkozast
ugyanolyan erével kifejezni, mint a hagyomanyos film, vagy torekszik-e ra egyaltalan?
Mindenesetre ahhoz, hogy felfedezziik és nyugtazzuk a digitalis automatizmusok meglétét vagy
létrejottét, tudnunk kell, hogy a szamit6gép képes-e médium lenni, s mint olyan tud-e mivészetet

létrehozni, valamint hogyan valtoztatta meg a kreativ folyamatokat a filmben.

E nehéz probléma egyenesen vezet ahhoz a kérdéshez, hogy a digitalis mozi leirhaté-e filmkeént,
példaul hogy Szokurov Orosz bdrkdja (Russkij kovcheg, 2002), amelyet egybd6l merevlemezre
rogzitettek, ugyanahhoz a fajhoz tartozik-e, mint Jean Eustache Numéro zéroja (1971). Nem utkozik
killénosebb nehézségbe elfogadni, hogy mindketté a mozgoképi médium szupermiifajahoz
tartozik. Mindkét esetben az informacidkat mozgasként rogzitették optikai lencsékkel, amit
kétdimenzios kivetitékon mutattak be, és igy tovabb. Ha csak a mozgdképi médium atfogod
feltételeit vessziik figyelembe, akkor a film és a digitalis mozi lehetséges hatarai teljesen
egybeesnek. Korabban viszont amellett érveltem, hogy vannak olyan kritériumok, amelyek

mentén vilagos esztétikai kiilonbségek tehetSk a fotografikus atiras és a digitalis rogzités kozott, és



olyan erés érvek, amelyek alapjan a filmet médiumként jellemezhetjiik. Ezen érvek tovabbi
kidolgozasanak célja nemcsak az, hogy jobban lassuk, ahogy a film relativ sajatossaga a szemiink
el6tt valik torténetivé, hanem hogy elképzeljiik és megértsik, mivé lett és mivé fog valni a digitalis

mozi.

Orosz bdarka (Alexandr Szokurov, 2002)

Mind a filmi folyamatok, mind a digitalis rogzités vagy szintézis sajatossagat harom fogalmi
nehézség veszi kortl, amelyek a digitalis képalkotasra és annak evolucidjara vonatkozé kulturalis
megértésiinket jellemzik. Az els6, ahogy arra mar utaltam, arra a tovabbra sem vizsgalt kérdésre
vonatkozik, hogy vajon a szamit6gép médium-e, és hogy a digitalizalt informaciobol és
szamitogépes eljarasokbdl vajon lehet-e muvészetet 1étrehozni. Mivel mar lemondtunk az anyagi
6nazonossag feltételérdl (hogy a médium csupan kébél vagy fémbél, vagy festékbdl, vagy ezist-
klorid kristalybol all), ez talan vitas kérdés. A digitalis informaciofeldolgozas tulajdonképpeni
természete — mivel alapja és eljarasai szamitasi folyamatok - a sz6 kéznapi értelmében anyagtalan
kell hogy legyen. (Nyilvan, rendhagyé esetekben, amikor valaki megtapasztalja, hogy a
merevlemez megséril, hirtelen raébred a szamit6gép anyagi és technoldgiai realitasaira.) Ha
azonban a digitalis rogzitésre és szintézisre torténd valtas a ,film”-készités médiumaban
végbemend valtozas jele, akkor tudni szeretnénk, hogy filozo6fiai értelemben milyen
automatizmusok és ontologia jellemzi. Ezt a kérdést a kovetkez6 alfejezetekben fogom

részletesebben targyalni.

A masodik nehézséget a ,,perceptudlis realizmus” paradoxonjanak nevezem (a harmadik ezt a
paradoxont a mozivetités kérdésével hozza 6sszefiiggésbe). A korai 80-as évek 6ta, vagy még
korabbrdl, a digitalis képszintézis technologiai €s kreativ innovaciojat egyetlen, noha valamelyest
paradoxonszerl cél hozta mozgasba: a ,»fotografikus« realizmus”, vagy ahogy Lev Manovich
nevezi, ,a tokéletes fotografikus hitelesség” [2! elérése. A szamitogépes jatéktervezést szintén az a
vagy hajtotta, noha kevésbé egyedi moédon, hogy a jatékvilagokban a bevono6das és az azonosulas
olyan fokat érje el, amely a mozifilm narrativajaval mérhet6 ssze, kilondsen az idéhoz kotott

cselekvéseknek a szubjektiv nézépont térbeli mozgasaként tdérténé manipulalasa révén. Erdekes
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modon a digitalis képalkotasra épulé szorakoztatasban, tehat egy olyan iparagban, amelyet az
innovacioé és a piaci differencialas hajt el6re, egyértelmuen a ,fotografikus” és a ,filmszeri” marad
a kreativ teljesitmény probakove. A digitalis képalkotasban nem valami ,,ij” létrehozasara
torekednek, hanem Gjabb moédozatokat hoznak 1étre hossza kultartérténettel bird ismerds hatasok
kivaltasara (noha gyakran egészen 0j kontextusokban). Ez egy masik moédja annak, ahogy a
digitalis mozi 6nmaga helyét a fotografikus és kinematografiai gyakorlatok terjedelmes
genealdgidjaban kijeloli. A stratégia révén, amelyet Philip Rosen ,digitalis mimikriként” jellemzett,
a szamitogépes grafika terén folytatott kutatas egy olyan realizmus eszméjét kovette, amely szerint
a fénykép és a film (ahogy mas képek is, amelyek a linearis perspektivan alapulnak) az észlelés és
térbeliség alapértelmezéseinek szamitanak. 8] A tokéletes fotografikus hitelességre iranyulé vagy
révén a perceptudlis realizmus a digitalis képben Gjratermeli és megerdsiti az abrazolas killonodsen
szivos kulturalis normait. Mindazonaltal ez a vagy paradoxonszerd, amennyiben a szamitégépes
eljarasok és az abbdl ered6 automatizmusok erds ellenaramlatokat taplalnak, amelyek atrendezik
ezeket a normakat, azaltal, hogy atalakitjak a képerny6k funkcioit, és arra késztetik a nézéket, hogy

maganak a képnek a fogalmat gondoljak Gjra.

Mar 6nmagaban az is kilonés, hogy a kortars kutatast a szamitégépes grafika tertiletén az a vagy
hajtja, hogy a szintetikus képek ,»fotografikus« realizmust” hozzanak létre, ugyanakkor az is
meglepd, hogy a fotografiat 6sszekapcsoljak a térbeli ,realizmus” idealjaval. Az észlelési feltételek
hangsulyozasa, amelyek megitélhet6vé teszik a fotografikus és szintetikus képek
megkillonboztethetetlenségét, szinre visz néhany érdekes el6feltevést arrél, hogy mi hatarozta

meg a fényképekre iranyul6 érdeklédéstinket a digitalis korszak el6tt és utan.

Ha a fényképet vagy a digitalis képet az észlelés szempontjabdl valdésnak itéljiik meg, akkor azt
el6feltételezzik, hogy az ilyen képek reprezentacios természetiiek. Ezen felil azt is, hogy a
reprezentacio térbeli megfelelésként hatarozhat6 meg. Itt killénésen a megfelelés fogalma
érdekes, hogy mi felel meg minek. A narrativ film szamitégépes grafikajanak fejlédésérdl irott
fontos esszéjében Stephen Prince megjegyzi, hogy ,.az észlelés szempontjabdl realisztikus kép
strukturalisan megfelel a néz6 haromdimenziés térrél alkotott audiovizualis tapasztalatanak. Az
észlelés szempontjabol realisztikus képek azért felelnek meg ennek a tapasztalatnak, mert a
filmkeésziték ugy alkotjak meg a képeket, hogy ez a megfelelés 1étrejojjon. Az ilyen képek
egymasra épuld jelzések hierarchikus rendjét teszik lathat6va, amelyek oly médon szervezik meg
a fény, a szinek, a textdira, a mozgas és a hang szinre vitelét, hogy az megfelel annak, ahogy a nézé
a hétkoznapi életben az ilyen jelenségeket megérti” (Prince 1999: 400). A tovabbiakban Prince
egyértelmien azt feltételezi, hogy a nézé audiovizualis tapasztalatait nem a fenomenoloégiai
kritériumok hatarozzak meg; ehelyett mind a ,megértést”, mind a ,tapasztalatot” kognitiv sémak
mentalis vagy pszichologiai munkaja hatarozza meg. A perceptualis realizmus, el6szor is, azon
kritériumok sorozatara utal, amelyek vonatkozasaban a szamitogépes algoritmusok megprobaljak
replikalni a térbeli informacidkat, amelyeket a film automatikusan létrehoz az analdg atiras révén,
kiléonosen a térben és téren keresztill torténé mozgas révén. A szintetikus képek animalasa

Osszetett szamitasokat feltételez, hogy helyes algoritmusokat hasznaljanak a tdmegre, az inerciara,



a forgatonyomatékra, a sebességre, az utkozésérzékelésre és -valaszra, a perspektivaszamitasra (él-
és kontarinformacié, monokularis tavolsagi kodok stb.) — réviden, hogy matematikailag felépitsék
a képerny6 foldrajzat koherens koordinatakkal az egymas utan kovetkezé kameraallasok

projektiv geometriaja révén” (Prince 1999: 399).

A film térténetében a digitalis szintézis megjelenése ezt a tendenciat még kiilénoésebbé teszi, mint
arra iranyul6 vagyat, hogy fenntartsak a valésag benyomasat olyan targyakra vagy ,vilagokra”
vonatkozoan, amelyek fizikailag nem léteznek. A digitalis mozi egyik meghatarozé vonasa, ahogy
azt manapsag a képerny6kon megtapasztaljuk, hogy elmossa a hatart a rogzités és a szintézis
kozott, azaltal, hogy egyesiti a fizikai vilagrol készilt rogzitett képeket a kizardlag a szamitogép
altal generalt képekkel, amelyek nélkiil6znek minden régzité funkciét vagy fizikai referenst. Mivel
a digitalis kép modularis struktiraval bir, vagyis olyan elkiilonitlt elemekbdl tevédik 6ssze,
melyeknek az értékei nagymértékben valtoztathatok, ezért ereje a valtoztathat6sagabdl, valamint
az atalakitasra és az Gjracsoportositasra valo alkalmassagabol ered. Marpedig a perceptualis
realizmus feltételei megerdsitik, s6t egyenesen eltilozzak a térbeli koherenciat. Arra toérekednek,
hogy a térbeli hasonlésag és a téri informaciok telitettségének tekintetében megel6zzék még
magat a fényképet is. Egy mostansag megjelent esszéjében, amely a Realizmus és a digitalis fenykép
cimet viseli, W. J. T. Mitchell megjegyzi, hogy a digitalis rogzités kulturalis funkcidja sokkal inkabb
a hihet6 abrazolas normainak optimalizaciéja, semmint azok provokalasa vagy alaasasa. ,Ha a
digitalis fénykép »jovGjét« kutatjuk - irja Mitchell -, azt latjuk, hogy a »mély« masolatok felé halad,
amelyek az eredetirdl joval tobb informaciot tartalmaznak, mint amennyire valaha is sztikségiink
lesz, és a szuperkopiak felé, amelyek fejleszthetdk, fokozhatodk és (igen,) manipulalhaték — de nem
azért, hogy barmit is meghamisitsanak, hanem hogy a létez6 legjobban fokuszalt, a
legegyenletesebben megvilagitott képet allitsak el6. Mas szoval, hogy valami olyasmit allitsanak

elS, mint amilyen a régi stilusi professzionalis fénykép.” [4]



Mitchellnek nyilvanvaléan igaza van a digitalis rogzit6 eszkozeink konvencionalis hasznalatat
illet6en. Viszont ezen tilmenden arra szeretnék ramutatni, hogy a perceptualis realizmustechnikai
kritériumai azt feltételezik, szerintem helytelentil, hogy a fénykép els6dleges erejét atérbeli
hasonlésag adja. A perceptualis realizmus elsé paradoxonja tehat a ,valésag benyomasanak”
megorzéséhez, s6t elmélyitéséhez és kiterjesztéséhez vald ragaszkodasban all, ezaltal is
meghosszabbitva a hollywoodi film régéta fennall6 stilisztikai célkitiizését, hogy térbeli
atlatszosagot és kozvetlenséget [immediacy] hozzon létre. Ez nem a klasszikus filmelmélet régi
realizmus vs. formalizmus vitdjanak a meghaladasa, ahogy azt Prince a masktulénben informativ
essz€jében sugallja. A kivanalom, hogy a fénykép észleleti stirliségével alkossanak meg teljességgel
képzeletbeli tereket, inkabb a ,realistak” el6tti tisztelgés, amennyiben a hasznalt feltételekkizarolag
térbeliek és észleletiek. Ebb6l a szempontbdl a realizmus fogalma, ahogy a szamitégépesgrafika
szakemberei hasznaljak, inkabb korlatozé médon és korkdrdsen van meghatarozva. Nem atérbeli
vilagérzékelésnek és a vilagban végbemené események érzékelésének felel meg, haneminkabb a
mi észlelési és kognitiv normainknak, ahogy a reprezentdlt teret felfogjuk, killdnosen azt ateret,

amely a matematikai lejegyzés szerint reprezentalhaté vagy felépithetd.

A ,realizmus” meghatarozasa ugyanugy félremagyarazza a fénykép erejét, mint a digitalis grafika.
Es ez a masodik paradoxon: a perceptualis realizmus feltételeit a fotografikus képek analéogidjara
hatarozzak meg, anélkiil, hogy a digitalis grafika anal6g folyamatokon alapulna. Ha igazam van a
fotografikus atiras temporalis értelmének els6bbségét illetéen, akkor a ragaszkodas a térbeli
hasonlésaghoz nyilvanvaléan csak kovetkezmény. Olyan, mintha a digitalis képalkotas mint
médium létrehozasa a multbeli tartam megsemmisitésére torekedne, csakhogy fenntartsa a
térbeliséget; vagyis arra torekedne, hogy a multbeli tartamot az id6 egy masik elképzelésével
helyettesitse, nevezetesen a szamitas és a szamitasi ciklusok idejével. Raadasul, noha a digitalis
rogzités eljarasai teljesen 6sszhangban vannak az aktualis események rogzitésének hétkéznapi
jelentésével, mind a digitalis rogzités, mind pedig a digitalis szintézis célja, hogy olyan teret
hozzon létre, amely matematikailag meghatarozhat6 és kezelhet6. Olyan, mintha a tér
algoritmikus megépitése, az igy meghatarozott realizmus altal, arra térekedne, hogy kizardlag egy
olyan vilagnak feleljen meg, amelyet a kartezianus koordinatak és a geometrikus formak e
koordinatak révén torténd algebrai manipulacigja hataroznak meg. Ily moédon a perceptualis
realizmus paradoxonjai abbédl a korkoros logikabdl erednek, hogy a szamitastechnika olyan
fényképidealt alkotott, amely a fotografikus képben csak azokat a mindségeket talalja meg,
amelyek a legjobban kiszamithatok a térbeli kimenetek formajaban. A digitalis kép arra térekszik,
hogy a ,fényképpel” azonos legyen, ezért a fényképet eleve ugy képzeli el, mintha az digitalis kép

lenne, vagy legalabbis akként, amit a digitalis képes fényképként szimulalni.

Ennél az oknal fogva a digitalis szintézis megjelenése nem sziinteti meg a filmelméletben a
feszultséget a formalizmus és a realizmus k6zo6tt, hanem eltolja a realizmusvita okait, kett6s
értelemben. Ahogy azt mar André Bazin is pontosan tudta, minden realizmus formalis hatasokon
alapul, és nem fér kétség hozza, az észlelést illetGen ezek a hatasok kognitivan meghatarozottak.

De kulturalis feltételek is sziikségeltetnek, hogy megértsik annak természetét, hogyan jonnek létre



a realizmus hatasai, ahogy arra Mitchell bélcsen ramutat. Az automatikus analég okozas értelme
egy specifikus, indexikalis logikan alapul, amelyben a megfelelésre vonatkozo itéletek a fizikai
valésagba és a multra valo utalasba vannak lehorgonyozva. Ha ezek a feltételek soha nem voltak
relevansak, és ha a problémat teljességgel athelyezzik a kognitiv tartomanyba, az érdekes jelzés a
kulcsmozzanata a mentalis eseményekre torténd utalas — a referencia kulcsmozzanata nem az
imaginarius képére formalt fizikai valosag, hanem a képzeletbeli szabad uralma az ex nihilo
teremtett képekben, amelyek képesek szimulalni a fizikai vilag hatasait (gravitacio, sarlodas,
okozas), mikoézben felil is kerekednek azokon. Ha a perceptualis realizmus feltételei kezdik el
uralni a képek latszolagos realizmusara vonatkozo itéleteket, tudnunk kell, hogy milyen
~valosagnak” felelnek meg ezek a feltételek. Mivel a perceptualis realizmus kognitiv feltételekre
tamaszkodik, hogy megitélje a szamitogép altal generalt képek (térbeli) realizmusanak hatasait,
itéleteit a modellalkot6 algoritmusok és ezen algoritmusok alapjaul szolgal6 kognitiv sémak
kozotti megfelelésre alapozza. Erdekes médon ez a mentalis vagy a pszicholégiai, nem pedig a
fizikai valosagnak valo megfelelés, és csak a reprezentalt terek észlelésére és felfogasara szolgalo
kognitiv mechanizmusokra vonatkozik. Itt korkoros érvelésrél van szo, mely soran a szamitogépes
grafikara vonatkozo kutatas azt feltételezi, hogy a reprezentalt képek tér- és mozgasészlelésének
kognitiv folyamatai strukturalisan és matematikailag valahogy megfelelnek a tér és a mozgas
fizikajanak, ahogy azt a fizikai vilagban megtapasztaljuk. Lehet, hogy ez a helyzet, lehet, hogy
nem. Ezzel az érvvel az az egyetlen probléma, hogy a perceptuadlis realizmus csupan arra képes
magyarazatot adni, miként fogadunk el szintetikus tereket, amelyek megkilonboztethetetlenil
osszemosodnak a rogzitett terekkel. Ahogy azt kés6bb sokkal részletesebben leirom, ez a
feltételezés a digitalis képekhez valé ontologiai viszonyunk megvaltozasara utal. A perceptualis
realizmus a néz6 kognitiv és észlelési strukturainak valo feltételezett megfelelésével visszavonul a
fizikai vilagbol, és az elképzelt vilagokat helyezi elGtérbe — mas széval az elmének a képre valo
kivetiilése, ami soran osszetéveszti a mentalis képet az észleletileg valos eseményekkel. A
realizmus kérdésének a bevezetése ebbe a kontextusba azt feltételezi, hogy az analog és a digitalis
eljarasok a teret ugyanugy hozzak létre. (Azt is el6feltételezi, hogy ezek a terek az észlelés
tekintetében ekvivalensek, noha nem biztos, hogy ez a helyzet.) Es ugy tiinik, azt is implikalja,
hogy a reprezentacios eljarasok kozti killonbségek mindaddig nem szamitanak, ameddig
megfelelnek a kognitiv folyamatoknak (vagy masoljak azokat), amelyek a projektiv f6ldrajz altal
létrehozott tér felismeréséért felel6sek. Mindazonaltal az analog és a digitalis eljarasok

automatizmusai jelentés mértékben kiillénboznek - a kovetkezé alfejezetben ezt ala is tamasztom.

A perceptudlis realizmus egyik utolsé vonasarél, a szamitogép altal generalt vagy szamitogép altal
manipulalt képalkotasrol is szot kell ejteni. A kortars digitalis film észrevehetetlentil kombinalja a
grafikus €s az animalt elemeket, a szintetikusan eléallitott és a kézzel rajzolt képeket a lencsével
rogzitett elemekkel. (Nyilvan ez csak akkor lehetséges, ha az anal6g elemeket beszkennelték egy
digitalis kozvetitébe az utdmunkalatok elvégzéséhez.) A kép térbeli és reprezentaciés mindségének
a felerésitése egytitt jar azzal, megint csak paradoxonszerlen, hogy a grafikus minésége valik Gjra

meghatarozova. Ezen a kitorlés és a torlés, a hozzaadas és az elvonas, az észleleti értékek fest6i



vagy piktorialis médon valé megvaltoztatasanak képességét értem. Ahogy Thomas Elsaesser irja,
»a digitalis film grafikus aspektusa egy tovabbi szempontbdl is hasonlit a festészethez: Gjfajta
egyéni hozz3ajarulast [input] igényel, a szakértelem és készségek manualis hasznalatat, ami
mondhatni jelzi a »mivész« visszatérését, mint aki a kép forrasa és eredete. Ebbdl a szempontbdl a
digitalis képet inkabb expressziv, semmint reproduktiv médiumnak kellene tekinteni, ahol mind a
szoftver, mind az altala létrehozott »hatasok« az alkot6 lenyomatat és alairasat viselik” (Elsaesser
2000: 192-198.). A kép nemcsak még festGibbé, hanem imaginativabba is valik. A dokumentalo
ereje lecsokken vagy mellékessé valik a kontrafaktualis, lehetséges vilagok bemutatasa soran. A
kortars hollywoodi gyakorlat ebbdl a szempontbdl egy kiilonods torésvonalat fed fel. Mikozben a
digitalis képalkotasban vagy animacioban megvalosulé Gjitasok egyre fokozottabb képi
hihetéségre és vizualis atlatszosagra vagy kozvetlenségre torekednek, az €16 szereplés filmekben a
digitalis utémunka a hipermediatizaltsag egyre erésebb hatasait hozza létre: ,fokozott”
folyamatossagra épilé killonosen gyors vagast, a sebességérték excentrikus manipulaciojat, a
képek grafikus értékeinek fokozasat a szinek digitalis manipulacidja révén és igy tovabb. Mind a
sci-fi, mind az akciofilm specialis effektusokra épiil, és stilisztikailag a digitalis alkotas és

manipulacio fest6i és imaginativ hatalmanak segitségével fogalmazzak Gjra magukat.

Mivel a ,fotografikus hitelesség” perceptualis hatasait sokféleképpen lehet elallitani vagy
szimulalni, az él6 szereplés film — vagy még inkabb azok a mozifilmek, amelyek esztétikailag az
él6 el6adas képeinek rogzitésére tamaszkodnak — a mozgoképes szorakoztatas normajaként
elveszitheti a hangstulyossagat. Azokban a miifajokban, melyek a specialis effektekre épiilnek,
egyre inkabb ez a helyzet. Példaul a Star Wars: Baljos drnyakban (The Phantom Menace. George
Lucas, 1999) az informacid 95 szazalékat digitalisan allitottak el6 — gyakorlatilag ugyanugy

animacios film, mint a Madagaszkdr (Eric Darnell, Tom McGrath, 2005).

£
Baljos drnyak (George Lucas, 1999)

Ahogy a digitalis el6allitas mas valasztasokat tesz lehetGvé, s6t egyenesen kivanatossa, a felvétel
vagy a rogzités mint a fizikai tér és id6 kreativ manipulacidjanak eszméje inkabb opcionalissa

valik, nem pedig a filmnyelv egyik meghatarozo6 vonasa. Mivel a fotografia indexikus hatalma
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meggyengil vagy megszlnik, ez egyben felbillenti az okozas és a szandékoltsag kozotti
egyensulyt. Ebbél a szempontbdl talan hamis vagy félrevezeté a digitalis szintézisnek fotografikus
indexikalitast vagy kauzalitast tulajdonitani. (Alabb targyalom az indexikalitas fogalmanak a
digitalis képre val6 alkalmazasabdl ered6 nehézségeket.) Az analég eljarasok izomorfizmusa nem
vag teljesen egybe a digitalis eljarasokéval; az atiras folytonossaga nem helyettesitheté a digitalis
szintézissel. Az anal6g eljarasok csupan a talalt vagy megépitett fizikai terekkel valé izomorfizmust
rogzitik, és azokat imaginativ kontextusokban kombinaljak; ezért is gondolom, akarcsak Stanley
Cavell, hogy a fotografikus rogzités nem reprezentaci6. Ezen okbdl kifolyélag az automatikus
analog okozas folyamata sziikségszeriien 6sszekapcsolodik a fizikalisan 1étez6 terekkel és idSkkel,
még ha a rogzitett elemek Gjrakombinalhatok is, hogy elképzelt vilagokat és kontrafaktualis
tapasztalatokat hozzanak létre. Ezzel szemben a digitalis szintézis csak opcionalisan kapcsolodik a

fizikai vilaghoz azaltal, hogy képes térbeli hasonl6sagot 1étrehozni.

(Ezzel kapcsolatosan gyakran azt érzem, hogy a szamitogép altal generalt és a kevert képek
lehetnek nagyon furcsak vagy hiperrealisak, de a legritkabb esetben szirredlisak. A szirrealista
mozinak az volt a nagy felfedezése, hogy bemutatta a szokatlan kontextusba athelyezett
hétk6znapi targyak kisértetiességét, akar a fotogénia — a bekeretezés és lefényképezés aktusa —, akar
a szinrevitel és szerkesztés révén. A fénykép és a film a szlirrealistakat a szuggesztiv hatalmukkal
bivolték el, ahogy a hétkdznapiként megtapasztalt targyakban rejtett, kisérteties és nem felismert
er6k hatnak. A fotografikus okozas e hatas kivaltasanak fontos eszkdze volt, mint a kéznapinak a
szokatlan kontextusokba vagy kombinaciokba valo kivetitése, ahogyan a sziirrealista targyak
létrehozasa is gyakran hétkéznapi eszk6zok atalakulasat feltételezte: mint Marcel Duchamp ready-
made-jei vagy Man Ray vasalo6i, amelyekre tik vannak szerelve, vagy Meret Oppenheim szérmés

teascsészél.)

Valos az, ami olyan, mint a valos

Azok a kritériumok, amelyek segitségével a digitalis képek perceptualis realizmusat megitélik,
kevésbé etikai vagy ontolégiai, hanem inkabb pragmatikai természetiiek. Képzeljiik el Forrest
Gump vélekedését a rola szo616 film nyito jelenetében - ,valos az, ami olyan, mint a valés” -, hogy
milyen tokéletesen elégedett az el6tte lebegd, digitalisan rajzolt madartollal. Ebbél a szempontbél
a perceptualis realizmus paradoxonjai Gj kérdéseket vetnek fel. Vajon szamit-e a fotografikus kép
helyettesitése a digitalissal, ha az elektronikusan vetitett digitalis képek gyakorlatilag
megkillonboztethetetlenek a 35 milliméteres film vetitésétSl? Vajon lényegesen megvaltozik-e a

filmszinhazba jaras tapasztalata?



Forrest Gump (Robert Zemeckis, 1994)

Ha a k6z6nség tovabbra is ugyanakkora szamban vasarol jegyet, akkor az ipar szempontjabol a
valasz: nem. Masrészt sem a kognitiv, sem a pszichoanalitikus elmélet nem adott vilagos
szempontokat azt illetéen, hogy az elektronikus miivészetek — amelyek eltér6 technologiai
feltételek mellett reprodukaljak a teret, a fényt és a mozgast — vajon jelent6sen killénb6zé
feltételeket tamasztanak-e vagy sem a kép érzékelését, a képbe vald bevonodast és a belSlik nyert
élvezetet illetéen. Viszont ezek a kiilonbségek fenomenologiailag igy valhatnak jelent6ssé a

kozonség szamara, ahogy azt tovabbra is nehéz megjésolni.

2002-ben Charles Swartz meghivott a Los Angeles-i Entertainment Technology Centerbe egy
tesztvetitésre, ahol azt mutattak be, ami most mar a Texas Instruments DLP [Digital Light
Processing] rendszer digitalis vetitésének ipari standardja. A tesztvetitésen voltak teljesen
szintetikus képek, valtoz6 aranyban kevert, fotografikusan és digitalisan rogzitett vagy szintetizalt
képek, és 35 mme-es eredeti atirva digitalisra. Az ezekr6l a képekrol szerzett személyes
benyomasom meglepett, és elnézve a mai kereskedelmi digitalis vetitéseket nem valtozott a
véleményem. A bemutatott képek minél inkabb digitalisan voltak szintetizalva, annal jobban
néztek ki az elektronikus vetités soran. Valéban, ugy tlint, hogy ezek a képek fényerdsségben és
felbontasban felilmuljak a 35 milliméteres film minéségét, olyan benyomast keltve, mint amire
hiperrealisként szoktak hivatkozni. A spektrum masik végén, a teljes egészében 35 mm-es eredeti
digitalisan vetitett képe szegényesnek nézett ki: a képek lagyak voltak, hianyos volt a felbontas és a
képtisztasag; a kontraszt és a latszolagos mélységélesség csokkent, és a szinek elmosédtak. A HD
mindségi digitalis rogzitést nehezebb volt megitélni. Gyakran ugy tlint, hogy 6sszességében
felveszi a versenyt a 35 mm-es felbontasaval, de minden egyéb kritériumot tekintve

Lhidegebbnek”, kevésbé bevondnak tlint, és a nézése kisebb élvezetet nyujtott.

A digitalis rogzités és szintézis, valamint a digitalis vetités megvaltoztatja a mozgokép
médiumanak a természetét, de feltehetéleg nem oly médon, hogy a moziknak sikeril 4j és
szélesebb kozonséget megnyerniiik. [ A technolégiai valtasok (példaul a hangosfilm, a szinesfilm
és a széles vaszon bevezetése) korabbi korszakaival ellentétben, amikor az erésen érzékelheté
killonbségeket gy reklamoztak, mint a mozi Gjszerd tapasztalatat, manapsag a meghatarozo
stadiok mintha azt szeretnék elérni, hogy a filmrél a digitalisra valé atmenet a lehet6 legattetsz6bb

legyen. Kovetkezésképpen a mozik digitalis vetitérendszerekkel valo felszerelése inkabb csendben
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és titokban tortént.

A szérakoztatoipar szamara a filmek filmek kell hogy maradjanak, anélktl hogy jelentésen
megvaltozna az esztétikai identitasuk az atalakulé platformokon. A digitalis marketingje ily
modon inkabb erds, noha félreértett ironiardl tesz tantisagot. Korabban emlitettem a
benyomasomat, hogy a digitalis film az elektronikus vetitést ,igényli”. T6bb okbdl is az a
munkahipotézisem, hogy a 35 mm-es film - ha elektronikus vagy digitalis képerny6n
reprodukaljak -, nem képes megvalositani a vetitett film tapasztalatanak az id6re, a multbeliségre
és okozatisagra vonatkoz6 fenomenoloégiai stiriségét. Az még inkabb a filmtudomany elevenébe
vag, hogy ez a tapasztalat a mozgokép kdzonségének donts tdbbsége szamara mar legalabb egy
generacionyi id6 6ta veszend6be ment. Ironikus médon, noha a hollywoodi szakmabeliek
szamara a 35 mm-es kép maradt a vizualis minéség aranystandardja, a nézok tilnyomoé tébbsége
szamara az észlelési norma a videografikus. Talan a kortars néz6k a videografikus ontologiajat is
sakarjak”, mint ami az Gj, nem a fotografikus, hanem az elektronikus ontolégiara iranyulé

akaratként jelentkezik.

Mint a digitalis mozgokép észleleti tapasztalatanak probakove, a tokéletes fotografikus hitelesség
és a perceptualis realizmus kett6s kotést jelent a filmipar szamara. Egyrészt nem magatoél értet6do6,
hogy a k6z6nség hajlando-e tovabbra is prémium arat fizetni, hogy masvalaki nagy képernyéja
televizidojat nézze, mert valojaban a digitalis vetités nem egyéb, mint nagy felbontasu video — ez
olyan tapasztalat, amely egyre inkabb elérheté az otthoni néz6k szamara is. Kétségtelen, hogy
folytat6dni fog a mozibemutatas, noha gyanitom, hogy az eladott jegyek szama alacsony marad,
vagy enyhén csokkenni fog az el6re lathaté jovében. Vajon a moziba jaras a Broadway-show és az
operalatogatas gazdasagi és kulturalis megfelel6jévé fog valni, ahogy egyszer egy berlini hallgaté
felvetette? Talan. Viszont két dolgot érdemes hangsulyozni. El6sz0r is, kérdéses, hogy a digitalis
vetités elterjedése a filmkészitket arra 6sztonzi-e, és ha igen, hogyan, hogy vizualis stilusokat és
esztétikai stratégiakat fejlesszenek ki, amelyek a digitalis kép kreativ automatizmusait
imaginativabb és inspiralobb moédon hasznaljak ki. Kévetkezésképpen kidertlhet, hogy a 85 mm-
es kép kinézetének és érzetének a reprodukalasara iranyuld vagy téves stratégia, és hogy egyre
tobb rendez6 koveti Robert Rodriguez iranymutatasat, aki a munkait , digitalis fajlokként” jegyzi.
Valéjaban még kidolgozasra szorul annak minden kévetkezménye, hogy a mozifilm inkabb
Ldigitalis f3jl1a”, semmint , filmmé” valtozik. Masodszor, mint ahogy azt korabban jeleztem,
népszerliségében és gazdasagi jelentéségében a hazimozi jelentés mértékben atvette a
kereskedelmi bemutatas helyét. Mindenesetre még el6ttink all a mozgokép kialakuléban 1évé
vagy mar kialakult 4j esztétikajanak vagy 0j ontologidjanak a megértése. Talan a digitalis
képalkotasra és digitalis eljarasokra iranyulé Uj ontolégiank csak nagy nehézségek aran és

részlegesen valésulhat meg a filmszinhazi vetités kontextusaban.

Elveszve a forditasok kozott: az Gjraértett analogia és index

Nem kétséges, hogy sok hasonlésag van a fényképezés és a digitalis képalkotas kozott. Mégis, Tom



Gunninghoz és mas Gjabb értelmez6khoz képest kevésbé vagyok meggyézodve, hogy a digitalis
fotografia az analég folyamatok meghosszabbitasa, hasonléan mas korabbi gjitasokhoz, mint a
nedves kollédiumos eljaras helyettesitése a zselatinos szarazlemez eljarassal vagy a gyors
expozicios id6 megjelenése. [6] Ahhoz, hogy megragadjuk az dtmenet sajatossagat, meg kell
értentink, hogyan viszonyul a digitalis az analoghoz, valamint egy jéval nehezebb allitast is meg
kell vizsgalnunk, nevezetesen hogy a digitalis leképezések nem ,képek”, legalabbis nem a sz6

hétkdznapi értelmében.

annak megvizsgalasa, hogy a digitalis kép miért torekszik az észlelés szempontjabol a korabbi,
nevezetesen a fotografikus médiumtoél valé megkulonboztethetetlenségre. Minden Gjonnan
létrej6vé médium bizonyos mértékig az 6t megel6z6 formajat és hatasait reprodukalja, ahogy a
korai film is megérizte a laterna magica el6adas narrativ tagolasat és térhasznalati konvencioit,
valamint a vaudeville el6adasok modularis tabléit. Mindazonaltal a ,,fotografikus” allhatatos
jelenléte a digitalisban az egyik legfeltiinGbb és leginkabb elterjedt vonasa a digitalis
képalkotasnak, akar rogzitésként (fizikai objektumok rogzitéseként) hatarozzak meg, akar
szamitogépes szintézisként. Nyilvan, van valami értékes a fényképben, mind kulturalis, mind
esztétikai szempontbol, amit még Hollywood urai is félnek elvesziteni. Ennek ellenére a
perceptualis realizmus fogalmi kritériumai, amelyek a térbeli hasonlésag minéségeire
korlatozodnak, csak részlegesen magyarazzak a fotografia és a filmkép kozti kiilonbséget, és a

digitalis képalkotas 0j erejének feltarasahoz vagy létrehozasahoz sem segitenek hozza.

Egy masik kitorési pontot jelenthet, ha a fényképet anal6g médiumként jellemezzik, amely

fogalmilag kuléonbozik a digitalistdl; de ezen a téren is zavaros a helyzet.

A Matrizban van egy kiulonos jelenet, amikor a Nabukodonozoron Neo talalkozik Cypherrel, akit
Joe Pantoliano alakit. A szamitégép képernyGit nézve Cypher nem észleli a matrix szimulalt

vilagat. Mivel nincs sziiksége interfészre, 6 inkabb magat a szimbolikus kédot nézi.

,Hozzaszoksz”, mondja, és a képernyén folyamatosan fut6 szimokra mutat, ,,En mar a kédot sem

latom. Csak sz6kéket, barnakat, voros hajuakat.”



Matrix. (Wachowski testvérek, 1999)

Mindenesetre Cypherrel ellentétben az embereknek még nem fejlédott ki a kognitiv képességik,

hogy a binaris kodokat észleletként forditsak le. Ez azért van, mert a digitalis kodolas nem analég:

nem hozza létre targya izomorfikus benyomasat. Mig az analég atiras az események nyomait

id6beli folytonossagként rogziti, a digitalis rogzités és szintézis szamjegyeket [tokens of number] hoz

létre egy szamolasi folyamat soran, eléallitva annak a matematikai megfelelgjét — egy szimbolikus

kifejezést —, amit az emberek ,észlelésnek” hivnak. A gépi olvasasi kod azonban csak gépek
szamara olvashat6; nincsenek olyan kritériumok, amelyek mellett a ,gépi nyelvek” kédolo
jellegzetességei akar csak hozzavetSlegesen is észlelésként lennének jellemezhet6k, ahogy
altalaban az ilyen dolgokra sem mint ,képekre” hivatkozunk. (A Mdtrix ravaszul hozza létre ezt a
lejegyzést [notation] — ,a matrixot” — mint grafikailag esztétikus képet, amely a képerny6n van
bemutatva, kicsiben tikrozve a filmet, amely réla kapja a nevét.) Ezt a kodot még a
programnyelveknek is valamiféle emberileg kezelhet6 alfanumerikus vagy algebrai lejegyzéshez

hasonloan kell 6sszeallitani.

Két kovetkeztetés vonhato le ebbdl a megfigyelésbdl. Ezek egyike az analégot és a digitalist két

kilén univerzumra bontja; a masik 6sszekoti 6ket.

© Apertura, 2018. tavasz www.apertura.hu

13


https://www.apertura.hu/wp-content/uploads/uncategorized/14079/uj.apertura.hu_matrix.jpg

Ez utobbi kovetkeztetést egyszeriibb megérteni. Nagyon sok kapcsolédasi pont van az analog és a
digitalis k6zott. Mar az 1833-ban felfedezett telegraf is analog modon hasznalta a digitalis kodot;
ma a digitalis fénykép az analdg Gizenetet digitalis formaban mutatja be. Ahhoz, hogy a digitalis
rogzités vagy szintézis az emberek szamara észlelhetd legyen, szikség van a digitalisr6l analogra
torténd forditasra. Valojaban ugy tlinik, van valami megkiilénb6zteté médon emberi az analég
reprodukcioban, ami az egyik oka annak, hogy miért maradt az anal6ég reprodukci6 a kép- és
hangminéség megitélésének probakove. Ezen oknal fogva a digitalis sosem fogja teljes mértékben
helyettesiteni az analégot, és mindig meg kell talalnia a vele valé miik6dé szimbiozist. A digitalis
eljarasok esztétikai meghatarozasa soran kozponti jelentéségl az informacié analég formabanvalé
kimeneti képessége. (Megforditva: a rotoszkopos eljaras és a digitalis mozgasrogzités fontos
eszkdzei maradnak a digitalis animacionak, mivel a szamitégépeknek tovabbra is nehézségeik
adddnak a természetes” mozgasok szintetikus el6allitasaval — ahhoz valamilyen analégbemenetre

van szikséguk.)

A digitalis informaciénak tehat sziiksége van egy interfészre, amely képes reprodukalni az analég
észlelés minGségeit. Ha azonban kozelebbrdl nézzik, az interfészrdl is kideriil, hogy ugyanannyira
athidalé fogalom, mint amennyire a megkiilénboztetés jelzése. Ervelhetiink ugy is, hogy minden
kétfazisu muiivészetnek, a fogalom Nelson Goodman-i értelmében, sziiksége van interfészre.
Viszont a nyelvvel valé visszaélésnek szamit, ha egy szimfonia partitarajat a zenekari el6adas
Jinterfészének” nevezziikk. Pontosabb az a meghatarozas, amely az interfészeknek olyan
informaciékhoz valé hozzaférését vizsgalja, amelyek csak nehezen észlelhetéek az emberi szem
vagy fiul szamara. Mivel az analég informacio és a forrasa kozott folyamatos, folytatolagos
kapcsolat van, analdg interfészekre csak olyan helyzetekben van sziikség, amelyekben a felvétel [
record] felerGsitésre és/vagy helyreallitasra szorul. A fonograf altal rogzitett barazdak izomorfok az
igy meg6rzott hanghullamokkal, de nem érzékelhet6k a fl (vagy a szem) szamara. A barazdakat
fel kell erGsiteni és elektronikus szignalla alakitani, ami a hangsz6éré membranjat mozgatja; a
membran vibraciéja eléallitja a hangot. A filmvetit6gép hasonlé interfész, mint amilyen az analég
videoképernyé — felnagyitja a képet, és rekonstrualja a mozgast. Az interfészek létrehozasa nem

egyidejl a digitalis szamitogépek feltalalasaval.

A tény azonban, hogy a digitalis informaci6 megkdveteli az analdg interfészt, maris jelzi az
analogikus és digitalis folyamatok kiilonb6z6ségét. Példaul a hang anal6g atirasa lehet szobraszati
(bakelitre nyomjak), piktorialis (fotografikus rogzités, a mozgoképi hang rogzitésének sztenderdje
az 1950-es évekig) vagy modulalt szignal (elektromos fesziiltségértékek, amelyeket a magneses
részecskék eloszlasa megdriz a szalagon). Az automatikus analég okozasnak nevezett folyamatnak
az a megkiildonboztet6 vonasa, hogy az atirasi eljaras folyamatos térben és idében. Az atiras olyan
izomorf felvételt hoz létre, amely oszthatatlan és kontrafaktualisan a forrasatol fugg. Azt
kockaztatva, hogy a szamitogépes szokészletet raerdltetjik az analég eljarasokra (ezt a visszaélést a
fogalmakkal tilsagosan is gyakran elkovetik), azt mondhatjuk, hogy az anal6g atirat sziikséges
feltétele az input és output kozotti folyamatossag. Az atirat megkovetelheti a felerdsitést és a

modulaciét. Mindazonaltal minden anal6g masolat megérzi a forrasaval valé izomorfizmusat,



noha azzal a figyelmeztetéssel, hogy ki van téve az entrépianak. Az analég médiumok
kikiiszobolhetetlen tulajdonsaga, hogy minden tovabbi masolat és minden lejatszas zajt vezet be a

rogzitett informacioba.

Ezzel ellentétben az a tény, hogy a digitalis informacié megkoveteli az analog forditast, azt
példazza, hogy a bemenet és a kimenet radikalisan el van valasztva egymastol. Ellentétben az
analog atiratok folytonossagaval, a ,digitalis képet” mindig egy alapvet6 megszakitottsag jellemzi,
mintha két egyiitt jaro, de elkiiloniilt dimenzidra lenne széthasitva. A kép oldalan marad az, ami az
ember altal észlelhetd, és mas képekkel és jelekkel kulturalis cserefolyamatokban kicserélhet6. A
digitalis oldalon azonban pusztan a gépi nyelv van, melyet Lev Manovich ugy jellemez, hogy az
~€gy szamitogépes fajl, mely a gép altal olvashaté cimkébdl all, amelyet szamok kovetnek, amelyek
a pixelek szinértékeit képviselik. Ezen a szinten [csupan] mas szamitogépes fajlokkal 1ép
parbeszédbe. A parbeszéd paraméterei nem a kép tartalmara, jelentéseire vagy formalis
mindségeire vonatkoznak, sokkal inkabb a fajl méretére, tipusara, a tdmorités tipusara stb.
Roviden, ezek a paraméterek a szamit6gép sajat kozmogonidjara vonatkoznak, nem pedig az
emberi kultarara” (Manovich 2001: 45-46.). Az anal6g reprezentaciok kulénféle piktorialis,
szobraszati és akusztikus alakot 6lthetnek. A digitalis informacié azonban meghatarozas szerint
szimbolikus és notacios [notational]. Nyilvan, az analog kép képes szimbolikus informaciot
régziteni az adott tartam térbeli rogzitésének részeként (ahogy arra a digitalis fénykép is képes),
miként azt Walker Evans hirdet6tablakrol, plakatokrol és kirakatokrol készitett csodalatos
fényképei is tanusitjak. A két folyamat k6zott az az alapvet6 kalonbség, hogy mar maga a digitalis
bemenet is szimbolikus lejegyzést hoz létre, és mint ilyen manipulalhat6 (vagy sem). A tisztan
analog eszk6zok egy szignalt reprodukalnak vagy erdsitenek fel, amely térbeli értelemben izomorf
a forrasaval azaltal, hogy az atiras aktusa idében folyamatos a forrasaval. Az anal6grol digitalisra
torténé forditas megkoveteli a forras ,atirasat” a gép altal olvashato lejegyzésre, amely sem térben,

sem id6ben nem folytonos a forrasaval. Timothy Binkley nagyon pontosan irja le ezt a helyzetet:



A fénykép a piktorialis informaciét a fényérzékeny film egyenletes rétegében 6rzi meg,
amely gyorsan reagal a megvilagitasra a végbemend kémiai elvaltozasok révén — ezek az
elvaltozasok rogzitik a képet. Ez az anal6g informaciés formatum, amely a fizikai anyagba
vésédik be. A szamit6gép metapiktorialis informaciot tarol, diszkrét szamok felosztott
tombjeiben, amelyek képtelenek kézvetlentil kommunikalni a leképezett vagy megfigyeld
vilaggal: valamilyen forditas szlikségeltetik ahhoz, hogy ezek az obskurus szamjegyek
vizualisan képesek legyenek barmit is rogziteni vagy reprezentalni. A digitalis formatum,
amelyet nem a fizikai médium hataroz meg, hanem a konceptualis struktura, a képi teret
analitikusan kozeliti meg, felosztva pixeleknek nevezett apré pontok (képelemek)
szabalyos soraira és oszlopaira. A fénykép kémiai anyaganak fizikai szemcséi a szamok

érinthetetlen témbjeivel vannak helyettesitve...

A végtermék a fénykép, vizualisan viszont a képpontpuffer numerikus tartalmat

,abrazolja”, és nem sziikségszertien a valés tér bizonyos allapotat egy adott idében. [7]

A bemenet és kimenet szétvalasztasa — analogrol digitalisra torténé forditas és viszont — olyan,
mint a parhuzamos univerzumok k6zo6tti kommunikacio. A kévetkezékben kiterjesztem ennek a

megszakitottsagnak az elemzését.

A hasonlésag kritériumai révén, mint amilyenek a perceptualis realizmus €s az analégia, nem
tudjuk teljesen megkulonboztetni a digitalis képet a kémiai filmtél. Végrehajthaté ez a

megkulonboztetés az indexikalitas feltételei alapjan?

A feliletes tekintet itt megint csak apro6 kiilonbséget fedez fel a digitalis rogzités és a fénykép
kozott. Ennek egyik oka az, hogy az indexikalitas fogalma médiumfiiggetlen. Charles Sanders
Peirce logikajaban az indexet az oksagi viszonyok hatarozzak meg, Peirce szohasznalataban ,a
valos kapcsolatok”. Sokkal érdekesebb Peirce gyakori hivatkozasa a fényképekre mint indexikus
jelekre, mik6zben ragaszkodik ahhoz, hogy az indexeket nem flizi sziikségszertien hasonlosagelvi
kapcsolat az okukhoz. 8] Az indexek a ,masodik” logikai kategéridhoz, vagyis a tényhez vagy az
egyszeriséghez tartoznak, tehat a 1étezés jelei: egy meghatarozott er6 jelenbeli vagy multbeli
cselekvései. A szélkakas mozgasa, a higanyszal emelkedése vagy stllyedése és a labnyomok a
homokban indexikus jelek, de azon logikai kovetkeztetések miatt, amelyeket kikovetkeztetiink a
multbeli vagy jelenbeli okok alapjan, nem pedig az anyaguk vagy a médiumuk alapjan, amelyek
oket hordozzak. Elkilonithetjiik az indexikalitas killonb6z6 tipusait az oksagi viszonyok
megitélése alapjan. A szélkakas vagy a higanyszal mozgasa a hémérében a kézvetlen és folyamatos
okozas példai, amelyet Peirce ,,dinamikus viszonynak” nevez; ezek a szélirany és a hémeérséklet
valos idejd valtozasait bizonyitjak. A labnyomokhoz hasonléan a fénykép a kikovetkeztetett
okozas példaja, vagyis a fénykép a multbeli cselekvés jelenbeli nyoma, amelynek okszeri eredetét

a végiggondolt feltételezés révén kell megtalalni. Mindkét esetben az id6 minésiti az okozast.

Latszoélag a digitalis eszk6z6k nem okoznak kiulonleges nehézséget az indexikalitas logikajat

illetGen. A digitalis fotot a targya altal visszavert fény ,okozza”, igy Ggy tlinhet, hogy nem kevésbé



erds indexe az elmult eseményeknek, mint amilyen a kémiai film. Viszont a digitalis rogzités
logikaja, akarcsak a digitalis szintézis, a referencia és az okozas ravasz és nehezen megoldhat6
problémait veti fel. A digitalis fényképek bizonyosan az indexikus jelek szerepét toltik be, és sok
szempontbdl a kémiai foto6 kulturalis funkcidit és el6feltevéseit termelik Gjra. De ezt ugyanolyan

modon és ugyanazon erével teszik-e, mint a ,,film”?

Ha az analég médiumok események nyomait rogzitik, és a digitalis médiumok szamokat
termelnek, akkor kijelenthet6, hogy a digitdlis adatgyidjtés a vildgot manipulalhato szamsorokkeént
kvantifikdlja. Ez az els6dleges automatizmus, és ez a digitalis szamitas kreativ erejének forrasa.
Ezzel szemben a fotografikus automatizmusok a tartam térbeli szegmenseit egynemi anyagga
gyurjak. A fényképezés mindkét fajtaja meggy6z6 reprezentaciokat hoz létre kontrafaktualis
meghatarozottsaguk eredményeként, aminek kovetkeztében a referens minden valtozasa a
képben ennek megfelel6 valtozast hoz létre, és mindkét esetben ez a vonas az indexikalitas
logikajan alapul. Ennek ellenére minéségileg elkiilonithetS6k az okozas tipusai szerint, ahogyan a
képeket elGallitottak, és annak megallapitasa szerint, hogy a bemenetek és a kimenetek k6zotti
oksagi kapcsolat folytatolagos-e vagy pedig megszakitott. Itt az (analdg) dtirdst [transcription] meg

kell killébnboztetni a (digitalis) dtalakitdastol [conversion] vagy szdmitdstol.

Ami a filmet” megkulonbozteti, értelmezésem szerint, az nem egyszerlien az analogia vagy a
térérzékelés, hanem inkabb annak a folyamatnak az idGbelisége, amely révén az anyag
folyamatosan rogziti vagy, mondhatni, okozza az izomorf képet. Azt allitottam, hogy a fénykép
inkabb atir, semmint reprezental, és hogy az atiras elsédleges értelme idSbeli; roviden, hogy a
fénykép a tartamot és a mi jelenbeli viszonyunkat fejezi ki a multbeli eseményekhez. A fényképek
és a filmek a tartam tombjeit az egynemi és folyamatos okozas soran rogzitik, ami fizikai valtozast
valt ki a rogzité médiumban. A kauzalitas e formajara vonatkozo intuicionk vilagossa teszi, hogy
miért érezziik gyakran a fényképeket térbelileg meggy6z6nek, viszont idébeliségiiket tekintve
zavarba ejtének és paradoxonszertinek. Roland Barthes lenylg6z6 beszamoldjaban a fényképezés
paradoxonja ugy jut kifejezésre mint ingadozas a jelenbeli és multbeli észleletek kozott, ahogy a
(térbeli) itt-és-most rarakodik az (idébeli) akkor-és-ottra. Az, hogy a fényképet ,,sosem illuziéként
tapasztaljuk meg”, ez a jelenség nem a térbeli tulajdonsagaibol vagy a perceptualis realizmusabol
kovetkezik, hanem az ,0¢t voltam [..] val6sagabol, mivel minden fényképen jelen van az igy tértent
elképeszt6 bizonyitéka, ami, egy becses csoda folytan, olyan valésagot ad nekink, amelyet t6link
megévtak.” 191 Ehhez hasonléan, a Vildgoskamrdban Barthes-ot nem az idé6 jelentése dobbenti meg,
hanem annak érzete, nem a tartam formaja, hanem inkabb az intenzitdsa. A jelenlévé kép az id6 két
hianyz6 aramlasat fejezi ki: hogy mi volt a multban, és mi lesz a jévében - példaul Lewis Payne
multbeli torténeti 1étezését, aki a barmelyik pillanatban bekodvetkez6 kivégzésére var. A fotografia
temporalis és egzisztencialis mindségei iranti elmélyult fenomenologiai figyelem Cavellhez
hasonléan Barthes-ot is mélységesen érzékennyé teszi a fotografia idegenségére — multbeli
események jelenbeli nyomainak a visszatérésére, a térbeli jelenlétre, amely idébeli hianyt jelez,
mind a multban, mind pedig az eljovendében, a végesség révén, amellyel mindannyiunkat

szembesit. Minden egyes (analogikus) fénykép torténeti dokumentum - a dolgok multbeli



allasanak automatikus atirasa; nem egyszerten a vilag régzitése, hanem a vilag multbeliségének és
elmulasban levésének kifejezése, egy olyan jové megelSlegezése, amely mindig multta valik.
Ennek érzékelését elGsegiti, hogy a fotografiat kulturalisan egy bizonyos fajta képként értjik meg:
aminek multbeli oka idében folyamatos, és egységnyi id6 alatt hozza 1étre azt az egyszeri tartamot

kifejez6 képet, amely aztan meg6rzédik az idében.

Ez a kulturalis értésmaéd az utdébbi idében azonban valtozéban van, mind a képek széles korben
elterjedt digitalis feldolgozasanak, mind a felhasznaloknak szant digitalis eszk6zok névekvo
népszerlségének koszonhetben. Még akkor is, ha a digitalis képrogzitést ugy tervezték, hogy olyan
kimeneteket hozzon lére, amelyek térben megkilonboztethetetlenek a fényképektél, vagy
éppenséggel felulmuljak a hasonlésagokat 1étrehozo képességiikben, az idé vagy a tartam feltételei
itt fontosnak bizonyulhatnak. Ezért kell a digitalis rogzitést — ellentétben az analég atirassal -
szamitasi eljarasnak tekinteni, amely soran az idé mérése a fénynek kodda valo dtalakitasan
keresztil jon létre. (,Kvantalas” a technikai fogalom.) A digitalis fényképben a fizikai oksagot a
térbeliséggel 6sszekoté kapocs megszakad, ahogy az atalakitas idébeli folytonossaga is. Ebbol
kovetkezik az allitasom, hogy a bemenet és a kimenet minden esetben fundamentalisan elvalik
egymastol, amikor a digitalis szamitogép szolgal ,médiumként”. Itt az indexikalitas
megvalosulasanak logikaja alapvetéen valtozik meg. A digitalis rogzités az atk6dolas diszkontinuus
folyamatat vonja maga utan: a nem kvantifikalhato6 kép atalakitasat absztrakt vagy matematikai
lejegyzéssé. A digitalis rogzitésben a fizikai valoésaggal valo indexikalis kapcsolat meggyengil,
mivel a fényt absztrakt szimbolikus strukturava kell atalakitani, amely fuggetlen a fizikai tért6l és
id6t6l, és nem is folytonos azokkal. S6t, az atkodolas bevezeti az idébeli megszakitottsagot a
rogzitési folyamatba, amelyet a legtobblink ugy tapasztalt meg, mint expozicios késést vagy egyéb
szamitogépes jelzést a varakozasra: mint apré homokoérat vagy varakozo kurzort. Ezek a jelek
masfajta indexikus jelzések; a szamitasi ciklusok, az alkalmazott algoritmusok miiveletét jelolik,
amig az id6t és a teret kodda alakitjak. E folyamat soran a fény nem valik temporalizalt térré,
hanem elvont szimbolizaci6éva alakul. A térben és idében jelenlévé esemény egyedisége elvont
univerzaléva alakul at; az egységesitett kép kiilonallo és modularis részek 6sszeallitasava valik,
amely szamitasi és manipulaciés folyamatoknak van alavetve. Ezen oknal fogva a forras és a
lejegyzés, vagyis a bemenet és a rogzités fogalmilag elhatarolhato, elvalasztott és
visszafordithatatlan. Nyilvan, a digitalis lejegyzésben eszk6zolt értékmodositasok
visszafordithat6éak; minden valtoztatasi sorozat visszavonhato, amelyet a lejegyzésben tettek. De
mihelyt az analogikus formak atalakultak digitalis lejegyzéssé, soha tobbé nem alakithatok vissza
félreérthetetlen modon eredeti allapotukba. Informaciova valtak, és meg6rzik az informacio
mozgékony természetét — a digitalis lejegyzés szamara az analég kép csupan egy a lehetséges
kimenetek k6zl. Onnantdl kezd6d6en, hogy a tér informaciéva valik, nem arra torekszik, hogy
meg6rz6djon a tartam analég régzitésében, hanem hogy atalakuljon, manipulaljak és
kicserél6djon. Mas er6knek és ontologiaknak veti ala magat. Az atiras tulajdonsagai, a fénykép
értelme mint dokumentum vagy multbeli allapotok atirata nem szlinik meg, viszont sokat veszit
az erejébdl. Azt érezzik vagy az a benyomasunk, hogy ami a fényképben és a filmben fellelhetd, a

tartam mindségi kifejez6dése, az a digitalis képbél hianyzik, vagy lényegesen lefokozodik. A masik



kovetkezmény az, hogy nem csupan a tér tulajdonsagai ismeretlenek a digitalis informacié
szamara, hanem maga az idé is atalakul mennyiségi funkciéva, amelyet a szamitas hataroz meg.
Az anal6g médiumok az id6t tartamként irjak at; a digitalis rogzités az id6t szamitasi ciklusként

hasznalja fel.

A hétkéznapi nyelvhasznalat maris felismerte a kulturalis eltolédast, amely a digitalis munkakhoz
val6 viszonyunkban végbement. Ritkabban beszélnek hangfelvételrdl [recording] vagy
fényképkészitésrol, mintsem a hang és fénykép rogzitésérol [capturing], beszerzésérdl [acquiring],
importalasarol és mintavételrdl [sampling] — olyan fogalmak ezek, amelyek minden bemenetet
informaciova atalakité aktusokat nyugtaznak. Ezek a fogalmak az anal6groél a digitalisra torténé
atalakitast olyan egyiranyu utcaként irjak le, amely soran a fizikai realitashoz fiz6d6 oksagi
kapcsolat meggyengul vagy lecsokken. Vegyik szemiigyre a ,mintavétel” fogalmat. A mozgdokép a
fizikai vilagban el6fordulé mozgasbdl diszkrét egységenként vesz mintat, egyet minden
huszonnegyed masodpercben. De 6nmagaban minden egyes egység, ahogy az egységek egymasra
kovetkezése is egyetlen ,felvételen”, id6ben folytonos, izomorf atiratot feltételez. Az ilyen analég
atiratokban a bemenet és a kimenet folytonos, és ezeknek az atiratoknak a masolatai
izomorfikusan egyenértékiiek, noha valamennyi informacié mindig elveszik a masolatok egymast

kovetd sorozatai soran.

Mind a képrogzités, mind a képszintézis formajaban a digitalizacié ugyancsak el6feltételezi a
mintavételt, viszont a targyrol begy(jtott informaciés mintat tovabb kell kvantifikalni,
pontosabban kvantalni. Az igy eléallitott informacié kvantifikalasa a mintavételi folyamat
természetét is megvaltoztatja. Egy kép szkennelése vagy egy digitalis ,fénykép” rogzitése a fény
bizonyos frekvencian torténé mintavételét teszi sziikségessé egy horizontalis és vertikalis tengelyi
racs form3jaban. A racsformara azért van szilkség, hogy matematikailag diszkrét egységeket
(pixeleket) allitsanak el6, amely valtozoknak szamértékek tulajdonithatok (fényérték, szin stb.). Az
igy rogzitett elemeket azért nevezzilk informacionak, mert a digitalis eszk6zok bemenetei minden
tipusu forrast (beszéd, zene, szoveg, kép) egy k6zos forma szintjére hoznak, a szimbolikus
lejegyzés szintjére. Miutan beszkennelték a miitargyat, mar sosem lehet visszaalakitani a nem
diszkrét allapotaba. A kvantifikaci6 vagy a szamositas folyamata visszafordithatatlan, masként
fogalmazva ez annyit tesz, hogy a bemenet és a kimenet k6z6tti kapcsolat a digitalis
informacioban nem folyamatos. Raadasul ezek a megszakitottsagok észlelési és esztétikai
hatasokat valtanak ki. Elég nagy felbontas mellett a digitalis fénykép szimulalhatja a folytonosan

eléallitott analog kép kinézetét, de a pixelracs ott marad a kép logikai struktirajaban.

Két anekdotikus, de az észlelés szempontjabdl fontos példaval szeretném alatamasztani a bemenet
és kimenet kozotti megszakitottsagot a digitalis folyamatokban. Az észlelés szempontjabol
meggy6z6 ,fotorealizmus” elérésére iranyuloé keresést gyakran mutatjak be arra iranyulé
kutatasként, hogy eléallitsanak a 35 mm-es filmnek megfelel6 vagy azt meghaladé felbontast.
Noha az analogikus fényképezés, valamint a digitalis rogzités €s szintézis matematikai mérése
osszehasonlithato (itt Gjfent hasonlosagrol beszélink), nem mondhatjuk, hogy ekvivalensek

lennének. A pixel matematikai egység, hasonléan a feltérképezés kartezianus koordinataihoz,



ezzel szemben a fotografikus felbontas a lencsék felbontoképességének kozelité értéke, vagy az a
képességiik, hogy killonb6zé 1éptékben hozzanak 1étre analdg izomorfizmusokat. A 35 mm-es kép
kémiai tartalma (a kép szemcsézettsége) nem lehet a 12 milli6é pixel megfelelje. Csak a digitalis
eszk6zok képesek a képi elemeket ily médon kvantifikalni. Ha ragaszkodunk ahhoz, hogy az
analogikus képek ,informaciot” tartalmaznak, és hogy ezek a prezentaciok kvantifikalhatok
elktlonilt matematikai egységekben, akkor megadjuk magunkat a perceptualis realizmus
ellentmondasainak, mivel visszamenoéleg alkalmazzuk a digitalis feldolgozas fogalmait egy olyan
tertiletre, amelyre ezek a mércék nem alkalmasak. Sokkal talalébb lenne azt mondani, hogy a 12

millié pixeles elektronikus kép az észlelés szempontjabdl hasonlé a 35 mm-es fotografikus képhez.

A masik példa a vidednak a filmre valé masolasarol szol. Miért joval zavarobb az, amikor a digitalis
videot filmes alapanyagra masoljak, és mozivasznon vetitik, mint az analég video esetében
ugyanez? A killonbségek ellenére az analog videonak a fotografikus hordozoéra valé masolasa soran
az izomorf struktira megé6rzédik. Ezzel szemben a digitalis vided matrixa vagy pixelstruktaraja
gyakran felnagyitodik, amikor celluloidra masoljak. A pixeles elrendezés olyan, mint a kép, amely
mozaikcsempékbdl épul fel: a pixelek helye rogzitett, és nem véletlenszerd és valtozo, mint a
vetitett filmszemcsék esetében. A digitalis anyagok fotografikus vetitése (nagyjabdl ez a standard
2007-ben) igy olyan helyzetet teremt, amire az operatér John Bailey mar 2001-ben
racsodalkozott: ,Képzeljiik el, hogy a csempék poziciéi és meghatarozoé kerete statikus marad,
mikozben a képek a csempéken folyton valtoznak. Felmeril a kérdés, vajon ez a mintazat
észlelhetd, akar tudatalatti szinten? Vajon a digitalis video statikus pixelsorai képesek olyan
képeket nyujtani, mint azok, amelyek minésége lényegileg kiilonbozik, hiszen azokat a
filmszemcse folyton valtozo, véletlenszerli mozgasa hozza létre? Vajon az alomszeri
felfiggesztettség allapota, amelyet a filmhez kapcsolunk, annak fotokémiai felépitésébol
kovetkezik?” 10] A pixelmintazat valéban észlelhetd, és meggy6z6 érvek szélnak amellett, hogy itt

hitelt adjunk Bailey megérzésének.

A szimbolikus lejegyzés absztrakt kozmogoniaja az informacio térben megjelené és idében
valtozo6 képi kimenetéhez is vezethet, de nem olyan formaban, amely kétértelmuségektol
mentesen egzisztencialis kapcsolatot hozna létre a dolgok multbeli allasaval, mivel az analégia
rekurziv lancolata megszakadt. 1l A digitalis rogzités soran az atkédolt informacié absztraktta
valik. Mivel a szamitégép numerikus kozmogoniajahoz kapcsolédik, ez az informacio kizarolag
interfészen keresztul valik kommunikalhat6éva, és sohasem nyerheti vissza kézvetlen kapcsolatat
sem a képpel, sem pedig annak forrasaval. A szkennelés vagy a forditas eljarasa nem mas, mint a
tér és a fény szamértékekre valo atforditasanak a folyamata, egy szimbolikus kifejezés. Ebben az
értelemben tér vissza még egyszer Peirce, hogy elhelyezze az analogikus fényképezést és a
digitalis rogzitést azon a logikai kontinuumon, amely az indexikalitastél a szimbolizacidig tart. Az
analogikus folyamatokat kivételezett kapcsolat flizi az indexikalitashoz; ez az atirasi tevékenységik
alapja. Viszont a digitalis folyamatokat, amelyek matematikai lejegyzést igényelnek, a
szimbolizaciéhoz fiizi kitintetett kapcsolat. A bemenet és a kimenet k6zo6tti megszakitottsag miatt

az indexikalitas ereje a digitalis r6gzit6 eszk6zokben megsziinik, ahogy a fény raesik a mintavételi



eszkozokre, legyenek azok digitalis kamerak CCD-i [toltés-csatolt eszkozei] vagy digitalis
hangrogzit6 eszk6zok. Ettdl a pillanattol kezdédben a fény és a hang szimbolumma valik, és
ilyenként valnak manipulalhatéva. A digitalis kamera ebbdl kévetkezéen nem fényképezé
berendezés; logikai értelemben véve szamitégép, amely lencsével mint bemeneti eszk6zzel van

felszerelve. Eszk6z, amely bemeneteket alakit at szimbolikus lejegyzéssé.

Az automatikus analog okozas természetébdl kovetkezik, hogy az ,indexikus nyom”, ahogy Phil
Rosen az ilyen atiratokat nevezi, mindig a multhoz térit vissza, az anyagi és 1étez6 vilaghoz. Sem
Erwin Panofsky, sem Siegfried Kracauer nem tévedett nagyot, amikor a fotografia és a film
médiumat a fizikai vilaggal mint olyannal tette egyenl6vé. André Bazin ezt a sejtést mas iranyba
vitte tovabb: a fénykép és a film azt a vagyunkat fejezi ki, hogy a végességgel szemben az id6
tartamként valo tapasztalatat 6rizzik meg. A fénykép a multat akarja megérizni és emlékeket
kivaltani. (A baj az, hogy megfeledkeztiink arrél, hogy az analogikushoz valé visszatérés
lehetetlensége miért lehet fontos.) Mig a szamitasi eljarasok k6zé6mbosek a médiummal és a
referenssel szemben - erre a kozonséges kamerak nem képesek -, a filmkamerak azzal a
filmelottessel valo kémiai kapcsolatot szolgaljak, ahol a kamera jelen van. Mindez alatamasztja azt,
ahogy az analégrol a digitalisra, majd az analogra torténd forditast leirtam. A perceptualis
realizmusnak a digitalisrol analégra toérténd konverziéja soran létrejové hatasa minéségileg nem
egyenértéki az analog prezentacioval, mivel inkabb hasonlésagot, semmint analégiat hoz létre. Ez
a perceptualis realizmus két killénb6z6 formaja; azért hangsilyoztam inkabb az idébeliséget,
semmint a térbeli egyenértékliséget, hogy kétféle eljaras, atiras és konverzio kozott tegyek

kiilénbséget.

A cellanimaciot szoktak ellenpéldaként felhozni a film els6dleges automatizmusainak, az atirasnak
és a dokumentacionak a megkérddgjelezésére. A filmelmélet térténetében sok fogalmi zavart
okozott, hogy ezeket az érveket ugy vitték szinre, mint a filmkép realista és fantasztikus hasznalata
kozti megkulonboztetést. De ez a killonbségtétel félrevezetd. A csodalatosan imaginativ
hasznalatoktol és az altaluk rogzitett térbeli plaszticitastol fuggetleniil, a cellanimaciéra
kétségtelentil erds indexikalitas jellemz6. Leegyszertsitve, minden lefényképezett kép egy
eseményt és annak hatasat rogziti: a kézzel rajzolt képek és cellul6zivek egymasutanisagat, amelyet
az egymasutanisag automatizmusa altal mesterséges mozgasként reprodukalnak. Itt, mint minden
mas esetben, a kamera egy elmult folyamatot rogzit és dokumental, amely a fizikai vilagban
zajlott. Megtéveszt6, ha az animaci6 fogalmaval a szekvencialis kép kézzel rajzolt mivoltara
utalunk; ezzel szemben az animaci6 fogalma az ilyen képeknek kockarél kockara torténé
lefényképezésére utal, ami mozgasilluziot valt ki, azaltal, hogy allandé sebességgel vetitik le.
Minden film animalt film (az egymasutanisag automatizmusa miatt), de - Lev Manovichcsal
vitdzva — mindez nem azt a célt szolgalja, hogy egy ugynevezett kis mifaj méltdésagat
helyreallitsuk. Ennek megfeleléen a ,digitalis animacié” oximoron; sokkal helyénvalobb lenne, ha

szamitogépes szintézisként vagy szamitogép altal generalt mozgasként hivatkoznank ra.

Mindazonaltal, mint Mary Poppins esetében (Robert Stevenson, 1964), a grafikus vilagot a

Jfotografikustol” eltéréként érzékeljuk, mivel a lefilmezett kép arra szolit fel benniinket, hogy



tegyink egyenl6séget az autografikusan létrehozott (azaz a kézzel rajzolt) képek és az
automatikusan rogzitett dolgok vagy személyek k6zott — a rajzolt pingvinek és a nagyon is él6
Dick Van Dyke kozott. Mind a kétféle képet az analog logika mikodteti (a nem folytonos szemben
a folytonos variaciéval), de az anal6gia moédozatai kiilléonboznek, és megérzik killonbozoségiiket,
amikor lefényképezik Sket. (A rajz potencialisan végtelen szamu pontboél van eléallitva egy nem
folytonos variacioé soran; a fénykép az egyedi tartam folytonos variacidja.) Az ilyen képek humora
abbol a tudasunkbol ered, hogy létiiket tekintve killénb6zéek, noha ugyanahhoz a lefilmezett

fizikai vilaghoz tartozoként keriilnek bemutatasra.

A Jurassic Park (Steven Spielberg, 1993) 6ta megnyilt idegen Uj vilagban ez a perceptualis
kiilénbség tobbé mar nincs jelen; és tévediink, ha azt feltételezziik, hogy valtozas kévetkezett be a
fénykép természetében. Inkabb az a helyzet, hogy a fotografikus atirast és egymasutanisagot
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levaltotta a digitalis ,animacié”. A digitalis szintézis létrehozza a képet, és azt az abszirakcio — a
numerikus manipulacié — altal animalja. Az igy létrehozott kép egyetlen referense a szamok és
algoritmusok tisztan szimbolikus birodalma, szemben egy fizikai eseménnyel, amely a fizikai
vilagban fordul el6, és egy bizonyos tartamot vesz igénybe. Itt nem a Roger nyil a pacban (Who
Framed Roger Rabbit? Robert Zemeckis, 1988), sokkal inkabb az Gjabb Star Wars-filmek a
megvilagité példa. Ha a szerepl6k altal belakott vilagban Obi-Wan Kenobi és tarsasaga az észlelés
szempontjabdl egyenlé az olyan szereplékkel, mint Jar Jar Binks vagy Yoda, akkor ez azért van,
mert a digitalis rogzités a szereplék képét a digitalis szintézis vagy a szamitogépes kozmogonia
vilagaba importalja. Ez a Mary Poppins-hatas forditottja, mivel a digitalis kamerak altal rogzitett
elemek és a szamitogép altal szintetizaltak ugyanahhoz a numerikus univerzumhoz tartoznak;
olyan, mintha ,ontolégiai” értelemben azonosak lennének. Ezek a képek, akar rogzitettek, akar
szintetizaltak, perceptualisan nem megkiilénbéztethetSk, ugyanolyan tipusu adatokbdl vannak
eléallitva. Még akkor is, ha digitalis rajztablakrol és rajzprogramokbdl szarmaznak a bemeneti
adatok, és nem az emberi vilagban voltak rogzitve, mindkett6 a digitalis szamitogépek

szimboélummanipulalé vilagahoz tartozik.

Az analogikus atiras és a digitalis atalakitas vagy szamitas jelzi e két dimenzid hatarat. De
figyelembe véve, hogy mi torténik a lefényképezett képpel, ahogy atkeril egyik dimenziébdl a
masikba, az analogikus felvételbdl digitalis informacidba, talan a kettejuk killéonallésaga tallépi azt
a léptéket, melyben a hétkoznapi érzékelés érintett. A kiilonbozésiik attél még valos, igy alaposabb
reflexiora kellene sarkalniuk. Pontosabb képet alkotunk arrél, mivé valt a fénykép a digitalis
rogzités, szerkesztés és terjesztés altal, ha megprobaljuk feltérképezni a képekre vonatkozo,
kulturalisan médosulo érzékiinket egy sor folytonossag vagy mozgdé skala mentén, amelyekkel
mérhetdk vagy sulyozhatok a killéonbézé képhasznalati modok. Igy az atiras és az atkodolas kozotti
megkulonboztetést ezeknek a képeknek a megitéléséhez kapcsol6dé egyéb mércék alkalmazasaval
kell megitélniink vagy kiegyensulyoznunk. Mar esett sz6 arrdl, hogy a digitalis képek felfokozott
grafikussaga még inkabb fest6ivé teszi azokat; mar sokkal hozzaférhetSbbek kreativ céljaink
szamara, és kevésbé vannak a fizikai vilag oksagi viszonyaihoz hozzalancolva. Ugyanigy, e képek

megitéléséhez alkalmazott észlelési feltételek inkabb térbelivé valtak és kevésbé id6belivé, kevésbé



indexikussa és inkabb ikonikussa, noha ez az ikonikussag a szimbolikus lejegyzés kimenete.

Ezen okoknal fogva hajlunk a digitalis fényképeknek a perceptualis realizmus feltételei szerinti
megitélésére, és ily modon hiszink abban, hogy térbeli értelemben hasonlék azokhoz az
eseményekhez, amelyeknek a tanti voltunk, és amelyeket rogzitettiink. E hajlamunk okan gyakran
nem ismerjik fel, hogy e képek megitélésére hasznalt feltételeink finoman és egyben mélységesen
megvaltoztak. A hasonl6sag kiszoritotta az analogiat, és mi elfelejtettik (vagy talan nem akarunk ra
emlékezni), hogy ezeknek a ,kimeneteknek” talan nincs kézvetlen kauzalis kapcsolatuk a
megtapasztalt eseményekkel, vagy hogy a kauzalis kapcsolatok konnyedén megvaltoztathatok. A
térbeli hasonlosag ereje elfeledteti veliink, hogy a digitalis felvétel szimbolikus forma, és emiatt,
logikailag, inkabb hasonlit az irasbeli leirashoz, mint a vizualis benyomashoz. A most kévetkezé
parhuzam talan erdltetett, de nem teljesen indokolatlan. Az analégroél digitalisra torténé atalakitas
nyilvanvaléan kauzalis viszonyt implikal, mint ahogy az ekként lejegyzett informacié kimenete is.
A kép Ujraalkotasa a digitalis informaciébdl azonban olyan, mint megfesteni egy igen részletes
képet nagyon pontos leiras adta informaciok alapjan. Roéviden a digitalis rogzités hasonlosagot hoz
létre, de nem izomorfizmust vagy homomorfizmust e szavak tulajdonképpeni értelmében; nem
lehetséges az analogikussag torténeti erejét visszaallitani, mihelyt az indexikus nyomvétel térbeli
és id6beli folytonossaga megszakad. E feltételek mellett a digitalis rogzités €s szintézis sajatossaga
megsziinik, mivel nincs ontolégiai kiillonbség a toltés-csatolt eszk6zok altal rogzitett informacié és
a szamitogépek altal 1étrehozott informacié kézott, hiszen egyikik sem tud a dolgok eredeti
allapotarél. Az utasitasok alapjan barmikor Gjabb képet lehet 1étrehozni. Az eredmény lenylig6zo,
mivel az észlelést illetéen minden szempontbdl hasonlé a rogzitett képhez, de ontoldgiai
szempontbdl homolégia, és nem analdgia, mivel az analdg atiras ideje és a tartam kifejezése

megszakadt. De talan legtobbiinknek ez is megteszi.

A perceptualis realizmus feltételei elhitették velink, hogy a digitalisan rogzitett informacio
fénykép, és lehet, hogy az is, ahogy a mindennapokban hasznaljuk. De amit ezek a képek egész
pontosan tesznek, az nem mas, minthogy kielégitik a legtobb térbeli és ikonikus feltételt, amelyek
mellett a képeket a hasonl6sag viszonylataban megitéljik; viszont az indexikalitas ereje, amit az
automatikus analog okozas fejez ki, komolyan megkérdéjelezédik. Es még inkabb
megkérdgjelezédik, amikor a szamitogép erejét hasznaljuk, hogy ezeket a felvételeket
informacioként manipulaljuk. Ezen okoknal fogva a fényképek és a digitalis képek kétféle,
egymastol egészen killdnb6z6 ontolégiai kivancsisagot ébresztenek benniink. Ahogy Cavell vagy
Barthes mondana, a fényképek ontologiai kérdések megfogalmazasara késztetnek a vilagunkhoz
és a multunkhoz fliz6d6 kapcsolatunkat illetéen, ahogy 1étezésiink és gondolkodasra valo
képességlink hataroltsagat illetéen is. Azon okoknal fogva, amelyeket nemsokara fogok kifejteni, a
digitalis fényképek a legtobbiink szamara inkabb a haszonelviiség szerint miikodnek, inkabb
egyszeru feljegyzések, nem pedig csaladi események és torténetek térténeti dokumentumai. Ezen
feldl a digitalis kimenetek, amikor fotorealisztikus képekként mutatjak be, nyugtalanna vagy

kivancsiva tesznek, de oly modon, hogy arra szoélitanak fel, kérddjelezziik meg az informacio —



mozgékony, valtozékony és atadhato — jelenbeli identitasat mint az aktualis episztemologiai és
szocialis viszonyaink médiumat. Ezek tulsagosan szerteagazo6 kérdések. Lehetséges, hogy a
Jfényképek” tobbé mar nem taplaljak hasonlé energiaval a gondolkodasunkat, mint korabban.
Val6jaban amit itt kifejezésre szeretnék juttatni, ontologiai értelemben, az a fénykép létének a

megszinése [unbecoming of photography].

Szimulacio, avagy automatizmus mint algoritmus

Korabban volt a mozi. Most €s a jovében van a szoftver.
Stephen Prince: The New Pot of Gold

Korabban azt sugalltam, hogy a digitalis képerny6khoz valé mai viszonyunk harom, egymast
atfedé torténeti szal szovevényébdl all: a fénykép és a film, az elektronikus képernydk és
kozvetités, valamint a szamitastechnika. E megfigyelés Lev Manovich érvét visszhangozza, hogy a
digitalis vizualis kultira kinematografikus kultira marad, de annak pusztan csak egyik
aspektusaban: ,a szamitégépes korszak vizualis kultiraja kinematografikus a megjelenésében,
digitalis az anyaganak a szintjén, és komputacios (azaz szoftvervezérelt) a logikajaban” (Manovich
2001: 180).

A perceptualis realizmusnak az a legalapvet6bb paradoxonja a digitalis mozi megjelenésével, hogy
olyan képeket mutat, amelyek még inkabb ,fényképeknek” latszanak, és azok is akarnak lenni,
tulszarnyalva magat a fotografiat is. Fokozatosan a fénykép és film eltlinik, a helyiket atveszi az
elektronikus képerny6kon lejatszott vided. Ugyanigy, mikoézben a DVD-lejatszoknak és a széles
képernydji televizioknak csokken az aruk, és elterjednek a haztartasokban, a digitalis képernydk, a
rogzité berendezések, a videokamerak és az otthoni szamitogépek kozotti latszolagos killonbségek
kezdenek eltlinni. Alapvetéen mindegyik ugyanannak az eszkéznek a variacidja, vagyis egy
elektronikus kivetitével 6sszekapcsolt szamitoégép. Ily modon a kortars kép elvalaszthatatlan a
szamitogépt6l. Meg6rzi a fotografikus és kinematografikus megjelenés eszményét, mégis,
strukturajaban szimbolikus, formajat és folyamatait tekintve azonban komputacios, vagyis egyre
inkabb hozzaférhet6 az informaciofeldolgozas kreativ céljai szamara, amit a bemenetek és a
kimenetek elvalasztasa tett lehetévé. Ahogy Stephen Prince talal6éan megfogalmazta, a mozi j,

virtualis életét a szoftver iranyitja.

A kép, a képerny®, az id6, a tér és a mozgas fogalmai azonban ugyanolyan relevansak a kortars
mozgoképelmélet szamara, mint amennyire a klasszikus filmelméletek szamara voltak. Ez részben
amiatt van, mert a digitalis képalkotas a fényképezést és a kinematografiat utanozza a perceptualis
realizmus tulajdonsagainak eléallitasa révén. Hajlunk arra, hogy a reprezentacio, a tér, az idébeli
fejlédés fogalmait gy kezeljiik, mintha azt a digitalis ontolégiaja nem kezdte volna ki. Az
elektronikus lejatszok és a szamitasi folyamatok hosszu torténete soran azonban e fogalmak

mindegyike megvaltozott, mind tulajdonsagaikban, mind logikailag. Nyilvan, a ,reprezentacio”



természete vagy még inkabb a prezentacio6 aktusa a digitalis feldolgozassal egyttt valtozik. Ahhoz,
hogy megértsik, mivé valt mara a vizualis kultura, beleértve a kinematografikus képet, a jelenbeli
képen tulra vagy a mogé kell pillantani, hiszen a kép voltaképpen egyaltalan nem kép, hanem

informacio.

Roland Barthes egyszer ugy irta le a fotografikus paradoxont, mint kéd nélkili izenetet. Amiatt,
hogy kizarélag tizenetté és kodda valt, a digitalis paradoxon mas, mint a fotografikus paradoxon,
mivel a digitalis prezentacié nem kép, és nem is lehet konnyedén, hétkdznapi értelemben a tér és
id6 tulajdonsagaival jellemezni. Szerintem a digitalis ,képeknek” nincs minéségi kapcsolata sem a
térrel, sem pedig az id6vel; valgjaban minden digitalis informaciénak az az értelme, hogy
mennyiségi formaban fejezzen ki értékeket. Alapvetéen az idének nincs mértéke a szamitasi
ciklusoktol fuggetleniil; a tér csupan a ,memoria”’-kapacitas viszonylataban relevans, vagyis a
merevlemezen rendelkezésre all6 tarolasi feliilet szamszerl 6sszegeként vagy mas tipusu digitalis
formatumu hordozoként. Igy a bemenet és a kimenet kozotti szétvalasztas egyik lényegi
kovetkezménye, hogy a digitalis informacid egyaltalan nem térbeli, a kiterjesztés mint észlelhet6
intervallum értelmében. Az informacié sem irhat6 le képként vagy médiumként, a fogalmak

hétkdznapi értelmében.

A mozgdoképes megjelenés szivossaga tehat egy mélyebb atalakulast leplez el az anyagi és a logikai
szinten, ami a maga részérdl kihivas elé allitja a kreativ médiumok természetének konvencionalis
értésmodjat. Timothy Blinkey példaul tgy hivatkozott a szamit6gépre mint nem specifikus
technolégiara vagy ,testetlen metamédiumra” [12]. A médiumspecifikussagra vonatkozé
konvencionalis érvek kontextusaban a szamitogépek nyilvan nem teljesitik az anyagi 6nazonossag
feltételét, noha, miként az elsé fejezetben kifejtettem, a film virtualis létére igenis érvényes a
médiumspecifikussag. Gyakran érvelnek amellett, hogy a szamit6gép pusztan szimulal bizonyos
funkciodkat, és nincs 6nall6 identitasa, mely megkiiléonboéztetné a masfajta eszk6zok és médiumok
utanzasatol. Igy az egyediség feltételének vagy az esztétikai a priorikbél eredd, megkiillénboztets
miuvészi jelleg kifejez6désének sem tesz eleget. Marshall McLuhant kévetve azonban
ragaszkodhatunk ahhoz, hogy egy Gj médium ugy alakul ki, hogy bekebelezi elédeit mint sajat
kezdeti tartalmat. Ez a kulcsa Jay David Bolter és Richard Grusin meghatarozasanak, mellyel
nemrégiben Gjrafogalmaztak a digitalis miivészeteket mint a ,remediaci6” folyamatat. [13] Itt a
médium definicié szerint az, ami remedializal. A digitalis miivészeteket tehat remedializaciojuk

~mikéntjei” jellemzik.

Mindazonaltal a szamitégépeket gyakran lebecsiilik mint szimulacios eszkdzoket. Gene
Youngblood példazza ezt a perspektivat, mikor ugy fogalmaz, hogy ,a szamitégépeknek [...] nincs
jelentése, nincs sajat természete, identitasa vagy hasznalati értéke egészen addig, amig életre nem
keltjiik azaltal, hogy programozzuk.” [14] Ugyanakkor ez az allitas adhatja a kulcsot a szamitogépes
automatizmusok megértéséhez. Ahogy Alan Turing fogalmazta meg a szamitasi logikardl irt korai
tanulmanyaiban, minden folyamat, amely numerikus formaban reprodukalhat6, és amelynek
funkciéi szamitasra alkalmasak, szimulalhat6 az univerzalis Turing-gépen. 15! A digitalis felvétel

nem izomorf, hanem metamorf. Nem rogziti a forrasat, hanem olyan szimbolikus logika alapjan



alakitja at, amely alkalmas az algoritmikus manipulaciéra. Az univerzalis Turing-gépek elsédleges
automatizmusa tehat a szdmitds révén torténd utdanzds. Ez az eljaras a szintézis és manipulacio ujfajta
hatalmat teszi lehet6vé, ahol példaul a szamitégép minden funkciéjaban képes az analég rogzits és
szerkeszt6 készulékeket utanozni. A kép- és hangrogzités csak egyike azon funkcidknak, amelyeket
a szamitogépek utanozni tudnak, és azt ugyanolyan jol hajtjak végre, mint szamos egyéb szamitasi
funkciét, amelyek logikai algoritmusként kifejezheték. Maguk a digitalis alkotas erényei kezdik el
pusztitani vagy csokkenteni mindazt, amit 150 évig a fényképezés kulturalis, torténeti és bizonyito
erejének tartottak: a tartam kifejezését és az elmult id6ébeli létezés kinyilvanitasat. Mas
szempontbdl a szamitoégépek ezt a funkcidt kiegyenlitik azaltal, hogy tébbé vagy kevésbé
egyenlG6vé teszik mas tipust funkciokkal, amelyeket utanozni tudnak. A sok egyéb programozhat6
hasznalati méd mellett a szamitogépek képesek rogziteni, de nem ez az elsédleges
automatizmusuk. Arra valok, hogy konvertaljanak és atalakitsanak, még miel6tt atiré é€s tanusitasi

funkciot tolthetnének be.

Annak nehézsége, hogy a szamitégépet mint médiumot gondoljuk el, abbdl az analogikus
elofeltevésbol kovetkezik, hogy a médiumon keresztill torténd alkotas fizikai okozast és atalakitast
feltételez, legalabbis olyanokat, amelyek emberi perspektivabol kozvetlentl érzékelheték. Ez egy
masik megfogalmazasa annak, hogy az analogikus médiumokban a bemenetek és a kimenetek
folytonosak. De a szamitégép hatalma — a betodltott funkcidk elképeszté valtozatossaga és a
végrehajtott atalakitasok — a bemenetek és a kimenetek alapvet6 szétvalasztasabol ered. Ahhoz,
hogy a szamitogép kezelni tudja a vilagot, a vilagnak informdciovd kell valnia, vagyis
kvantifikalhatova (azaz numerikusan manipulalhat6va), diszkrétté és modularissa. Ezért
inditottam azzal az allitassal a harmadik fejezetet, hogy nincs Gjmédia; ahogy annak sincs értelme,
hogy a szamitégépek médiumat vizsgaljuk, ahogy ,Gjmédias targyakat” prezental. A tanulsag,
melyet a film virtualis életébdl kell elsajatitani, hogy akar analog, akar digitalis, a médium igazi
természete mindig varialhaté, dGnmagaval nem azonos, az esztétikai és torténeti atalakulasra
nyitott kell hogy legyen. A szamitégépek ezt a virtualitast 4j iranyokba inditjak el. Nincs Gjmédia,
csak szimbolikus informaciokkal végrehajthaté folyamatok és miveletek. A szamitéogépek nem
targyakat vagy dolgokat allitanak el6, hanem folyamatokat — automatizmusokat —, azaltal, hogy
bemeneteket és kimeneteket alakitanak at. A szamitogépes automatizmusok megértése maga utan
vonja, hogy a kimenetek mogé vagy azokon tulra tekintsink, hogy mélyrehatéan itélhessiik meg a

folyamataikat.

Ezt illetéen Cavell médiummeghatarozasa nemcsak hogy kompatibilis az elektronikus és digitalis
alkotassal, hanem ez lehet a legjobb fogalmi er6forras annak megértéséhez, hogy a kifejezés és
onkifejezés folyamatai miként alakultak at a szamitogépes eszkozokkel valo interakcidink révén.
Az egyik idvozlendé vonasa az automatizmusok fogalmilag gazdag cavelli jellemzésének az,
ahogy a médiumot a kreativ aktusok révén hatarozza meg, amelyeket lehet6vé tesz és inspiral.
Nyilvan az automatizmusok horizontokként vagy korlatokként funkcionalnak: vegyuk ki a
lencséket vagy a filmszalagot a kamerabdl, és maris elkezdtink létrehozni egy Gj médiumot

azaltal, hogy korabbi elemeinek Uj célt adtunk. Mas automatizmusok azaltal formaljak Gjra a



médiumot, hogy olyan kreativ lehet6ségeket képzelnek el, és hoznak jatékba, amelyeket korabban
nem ismertek fel, vagy amelyekr6l nem vettek tudomast, és mihelyt felfedeznek ilyen stratégiakat,
fogalmilag meghatarozni azokat az automatizmusokat, amelyek azt lehet6vé teszik: miért
hasonléak vagy killonb6zéek korabbi automatizmusoktol, vagy miként alakitanak at fennallo

automatizmusokat.

A szamitogépes algoritmusok ily moédon 1j fogalmi alapot hoznak 1étre, hogy megérthessiik az
automatizmusok természetét. Ha automatizalt miiveleteknek tekintjik, a digitalis szamitogépek
onfrissité eljarasai még a kamerak mechanikus miiveleteihez képest is fiiggetlenebbé valnak az
eszk6zoktSl. Amit Manovich ,miveletnek” nevez, az funkcionalisan egyenértékii Cavell
automatizmus fogalmaval, noha nyilvan az utébbi filozofiai tartalma nélkil. Mindketten
megkulonboztetik a miiveleteket vagy automatizmusokat a szerszam vagy a médium hétkéznapi
értelmétdl. A miveletek az informaciéfeldolgozas soran engedélyezett alapvet6 kreativ funkcidkra
vonatkoznak. A legismertebbek kozé tartozik a masolas (beleértve a masolatkészitést [ripping]); a
rogzités vagy mintavétel, kijelolés, kivagas és beillesztés; a keresés, osszeillesztés, atalakitas és a
szUr6k hasznalata. Ezek a funkciok két fontos szempontbdl kiiléonboéznek a szerszamoktol vagy
eszko6zoktol. ,Egyrészt — irja Manovich — a miiveletek nagyrészt oly médon automatizaltak, ahogy
a hagyomanyos eszk6z6k nem. Masrészt a szamitogépes algoritmusokhoz hasonléan, 1épéssorként
jegyezhetdk le, vagyis fogalmakként 1éteznek, miel6tt a hardverben vagy a szoftverben
materializalédnanak. Algoritmusokba kodolva és szoftveres parancsokként végrehajtva a
miuveletek a medialis adatoktoél fiiggetlenill 1éteznek, amelyekre alkalmazzak” (Manovich 2001:
121). Ily moédon a miiveletek a szamitas primer automatizmusaibol erednek — a szamitason
keresztil torténé szimulacio olyan folyamat, amely fogalmilag a bemenet és kimenet
elvalasztasara épul. Automatizmusként kifejez6dve a miivelet az adatokon végrehajtott funkcio,
mely Uj kimenetekre irja at, mik6ézben az eredeti adatokat érintetlentil hagyja. Ugyanezen okbél a
miveletek fliggetlensége az adatoktdl azt is bizonyitja, hogy az automatizmusok hatalma fogalmi
természetd, miel6tt azok még funkciokként vagy kreativ aktusokként kertilnének kifejezésre. Ily
modon az univerzalis Turing-gépek lenylig6z6 kontextust hoznak létre a médiumok és a
médiumspecifikussag problémainak fogalmi Gjraértéséhez. Mivel a kimenetekre nézve
agnosztikusak, kétségbe vonjak vagy 6sszekuszaljak a médiumspecifikussag korabbi leirasait.
Fogalmi alapjukban ugy tlinik, hogy Cavell nehezebben értheté elképzelését példazzak a
médiumok variabilitasarél, mint automatizmusokon keresztil térténé teremté aktusokrol; olyan
aktusok ezek, amelyek az 6ket megtestesité médiumokat megel6z6 fogalmakként valéban

atléphetik automatizmusuk természetét.

A szamitogép tehat médium. (Miként is lehetne nem az?) Es az automatizmusokb6l eredé minden
hatalma a bemenetek és kimenetek k6z6tti olyan szétvalasztasbol szarmazik, ami az informaciok
interaktiv kontrolljahoz vagy manipulaciéjahoz sziikségeltetik, programozott algoritmikus
miuveletek révén. Kovetkezésképpen a szimuldcio fogalmat a szamitogépes szintézisnek és

modellezésnek tartom fent. Ez magaban foglalja az okozas modellezését a fizikai folyamatok



matematikai leképezésében, valamint a fizikai vilaghoz val6é hozzaférést, annak iranyitasat és a
vele valo interakciot a komputacids modell eszkozei révén. Az algoritmus egyfajta automatizmus,
noha fontos, hogy csak informaciét képes manipulalni. Ebben a tekintetben a szamitasok
automatizmusai lényegileg kiilénb6znek a filmétél és a fényképekétdl, fiiggetlenil attdl, hogy
mennyire képesek a szamitogépek jol szimulalni az analogikus rogzitést, barmilyen nagy
felbontassal. Mivel a digitalis szamitas a bemenetet és a kimenetet szétvalasztja, egyben az
informaciot is elvalasztja a tartamaban vagy térbeli és idébeli folytonossagaban tekintett fizikai
vilagtol. A szamitogépek képesek létrehozni egyre inkabb meggy6z6 homologiakat vagy a fizikai
vilag folyamatainak szimulakrumait, de nem képesek analogiak vagy reprezentaciok
létrehozasara. A szimulacio és a reprezentacié kozotti killonbség kulcsfontossagu annak a
szivossagnak a megértésében, hogy altalaban miért jellemzik a képet kinematografikus képként,
mikozben a szamitogép teljességgel atalakitja a logikajat és funkcidit. Raadasul ahhoz, hogy
elgondoljuk, mi térténik a képpel a szamitdégépes ,médiumban”, szembestlniink kell néhany
alapvet6 problémaval. Az elsé a szamitogéppel végzett miiveletek altal lehet6vé tett
automatizmusokat érinti. Lev Manovich helyesen javasolja, hogy a szamitogép nyujtotta
kreativitas 6t alapveté automatizmusbol ered: numerikus manipulacié, modularitas, automatizalas
(programozas), variabilitas és interaktivitas. Ezek harom konceptualis modellt hoznak létre a
szamitogépes folyamatok Ujszertiségének megértéséhez: minden médium konvergenciajat a
numerikusan manipulalhaté és feloszthaté forma iranyaba, gyakorlatilag végtelen
manipulalhatésagot és, gjfent, interaktivitast. Ezen erék koéziil valamennyi alapvetéen valtoztatja
meg a nézG6ség térbeli és id6beli tapasztalatat. A képerny6 fogalmanak atalakulasa is fontos. A
képernyé tobbé mar nem a vetités befogadasanak passziv felilete, hanem az algoritmusok
végrehajtasara alkalmas manipulalhat6 felulet. Egyszerre valik a grafikai és textualis ellenérzés
feluletévé, amely parancsokat és szoftvermiuiveleteket hajt végre, mikézben Gj ontologiai

kapcsolatot alakit ki ember és gép kozott.

Manovich megkiilonboztetéseinek kettds elénye van. Egyrészt tajékozodasi pontokat kinalnak
annak megértéséhez, hogy a digitalis automatizmusok miként valtoztattak meg a kulturalis
koncepcionkat arrél, mit jelent a reprezentacié, mind abban az értelemben, hogy mit jelent a
vilagot reprezentalni, és hogy mit jelent magunkat reprezentalni masok szamara. Masrészt
bizonyos, a film és a miivészetelmélet szamara fontos fogalmak — kép, képernyé, reprezentacio,
keret — folytonossagat bizonyitjak, amelyek e valtozasok megértése szamara biztositanak
kiindulépontot. De Manovich irasaban van egy alapvet6 félreértés, amit el kell keriilni. Az ugyanis
akadalyozza, hogy megértsiik az analogikus atiras és a digitalis lejegyzés kiillonallé kozmogoéniaira
vonatkozo felismerésének radikalitasat. Manovich azt hiszi, hogy a reprezentaci6 fogalma stabil, és
a reprezentacionak a képeket illeté funkcigjat a szamitogépes folyamatok kibévitik. Az informacié
ontologidja azonban agnosztikus a kimeneteit illetéen. A szimbolikus birodalma, ami azt jelenti,
hogy vak a gondolkodas minden olyan anyagara és mintajara, ami a logikai lejegyzés révén nem
fejezhet6 ki. Erzéketlen a dolgok és gondolatok tulajdonséagaira. Noha ez a kifejezés és a logika
tertletéhez tartozik, mégsem ,reprezental”, legalabbis nem abban az értelemben, ahogy a képeket

reprezentacionak vesszik, vagyis hogy olyan dolgok helyett allnak, amelyek a vilagban lathatok



vagy elképzelhetSk (a szamitogépek szamjegyeket allitanak el6). Az észlelt vagy a mentalis
képekrdl alkotott fogalmaink alapvetGen arra az elGfeltevéstiinkre éptilnek, hogy a képek
autografikus vagy analogikus eljarasok révén készilnek, és talan ezt az el6feltevést kellene kérdére
vonni. A digitalis informaciénak nincs tere, és nem reprezental; ezek a tények segitenek megérteni
a standard el6feltevéstinket, hogy a képek folytonosak, és van a valos vagy elképzelt térben
kiterjedésiik. Es ahogy Benjamin is megjegyzi, hogy a fénykép és film altal sugallt kérdés nem az,
hogy ,Mivészetnek szamit-e a film?”, hanem inkabb az, hogy ,Megvaltoztatta-e a film a
miuvészetrdl alkotott fogalmunkat?”, gy a szamitégépek arra szolitanak fel, hogy

megkérddgjelezziik a képek természetét.
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