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Fotografia przenika do wszystkich aspektéw wspélczesnego zycia. Towarzyszy nam
kazdego dnia nie tylko dlatego, ze wszyscy jestesmy fotografami, czy tez dlatego, ze wszyscy
jeste$my nieustannie fotografowani, lecz dlatego, ze obraz fotograficzny bez watpienia stat
si¢ jednym z najwazniejszych narzedzi kreowania potrzeb i sprawowania kontroli. Z tego
powodu debata dotyczaca fotografii jest uwiklana w wiele watkéw: fotografia jako sztuka,
jako wytwér technologiczny, spoteczny, polityczny, medialny. Z powodu rozbicia tego dys-
kursu trudno znalez¢ odpowiedZ na dwa najwazniejsze pytania: jaka jest kondycja fotografii
oraz jaka jest przed nia przysztos¢. W rozprawie ,Nudna fotografia: cyfrowy wernakula-
ryzm i fenomenologia” w syntetyczny sposéb nakreslam ksztatt wspétczesnej fotografii,
identyfikujac jej konwencjonalizacje i tymczasowos¢ — powodowang sposobami, w jakich
funkcjonuje w cyfrowych interfejsach — jako gléwne problemy i zagrozenia poglebiajace
ulegtos¢ wobec rzadéw obrazéw niepotrzebnych.

Aby wyj$¢ z tego impasu proponuje jako elementarne dzialanie porzucenie ciaggle
dominujacego okulocentryzmu w ujeciu kartezjariskim na rzecz przyjecia takiego sposobu
widzenia, ktéry kodyfikuje ten proces jako ztozong sie¢ relacji miedzy patrzacym, ogladanym
i ich otoczeniem naturalnym, wirtualnym czy stworzonym przez cztowieka. W ramach tego
modelu, ktéry wspieram teorig aktora-sieci Bruno Latoura, wszystkie byty — ludzkie badz
nie — sg czgscia tegoz procesu. Aby zbadaé ich potencjat w kreowaniu, przyswajaniu i prze-
twarzaniu obrazu proponuj¢ przyjecie perspektywy fenomenologicznej. Dzigki niej mozna
obserwowac i analizowa¢ swoisty paradoks, w ktérym jako patrzacy staje si¢ obicktem dla
obiektu patrzenia, a nasze wspélistnienie zredukowne zostaje do jednego systemu, ktéry
ujawnia swoja wlasng esencje.

Momentem sprzyjajacym takiej refleksji jest fotografia, ktéra realizuje si¢ poza
obrazem konsumpcyjnym, poza obrazem-informacja, czyli poza fotografiami, ktérych
nadrze¢dnym celem jest dominacja badZ parasytyczne pozyskiwanie danych o nas, niezaleznie
czy fotografujemy, czy obrazy te ogladamy. Doszukuje si¢ wigc przyszlosci fotografii
w obrazach niechcianych, banalnych, nieestetycznych, nieudanych, nieprzedstawiajacych,
nie-ludzkich — nudnych. Poglebiajacych metafizyczne poczucie pustki, ktéra jest podstawa

dla, w tym wypadku nowego, paradygmatu fotografii.
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Fot 1. Wybrana Fotografia z serii Auto-Portret, Jan Rogalo, 2006-7 (HP REF #59)
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Pierwsze watpliwosci moga pojawic si¢ zaraz po przeczytaniu tytutu tej pracy: ,Nudna foto-
grafia — cyfrowy wernakularyzm i fenomenologia”. Owa niepewno$¢ moze dotyczy¢ przede
wszystkim tego, co oznacza ten zbitek wyrazéw, i gdzie pomigdzy nuda a wernakularyzmem
jest miejsce na fenomenologie, ale i tego, czy badania nad czyms, co z géry prezentuje jako
nudne, czyli jednostajne i puste, maja sens. Obawy te sa w petni uzasadnione — sam miatem
watpliwosci co do szerokosci zakresu zagadnien, ktérymi si¢ zajalem. Nadal nie jestem
pewien, czy wywdd, ktéry zamierzam przeprowadzié, posiada znamiona pracy badawcze;.
Gdy pisz¢ t¢ przedmowe, tekst jest juz gotowy, wiec bez wahania moge potwierdzié, ze
wszystkie watpliwosci s w pelni uzasadnione, poniewaz moje zalozenie o istnieniu nudnej
fotografii byto po prostu btedne (HP REF #42).

Nudna fotografia nie istnieje, a pomyst, by fotografi¢ nazwaé nudna jest wylacznie
efektem kaprysu nastolatka, ktéry zainteresowany analogowa lustrzanka ojca zaczyna robié
zdjecia i dzieli¢ si¢ nimi online na forum internetowym. Oceny i komentarze uzytkownikéw
nie sa przychylne: ,chata, zimny kotlet, beznadzieja, nuda, co w tym jest ciekawego? Juz
kraweznik robi lepsze zdjecia...” albo: ,wlasnie wymyfdlite§ nowy nurt — normalizm, ale
wedlug mnie to Zadna twérczosé, bo jesli cos jest nudne, to nie moze si¢ podobaé [...]. Poza
tym to wecale nie jest normalizm, tylko zwykle badziewie”. To tylko niektére z cytatéw,
ktére zapisalem i w zasadzie wszystkie, ktérymi chcg si¢ podzielié, poniewaz emocje
towarzyszace tym fotografiom sprowadzaty si¢ do prostych sformutowan, na ktére w pracy
naukowej miejsca nie ma. Teraz i wtedy, gdy bratem aktywny udzial w zyciu tego forum nie
rozumialem, skad takie komentarze — przeciez tylko fotografowalem $wiat. Nie chcialem
niczego kreowad ani upickszaé, nie miatem na celu opowiadania historii czy tworzenia
reportazy. Fotografowalem to, co akurat widziatem, czasem skupiajac si¢ na jednym kon-

kretnym aspekcie, takim jak samochody na czarnych tablicach, biate samochody dostawcze,
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lody, ktére spadly z wafelka czy samoloty, ktére na zdjeciach byly tak male, ze
w zasadzie nie mozna bylo ich zobaczy¢. Nie spotkato si¢ to jednak z aprobata bardziej
dos$wiadczonych fotograféw i fotoamatoréw. A ja im dalej brnatem w ten temat, tym bardziej
zastanawialem sie, dlaczego zajmuje si¢ akurat tym zagadnieniem. Co wigcej, w czasie gdy
sztuka prowadzenia dyskusji zamiera, a w sieci by¢ moze nigdy nie istniata, usitowatem
wyttumaczy¢ uzytkownikom forum, o co mi chodzi. Efekt byt odwrotny do zamierzonego.
Nie bylo moim celem antagonizowanie uzytkownikéw forum, jednak moje préby podjecia
rozmowy wywolaty niematg wojne, dzigki ktérej trafitem (migdzy innymi) na prace mtodego
pokolenia fotograféw (ktérzy niestety w zdecydowanej wickszosci przestali juz tworzyé
fotografie): Martina Gorczakowskiego, Wojciecha Sienkiewicza i Krzysztofa Eberle aka
Jan Zbendny. Skierowali oni moja uwage na rodzaca si¢ w Polsce fotograficzng blogosfere,
gdzie zapoznalem si¢ z tworczoscig wielu moich obecnych przyjaciét myslacych o fotografii
w podobny sposéb. To dla nich pisz¢ ten tekst, zgodnie z tym, co obiecatem prawie 15 lat temu.
Préby nazywania trendéw w fotografii byly moja wezesng fascynacja. Brakowato mi jednak
jasnego kierunku, a przede wszystkim brakowato mi wiedzy na temat tego, czym foto-
grafia jest. Jednym z nielicznych Zrédet, z ktérych czerpalem wiedze byt blog Wojciecha
Wilczyka, na ktérym pojawialy si¢ watki takie jak: nowa topografia, fotografia wernakula-
rna, fotografia deadpan. Dzigki tym odkryciom (cho¢ juz wczesniej wyczuwalem, ze tak
jest), moje zainteresowanie nudg obrato tor, w ktérym wazne stalo si¢ wpisanie tego typu
dziatai w trendy i nurty spoteczne. W zadnym wypadku tez nie pozbawilo to mojej fotografii
kompulsywnosci, o ktérej pisatem wezesniej. Od tego momentu fotografie samochodéw
z czarnymi tablicami staly si¢ symbolami przemiany spofecznej, a odlegle samolo-
ty na niebie méwily o towarzyszacym mi wdéwczas marzeniu o emigracji. Oczywiscie
dostowno$¢ tych metafor moze razi¢, ale zrozumialem, ze kaidy, nawet naj-
drobniejszy element rzeczywistosci moze staé si¢ przedmiotem analizy i interpre-
tacji, oraz ze dzigki kazdej fotografii dokonuje si¢ jaka$ nieokreslona transformacja.

Réwnoczesnie z rozpoczeciem moich studiéw fotograficznych powstal pomyst
na publikacje wydawnictwa, ktére skupiatoby mlodych fotograféw poruszajacych

sic wokét podobnego klucza estetycznego. ,Normalizm” zgodnie z planem mial
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by¢ kwartalnikiem, nie mial zawiera¢ zadnych eksplikacji, nie miat by¢ magazynem
agregujacym ciekawe projekty dokumentalne — myslatem o nim jako o zbiorze obrazéw
fotograficznego tu i teraz, o czyms§ takim jak serwis Tumblr, tylko na papierze. Po
ponad roku pracy koncepcyjnej, przy uzyciu programu Microsoft Word zaprojektowalem
108-stronicowy ksiazke, ktéra przedstawiata prace dziewigciu fotograféw, w tym moje
oraz Pawta Starca, z ktérym do dzi§ aktywnie pracujemy nad popularyzacja koncepcji nu-
dnej fotograhii, tworzac dwie trzecie mikrowydawnictwa ,Azimuth Press”. W pracg nad
»,Normalizmem I” (HP REF #33) wlaczeni byli réwniez Harry Jones i Jan Urant, ktér-
zy od czaséw naszych wspélnych studiéw w London College of Communication przeszli
dalekq droge i cho¢ nadal sg praktykujacymi artystami, to ich rozczarowanie fotografia
sprawito, Ze nie zajmuja si¢ nig juz w takim wymiarze jak ja. To dzi¢ki nim zrozumiatem,
ze watki spoteczne niekoniecznie wyczerpujg temat nudnej fotografii. Dzigki ich obecnosci
dowiedziatem si¢, ze fotografia jest réwniez procesem intelektualnym, ktéry moze mieé
charakter sztuki konceptualnej czy zaangazowanej. Juz wtedy zaczynalismy mysle¢ o samym
procesie fotografowania, kedry dzis stal si¢ podstawa dla dziatan, o kedrych pisat bede w
kolejnych rozdziatach.
Nieco pézniej powstal ,Normalizm II”, skonstruowany niemalze identycznie
jak wczesniejsze wydanie, cho¢ byt projektem zdecydowanie bardziej $wiadomym, jesli
wziglibySmy pod uwage sposéb jego realizacji. Byl to dla mnie moment przetomowy, gdyz
wtedy postanowilem na powaznie zajaé si¢ tym zagadnieniem. Sledzenie watku ksiazki
w kontekscie nudnej fotografii jest o tyle cickawe, ze znédw — co charakterystyczne dla calej
tej opowiesci — wybdr oparty niemalze o rzut moneta przyczynit si¢ do poszerzenia konce-
pcji tego, czym to kaprysne sformulowanie jest. Ksigzka jako fizyczny obiekt stoi w opozydji
do $wiata cyfrowego, do obrazéw wirtualnych, istniejacych jedynie na poziomie kodu. Jest
prawdziwym przedmiotem zajmujacym przestrzen, a tym samym przestrzenig styku, dzigki
ktérej nawet obrazy powstate jako byty cyfrowe moga zafunkcjonowaé w ramach szerszego
dyskursu dotyczacego sztuki. Co wigcej, proces wybierania obrazéw fotograficznych (do
ksiazki, ale nie tylko) z niemalze nieustannie powickszajacego si¢ zbioru, staje si¢ klucz-

owym elementem pracy z fotografia. W rzeczywistosci nawet nie tworzenie, lecz wlasnie
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dokonywanie wyboru z feedu', chmury, bezksztaltnej masy obrazéw jest podstawowym
dziataniem w dobie fotografii cyfrowej. Te watki, a zwlaszcza poszerzenie ich o tematyke
zwiazang z mediami i rynkiem informacji jest wigc naturalnym rozwinigciem mojej pra-
ktyki wizualnej w obrebie nudnej fotografii.

Na poczatku pisalem o watpliwosciach, ktére dotyczyly szerokosci obszaru bada-
wezego 1 wielodci watkéw poruszanych przeze mnie. Istotnie, polaczenie wszystkich tych
elementéw wymagato sprawnosci w zakresie konstrukeji tekstu oraz metodycznego podejscia
do analizy i interpretacji zrédel. Podejmujac si¢ monograficznego badania nad zjawiskiem
nudnej fotografii chciatem wskazaé wszystkie watki, ktére doprowadzity mnie do miejsca,
w ktérym prébuje w sposéb radykalny i ostateczny sformutowaé pomysty rezonujace w
moich badaniach i projektach artystycznych od 2008 roku. Jestem pewien, ze takie podejscie
do tematu jest niezb¢dne. Nie jest to préba sztucznego pompowania tematu trescig — mam
nadzieje, ze przesledziwszy $ciezke rozwoju koncepcji mozna zrozumie¢ naturalng progresje
zagadnieni i tok mysli, ktére bede przedstawiat w kolejnych rozdziatach tekstu.

Gdy rozpoczatem pracg nad niniejszym tekstem pojawila si¢ takze watpliwos¢, czy
bedzie on mial charakter naukowy, czy bedzie to praca badawcza. Odpowiedz jest prosta:
tak. Moim celem jest poznanie nowych prawd o $wiecie nudnej fotografii — prawd, ktére nie
byty nigdy wczesniej w taki sposéb opracowywane. W zwiazku z tym, ze tworze monografig
charakter mojej pracy jest stricte hermeneutyczny, mam wigc nadziej¢ przeprowadzié
czytelnika przez swéj wywdd nie w sposéb linearny, ale koncentrujac si¢ na wybranych
problemach w oparciu o teorie patrzenia, mediéw oraz wspdlczesne teorie spoteczne, aby
w koricu zaproponowad nowy paradygmat w fotografii. W tym miejscu pojawia si¢ je-

szcze jedna watpliwos$é: czy artysta fotograf musi podejmowad wysitki idace w strong tak

1.Przez "Feed"” rozumiem niekornczacy siekanat przeptywu
danych, ktérego celem jest dostarczenie uzytkownikowi

odpowiednio wyselekcjonowanych tresci. Patrz HP REF #13
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szerokiego badania? Bez watpienia tak, tego typu dzialania wpisane sg w histori¢ i tradycje
fotografii, ktérej swoisto$¢, paradoksalnie, charakteryzuje si¢ defragmentacja, wigc czesto
wymaga komentarza samego twércy. W ten sposéb Lewis Baltz, Allan Sekula, Jeff Wall,
Frank Gohlke czy chociazby Joanna Zylifiska opowiadaja badz opowiadali nie tylko
o swoich pracach, lecz prébowali dookredli¢ granice medium, ktére funkcjonuje na tak
wielu plaszczyznach. Kontynuuje wicc tradycje zaangazowania w budowanie jezyka foto-
grafii.

W koficu pojawia si¢ tez problem tytutu, owej nudnej fotografii. Tytutu, ktéry
moze by¢ uznany za prze$miewczy, a zarazem zjawiska, ktérego istnienie na poczatku sam
podwazam, méwiac, ze co$ takiego nie istnieje. Nudna fotografia bowiem wcale nie jest
nudna. Jest czyms$ znanym-nieznanym?, czyms$, czego nie zauwazamy, czyms, co w sposéb
fenomenologiczny przedziera si¢ przez homogeniczng rzeczywisto$¢ i ukazuje jej prawdzi-
we oblicze. Prawdziwe, czyli to, ktére jest obecne na peryferiach naszej $wiadomosci.
Przystepujac do tego badania bytem przekonany, ze ta peryferyjnos¢ jest zdecydowa-
nie bardziej dostowna, ze to kalka procesu, na ktérym wyrdst ruch New Topographics.
Okazuje si¢ jednak, ze nudng fotografi¢ definiuje dzi$ nie tylko estetyka deadpan. Z drugiej
strony by¢ moze nudna fotografia nie istnieje tylko dlatego, ze nie zostata jeszcze nazwana,
albo nie da si¢ jej w sposéb jednoznaczny zdefiniowaé wylacznie za pomocy jej wlasnego
pola. Wydawatoby si¢ w zwiazku z tym, ze mamy do czynienia z problemem semiotycznym
— problemem nazywania i interpretowania rzeczy. Chcac powrdci¢ do esencji tego, czym
fotografia jest, chce jednak zaproponowa¢ perspektywe fenomenologiczna, w ktérej istnienie

i niebyt sa czgéciami tego samego $wiata.

2. Chodzi mi o dychotomie common-uncommon w rozumie-
niu fotografii Stephena Shora i jego ksigzki ,Uncommon Plac-
es”, w ktorej to, cozdawaé moze sie zwykte w rzeczywistosci
jest przedmiotem wnikliwej analizy i rekontekstualizacji przez

spojrzenie fotografa.
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CCLE DLADANIA

2.1 PYTANIA BADAWCZE

Nadrzednym celem tego badania jest stworzenie zamknietej definicji i monograficznego
opracowania dotyczacego zjawiska nudnej fotografii. Chce opisaé i wyjasni¢ historyczng
specyfike wykorzystania medium w kontekscie bezstylowosci. Jest to préba zdefiniowania
na nowo fotograficznej estetyki deadpan, czyli fotografii zimnej, pasywnej, pustej i po-
zbawionej emodji, kt6ra znamy z obrazéw zaprezentowanych w ramach wystawy New To-
pographics (i na jej gruncie powstalego ruchu Nowa Topografia) czy z nieco wezesniejszej
fotografii Eugene’a Atgeta, twércy fotografii wernakularnej, oraz wpisanie tejze w kontekst
mediéw cyfrowych, globalizacji i poje¢ funkcjonujacych dookota hipernowoczesnosci pro-
ponowanej przez Marca Auge. W tym kontekscie jasno widaé, co odréznia moje badanie od
innych opracowan, w szczegdlnosci uwidacznia si¢ to na tle takiego ujecia fotografii, jakim

jest deadpan®. Zdecydowana wigkszo$¢ badan dotyczacych fotografii zakorzeniona jest silnie

3. Deadpan to sformutowanie wywodzace sie ze $wiata komedii
stand-up. Wystepujacy komik opowiadajgc zarty nie zdradza
zadnych emocji-jegomimikaigestykulacja pozostajg neutralne
lub wrecz chtodne. Zwrot ten wykorzystywany jest w fotografii
i okresla obraz, w ktérym emocje fotografujgcego sg niewi-
doczne - nie ujawniajg sie na ptaszczyznie konstrukgji kadru.

Patrz: HP REF #11
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w tradycji modernistycznej, koncentrujacej si¢ na kreowaniu metanarracji poszukujacych
swielkiej prawdy” o medium. Przyktadem tychze moze by¢ trzytomowa seria: ,Print”,
»Negative”, ,Camera” Anselma Adamsa, natomiast nieco pézniejsze (cho¢ w istocie
przeplatajace si¢ czasowo) opracowania dotyczace estetyki fotografii zajmujg si¢ tematem
typowej dla postmodernizmu dekonstrukgji. Amerykariskie badaczki Rosalind Krauss®,
Martha Rosler’ i Abigail Solomon-Godeau® opieraja swoje teorie o paradoks, w ktérym
medium dotychczas zwigzane z tym, co rzeczywiste, staje si¢ bytem opartym na niszczeniu
relacji miedzy rzeczywistodcig a jej reprezentacja. W tym samym czasie w Wielkiej Brytanii
Victor Burgin” i John Tagg® budowali swoje koncepcje fotografii na watkach fou-
caultowskich, celebrujac znikniecie autora i uniwersalizm fotograficznego spojrze-

nia, co w zasadzie momentami bylo tozsame z kierunkami modernistycznymi.

4. Krauss, R. (1999), Reinventing the Medium. Critical Inquiry,
1999(2), s. 289-305. Pobrano z http://jstor.org/stable1344204 via
sci-hub.

5. Rosler, M., Weinstock, J. (1981), Interview with Martha Rosler. Oc-
tober, 17, s. 77-98. Doi: 10.2307/778252. Pobrano z http://jstor.org/
stable/778252 via sci-hub.

6. Solomon-Godeau, A. (1989), Living with Contradictions: Criti-
cal Practices in the Age of Supply-Side Aesthetics. Social, Text (21)
s.191-213. Doi:10.2308/827815. Pobrano z http://jstor.orga/sta-
ble/827815 via sci-hub.

7. Burgin, V. (1982), Photographic Practice and Art. Theory. W:
Burgin V.(ed) Thinking Photography. Communications and Culture.
Palgrave, Londyn.

8. Tagg, J. (1982), The Currency of Photography. W: Burgin V.(ed)

Thinking Photography. Communications and Culture. Palgrave,

Londyn.
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Z mojej perspektywy takie podejscie do tematu nie jest mozliwe, poniewaz nasza
rzeczywisto$¢ nie jest w zaden sposéb skoncentrowana na kreowaniu badz identyfikagji
prawdy jako nadrzednej wartosci oraz, jak zauwazatl Jean Baudrillard w ,Grze resztka-
mi”, dalsza dekonstrukcja nie jest mozliwa, poniewaz postmodernizm zburzyt wszystkie
meta-narracyjne prawdy’. Jedyne, co jest mozliwe, to dzialanie majace na celu wytowienie
sposréd chaosu i nadmiaru nadanych znaczen poje¢ pomog odbudowa¢é tozsamosé medium
—w tym wypadku tozsamo$¢ fotografii. Podobnie widzi to Sarah James'® w artykule , The
Truth About Photography”, kiedy zauwaza, ze trudno stworzy¢ teoretyczny konsensus,
w momencie gdy dyskurs nieustannie waha si¢ pomigdzy modernizmem a postmoderni-
zmem, czy nawet musi konfrontowaé si¢ z pédino rozwijajacym si¢ spojrzeniem
modernistycznym na medium, ktére w bloku wschodnim zaczeto i§¢ w strong mysli
postmodernistycznej dopiero po upadku Zwigzku Radzieckiego'. Piszaé swéj esej w 2005
roku Sarah James zwraca uwagg na poczatki koncepcji fotografii postmedium, ktéra odrzuca
kierunki modernistyczne i postmodernistyczne, i zaczyna si¢ wpisywaé w zglobalizowany
porzadek sztuki, czyli internacjonalizm. Nie jestem pewien, czy owa perspektywa wyczerpuje
temat, szczegdlnie jesli nie zaktadamy, ze istnieje tylko jedna fotografia. W zwiazku z tym,
w kontekscie hipernowoczesnosci, chciatbym postawic¢ kilka pytand badawczych, ktére majq
za zadanie lepsze zaznaczenie kierunku mojego myslenia.

Pierwsze z pytan dotyczy aspektu spofecznego. Uwazam, ze wydarzenia polityczne,
tak jak i kondycja socjoekonomiczna, maja wptyw na to, w jaki sposéb patrzymy na $wiat,

a w konsekwencji — w jaki sposéb tworzymy obrazy tego swiata. Jesli tak w rzeczywistosci

9. Baudillard J. (1996), Gra resztkami. W: Czerniak, S., Szahaj,

A. Postmodernizm a filozofia. Wybér Tekstéw, PWN, Warszawa.
10. James, S., (2005) The Truth About Photography. Pobrano z:
https://www.artmonthly.co.uk/magazine/site/article/the-truth-

about-photography-by-sarah-james-dec-jan-2005-06

11. Tamze
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jest, poszukuje odpowiedzi na pytanie, jakie zmiany spoleczne, ekonomiczne czy polity-
czne prowadza do momentu, ktéry nazywam zwrotem anestetycznym, podczas ktérego
fotografowie i twércy obrazéw odrzucajg tradycje piktorialng'? czy raczej w tym wypad-
ku neopiktorialng, czyli taka, ktéra koncentruje si¢ na ulepszaniu rzeczywistosci przez
manipulacj¢ obrazem fotograficznym, odbywajaca si¢ na poziomie fotografowania lub
p6iniejszej obrébki, w celu wpisania si¢ w wyznaczona konwencje¢ obrazowania. Ule-
pszanie czy upickszanie w tym kontekscie oczywiscie jest okresleniem nacechowanym
ironia, zdecydowanie doktadniejszym sformutowaniem byloby: zaburzanie rzeczywistosci
poprzez manipulacje obrazem. Zakladam, ze jedng z cech udanej fotografii jest to,
ze w niewielkim stopniu ingeruje si¢ w to, jak obraz bedzie wygladat. Kto§ pracujacy
w estetyce nudnej fotografii nie fotografuje raczej miejsc, ktére maja w sobie oczywisty
potengjal piktorialny, koncentruje si¢ natomiast na przedstawianiu rzeczywistosci pery-
feryjnej, co samo w sobie méwi wiele o jego zaangazowaniu w kwestie spoleczne, ale tez
kwestie dotyczace dyskursu krytyki instytucji, co juz na wstepie zdaje si¢ potwierdzaé
moja hipoteze dotyczaca wplywu aspektéw spolecznych na sposoby obrazowania.

Drugie pytanie wynika ze wspomnianego watku krytyki instytucjonalnej i koncen-
truje si¢ na miejscu fotografii w sztuce konceptualnej i sztuce zaangazowanej. Zastanawiam
si¢, jak daleko si¢gajg granice medium: czy fotografia jest tylko narzedziem stuzacym do
zapisu, czy wrecz przeciwnie — jej specyfika ma wplyw na obrazowanie, jedli zatozymy, ze
fotografia jest przede wszystkim procesem intelektualnym? To pytanie zdecydowanie po-

szerza pole badan, wchodzac gleboko w problematyke sztuki postmedium. OdpowiedzZ na to

12. Gdybysmy prébowali potraktowaé piktorializm w zgodzie
z historig fotografii to stwierdzi¢ nalezy, ze ruch ten zostat wyparty
przez modernizm w okolicach lat 20-tych XX wieku. Jednak
silna konwencjonalizacja wspdfczesnej fotografii wraz z rozwojem
ruchéw takich jak Lomographic Society i rosngca popularnoscia
tak zwanych technik szlachetnych pozwala mdéwié powrocie mysli

piktorialnej.
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pytanie bedzie wymagaé zastanowienia si¢ nad innymi formami wyrazu wykorzystujacymi
fotografie, takimi jak ksigzka fotograficzna, wystawa czy instalacja oraz spojrzenia na nie
z perspektywy estetyki deadpan. Z drugiej strony, skoro nudna fotografia ma zerwad
ostatecznie z ideami piktorialnymi przeniesionymi do nowoczesnosci, to czy nadawanie
jej innych form nie zaprzecza celowosci takiego dziatania? By¢ moze to wilasnie dzigki
przeniesieniu ci¢zaru form i ich oddzialywania na odbiorcé6w nudna fotografia wychodzi
z impasu, w jakim znalazla si¢ kultura wizualna.

Trzecie i ostatnie pytanie jest niewatpliwie najbardziej skomplikowane i jest réwniez
pytaniem nadrzgdnym w stosunku do tych wczesniej postawionych: czy w zwiazku ze
zmianami kondycji czlowieka w hipernowoczesnosci, kryzysem kultury wizualnej, przesu-
waniem si¢ granic medium i rozwojem inteligentnych technologii musimy stworzy¢ nowy
paradygmat w fotografii? Oczywiscie, mozemy utrzymaé status quo, funkcjonujac nadal
na styku modernizmu i postmodernizmu, jednak uwazam, ze potrzebujemy teorii, ktéra
uwzgledni zmiany zachodzace w naszych systemach poznawczych zwigzane z rewolucjq
cyfrows, symbolicznie wyznaczong na rok 1989. Natomiast, aby odpowiedzie¢ na to pytanie
(oprécz zebrania wnioskéw zwigzanych z poruszonymi tematami) bede¢ musiat zdefiniowad
kluczowe zagadnienia, uwzgledniajac szczegdlnie te definicje, ktére odbiegajg od standar-
dowych, znanych ze stownikéw i podrecznikéw, stworzy¢ whasng terminologie oraz pojecia,
ktére mogg funkcjonowad nieco inaczej w kontekscie fotografii niz funkcjonuja w kontekscie
pozostatych dziedzin sztuki, jak i przedstawi¢ podstawowe zalozenia dotyczace fotografii,

ktére traktuje aksjomatycznie.

2.2 ZALOZENIA | DEFINICJE

Waznym pojeciem w moim badaniu jest do§wiadczenie i doswiadczanie. Doswiadczad
7 7 3 7 ’ . . , . . , .
znaczy co$ odczuwaé, czego$ doznawaé — méwi si¢ o doswiadczaniu czego$ na wilasnej

skérze, o doswiadczaniu kultury, boskosci, niezwyklego. Mozemy zatem dos$wiadczaé
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nawet tego, czego w sposob empiryczny nie mozemy zmierzyé. W zwigzku z tym mozna
przyjaé, ze do$wiadczeniem jest réwniez cos, co dzieje si¢ w rzeczywistosci wirtualnej
(zwigzek $wiata wirtualnego i nudnej fotografii bede opisywal w kolejnych rozdziatach).
W ten sposéb doswiadczanie jest zawsze czynnoscig niedokonana, trwajacg i nieskoriczona,
w szczegblnosci jesli przyjmujemy perspektywe hipernowoczesnosci, ktéra z natury
nie jest metanarracyjna i nie zaktada ani poczatku, ani korica. Cho¢ przeczy to rozu-
mieniu zdroworozsadkowemu, podobnie jest z doswiadczeniem. Definicja stownikowa
sugeruje, ze do$wiadczenie to og6t zdobytej wiedzy, moze to by¢ takze dokonana for-
ma doswiadczania. Doswiadczatem i doswiadczylem, czyli poznatem, zrozumiatem,
posiadfem jako moje. Ramy socjologiczne, ktére przyjmuje¢ piszac o nudnej fotografii
wykluczajg taka sytuacje, w ich kontekscie doswiadczenie jest spotkaniem, w ktérym dwie
strony oddziatujg na siebie nawzajem: krajobraz oddziatuje na fotografa, aparat oddziatuje
na krajobraz, odbiorca oddziatuje na fotografi¢, a fotografia na przestrzeni, w ktérej si¢ znaj-
duje. Dos$wiadczenie jest wicc siecia polaczen i wzajemnych relacji (co poniekad wymusza
konkretne spojrzenie na sztuke, a ja przyjmuje, ze méwimy o fotografii jako o sztuce).
Sztuka, a wigc réwniez obraz fotograficzny, jest przedmiotem doswiadczenia estety-
cznego izarazem jego Zrédtem. Nie oznacza to jednak, ze jest jedynym Zrédlem do§wiadczenia
estetycznego, zgodnie z zalozeniem, ze do§wiadczenie jest spotkaniem wielu oddziatujacych
na siebie bytéw. Doswiadczenie estetyczne jest zawsze do$wiadczeniem poznawczym,
niezaleznie czy patrzymy na nie z perspektywy metafizycznej czy epistemologicznej. Twie-
rdzenie to stoi w jawnej opozycji do koncepdji dotyczacych przezycia estetycznego proponow-
anych przez Romana Ingardena. Poglad, wedtug ktérego przedmiot przezycia estetycznego
jest czyms$ réwnie rzeczywistym jak przedmiot poznania lub przedmiot dzialania, nie da si¢
utrzymac'. W niektérych przypadkach przezycie estetyczne nie prowadzi do ukonstytuo-

wania si¢ przedmiotu estetycznego; pozostajg jakby jedynie jego disiecta membra. Wéwczas

13. Ingarden, R. (1970), Studia z estetyki. Tom lll. PWN, Warszawa.
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odpada tez dos$wiadczenie czego$ estetycznie wartosciowego, jak tez odpowiedz na
warto$¢, ktdra si¢ po prostu nie ukazuje. Faktycznie, jesli przyjmiemy za role estetyki
warto$ciowanie i wydawanie sadéw jakosciowych dotyczacych naszych doswiadczen,
ingardenowskie przezycie estetyczne realizuje si¢ wedlug takiego schematu. Nalezy
jednak zada¢ sobie pytanie, czy ten schemat nadal jest aktualny. Sam fake, ze Ingarden
uzywa sformulowania ,przezycie”, a ja sugeruje ,,doswiadczenie” zmienia charakter tezy,
czyniac jg zdecydowanie bardziej otwarta, zostawiajac réwniez przestrzeri dla nowych
mozliwoséci poznawczych zwigzanych z rozwojem technologii, ale tez z nowymi tropami
w praktykach wizualnych. Co wigcej, owe disiecta membra sg przeciez niczym innym niz
resztkami, o ktérych pisze nieco pézniej, cho¢ nie mniej pesymistycznie Jean Baudrillard.
Hipernowoczesnos¢ daje natomiast szanse, by z tych resztek, reliktéw stworzy¢ nowa warto$é.

Pozostaje jeszcze zaproponowaé definicje do§wiadczenia estetycznego. Dotychezas
nie powstala jedna, spéjna definicja tego, czym do$wiadczenie estetyczne moze by¢, co
wigcej, sam pomysl, ze istnieje jaka$ unikatowa forma doswiadczania zwigzana z estetyka
pozostaje kontrowersyjny. W jaki wiec sposéb moze si¢ to manifestowaé? Czy istnieje jakas
szczegblna emocja, wyraz, odczucie, ktére pozwala na rozpoznanie, ze to, co przezywamy
jest wlasnie do$wiadczeniem estetycznym, a nie jakimkolwiek innym doswiadczeniem?
Kant poruszajac ten problem faczyt doswiadczenie estetyczne z przyjemnoscia zwigzang z
patrzeniem na co$ picknego' Analogicznie, patrzac na co$ odrazajacego, odczuwaliby$my
bél, i faktycznie tak jest. John Dewey sugeruje jednak, ze doswiadczenie estetyczne zdecy-
dowanie wykracza poza odczuwanie bélu i przyjemnosci.” Dla Deweya jest to najpetniejsze,

najbogatsze i najwyzsze z doznan, jakie mozemy sobie wyobrazi¢. Wedlug jego interpretacji

14. Kant, I. (2004), Krytyka wtadzy sadzenia. PWN, Warszawa,
s. 131. Patrz HP REF #40

15. Dewey, J. (1927), Experience and Nature. Dover Publica-

tions. Nowy Jork, s. 2. Pobrano z: https://archive.org/details/

experienceandnat029343mbp.
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podczas doswiadczania estetycznego my, czyli podmiot, jestesmy w petni $wiadomi wptywu
przedmiotu na nas, a zarazem w wigkszym stopniu mozemy doceni¢ naszg podmiotowosé
zaréwno w stosunku do samego przedmiotu, jak i wszechs§wiata, w ktérym ten istnieje.
Odczucia, ktére wedtug Deweya towarzysza doswiadczeniu estetycznemu to: zorganizo-
wanie, sp6jno$¢, satysfakcja oraz integracja przesztosci, terazniejszoéci i przysztosei, ktérych
brakuje zwyklym do$wiadczeniom'®.

Cho¢ tradycyjnie do$wiadczenie estetyczne wigzalo si¢ ze sztuka i odbiorem
dziela sztuki, uwazam, ze w takim ujeciu moze funkcjonowaé poza sztuka. Definicja ta
nabiera szczegblnego znaczenia w momencie, kiedy rzeczywisto$¢, w ktdrej zyjemy, jest
w wielkim stopniu programowana. Kontynuujac ten watek estetyka zazwyczaj zaklada
wigz pomiedzy do$wiadczeniem a czyms§ szczegblnym, wyjatkowym, niezaleznie od tego,
czy méwimy o jakiej§ wyjatkowej rzeczy czy o wydarzeniu. Wydaje si¢ oczywiste, ze
takie cechy posiada¢ moze przede wszystkim sztuka, natomiast obiektom i wydarzeniom
nieartystycznym takie wyrdzniki nie sg przypisane. Biorac pod uwage deweyowskie cechy
dos$wiadczenia estetycznego, nie mozna wigc wigzac go z pierwsza lepsza rzeczg znaleziona
na ulicy. Z jednej strony sugerowatoby to, ze doswiadczenie estetyczne jest kwestig przy-
padku, a z drugiej nie pozwoliloby na uniwersalizacje pojecia. Patrzac na rozwazania
estetyczne Kanta jasno widaé, ze doswiadczenie estetyczne jest charakteryzowane przez
dystans, wzniostos¢ i bezinteresowno$¢ — to wedtug niego konstytuuje pickno. Wynika
z tego, ze nawet jesli zalozymy, ze do$wiadczenie estetyczne ma miejsce wtedy,
kiedy zderzamy si¢ z czyms, co jest manifestacja przyjemnosci i formalnego pigkna,
bez pasywnosci podmiotu do$wiadczenie to nie moze si¢ zrealizowal. Jesli wigc
przyjmiemy, ze ze wzgledu na swoja forme¢ nie kazdy obiekt moze by¢ Zrédlem
dos$wiadczenia estetycznego, musimy zgodzic si¢ z zalozeniem, ze nie kazdy podmiot bedzie
reagowal na wybrany przedmiot w taki sam sposéb. W kontekscie koncepcji Deweya ma
to sens, zwlaszcza gdy koncentrujemy si¢ na aspekcie dotyczacym lepszego

rozumienia swojej podmiotowosci poprzez doswiadczenie estetyczne, bez watpienia,

16. Tamze, s. 15.
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czy aby w ogéle takie doswiadczenie przezy¢ musimy zaangazowal si¢ nie tylko intelektu-
alnie, ale i moralnie w t¢ konkretng sytuacje. Innymi stowy, doswiadczenie estetyczne nie
objawia si¢ poprzez dystans i brak zainteresowania oraz pigkno, ale poprzez koncentracje
podmiotu, dzigki ktdrej jest w stanie postrzegal otaczajacg go rzeczywisto$¢ jasniej,
akceptujac ja taka, jaka ona jest, wyzwalajac si¢ tym samym z okow6w programowania
kultury masowej, ktéra zanim przedstawi §wiatu swoj nowy wytwdr, zna juz reakcje pod-
miotu na niego”. Reasumujac, doswiadczenie estetyczne jest doswiadczeniem obopdlnym,
w ktérym przedmiot do$wiadczenia reaguje na podmiot, a podmiot reaguje na przed-
miot, co prowadzi do lepszego zrozumienia otaczajacej ich rzeczywistosci. Definicja ta, choé¢
na tym etapie nie jest przedstawiona z wyjatkows szczegélowoscia, skutecznie rozwiewa
watpliwosci co do perspektywy, jaka przyjmuje.

Kolejna definicja, a w zasadzie uscislenie, dotyczy¢ bedzie samej sztuki. W tym
przypadku, podobnie jak w mojej pracy magisterskiej ,,Beholder as a Co-creator in Visual
Practices After the Digital Revolution”, bed¢ unikal méwienia o sztuce. Pojecia: sztuka,
sztuki pigkne i pochodne ich formy bede konsekwentnie zastgpowat terminem ,prakeyki
wizualne”, to znaczy wszystkie dziatania, ktérych rezultatem moze by¢ nowy sposéb obra-

zowania rzeczywisto$ci.

Praktyki wizualne sa pojeciem oznaczajacym praxis artysty|[...]
Wizualnos¢ wcale nie musi opierac sie na fakcie, ze niektére
prace przyjmuja piktorialny badz rzeZbiarski charakter - ksztatt
i forme, ktére sg atrakcyjne. Bardzo czesto praktyki wizualne
w ogdle nie generuja zadnych artefaktéw, ktére mogag zostac
pozZniejsprzedanewgaleriach, podczasaukcjisztukiczytargow.

W wielu wypadkach akcja staje sie wizualna tylko i wytacznie

17. Macdonald, D. (1959), Teoria kultury masowej. W: Mitosz, C.

(red.) Kultura masowa. Instytut Literacki, Paryz, s. 402.
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poprzez prosty, dokumentalny zapis, ktory nie posiada znami-
on estetyzacji. [...] R6znica pomiedzy praktykami wizualnymi
a sztukg jest regulowana przez ekonomie, jednak ta relacja
nie zalezy jedynie od tego, czy wygenerowano artefakt czy
nie. Nowa wartosé, w kwestii czysto finansowej pochodzi

z dyseminacji obrazu przez media masowe. patrzenia, czyli

Koncentrujac si¢ na coraz bardziej szczegdtowych pojeciach, czas zmierzy¢ si¢ z podstawo-
wym medium, ktérym opracowanie to si¢ zajmuje, czyli z fotografia. Kluczowym zatozeniem
jest to, ze méwimy o zjawisku niespéjnym ontologicznie. Fotografia moze naleze¢ do klasy-
cznie rozumianej dziedziny sztuki, jest tez praktyka wizualna, moze by¢ nosnikiem wiedzy
w sensie dokumentalnym, jest informacja, tworzg ja ludzie, ale tez maszyny... Nie nalezy
réwniez zapominad, ze fotografia powstawata mniej wigcej w tym samym czasie w roznych
miejscach i w oparciu o dwa zupelnie odmienne pomysty. Z jednej strony stal Henry Fox
Talbot z reprodukowalnym procesem negatywowym, z drugiej Louis Daguerre z artefa-
ktem, niepowtarzalnym dagerotypem. W wypadku fotografii reprodukowalnos$¢ zawsze
byta kwestig istotna, problematyka pozostawiania po sobie obiektu badz tez jego wartosci
stanowig odregbng kategorie, ktdrej nie mozna wpisaé¢ w dychotomig sztuki i prakeyk wi-
zualnych opisana powyzej. Caly czas jednak prawdziwe jest stwierdzenie, ze aspekt wartosci
jest $cisle zwigzany z rozprzestrzenianiem si¢ obrazu, szczegdlnie jesli przyjmiemy, ze zyjemy
w $wiecie obrazocentrycznym. Mozliwe, ze zrédlem tej wartosci nie jest do$wiadczanie
w relacji odbiorca — twdrca, a w funkcjonowaniu wielu elementéw, ktére wezesniej nie

byty brane pod uwage. Z pewnoscia mozna rozpatrywaé to z perspektywy zmiany sposobu

18. Rogalo, J. (2013), Beholder as a Co-creator in Visual
Practices After the Digital Revolution. Niepublikowana
praca magisterska. Akademia Sztuk Pieknych w Gdansku,
Gdansk, s. 6.
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patrzenia, czyli odejscia od modelu kartezjariskiego w strong teorii postmodernistycznych,
ale tez transhumanistycznych, poniewaz natura niektérych czynnikéw, szczegdlnie po
rewolucji cyfrowej, nie jest ludzka (non-human)®.

Cyfrowos¢, nie tylko w kontekscie fotografii, ale jako cate zjawisko, réwniez wymaga
wyjasnienia. Kultura cyfrowa, bo ona jest efektem rewolucji cyfrowej, nie polega jedynie na
tym, ze obrazy, dzwigki i wszelkie inne interakcje zmienily si¢ w kod binarny. Reperkusje
tegoz zdarzenia wymagaja nowego jezyka, ktéry bedzie w stanie opisaé, w jaki sposéb tech-
nologia i Internet (jako jeden z wazniejszych elementéw) ksztattuje zachowania, interakeje
i modele komunikacyjne. Badajac kulture cyfrowa, musimy zada¢ pytanie, dlaczego no-
wym modus operandi czlowieka w $wiecie cyfrowym jest ciagle odwolywanie si¢ do sieci?
Czemu Wikipedia wypiera kazda inng encyklopedie, dlaczego blogi wypieraja tradycyjne

magazyny?

Kultura cyfrowa jest Internetem, transhumanizmem, sztuczng
inteligencja, cyber etyka, bezpieczenstwem, polityka
prywatnosci. Jest hakowaniem, inzynieria spofeczna
i wspotczesng psychologia. Ujmujgc zjawisko bardziej
kontekstowo, kultura cyfrowa jest uzywaniem mediéw
spotecznosciowych jako naszego gféwnego zrédta interakcji
z innymi; dzieleniem sie kazda chwilag w Internecie; fenome-
nem selfie; obsesja live streamingdw; obsesjg anonimowosci
w internetowych spotecznosciach; Apple Pay i Android Pay;
technologia, ktorg ubieramy jak ubranie; uzywaniem emoji
w celu ufatwienia komunikacji; uzaleznieniem od Internetu
ismartfona; ekonomig dzielenia sig; zapisywaniem w chmurze;

Internetem rzeczy . 207

19. Pojecie non-human (badz: nonhuman) wskazuje na inne
Swiadome byty, ktére nie sg ludzmi. Moga by¢ nimi: rosliny,

zwierzetaiinne organizmy zywe, a takze byty technologiczne.
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W konsekwengji, myslac o kulturze cyfrowej i cyfrowosci musimy zastanawia¢ si¢, w jaki
sposéb relacja migdzy technologia a ludzkoscia ksztattuje nasz sposéb funkcjonowania
w zyciu codziennym. Oczywiscie sama struktura kodu, algorytmy, na podstawie ktérych
ten $wiat dziata s interesujace, jednak w kontekscie fotografii funkcjonujg one caly czas
raczej na plaszczyznie estetyki. Cho¢ oczywiscie programowanie, w tym realizacje Maxa
Pinckersa i Thomasa Ruffa, staje si¢ powoli czgscig praktyk wizualnych, nie moze si¢ to
jednak réwna¢ z tym, co robig wielkie korporacje, na przyktad Google, ktéry juz posiada
system oparty na sztucznej inteligencji generujacy obrazy fotograficzne.

Definicja fotograficznego wernakularyzmu jest réwnie skomplikowana jak sam
charakter medium — najczeséciej jednak chodzi o fotografi¢, kedra funkcjonuje poza kon-
tekstem sztuki oraz dokumentalnosci. Inna definicja przyjmuje, ze fotografia wernakularna
to taka, ktéra nie zostata wykonana przez profesjonaliste, osobe o ,wyksztalconym oku”.
Przypomina to sposéb funkcjonowania pojecia wernakularyzmu w architekturze, gdzie
méwimy o osadzeniu w tradycji, materiatach, sposobach budowania, ale tez o tym, ze pro-
jektant (i zazwyczaj réwniez budowniczy) jest anonimowy, za$ podstawa projektu nie jest

wiedza teoretyczna lecz lokalna specyfika®. Sktaniam si¢ ku temu, zeby definicj¢ t¢ rozsze-

20. We wszystkich wypadkach, kiedy cytuje teksty angielsko

jezyczne, ttumaczen dokonuje sam.

21. d'Arnault, C. (2015), What is Digital Culture? Pobrano z: https:/
digitalculturist.com/what-is-digital-culture-5cbe91bfad1b

22. Whalen, C.(2009), Interpreting Vernacular Photography: finding
.me" - a case study. W: Howells, R., Matson, R. W. (red.) Using Visual
Evidence. McGraw-Hill, Maidenhead, s. 78-93. Patrz HP REF #60

24. Oliver, P. (1997), Encyclopedia of Vernacular Architecture of
the World. Theories and Principles 1, Cambridge University Press.
Pobrano z: http://yadda.icm.edu.pl/yadda/element/bwmetal.ele-
ment.baztech-380c4d03-f87c-44a6-85ff-7a2f42eaf287
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rzy¢ o fotografie, ktdra: jest tworzona przez profesjonalistéw, ma charakter dokumentalny,
jednak jej funkcja tak daleko odbiega od dyskursu przez swoje wyspecjalizowanie, ze nie
mozna spojrzeé na nig z perspektywy innej niz czysto utylitarna — fotografia przemystowa,
laboratoryjna lub medyczna tez maja charakter wernakularny. Mozemy rozpatrywaé
w tej kategorii np. cartes de visites, pocztéwki z frontu wysytane podczas pierwszej
wojny $wiatowej czy zdjecia z fotofiniszu podczas zawoddéw sportowych. W tym sensie
fotografia wygenerowana przez algorytm réwniez jest wernakularna, gdyz funkcjonuje
poza wizualng i techniczng historia fotografii, a sam obraz mozna traktowaé jako skutek
uboczny. Fotografia wernakularna to tez fotografia bez autora lub z autorem kolektywnym
(na przyktad spotecznos¢ funkcjonujaca na platformie Instagram). Anonimowos¢ spojrzenia,
ktérg fotografia wernakularna za soba niesie, byla i jest inspiracja dla wielu fotograféw, np.
dla Walkera Evansa, ktéry pracujac dla Farm Security Administration zaktadat, ze dzigki
pewnej niedbatosci charakteryzujacej pracg amatoréw i prostocie kompozycji sprzeciwiajacej
si¢ piktorializmowi bedzie w stanie stworzy¢ obraz obiektywny w odbiorze. Po Evansie w
podobnym stylu pracowali fotografowie tacy jak Lewis Baltz, Donovan Wylie i Martin
Parr, ale tez cale pokolenie mtodych polskich fotograféw, w tym ci zwiazani z wydawanym
przeze mnie ,Normalizmem”.

Uzywajac okreslenia ,,cyfrowy wernakularyzm” mysle o tych formach fotografii, ktére
powstaly w wyniku ucyfrowienia tego medium. Mysle o fotografii tworzonej na potrzeby
mediéw spoteczno$ciowych, o fenomenie selfie, o sposobach dzielenia si¢ obrazami fotogra-
ficznymi na forach i portalach. My¢le réwniez o kryzysie dokumentalizmu. Watpliwosci
co do tych zagadnien, opisz¢ doktadniej w rozdziale trzecim. W pracy badawczej cyfrowy
wernakularyzm zestawiam z fenomenologia, a raczej z kierunkiem fenomenologicznego
postrzegania fotografii, ktéry wedtug mnie stanowi alternatywe dla nowego $wiata foto-

grafii powstatej w wyniku rewolucji cyfrowe;.
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2.3 METODOLOGIA BADAWCZA

Podejmujac si¢ opracowania monograficznego tak szerokiego i wielowatkowego zagadnie-
nia, jakim jest zjawisko nudnej fotografii, zmuszony jestem si¢gaé do Zrédel spoza mojej
dziedziny. Sledze teksty socjologiczne, filozoficzne, polityczne, ekonomiczne.. .

W konsekwencji odczuwam coraz wigkszy niedosyt, gdyz wszystkich tych porzadkéw
pogodzi¢ nie mozna, tak samo jak nie przeméwig ptynnie jezykiem filozoféw. Tak szerokie
ujecie tematu ujawnia cos, co dotyka wszelkich opracowan ocierajacych si¢ o nauke — po-
czucie braku, nieukoriczenia, niekiedy braku klarownosci czy nawet zaprzeczanie samemu
sobie. Chce wierzy¢, ze przekazana mysl bedzie rezonowaé, aby w przysztosci znalezé swoja
pozycje w teorii wszystkiego.

Badanie, ktére przeprowadzam jest przede wszystkim pracg analityczno-krytyczna
opierajacg si¢ na hermeneutycznej analizie istniejacych juz zrédel. Nie jest to jednak badanie
normatywne. Porzadki mieszaja si¢ dowolnie. Nie dzieje si¢ tak bez przyczyny — zwracatem
juz uwage na brak odpowiedniego jezyka, by w pelni odpowiedzie¢ na zadane przeze mnie
pytania, dlatego pozwalam tu sobie na pewnego rodzaju dowolnosé. Wierze, ze dzigki
niemalze hipertekstualnemu czytaniu i przetwarzaniu tekstéw bede w stanie odpowiedzi te
znalez¢.

Przedtuzeniem pracy teoretycznej jest badanie eksperymentalne, ktére polega na
ciaglym permutowaniu wynikéw czesci analityczno-krytycznej. W konsekwencji powstale
prace wizualne sg ilustracjami do koncepcji, ktérg konstruuje. Taka forma pracy wymaga
wyttumaczenia, gdyz zgodnie z instytucjonalnymi rygorami zwigzanymi z nadawaniem
stopni naukowych istota jest dzieto, podczas gdy cz¢$¢ teoretyczna — czyli ta — ma jedynie
status opisu. Z tego powodu kluczowe bedzie nawigzanie do tego, czym jest w mojej pracy
dzielo, jak to dzieto traktuj¢ oraz co uprawnia mnie do stwierdzenia, ze sama praktyka
krytycznego myslenia konstytuuje prace w kontekscie fotografii. Niniejsza praca jest praca
doktorska broniong na Akademii Sztuk Pigknych w Gdansku, dziedzing doktoratu sg sz-

tuki pickne, a zakresem sztuki plastyczne, czyli wedtug definicji stownikowej ,dziedziny
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tworczosci artystycznej percypowane wzrokowo”. Zakresem pracy nie jest wigc teoria sztuki
czy teoria fotografii jako medium sztuki, ktére wydawatoby si¢ percypowane wzrokowo
by¢ nie moga, cho¢ przeciez czytanie moze by¢ okreslane jako wyjatkowy typ percepdji
wzrokowej, ktéry w istocie dopelnia percepcje wzrokows dzieta rozumianego w sposéb
tradycyjny. Zakres sztuk plastycznych jest o tyle problematyczny, ze w jezyku polskim nie
jest jasny. Angielskie fine art definiuje si¢ jako wytwory, zwlaszcza te wizualne (percypo-
wane wzrokowo), ktére podziwiamy ze wzgledu na ich estetyczna badz intelektualng tresé,
lecz wytwory te nie sq w zaden inny sposéb okreslone. Za Fryderykiem Schillerem mozemy
przyjaé, ze sztuka jest tym, co samo ustanawia swa regute’, a przywotujac ,Free Interna-
tional University Manifesto” Josepha Beuysa i Heinricha Bolla z 1973 roku moge stwierdzi¢,
ze: ,Kreatywno$¢ nie jest zarezerwowana jedynie dla ludzi praktykujacych ktéras z trady-
cyjnych form sztuki, a nawet w przypadku artystéw twérczo$¢ nie jest ograniczona do
do$wiadczenia ich wlasnej sztuki®®. W kontrze do ostatniego stwierdzenia powinnismy
spytaé, czy w takim razie wszystko, co tworzy artysta jest sztuka? Odpowiedz bedzie zawieraé
warunek: tylko jesli mozemy podziwiaé to ze wzgledu na jego estetyczna lub intelektualng
tre$¢. Intelektualng trescia i formg artystycznego wyrazu sg manifesty pisane przez arty-
stéw. Niniejsza pracdzieto jest kontynuacja tradycji fotograféw piszacych o fotografii, swoim
medium. Nie chodzi mi o tworzenie opiséw do swoich realizacji, lecz o poglebiong refleksje

na temat kondycji fotografii. To medium, charakteryzujace si¢ ontologiczng niespdjnoscia

24. Siemek, J. M. (1970), Fryderyk Schiller. Wydawnictwo

Wiedza Powszechna, Warszawa, s. 71-97.

25. Beuys, J., Ball, H. (1973), Manifesto on the foundation of
a Free International School for Creativity and Interdiscipli-
nary Research. W: Joachimides, C., Rosenthal, N. (red) Art
into Society, Society into Art: Seven German Artists - Albre-
cht D., Joseph Beuys, K. P. Brehmer, Hans Haacke, Dieter
Hacker, Gustav Metzger, Klaus Staeck, and Caroline Tisdall,

s. 49.
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(a w konsekwencji autotematyzmem, poniewaz wszystko co wykracza poza fotografi
wernakularng jest prébg znalezienia wlasnego jezyka o medium przez medium) wymaga
przetwarzania i dostosowywania tego, co juz o fotografii powiedziane zostato w taki sposéb,
by méc staé rami¢ w ramie¢ z nieustannie rozwijajacg si¢ technologia, na ktdrej przeciez
w duzym stopniu opiera si¢ dyskurs. Obraz w takim wypadku jest jedynie potwierdzeniem

przejscia procesu pracy.

2.4 STRUKTURA ROZPRAWY

»,Nudna fotografia — cyfrowy wernakularyzm i fenomenologia” rozpoczyna si¢ od
nakreslenia obecnej kondycji medium. W rozdziale ,Fotografia zdewaluowana — analiza
sytuacji biezacej” odwoluje si¢ do trzech aspektéw, ktdre sa symptromami fotografii cyfrowej
czy tez fotografii po rewolucji cyfrowej, gdyz i taki podzial nalezaloby zrobi¢. W pierwszej
czg$ci odnoszg si¢ do kryzysu fotografii dokumentalnej i roli fotografii jako narzedzia,
dzigki ktéremu mozna wiernie przedstawiad rzeczywisto$¢. Oprocz tatwosci, z jaka mozemy
manipulowa¢ obrazem za pomoca odpowiedniego oprogramowania czy smartfonu jest kil-
ka innych przyczyn tego procesu. Sg to przyczyny ekonomiczne — nie optaca si¢ utrzymywaé
fotoreporteréw, gdy kazdy przechodzien jest wyposazony w aparat, zwlaszcza ze fotore-
porterzy kojarzeni sg gléwnie z manipulacjq obrazami. Trudno przeprowadzaé autorskie
projekty dokumentalne, gdyz w zasadzie nie na si¢ ich sprzeda¢, a ekonomia oparta na gran-
tach prowadzi wielokrotnie do dalszych manipulacji, ktdre sg niczym innym niz efektem
desperacji mtodych, prébujacych przebi¢ si¢ do obiegu reporteréw. Okazuje si¢ bowiem, ze
o $wiecie tatwiej jest opowiada¢ przez projekty z pogranicza, ktére nie aspiruja do roli doku-
mentu, lecz przedstawiaja wybrana problematyke za pomoca wizualnych metafor. Kolejnym
aspektem, jaki podejmuj¢ jest rola fotografii w mediach spofecznosciowych. Odwolujac si¢
do Lva Manovicha staram si¢ zrozumie¢ mechanizmy funkcjonowania wséréd ogromnej

ilosci takich samych obrazéw, majacych niezwykle krétki czas zycia, okreslony przez feed.
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Patrz¢ na nie z perspektywy rytualnego dziatania, poprzez ktére realizuje si¢ wizja zycia
w wybranej subkulturze platformy Instagram. Trzeci aspekt jest suma dwdch poprze-
dnich: patrz¢ na fotografi¢ jako na informacje, kod, zestaw danych, ktéry méwi wigcej
o fotografujacym niz o samym sfotografowanym $wiecie. Zastanawiam si¢, w jaki sposéb
sztuczna inteligencja moze kreowaé wlasne tresci oraz jak mozna wykorzystywaé fotografie
jako dang do celéw kontroli i opresji.

Rozdziat ,Patrzenie — ramy teoretyczne” ma na celu postawienie fundamentu
teoretycznego, na ktérym bede konstruowal pojecie nudnej fotografii. Pierwsza czesé
dotyczy fotografii w kontekscie konstrukcjonistycznych teorii spofecznych, odwotuje sie
tutaj do Petera Bergera oraz tekstu Thomasa Luckmanna ,,Social Construction of Reality”.
Koncentrujg si¢ tu szczegdlnie na watkach zwigzanych z habitualizacjq i instytucjonalizacja
obrazu ,tworzonego spolecznie”, czyli takiego, ktérego odbidr jest programowany przez
istnienie w konkretnym spoteczeristwie. Odnosze¢ si¢ réwniez do teorii aktora-sieci (ANT)
Bruno Latoura, ktéra porzadkuje zagadnienie metodologicznie oraz poniekad uprawnia mnie
do skorzystania z zasobéw wykraczajacych poza dyskurs. ANT jest tez kluczowym pojeciem
kontekscie budowania sieci poje¢ i kontekstéw, w ktérych réwnorzednie traktowaé mozemy
sprawczo$¢ ludzi i bytéw nieludzkich, co moim zdaniem oznacza, ze kwestii fotografii nie
musimy rozpatrywaé jedynie wedtug kartezjaiskiego porzadku.

Ustaliwszy teoretyczny punkt widzenia w kolejnym rozdziale zastanawiam sig
na tym, w jaki sposéb zagadnienia te rezonuja w spoleczenistwie po rewolucji cyfrowej.
W pierwszej czesci podejmuje prébe zdefiniowania tego, czym jest nowa ekonomia — co jg

charakteryzuje i dlaczego fotografia jako nosnik informacji ma tak wielkg warto$¢, stajac

26. Podczas powstawania niniejszej pracy pojawito sie na
rynku polskie wydanie pracy Petera Bergerai Thomasa Luck-
mana - tytut przettumaczono jako ,Spoteczne tworzenie
rzeczywistosci’, ja jednak odwotuje sie do tekstu wyda-
nego w jezyku angielskim i postuguje sie ttumaczeniami

wiasnymi.
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si¢ quasi-waluta. To, w jaki sposéb skonstruowane sg rynki oraz jak wyglada kondycja pracy
uwidacznia si¢ w tym, jak konstruuje si¢ fotografig. Dziele ja tu na dwie gléwne $ciezki
— pierwsza, gdy traktujemy ja jedynie jako niematerialne dane przenoszace przede wszyst-
kim informacje o nas samych jako elementach potrzebnych do sprawnego funkcjonowania
systemu, i druga, ktéra zaktada, ze fotografia moze funkcjonowad niejako poza systemem
i materializowa¢ si¢ w baudlerowskiej figurze flaneura. Flaneur jest postacia, ktéra pozornie
oddaje si¢ zwyklej nudzie, jednak jego nuda jest inna — $ledz¢ wigc rézne definicje nudy,
koncentrujac si¢ na glebokiej metafizycznej nudzie opisanej przez Martina Heideggera®.
W oparciu o nudg, ktéra jest Zrédlem samopoznania i §wiadomosci, piszg cz¢$¢ ,,Odnajdywad
si¢”. W niej upatruje¢ szansy na to, zeby potraktowaé nudg jako fenomenologiczne narzedzie,
dzigki ktéremu pozornie banale dziatania moga staé si¢ czgscig wyzszego porzadku.
Ostatnim rozdzialem jest nudna fotografia, gdzie przez pryzmat wczesniejszych
cz¢$ci badania ponownie odnoszg¢ si¢ do trzech najwazniejszych dla mnie nurtéw, ta-
kich jak szkota dusseldorfska czy nawet mniejszych jednostek — spotkan, punktéw styku
twércéw fotografii, jak wystawy ,New Topographics” pod kurately Williama Jenkinsa
i ,Nowi dokumentali§ci” Adama Mazura. Zastanawiam si¢, co wnosza one do dyskursu
dotyczacego fotografii oraz szukam w nich odpowiedzi na stawiane wczesniej pytania. Na
ich podstawie wysnuwam cztery syntetyczne wnioski dotyczace potencjatu fotografii z pers-
pektywy metajezyka, przestrzeni, odbiorcy i twércy, starajac si¢ tym samym skonstruowaé

zestaw podstawowych zasad, ktére stang si¢ kluczem do zrozumienia nudnej fotografii.

2.5 STRUKTURA DZIEEA

Opis struktury dzieta jest dla mnie trudny, gdyz jesli miatbym wskaza¢ punkt centralny czy

27.Heidegger, M. (1995), The Fundamental Concepts of Metaphys-
ics. World, Finitude, Solitude, Indiana University Press, Blooming-

ton-Indianapolis, s. 78-175.
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o, wokét ktérej powstaje praca, musiatbym wskazaé cos, co jest wazniejsze od innych
elementéw. Gdybym miat wskazaé jaki§ poczatek i koniec, musialbym nadal rzecz-
om linearny bieg, podczas gdy niejednokrotnie zwracam uwage na brak efektywnosci
takich rozwigzan. Jesli za$ kluczem do czytania dzieta miatby zosta¢ sposéb, w jaki elemen-
ty zostaly zaaranzowane w konkretnej przestrzeni, musialbym si¢ mierzy¢ z wtérnoscia —
sytuacja, w ktérej cale moje dziatanie wyczerpywalby jezyk stworzony przez konceptualizm,
a pézniej rozwiniety przez Fluxus. By¢ moze takie rozwigzanie nie byloby najgorsze, gdyz
czas rozwoju tych ruchéw jest tozsamy z pojawieniem si¢ w fotografii idei, ktére umozliwiaja
stworzenie takiej konstrukcji. Ow jezyk nie bedzie jednak skutecznie opisywat postepujacej
kompulsywnosci, eklektyzmu, stagpania na granicy tautologii, nie wytlumaczy réwniez,
dlaczego podejmuje si¢ badania powstalych juz fotografii przez ich remiks, reapropriacje,
hacking badz reenactment (odtwarzanie) — zadania, ktére wykonuj¢ nie w ramach, lecz
wobec interfejsu, wobec systemu i obowiazujacego instytucjonalnego kodu, z jednej strony
traktujacego fotografi¢ jako informacje o rynkowej warto$ci, znajdujacg swoj zbyt jako czesé
péinej ekonomii neoliberalnej, a z drugiej jako byt zniszczony przez instytucje sztuki i kul-
tury, zbyt kurczowo trzymajace si¢ piktorialnego charakteru medium i, co paradoksalne,
w tym samym czasie zastanawiajace si¢ nad jego statusem jako nosnika prawdy (rozumianej
znéw jako informacja).

Pomimo rozczarowania stanem obecnym wierzg, ze fotografia moze by¢ Zrédlem
poznania i zrédlem prawdy o $wiecie, jednak jej prawdziwos¢ nie jest oparta o mozliwo$é
tworzenia reprezentacji ani o indeksykalng relacje z rzeczywistoscia, a wywodzi sig
z intelektualnego procesu powstajacego w wyniku szeregu interakcji miedzy tworca,
odbiorca, przestrzenia, obiektem, meta-jezykiem i §wiatem przedstawianym (niezaleznie od
tego, czy przyjmiemy, ze Swiat ten istnieje naprawde, czy jest jedynie konstrukeja), ktére to
majg za zadanie ujawni¢ w sposéb fenomenologiczny istote fotografii. Metoda ta nawigzuje
do kota hermeneutycznego, w ktérym rozumienie i interpretacja sg ze soba powigzane
w ciagle ewoluujacym procesie; nawiazuje rowniez do cybernetycznego pojecia feedback
loop, w ktérym wybrany aspekt wyniku dziatania jest poddawany powtarzalnej operaciji,

majacej na celu sprawdzenie, w jaki sposéb funkcjonuje catos¢, a w koricu ujawnia réwniez
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swdj hipertekstualny charakter, pozwalajac na, po pierwsze, wejscie w proces w kazdym
dogodnym momencie, a po drugie — rezygnujac z hierarchicznego potraktowania materiatu,
umozliwiajgc tym samym dowolno$c analiz w oparciu o odmienny paradygmat patrzenia
na fotografie.

W wyniku przeprowadzonego przeze mnie badania powstala ilustracja sktadajaca
si¢ z czterech autonomicznych elementéw. Kazdy z tych elementéw dotyczy teorii fotografii
zawartej w niniejszym tekscie, i mogg by¢ one czytane jako cato$¢ badz jako czgsci. W skiad
ilustracji wchodza: ,Manifest nudnej fotografii” (MNF), ,Przewodnik hermenauty po
fotograficznych przestrzeniach pomiedzy cyfrowym wernakularyzmem a fenomenologia”
(HP), ,Hermeneutyczna mapa mysli” oraz kolekcja ksigzek fotograficznych. Wszystkie
te elementy zostang umieszczone w galerii Ul — niewielkiej, niezaleznej przestrzeni, ktéra

koncentruje si¢ na przedstawianiu sztuki krytyczne;.

Fot 2. Galeria Ul. HP REF #61
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W pierwszym odczuciu Ul moze zdaé si¢ wyborem dziwnym, bo jest to galeria mieszczaca
si¢ w niewielkim mieszkaniu w podlegajacej dynamicznej zmianie czesci Gdanska . To
miejsce jest zbyt mate, by stworzy¢ wystawe wysokiej rangi, i zbyt male, by zaprezentowaé
wigcej nizdwie duze fotografie, by¢ moze réwniez jest za mate, by pomiesci¢ wigcej niz 20
0s6b w tym samym czasie. Dla mnie jednak fakty te stanowig zalety — cechy i lokalizacja
galerii sprzyjaja nudzie, ale i intymnosci, samo miejsce za$§ wymaga od widzéw wejscia w
relacje z elementami, ktére tam umieszcze. Dyskomfort z tym zwigzany przywodzi na mysl
wystawe czeskiego artysty Jana Uranta, kt6rg organizowatem?®. W malej sali galerii 3A Jan

umiescil napis ,W matym

Fot 3. W matym pokoju mozesz powiedzie to, o czym w duzym pokoju moéwicénie
mozna., Jan Urant, 2012. Fotografia pochodzi z archiwum 3A Project Space.

28. Galerie 3A Project Space prowadzitem w latach 2011-2013
w Gdyni, wystawa Jana Uranta byta réwnoczesénie wystawa

inauguracyjna przestrzeni.
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pokoju mozesz powiedzie¢ to o czym w duzym pokoju méwi¢ nie mozna”. Ta konkstrukcja
jezykowa, w ktérej méwienie mniej staje si¢ przywilejem towarzyszy mi od czaséw, gdy
zaczalem interesowal si¢ zagadnieniem fenomenologicznej nudy, stanowi tez rewelacyjny
opiszachowan zwigzanych z kultura tworzong przez media spotecznosciowe. Podsumowujac,
cheg jeszcze zwréci¢ uwage na fake, ze Ul nie jest przestrzenig instytucjonalng ani w zaden
sposéb zinstytucjonalizowang — nie tworzy hierarchii miedzy kuratorem, twércg i odbiorca,
nie jest tez przestrzenia zaangazowang w rynek sztuki. Posiada natomiast unikatowa
tozsamo$¢ zwiazang ze swoja lokalizacja i osobami, ktéra t¢ galeri¢ tworza — nie jest nie-
miejscem, a raczej przestrzenia z konkretnie skonstruowang misjg i potencjatem rozwoju.
Wchodzac do galerii Ul nie zamierzam dokonywa¢ w niej zadnych zmian ani
transfromacji — nieodmalowana $ciana, wbite gwozdzie, na ktérych zawieszone byly
prace, piece stojace w rogu nie zaburzajg tworzonej przeze mnie misternie konstrukeji, sa
elementami poswiadczajacymi histori¢ miejsca. Tworzac wystawe, bede nawigowatl dookota
nich. Nie mam na celu tworzenia dekoracji czy tla, nie chcg wprowadzaé w t¢ przestrzen
elementéw obcych, ktére maja poprawi¢ komfort oséb bioracych udzial w wystawie. Nie
prébuje réwniez tworzy¢ sensu stricto environment ani nie mysle o kontekscie dziatan
site-specific, zajmuje raczej pozycje, ktéra odwotuje si¢ do ,Estetyki relacyjnej” Nicholasa
Bourriaud, ktéry w tym, a takze w innym dziele, ,Radicant”, ttumaczy, ze wspétczesne
praktyki wizualne maja moc orgnizowania mikrospotecznosci za pomocg mechanizméw
produkgiji i reprezentacji*’. W konsekwencji nie moza patrze¢ na przejawy praktyk wizual-
nych jako na co$ odrgbnego i skonstruowanego po to, by petnilo jakas funkeje, lecz jako

na dziatanie integrujace poza procesem habitualizacji, o ktérym pisza Berger i Luckmann®

29. Bourriaud, N. (2009), Radicant. Sternberg Press, Nowy Jork, s.
122.

30. Berger, P. L., Luckmann, T. (1967), The social construction of re-

ality: A treatise in the sociology of knowledge. Anchor, Nowy Jork.
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w kontekscie fundamentéw instytucji. Z tego samego powodu trudno uznaé konstruowang
przeze mnie sytuacj¢ za happening — nie tworz¢ scenariusza czy planu, bedzie to raczej
nie-wydarzenie, ktére zaburza bieg czasu, jak i relacje pomiedzy elementami, ktére

konstytuuja wydarzenie artystyczne.

2.5.1. Manifest nudnej fotografii®'

Manifest, ktéry wlaczam do niniejszej pracy, uwazam za najwazniejszy element calej re-
alizacji. Projekty, wystawy czy publikacje, ktére tworze zawsze uzupetnia jaka$ forma tek-
stu. Ten manifest pelni funkcje podobng do przypisu w pracy naukowej, ale tez zapisu,
ktéry zakladajac stan cigglej transformacji pozwala zapamigtad, o co wlasciwie mi chodzito
i jaki punkt widzenia mam przyjaé, by odnalez¢ punke wyjscia do analizy danego dzieta.
Tworzac manifest, w istocie nie robig nic innego niz formalizuj¢ swoje cele, intencje i zasady,
ktére w danym momencie kierujg moja twoérczoscia. Tak bylo tez w 2011 roku, kiedy to
stworzylem manifest normalizmu na potrzeby wydanej przeze mnie publikacji zbiorowej

pod tytutem ,Normalizm II” :

W zasadzie normalizm jest banalny i przepracowany do
znudzenia. [...] Normalizm kfadzie nacisk na proces mentalny
i poszukiwanie piekna w tym, co zwykfe i nieciekawe. Norma-
lizm pochodzi od czasownika normalizacja. Opisuje powrdt do
normalnego stanu po przezyciu dziwnego, niecodziennego
doswiadczenia. Uwazam, ze ta kondycja jest najwazniejszym
elementem, w momencie gdy patrzymy na fotografie jako
na proces intelektualny, w ktérym pomijamy aspekty techni-

czne. Dlatego niezaleznie od tego, czy pracujemy aparatem

31. Patrz rozdziat 8. HP REF #27
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wielkoformatowym, czy telefonem komérkowym, w momen-
cie gdy fotografuejmy, towarzyszy nam specyficzna progresja
emocji. Widzimy kadr - rosnie napiecie, ktére osigga plateau,
gdy jeszcze raz analizujemy wszystkie elementy. Nacisniecie
spustu migawki jest chwilg uwolnienia. Zapis zostaje stwor-

zony. Powracamy do zwyktej rutyny®.

Manifest normalizmu stanowi punkt wyjscia do szerszego badania nad nudng fotografia,
rozszerzonego o watki, ktére wszesniej pozostawaty dla mnie niedostepne, poniewaz moja
praktyka fotograficzna ograniczata si¢ dziatan pozostajacych na skraju dokumentalizmu.
W tamtym okresie koncentrowalem si¢ w petni na wytwarzaniu obrazéw, nie rozumiejac,
ze moze istnie¢ inny sposéb pracy z fotografia, ktéry nie umniejsza mojej wartosci jako
twércy. Polega on na analizie i reapropriacji powstatych obrazéw — wszak juz Susan Sontag
pisata, ze wszystko zostalo sfotografowane, po co wigc tworzy¢ jeszcze wigcej fotografii®.
Oprécz tworzenia wlasnych obrazéw za pomocy aparatu, skoncentrowatem si¢ wiec na
fotografii znalezionej i archiwalnej, zaczatem tez odnosi¢ si¢ do fotografii za pomocg prac
teoretycznych i konceptualnych. Zrozumiatem réwniez, ze fotografia nie musi oznaczaé
figuratywnej reprezentacji rzeczywistosci, ze jest raczej sposobem myslenia o tej
rzeczywisto$ci. Dlatego tez uwazam, ze manifest sam w sobie posiada znamiona dzieta.

Podczas wystawy w galerii Ul manifest przyjmie fizyczng forme, ktéra
w naturalny sposéb ulega dyseminagji i rozktadowi. Kazdy z wydrukéw bedzie numero-
Podczas wystawy w galerii Ul manifest przyjmie fizyczng forme, ktéra w naturalny

sposob ulega dyseminacji i rozktadowi. Kazdy z wydrukéw bedzie numerowany, a caty

32. Rogalo, J. (2011), Manifest Normalizmu. W: Normalizm .
Wyd. Niezalezne.

33. Sontag, S. (2009), O fotografii. Karakter, Krakdw, s. 4.
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proces sledzony i dokumentowany do momentu, gdy wydrukowany naktad si¢ skoriczy. Po
zakoriczeniu trwania wystawy paleta zostanie przewieziona w inne miejsce, gdzie pozostanie
do zakoniczenia procesu. Tarealizacja, oprécz spetniania swojej podstawowej roli jako nosnika
dla manifestu nudnej fotografii, jest tez instalacja, ktéra nawiazuje do trzech manifestéw
sztuki autodeskruktywnej Gustava Metzgera. Dyseminacja i rozklad zawsze towarzysza
produkgji. Nie ma znaczenia, jak wyglada proporcja miedzy nimi, bo zawsze wspétistnieja,
co Metzger uwazal za przedziwna i nieakcpetowalng ceche wspélczesnego $wiata, czyli
istnienie nadmiaru i skrajnego gtodu w tym samym czasie**. Dzi$, cho¢ to kwestia nieco dy-
gresyjna, sama produkcja, a raczej nadprodukgja, jest powodem rozktadu. Produkujemy tyle
tresci, obiektéw, prawd, fotografii, ze ich rozprzestrzenienie si¢ jest niemalze niemozliwe,
istnieja jedynie jako nieczytelne dane na serwerach, towary zalegajace w magazynach lub
odpady na wysypiskach $mieci, podczas gdy my nadal owladnieci jestesmy potrzeby ciaglej
produkgji, ktéra paradoksalnie jest katalizatorem naszego upadku jako cywilizagji.
Manifest przedstawiony w ten konkrenty sposéb, podobnie jak kazda fotografia
umieszczona na Instagramie, a w zasadzie jest to jeszcze bardziej widoczne na Snapchacie,
ma okreslong dtugo$¢ zycia w feedzie. Odnalezienie danego obrazu moze staé si¢ niemozliwe,
gdyz setki innych w organiczny sposéb zakrywaja go. Z drugiej strony, wygenerowana
odpowiednia ilo$¢ interakeji przeduza jego okres zycia. Manifest zabrany do domu przez
uczestnikéw wystawy, wykorzystany jako zaktadka do ksigzki, zawieszony na $cianie czy
wystany do kogo$ ma w sobie potencjal, by sta¢ si¢ nosnikiem idei poza standardowymi
kanatami obiegu informacji, cho¢ i tak zdaje si¢ by¢ czyms skazanym na rozktad i zapo-
mnienie — czyms$ niepotrzebnym. Pomimo ze zawiera w sobie radykalny i nieco tautologi-
czny komunikat: ,stracilismy fotografi¢ — chcemy fotografii straty”, tekst wzbudza niewiele

emocj, bo nie przewija si¢ sam przed naszymi oczami.

34. Metzger, G. (1960), Manifesto Auto-Destructive Art. Po-

brano z: http://radicalart.info/destruction/metzger.html
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2.5.2. Przewodnik hermenauty po
fotograficznych przestrzeniach pomiedzy
cyfrowym wernakularyzmemi fenomenologia
(HP)

Przewodnik powstaje obok rozprawy i ma funkeje tacznika miedzy wszystkimi innymi
elementami a tekstem. Gdy wracalem do napisanych przeze mnie rozdzialéw, niektére
pojecia, ktére uwazam za wazne, w toku pracy zmuszony bytem usunaé. Nie znajdowaty
miejsca w tekscie z wielu powodéw — unikatem zbednych dygresji czy tych przemyslen,
ktére wynikajg raczej z mojego osobistego stanowiska niz z przeprowadzanych analiz.
W konsekwencji mialem dwie mozliwosci: przeniesienie ich do przypiséw lub wykorzyst-
anie ich w inny sposéb. Zrezygnowaltem z pierwszej metody, gdyz — o czym $wiadczy sama
objeto$¢ przewodnika — praca stataby si¢ mato czytelna, zwlaszcza ze gléwny tekst jest tak
wielowatkowy. Postawiwszy na klarownos¢, rozwazatem rézne formy pracy z tekstem, od
tkania dywanéw, uzywania wyswietlaczy led, po tworzenie audiobookéw, jednak szyb-
ko zdalem sobie sprawe, ze takie potraktowanie materiatu nie bedzie funkcjonalne, gdyz
nie bedzie mozna w prosty sposéb odnie$¢ tresci ostatecznie zawartych w przewodniku
do tresci rozprawy.

Uczac si¢ nowego jezyka, czyta si¢ uproszczone wersje popularnych powiesci, ktére
na koncu zawierajg krétki stownik wyjasniajacy trudniejsze pojecia lub idiomy. Taka forma
glosariusza pozwala na przeniesienie tresci bez zaburzania rytmu, a jesli kto$ czuje potrzebe
sprawdzenia stowa, moze zrobi¢ to w toku czytania lub w innym dowolnym momencie.
Wychodzac od tego pomystu, postanowitem rozwinaé go w co$ przypominajacego com-
monplace book® — notatnik kompilujacy przemyslenia, cytaty i inne wazne informagje,
popularny w szczegélnosci przed rewolucja Gutenberga, gdy samodzielne wykonanie kopii

bylo niekiedy jedynym sposobem na wejscie w posiadanie waznego fragmentu ksiazki lub

35.HP REF # 10
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waznego fragmentu ksigzki lub zapamietanie jakiego$ faktu. Cho¢ otaczam si¢ wieloma
ksigzkami, to sam taki commonplace book prowadze¢ — wertujac strony i piszac na pa-
pierze mogg p6zniej zdekodowaé w inny sposéb wiedzg, do ktérej si¢ odnoszg. Czas, ktory
musz¢ spedzi¢ z danym fragmentem rézni si¢ od tego, gdy kopiuje go z dokumentu online
lub jedynie zaznaczg w tekscie.

Commonplace book jest wigc do$¢ intymna forma, ale w efekcie stworzony
przewodnik nie podlega rezimowi pracy naukowej, jest moim osobistym sposobem na
podzielenie si¢ wybranymi aspektami z zaplecza badania. Znajdujg si¢ w nim definicje ze
sfownikéw i encyklopedii, a w wypadku niektérych okresleri, do ktérych nie znalaztem
odpowiednikéw polskich, sugestie tlumaczert pochodzacych z translatoréw online. Przy
kazdym z haset umieszczam opisy, niekiedy koncentrujace si¢ na eksplikacji danego
zagadnienia, niekiedy za$ traktujac je dygresyjnie. Wiele z tych fragmentéw pocho-
dzi bezposrednio z mojego notatnika, gdzie wyrazam bardziej emocjonalny stosunek do
zagadnien, ktére opisujg, ujawniam tam réwniez fragmenty strategii czy pomystéw, ktére
stosuj¢ w powstalej przy badaniu pracy artystycznej. W niektérych wypadkach definicje

i opisy uzupelnione s cytatami, ktére czasem tlumaczylem na biezaco, a czasem
pozostawialem w oryginale. Cytaty te nie prowadza do dokladnych adreséw bibliogra-
ficznych, choé zawsze sa wyrdznione, wraz z podanym autorem i tytulem pracy. Przy
wybranych hastach znajduja si¢ réwniez ilustracje — albo bezposrednio zacytowane foto-
grafie z wybranych ksigzek, ktére oméwie na koricu tego rozdziatu, albo zreprodukowane
rysunki i diagramy z innych szkicownikéw, ktérymi postugiwatem si¢ w trakcie badania.
Ostatnim, i chyba najciekawszym, elementem jest znajdujacy si¢ tuz pod tytutem i nu-
merem hasta odnosnik REF okreslajacy, w relacji do ktérych haset dany wpis sie lokuje.
W ten sposéb na przyktad hasta 7, 13 i 23 wchodzg w relacje z hastem o numerze 37, ktére
z kolei faczy si¢ z innymi, tworzac skomplikowang sie¢ zaleznosci i wplywédw, do ktérej
mozna wej$¢ w danym momencie i przesledzi¢ wszystkie (badz wybrane) wpisy. Podobne
odnio$niki znaleZ¢ mozna i w niniejszym tekscie — stanowia one autorskq sugestie, ze by¢
moze w tym miejscu przydatne bedzie odwotanie si¢ do danego hasta, cho¢ oczywiscie nie

jest to z punktu widzenia konstrukeji tekstu niezbedne.
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Przewodnik ma bardzo prosta forme. Jest to ksiazka w formacie A4, z klejona oprawa.
W zasadzie przypomina bardziej magazyn albo katalog — nie wyroznia si¢ szlachetnoscig
ani z punktu widzenia samego projektu, ani wykorzystanych materialéw. Do druku
wykorzystuje serwis online produkujacy niskonaktadowe publikacje o bardzo ograniczo-
nych parametrach (o kwestiach zwigzanych ze standaryzacjq i jakoscig ze szczegbétami pisaé
bede na koncu rozdziatu). Projekt graficzny nie jest waznym elementem tej pracy. Przy
wyborze fontéw, budowaniu siatki czy tamaniu tekstu postuguje si¢ jedynie elementarng
wiedza dotyczaca typografii ksigzki®®, jak i doswiadczeniem w projektowaniu ksigzek fo-
tograficznych, ktére choé czasem zawieraja tekst, to jednak nie tyle, by méc powiedzieé, ze
jestem w dziedzinie tamania tekstu ekspertem. Dalo mi to jednak swobod¢ w postugiwaniu
si¢ oprogramowaniem stuzacym do sktadu, a dzigki temu moglem uzyska¢ klarownos¢,

gwarantujacg tatwos¢ odbioru. W wypadku tym funkcja decyduje o formie.

2.5.3. Hermeneutyczna mapa mysli.

Hermeneutyczna mapa mysli umozliwia przesledzenie powiazain miedzy wszystkimi
elementami dzieta. Na wielkoformatowej fotografii odpowiednimi kolorami zaznaczone
sa relacje miedzy hastami z przewodnika, badaniami wizualnymi, i tekstem rozprawy.
Obraz ten jest bezposrednia reprezentacja notatek i schematéw, ktére konstruowatem
w trakcie prowadzonego badania w celu utrzymania porzadku w prowadzonych watkach.

Koncepcja mapy powstata szybko. Z potaczenia na samym poczatku pigciu haset
utworzylem diagram, w oparciu o ktdry zbudowalem szkielet rozprawy. Poszczegélne
elementy tego schematu przeniostem na samoprzylepne kartki i powiesifem na $cianie

pracowni. Z biegiem czasu diagram ten nie rozrést si¢, przez niemalze trzy lata pozostat na

36. Mitchell, M., Wightman, S. (2012), Typografia ksigzki -
podrecznik projektanta. d2d.pl, Krakdw.
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Fot 5. Szkic do mapy.

Na poprzedniej stronie: Fot 4. Hermeneutyczna mapa mysli. HP REF #29
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$cianie w tej samej formie, ale rozwijat i zmieniat si¢ jako element wielu innych sytuaciji,
ktérych syntezy podejmuje si¢ niniejsza realizacja. Prezentowana fotografia w zasadzie nie
jest fotografia, a jedynie ja przypomina — to niedoskonaly fotomontaz, nagromadzenie zle-
pionych ze sobg idei, ktére zazwyczaj nie sg prezentowane jako cz¢$¢ jednej calosci, a mimo
to sprawiajg pozory integralnodci. Jest to w zasadzie charakterystyka calej mojej pracy.
Opieram konstrukeje o tymczasowe relacje, podobne do tych taczacych osoby podrézujace
w tym samym wagonie metra w drodze do pracy, albo relacje tych, ktérzy na ostatnim
etapie tej drogi jadg w goére ta sama windg — nie taczy ich nic oprécz celu, a ich spotkanie
izarazem istnienie jako mikrospotecznosci trwa niezwykle krétko. Niemniej nawet nietrwate,
trwajgce sekundy relacje posiadajg potencjal wspétistnienia. Podobnie tez widz moze przy
pomocy mapy tworzy¢ whasne $ciezki, §ledzi¢ wybrany watek w oparciu o rozprawe, ksiazki
i przewodnik, badz rozpracowywaé wspélczesna, nudng fotografi¢ na swéj wlasny sposéb.
We wielu momentach sygnalizuje, ze cala realizacja funkcjonuje na pograniczu gry
i wykorzystuje mechanizmy znane z klasycznych paragraféwek, podczas ktérych gracz lub
gracze czytajg fragmenty tekstu i stawiani sg przed wyborem — w zaleznosci od ich decyzji
czytaja kolejny paragraf o okreslonym numerze. Swiat gier paragrafowych jest jednak do$é
ograniczony, bo zaklada poczatek oraz koniec opowiesci, podczas gdy kreowany przeze

mnie $wiat jest w pelni otwarty.

2.5.4. Kolekcja ksiazek fotograficznych

Na wstepie muszg wyttumaczy¢, jak ksigzki te traktowad. Méwig o nich w kategoriach kole-
keji czy duzego zbioru, gdyz kazda z nich jest czyms$ w rodzaju dziennika badawczego, ktéry
odkrywa¢ nalezy réwnolegle z czytaniem niniejszego tekstu. Nadane numery wskazujg na
kolejno$¢, nie oznacza to jednak, ze material odnoszacy si¢ do danej ksiazki byt ukoriczony
jako pierwszy. Na pierwszy rzut oka prezentowany zbiér moze wydad si¢ eklektyczny,
szczegblnie jedli skoncentrujemy si¢ na typach obrazéw, jakie znajduja si¢ w $rodku, ale

w rzeczywistosci istnieje miedzy nimi zapetlajaca si¢ przyczynowo-skutkowa relacja (ostat-
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nia ksigzka zbioru faczy si¢ z pierwsza), co pozwala na rozpoczecie czytania zbioru w kazdym
momencie, dodatkowo sposéb czytania nie jest narzucony — istnieje tu wiele porzadkéw,
wiréd ktérych mozna prébowaé znalezé wlasna odpowiedzZ na pytania, ktére stawiam przed
wspolczesng fotografia.

W powyzszym akapicie kryje si¢ odpowiedZ na pytanie, dlaczego zdecydowatem si¢
na pracg z ksigzka fotograficzng. Jej historie, w wyczerpujacym trzytomowym wydawnictwie
,»The Photobook — A History” opisali Martin Parr oraz Gerry Badger, sam nie jestem w sta-
nie lepiej ujaé¢ powodéw, dla ktérych forma ta jest tak niezwykle rozwinigta i praktykowana
przez fotograféw w zasadzie od poczatku istnienia tego medium. Pozwolg sobie wobec tego

na dtuzszy cytat:

Photobook jest podstawowym srodkiem ekspresji i dysemi-
nacji prac wsréd fotograféw. Dzieje sie tak, odkad pierwsi pra-
ktycy zaczeli wkleja¢ swoje zdjecia do albumdw, ktére kiedys
wypetniliby szkicami. Rzeczywiscie - fotografia XIX wieku byta
wyjgtkowo zwiazana z ksigzkami. Wtasciwym miejscem fotografii
byta biblioteka lub archiwum, cho¢ wypetnione byty oryginalny-
mi wydrukami, a nie drukowanymi reprodukcjami. [...] Pomimo
ze fotografia juz na dobre pojawita sie na swianach w galeriach
sztuki, pozostaje ona zasadniczo medium drukowanym. Dla
wiekszosci wspotczesnych fotograféw ksiazka fotograficzna jest
podstawowym Zrédtem informacji o fotografii - o tym, co sie
dzieje, kto, co robi, co cieszy sie popularnoscia. Fotografowie
odkrywaja tradycje tego medium i generujg wiasne pomysty za
pomoca ksigzek fotograficznych, a wiekszos¢ ma ich kolekcje,
niezaleznie od ich gustéw fotograficznych. Ambicja kazdego
fotografa jest zrobienie ksiazki, a na pewno jest to madry krok
w karierze. Mtodzi fotografowie wciaz odkrywaja i inspirujg sie
takimi fotografiami, jak ,American Photographs” Walkera Evana
i ,The Americans” Roberta Franka, ktére pozostajg w druku tak

samo jak klasyczna literatura®.
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Jak Badger i Parr wskazuja, w ksigzce fotograficznej niezwykle jest réwniez to, ze nalezy ona

do pogranicza wielu $wiatéw:

Photobook moze zostaé zrobiony nawet przez kogos, kto nie
jest fotogratfem. Moze sktadac sie wytgcznie ze znalezionych fo-
tografii, ktére mozna uznac za element sktadowy potencjalnie
nowej struktury. [...] podobnie jak wtaczenie w obieg znalezi-
onych fotografii przez malarzy i artystéw konceptualnych jest
podstawg sztuki wspdfczesnej. Tak samo praktyka oparta o
rozpowszechnianie materiatéw innych fotograféw - anonimow-
ych lub nieznanych, choc niekoniecznie - stanowi wazny gatunek
o szerokim potencjale. Twérca tego typu ksiazek zastuguje na
uznanie takie samo jako fotograf, ktéry tworzy ksigzke na pod-

stawie swoich wtasnych obrazow?3é.

Tak samo powstawaly moje pierwsze — i do dzi§ uwazam, ze najlepsze — ksiazki z serii
»Normalizm”. Powstawaly jako szkice, co§ nieukoficzonego, co mozna podnies¢ i podjaé
temat badZ przeksztalci¢ go. Byly jak przenosne portfolia mlodych fotograféw, ktérzy
patrza w bardzo konkretny sposéb, lecz nie maja mocy przebicia si¢ w obieg instytucjo-
nalny — by¢ moze dlatego, ze brakuje im legitymizacji ich twérczosci, lub dlatego, ze to, co
robig nie wpisuje si¢ obowigzujacy schemat patrzenia. W tamtym czasie powaznym bytem
agregujacym niezalezne wydawnictwa byta inicjatywa Bruno Ceschela Self-Publish-Be-
Happy, ale jego kuratorskie korzenie nie pozwolity na to, by portal ten byt w petni inkluzywny.
Wsréd istniejacych tam publikacji dominowaty raczej dziennikowe, osobiste narracje.
W $wiecie wydawnictw za$ (i nie mam tutaj na mysli duzych doméw wydawniczych,

takich jak Steidl lecz czy Phaidon, lecz raczej niszowe wydwawnictwa), takich jak

37. Parr, M., Badger, G. (2004), The Photobook: A History -
Volume I. Phaidon, Londyn, s. 9.

38. Tamze.
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Kessels Kramer, RVB Books, MACK pojawia¢ zaczety si¢ nazwiska Penelope Umbrico,
Thomasa Mailaendera czy Erika Kesselsa. Ich twoérczo$é, wraz z pozostajacym zawsze
niezaleznym wydawca Joachimem Schmidem, znalem jedynie z ksigzek. Fascynowato
mnie — i nadal fascynuje — to, co robig z fotografia. Najprostszy, najbanalniejszy mo-
tyw przedstawiony w ich realizacjach niesie za sobg pote¢zng doz¢ informacji o samym
medium, a takze niezwykly celno$¢ w opowiadaniu o sposobach obrazowania
dominujacych we wspélczesnym $wiecie. Zadne jednak z nich, pomimo wspomnianej
wnikliwosci, nie jest w stanie znalez¢é ani opisaé wszystkich watkéw, ktére sg warte
zauwazenia, na swoj przewrotny sposéb.

Kazda z wymienionych powyzej oséb ma swdj unikatowy punke widzenia: Erik
Kessels skupia si¢ na narracjach osobistych; Penelope Umbrico wykorzystuje zasoby
portalu Flickr i wyszukiwarke Google do uprawiania niezwyklej krytyki kultury
konsumpcyjnej; Joachim Schmidt, chodz oryginalnie pracowat na pozyskanych fizycznych
zbiorach postuguje si¢ juz gléwnie zasobami online, tworzac idealnie wernakularny obraz
rzeczywistosci, niemalze taki, jak tworzyt Stephen Shore w projekcie ,,American Surfaces™;
Thomas Mailaender za$ pracuje ze znaleziong fotografia w sposéb konceptualny oraz taczy
to z zagadnieniami dotyczacymi druku, wykonywania odbitek i technik szlachetnych,
jakby prowadzac gre migdzy czyms unikatowym, a reprodukowalnym. Znajac dorobek
tych twércoéw, podejmuje sic podobnej pracy — nie wymyslam nowego modus operandi,
tworzac ksiazki fotograficzne ze znalezionymi i przetworzonymi obrazami, jednak przyjmuje
perspektywe, ktdra nie pojawia si¢ u tych autoréw. W takim samym stopniu jak obrazem
zajmuj¢ si¢ procesem fotografowania jako czym$ pochodnym od patrzenia, ktére jest
gleboko zakorzenione w fenomenologii percepcji, nudy, a co za tym idzie réwniez czasu. Co
wigcej, patrzg na t¢ problematyke, nawigzujac réwniez do fotografii non-human w formie
abstrakcyjnych generatywnych obrazéw.

Kwestie formalne dotyczace konstrukeji ksigzki sq dla mnie drugorzedne. Wybér
formatu materiatu oktadki, papieru czy typu druku to w moim odczuciu decyzje, ktére nie
wnoszg zadnej dodatkowej wartosci do przeprowadzanej przeze mnie dyskusji. Traktuje te

ksiazki jedynie jak utylitarne narzedzia, przy pomocy ktérych testuje opisywane przez mnie
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perspektywy, w konsekwendji nie cheg, by byly one rozpatrywane jako wizualna atrakgja,
lecz jako skrypty czy zapisy z eksperymentdw, ktdre przeprowadzam. Myslac o utylitary-
zmie podjatem decyzje, by produkowac je za pomoca serwisu Lulu xPress, ktory specjalizuje
si¢ w produkgji niskonaktadowych publikacji o ograniczonych parametrach technicznych
— oprécz wyboru formatu miedzy standardowymi A4 i A5 oraz decyzji, czy wydruk bedzie

kolorowy, czy czarno-biaty nie ma innych parametréw, sposréd ktorych trzeba wybierac.

Iconic Images #12
Iconic Images #11
Iconic Images #9

Fot 6. Czes¢é tworzonej kolekgji ksigzek.

W konsekwencji catkowicie odwracam proces pracy nad ksiazka, ktéry znam i prakeykuje
od lat w realizacjach zwigzanych z wydawnictwami Paper Beats Rock i Azimuth Press, gdzie
do tresci dobierato si¢ zawsze odpowiednig forme, materiaty i niekiedy jaki$ element doda-
tkowy, stanowiacy element historii. Na przyktad w wydawnictwie ,Bromance” autorstwa
Macieja Przemyka ksiazka wyposazona byta w obwolute, ktérg ztozy¢ mozna byto w ka-
rtonowy puchar przypominajacy ten pojawiajacy si¢ w dokumentalnej czgéci opowiesci, za$

w wypadku ksigzki ,,Biegun” Maurycego Stankiewicza podjelismy decyzje o zszyciu ksiazki
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w taki sposéb, aby czytanie jej zwiazane bylo z procesem jej niszczenia. Te i inne wydawane
przez wspomniane kolektywy ksigzki byly z zalozenia zamknig¢tymi tekstami®, jednak w
wypadku ,Nudnej fotografii” tak nie jest — mamy tu do czynienia jedynie z mniej lub
bardziej atrakcyjnymi czgéciami wigkszej calosci, ztozonej z elementéw opisywanych w
pozostatych czesciach tego rozdziatu. Wazne jest réwniez to, ze przez swoja nieatrakcyjnosé
cato$¢ nie realizuje si¢ poprzez forme ksiazki, ale przez obraz w niej zawarty. Obraz, w
ktérym nalezy si¢ zgubi¢, i ktéremu trzeba poswieci¢ czas, przyjmujac postawe Baudelai-
rowskiego flaneura.

Seria ,Iconic Images” opiera si¢ na prostej czynnosci, podczas ktérej dokonuje sub-
iektywnego wyboru i przetworzenia fotografii, ktére wedtug mnie w jakis sposéb zmienity
to medium. Obraz zostaje przeskalowany oraz pociety na fragmenty, ktére pézniej utozone
zostajg w formie ksigzki. Czytanie fotografii, ktére proponuje, jest czytaniem linearnym,
gdzie lewa gérna krawedZ przedstawienia stanowi poczatek, a prawy dolny rég koniec
ksiazki. Cho¢ zabieg ten jest nieskomplikowany, ciagnie za sobg wiele watkéw interpreta-
cyjnych, ktére stanowig o charakterze calego dzieta. Nie ulega watpliwosci, ze obraz taki
ogladamy w inny sposéb, zwalniamy, potrzebujemy czasu, by go zdekodowal. Pierwsze
kilkadziesiat stron moze nie da¢ odpowiedzi na pytanie, co wlasciwie ogladamy — wynika
to z prawidet kompozycji fotografii, ktéra zwykta umieszcza¢ wazne tematy po prawej lub
lewej stronie, poczawszy gdzies od potowy wysokosci kadru (zasada podziatu na trzy), badz
tez symetrycznie w potowie. Moze si¢ tez okazal, ze powtarzajace si¢ motywy w tle obra-
zu czy charakterystyczny uklad linii czy kolor ujawni to, na co patrzymy. Taka fotografia
nie dociera do nas natychmiastowo, lecz realizuje si¢ w dtuzszej przestrzeni czasowej i za

pomoca, co fascynujace, abstrakcyjnych obrazéw. Praca, ktérg nalezy wykonaé przywo-

39. Piszac o teks$cie mam na mysli ksigzke jako catosé jej
elementéw, czyli forme, obrazy fotograficzne i stowo
pisane. W wypadku ksigzek fotograficznych brak stowa
pisanego nie zmienia faktu, ze do czynienia mamy z te-

kstem.
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dzi na mysl posta¢ fotografa Thomasa z filmu Michelangelo Antonioniego ,,Powickszenie”,
ktéry podazajac za przypadkows parg podczas wieczornego spaceru w parku odkrywa,
ze to, co wygladalo na gre zakochanych, w rzeczywistosci ukrywato morderstwo, na co
dowodem ma by¢ fotografia, ktéra bohater niemalze kompulsywnie powigksza, oglada,
przetwarza, by uzyska¢ jak najbardziej klarowny obraz tego, co si¢ stato. Odbiorca ksigzek
,lconic Images” wrzucony jest w podobng sytuacj¢ — wie, ze ma do czynienia z obrazem
waznym badZ takim, ktéry powinien znaé, obraz ten jest jednak ukryty w niuansach,
ktérych ogladajac go jako cyfrowa reprodukcje zauwazy¢ nie mozemy. Powigkszenia, ktére
ogladamy, nie sg idealne. Przy tak duzych powigkszeniach, jakich dokonuje, ujawniam
réwniez strukture fotografii cyfrowej badz cyfrowej reprodukeji obrazu, z ktérym pracuje.
Thomas w ,,Powigkszeniu” dociera do granic mozliwo$ci w reprodukeji obrazu fotografi-
cznego, ja natomiast badam granice nieskoficzonej reprodukowalnosci, ktdra rosci sobie
fotografia cyfrowa, bedacej w rzeczywistosci aktem regresywnym, bo kazda kolejna iteracja
obrazu coraz bardziej oddala si¢ od oryginatu, kedry (o ile ogladany obraz jest w miare
podobny) staje si¢ w ogdle niewazny.

Ksigzki z tej serii nalezy czyta¢ linearnie — dotyczy to wszystkich publikacji
powstatych w ramach badania nad fenomenologiczng nuda — cho¢ w dalszych rozdziatach
wielokrotnie bede zaznaczat, ze taka forma czytania nie jest idealna (przypomina mi raczej
konsumowanie, a nie analiz¢). Pamigtad tez nalezy, ze zadna z tych ksigzek nie jest osobnym
bytem, lecz jest $cisle zwiazana z calo$cig realizacji. Kazda z nich mozemy poréwna¢ do jed-
nego obrazu czy jednego obiektu w action field performera, jednej linijki kodu w programie,
a by¢ moze najlepszgq analogia byloby przyréwnanie jednej ksiazki do jednego obiektu
w fotograficznym cabinet de curiosite, gdyz tlumaczyloby to réwniez eklektyzm
i reapropriacje obrazéw, ktére traktuje jako obiekty.

Ksigzka #Boring, podobnie jak #Paradise opieraja si¢ o fotografi¢ znaleziong.
Wykorzystuje obrazy znalezione w serwisie Instagram, zastanawiajac si¢ nad tym, w jaki
sposob interfejs determinuje ksztatt i charakter fotografii. Silnie skonwencjonalizowane
obrazy w moim przekonaniu tracg swojg fotograficzng nature i przejmujg cechy metajezyka

serwisu (chociazby w tym aspekcie ujawnia si¢ wieloontologiczno$¢ fotografii). W przy-
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padku obu tych ksiazek moga pojawi¢ si¢ watpliwosci dotyczace uzycia czyichs fotografii.
W jaki sposéb nalezy tu spojrzeé na prawa autorskie czy prawa zwigzane z wizerunkiem?
Zdecydowanie tatwiejsza do wyjasnienia jest kwestia wizerunku. Jedli zostal on i tak
upubliczniony, kazdy moze obejrze¢ dang osobg za posrednictwem Instagrama. Méj spos6b
wykorzystania wizerunku nie niesie ze sobg negatywnych reperkusji — nie przedstawiam
wizerunkéw oséb sfotografowanych inaczej niz robia to one same. Co prawda pozbywam si¢
kontekstu danego serwisu, lecz w $wietle korzystania z zasobéw Internetu dostgpnosé¢ info-
rmacji na Instagramie czy w sieci jest podobna. Nie rézni si¢ to réwniez od innych sposobéw
wykorzystania wizerunku przy pracy z fotografig znaleziong, z tym, ze pomimo braku
indeksykalnego zwiazku z rzeczywistoécig fotografi¢ znaleziong w sieci tatwiej potaczyé
z jej autorem niz t¢ wykonang metodami analogowymi — co respektuje, nie pozostawiajac
sfotografowanych os6b anonimowymi.

Wykorzystujac fotografie Sciagnigte z portalu Instagram, kontestuj¢ ich wartosé
jako utworu chronionego prawem autorskim. Istniejg dwie gléwne przyczyny, dlaczego
dziatanie takie jest uprawnione. W wypadku ,#Boring” ujecie nudy zostato sprowadzone do
kilku kadréw o podobnej kompozycji, zawierajacych podobne elementy, np. mimike osoby
fotografowanej (i fotografujacej, bo w zdecydowanej wickszosci sg to selfie). Ten chara-
kterystyczny sposob skonstruowania obrazu — powielany w ksigzce na 800 stronach, a na
serwerach Instagrama dziesigtki tysi¢cy razy — potwierdza brak oryginalno$ci. Mamy wigc
do czynienia z konwencja, sposobem robienia czego$§ w zgodzie z wytworzonym kodem
spotecznym, a w konsekwencji z brakiem wartosci twérczej, z bytem wpisanym w nowy
fotograficzny wernakularyzm, ktéry podobnie jak cata kultura cyfrowa poprzez strategic re-
miksu wymyka si¢ tradycyjnie nakreslonym prawom autorskim. Wedtug definicji Eduardo

Navasa:
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Krétko méwiac, remiks staje sie praktyka kulturowa, jest druga
lub kolejna mieszanka czegos, co istniato wczesniej; materiat
poddany remiksowi powinien zostac rozpoznawalny, w przeci-
wnym razie mogtby zostac Zle zrozumiany, czyli zrozumiany jako
cos nowego, i statby sie plagiatem [...] Bez widocznej historii

remiks nie moze by¢ remiksem?.

Rekontekstualizacja obrazu, jakiej dokonujg jest przyktadem remiksu, ktéry oprécz przed-
stawienia nowej jakosci pozostawia oryginal mozliwym do odczytania. Co wigcej, jak przed
chwilg zauwazylem, fotografia, ktérg wykorzystuje, jest kolejng iteracjq wernakularyzmu —
jak carte de visite, portrety zolniezy z okresu pierwszej wojny $wiatowej wysytane jako pocz-
towki, kodachromy i rolki niewywotanych negatywéw sprzedawane na ebayu, jako poktosie
eksplozji popularnosci ,ratowania” fotograféw takich jak Vivian Meier, czy rodzinne ar-
chiwa dziedziczone po przodkach. Wszystkie sa czgscia tego samego $wiata fotografii
znalezionej, ktdrej wykorzystanie, cho¢by w takiej formie, jak robig to Arianna Arcara i
Luca Santese w ,,Found Photos in Detroit” czy Erik Kessels w ,,Image Tsunami”, nie jest
nawet cytatem czy remiksem, lecz po prostu reprodukeja znalezionych form. Przypomina
to 6wezesnie szokujace dzialanie artystéw z Picture Generation, migdzy innymi Richarda
Prince’a, Cindy Sherman i Sherrie Levine, ktéra zreforografowata portret ,Ann Mae Bur-
roughs” Walkera Evansa. Jesli spojrzymy jedynie w tym kontekscie na reapropriacje, ktdrej
dokonuje, w istocie trudno znalezé w niej co$ $wiezego, ale dziatanie to odczytywane z per-
spektywy fenomenologii nudy umiejscawia takie wykorzystanie fotografii w niezbadanym
dotychczas obszarze, ktéry szerzej opisuje w kolejnych rozdziatach rozprawy.

Powstanie ksigzek fotograficznych opartych o fotografie, ktdre cytuje z Instagrama

poprzedzone bylto poszukiwaniami w zbiorach fotografii, ktér e akumulowatem od okoto

40. Navas, E. (2013), Turbulence: Remixes + Bonus Beats. New
Media Fix 1 Feb. 2007. Pobrano z: http://newmediafix.net/Turbu-
lence07/Navas_EN.html.
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Please Send to:

M/V Cape Natale

Fot 7. Please Send to M/V Cape Natale, 2018. re-edycja tego materiatu, opiera sie na
niedoskonatosci technologicznej druku ktéry wybratem - prébuje odtworzy¢ elementy ktére
w wydaniu z 2018 roku byty jedynie czarnymi plamami farby.

2010 roku. W tym czasie sposréd kilku tysiecy negatywéw tworzytem krétkie szkice, naiwnie
oczekujac, ze w koricu ktdry$ kolejny zbidr-archiwum bedzie stanowit histori¢ réwnie
intrygujaca, co historia wspominanej Vivian Meier. Musiatem jednak zda¢ sobie sprawe,
ze rozpatrywanie ich w kategorii opowiesci-dokumentéw nie jest tozsame z przyjmowang
przeze mnie perspektywg badawcza. Jako czg$¢ procesu prezentuje cztery szkice: ,Quig-
ley High” i ,Bunn High” prezentujace fotografie wykonywane na potrzeby rocznikéw pu-
blikowanych przez szkoty $rednie w Stanach Zjednoczonych, ,I Photographed American
Surfaces Without Being in America”, ktéra jest kolekcja amatorskich slajdéw kodachrome,
oraz zbiér ,Not Necessarily Good Photographs”, skfadajacy si¢ z fotografii zawierajacych
technologiczne bledy. Ta ostatnia kolekcja byta dla mnie przetomowa, gdyz dzigki niej
skoncentrowatem si¢ na fotografii rozumianej jako czynno$¢ i artefakt pozostajacy po tej

czynnosci, nie za$ na tresci obrazu, ktdéra przez swoja niedoskonato$¢ nie moze by¢ trak-
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towana jako komunikat. W efekcie wykonatem jeszcze dwa inne zbiory opierajace sig
o reapropriacj¢: stworzylem zlozona z fotografii z mojego rodzinnego archiwum gazete
,»Please Send to Cape Natale”, ktéraw 2018 roku zadebiutowata na festiwalu matych publikacji
»Robimy Ttok”, odbywajacym si¢ w ramach Eédzkich Dni Designu (jako element pracy
doktorskiej ukazuje si¢ ona w zmienionej formie, dopasowanej do formatu innych publikacji)
oraz ,,Candlestick Point 2.0” ztozong z fotografii z albumu Lewisa Baltza zatytulowanym
,Candlestick Point”. W ksigzce tej po raz pierwszy siggnatem do bardziej skomplikowanych
zabiegéw zwiazanych z tworzeniem algorytméw, do czego popchnat mnie tekst wiericzacy
oryginalng publikacje. W opisie projektu Baltza pojawito si¢ sformutowanie, iz kazdy
krajobraz jest konstruktem — nie istnieje w naturze, powstaje w oparciu o spojrzenie
»innego”, ktéry ten krajobraz konstytuuje. W dalszych czg¢sciach konstatuje, ze ,inny” nie
musi by¢ weale cztowiekiem, ze zwierzgta i maszyny majg takq samg sprawczos$¢ wynikajaca
z ich patrzenia. Pofaczytem ten fakt z rozwojem generatywnych technologi GAN
i zastanawialem si¢, czy w oparciu o te dwa aspekty mozna bedzie przetworzy¢ krajobrazy
Lewisa Baltza w taki sposdb, by wyzby¢ si¢ z nich wszelkich §ladéw ludzkiej aktywnosci.
Przyznam, ze boje si¢ fotografii generowanej przez sztuczna inteligencje. Sledzac
choéby Instagram i widzac, jak bardzo skodyfikowana jest fotografia na tym portalu,
jestem pewien, ze tworzenie obrazéw idealnych — rozumiem przez to obrazy wygenerowane,
ktérych nie mozna odrézni¢ od tych powstatych w wyniku fotografowania — jest kwestia
najblizszych lat, a moze nawet miesiecy. Co wigcej, fotografia o statusie informacji czy
towaru jest narzedziem opresji, modelowania zachowan i panoptycznej kontroli. Czy wigc
to, ze fotografujemy tak duzo i udostepniamy tyle informacji o sobie nie sprawi, ze jakis
GAN karmiony zbiorem danych rozbudzi w nas pragnienia i potrzeby, ktére doprowadza
do calkowitej utraty kontroli badz zdolnoséci zycia poza wykreowang rzeczywisto$cig?
Pomijajac jednak dystopijny aspekt niniejszego watku jestem réwnie mocno zafascyno-
wany mozliwosciami powstajacymi w efekcie pracy z obrazem i algorytmami. Technologia
GAN w do$¢ elementarnym wydaniu w zasadzie jest dostgpna dla kazdego — przy
pomocy nieskomplikowanych aplikacji mozna wykorzystywa¢ istniejace juz sieci neuralne

i generowal wlasne obrazy. Taki system wykorzystuje w jednej z ksigzek ,Mobile Water
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Towers”, gdzie za pomocy systemu GANBreeder krzyzuje fotografie wiez cisnien i do-
mkéw holenderskich, tworzac typologie-hybryde odnoszaca si¢ do realizacji Hilly i Berndta
Becheréw oraz motywu drogi eksploatowanego przez Edwarda Rusche. Badam réwniez
algorytmiczne akcje, ktére cho¢ nie majg w sobie wysoko rozwinietej sztucznej inteli-
gencji, potrafig w ciekawy sposéb przeanalizowaé podany im obraz. W ten sposéb powstata
seria ,30 Minute Spectral Walks”, gdzie efekty krétkich, 30-minutowych spaceréw, podczas
ktérych fotografuje algorytm transformuje w abstrakcyjne formy. Wraz z rozwojem tej serii
sam zaczalem poddawaé si¢ pewnego rodzaju automatyzmom — przestalem obserwowaé
to, co fotografuje, a o zrobieniu fotografii decydowat pilot z interwatomierzem ustawio-
nym co 30 sekund. Stalem si¢ wigc jedynie systemem transportowym dla urzadzenia,
ktére tworzyto zapis kazdego mojego kroku, a w koficu podejmowato decyzje artystyczne,
w efekcie ktérych najpierw dekonstruowalo obraz, a péiniej syntetyzowato go w form-
ie kolorowego spektrum. Te spacery przypominajg peformens Vito Acconciego ,Blinks”
z 1969 roku, ktéry w niezywkty sposéb umacnia tez¢ Shustermana dotyczaca performatyki
procesu fotografowania jako w pierwszej kolejnosci przejawu ludzkiej aktywnosci, a
dopiero w drugiej jako obrazu®'. Opis realizacji Acconciego jest nieskomplikowany, artysta
pisze: , Irzymajac aparat, celujacy z dala do mnie i gotowy do zrobienia zdj¢cia, id¢ ciagla
linig wzdtuz ulicy w miescie. Prébuje nie mrugaé. Za kazdym razem, gdy mrugne, robig
zdjecie”. Vito Acconci prezentujac dokumentacje swojego performensu, pokazuje dwanascie
czarno-biatych fotografii ulicy gdzies w Nowym Jorku, powyzszg instrukcje oraz ilos¢
krokéw, ktére pokonal migdzy mrugnieciami. Co charakterystyczne dla performenséw
Acconciego, ,Blinks” jest skazany na porazke. Oczywidcie ani artysta, ani zaden inny
czfowiek nie bylby w stanie pokona¢ nieograniczonego dystansu bez mrugania. Jednak
nadajac sobie ograniczenie, idac i prébujac nie mrugaé, performer buduje réwniez wysokie

poczucie $wiadomosci wlasnego ciala i jego ograniczeri, i w tym banalnym, praktycznie

41.Shusterman, R. (2016) Myslenie ciata. Eseje z zakresu so-

maestetyki. Instytut Wydawniczy Ksigzka i Prasa, Warszawa.
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niezauwazalnym dzialaniu zdefiniowanym przez anatomiczna funkcje doznaje porazki,
nie jest w stanie wygraé z cielesnoscia. Kiedy wigc zauwazam, iz przezywanie stopniowo
przenosi si¢ do sfery wirtualnej, rezygnuje z traktowania swojego ciala jako wyzwalacza dla
narzgdzia-aparatu, w petni automatyzuj¢ proces, pozostajac jedynie jego biernym uczestni-
kiem, nie jest to jednak relacja pasozytnicza lecz symbiotyczna.

W relacji do performensu Vito Acconciego zrealizowatem jeszcze projekt ,,Blinks Inverted”,
w ktorym zamiast fotografowad fragment rzeczywisto$ci, ktéry omija mnie, podczas gdy
mrugam, prébuje uchwycié siebie w momencie, gdy mam zamknigte oczy. Nie eksternalizuje
swojego spojrzenia, lecz pozwalam maszynie uchwyci¢ moment niewydolnosci organizmu
— spojrzenia, ktére nie jest idealne. Te niedoktadno$¢, nieciaglos¢ spojrzenia rekompensuje
kompulsja, stad ta forma realizacji ztozona jest z wielu elementéw, powtarzalnych form
i obiektéw czy koncepciji, ktére zazebiaja si¢, probuja wyttumaczy¢ si¢ same przez siebie. To
dlatego fotografuj¢ kilometr linii brzegowej w 10-metrowych odstepach, to dlatego zasta
nawiam si¢, jak wygladaja katy w pomieszczeniach czy elewacje wielkopowierzchniowych
sklepéw. Cho¢ zaden z tych elementéw nie jest atrakcyjny jako koncept czy idea, fascynuje

mnie jako cz¢$¢ $wiata, ktérej nie zauwazamy.

Fot 8. Szkic do ksigzki
Water Towers. Obraz

wygenerowany przez
GANBreeder.
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LDCWALUOWANRA

Potrzeba méwienia o fotografii w sposéb odmienny od gtéwnych nurtéw badawczych
w tej dziedzinie czy potrzeba tworzenia nowego paradygmatu (HP REF #38) wynika
z przekonania, iz obraz fotograficzny nie moze by¢ juz rozpatrywany w takich samych ka-
tegoriach jak przed rewolucja cyfrowa. To $miate posuniecie, by juz w pierwszym akapicie
stawia¢ takie tezy. Niemniej jednak — i mdj glos nie jest odosobniony — historia fotografii
wskazuje na radykalng zmiang w sposobie myslenia o fotografii po tym, gdy Gordon Ga-
han opublikowal w lutym 1982 rok na oktadce magazynu ,National Geographic” cyfrowo
przetworzony obraz piramid w Gizie.

Nie nalezy zapominaé, ze mozliwo$¢ manipulacji jest natywna cechg fotografii.
Przeciez juz w 1840 roku Hippolyte Bayard przedstawial siebie jako topielca, a Roger
Fenton przenosit kule armatnie, by sprawi¢, ze jego fotografia bedzie bardziej atrakcyjna
wizualnie, jednak w tych, jak i wielu innych przypadkach ingerencja w obraz zwigzana byta
z konstruowaniem znaczen w warstwie poza obrazem. Tak zrobil Bayard, tytulujac

i opisujac swoja prace, Fenton za$ dziatal odwrotnie — budowal scenografi¢, by obraz
pasowat do historii, ktéra fotograf chcial opowiedzie¢. Podobnych strategii mozna mnozy¢
wiele i w dalszej cze¢sci rozdziatu bede do nich nawigzywal, jednak w tej chwili chciatbym
skoncentrowad si¢ na granicy, ktéra symbolicznie wyznacza przetworzona fotografia z oktadki

»National Geographic”, granicy, ktéra zostata przekroczona wraz z pojawieniem si¢ tech-

nologii pozwalajacej na cyfrowa manipulacje obrazem fotograficznym.
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Dotychczas kazda interwencja w obraz fotograficzny miata charakter fizyczny —
przyjmowata forme inscenizacji, agresywnego retuszu badz fotomontazu. We wszystkich
opisywanych przypadkach naruszana byla integralna struktura obrazu — nie mozna powréci¢
do obrazu wyjsciowego, zmiana jest trwale wpisana w fotografig. O ile argument ten nie
wywoluje sprzeciwu, jesli chodzi o retusz czy fotomontaz, nie jest do korica oczywiste, w
jaki sposdb inscenizacja narusza integralnos¢ fotografii. Historyczna teoria i my$l o fotografii
zaktadata jednak, ze obraz fotograficzny jest bezpos$rednim odbiciem rzeczywistosci, wigc
préby inscenizacji w zwigzku z tym sg manipulacja na plaszczyznie metafotograficznej. O
ile w samym obrazie nie znajduje si¢ nic, co poswiadcza, ze sfotografowana scena zostata
skonstruowana, nie jesteSmy w stanie odnies si¢ do jego Zrédta, czyli fotografi¢ taka nalezy
poddaé¢ w watpliwo$¢ jako cos niespdjnego z obowigzujacym wtedy sposobem myslenia. Z
drugiej strony fotografia taka zapisana na blonie, szkle, papierze jest utrwalona i niezmienna
— jest jedyna w swoim rodzaju, jest unikatem. Nie mozna doprowadzi¢ do sytuacji, w ktdrej
konstrukcja obrazu zostanie ujawniona bez uciekania si¢ do srodkéw funkcjonujacych poza
samym obrazem, takich jak autorski opis czy swiadectwo innych oséb bioracych udziat
w przedsigwzieciu. Innymi stowy prawda o obrazie nie funkcjonuje bez posrednictwa
autora, uczestnika sytuacji czy nawet zwyklego przechodnia, ktéry sytuacje zauwaza. Choé

t42

Hippolyte Bayard odkryt t¢ zaleznos$¢ tworzac swéj autoportret* przedstawiajacy go jako

42. Historia autoportretu Hippolyte'a Bayarda jest niezwykta
- jego przedstawienie “Selfportrait as a drowned man”

w jest efektem frustracji zwigzanej brakiem rozpoznania

go przez francuskg Akademie Nauk jako twérecy procesu
fotogra-ficznego, datowanego wczesniej niz daguerotypia.
Jak pisze na odwrocie fotografii: ,Zwtoki, ktore Panstwo
widzicie, nalezg do M. Bayarda, wynalazcy procesu, ktéry
prezentuje sie przed Paristwa oczami”. Jedynie poszerzony
o opis i znajomos¢ historii medium obraz pozwala na petne

zrozumienie zaistniatej sytuacji.
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topielca, to nawet w kontekscie terazniejszosci nie mozna powiedzieé, ze $wiadomo$¢ tej
zaleznosci jest wpisana w ogélnie przyjety sposéb postrzegania fotografii, pomimo ze coraz
cze¢sciej zdajemy sobie sprawe, ze to, na co patrzymy, nie musi koniecznie by¢ prawda.

W tym miejscu powrdci¢ mozna do przelomowego punktu, ktéry wyznaczyta
fotografia piramid. Wraz z ucyfrownieniem fotografii manipulacja obrazem stata si¢ nie-
zwykle prosta. Badacze fotografii traktujg to jako fakt, myslacy zdroworozsadkowo laik
tez zgodzi si¢ z tym sformufowaniem, jednak wszyscy w tym momencie pozwalajg sobie
na zastosowanie pewnego myslowego skrétu. Dzi§ bowiem kluczem do pojecia esendji
fotografii jest zrozumienie, ze zmienita si¢ tylko jedna zasada — kazda zmian¢ dokonang na
fotografii mozemy odwrécié, oryginal mozemy przetwarzaé, kopiowad i zmienia¢ tyle razy,
ile chcemy, nie tracac przy tym nic z informacji, ktéra posiedlismy fotografujac. Podobnie
jak byto to z fotografiami analogowymi, obraz taki ma w sobie aspekt niezmiennosci, choé
w tym wypadku oznacza to tyle, ze cyfrowy plik ma okreslone granice, ktérych przekroczy¢
si¢ nie da. Radykalng zmiang wydaje si¢ mozliwo$¢ tworzenia nieskorniczonych kopii, ale
jednak sposoby tworzenia fotografii ewoluuja w wolny sposéb — oznacza to, ze fotografu-
jemy tak samo od poczatku istnienia tego medium. Peryferyjne technologie wraz z nowymi
pomystami na wykorzystanie obrazu fotograficznego sprawity, ze fotografia przeobraza sig.
I wlasnie te szerokie peryferia winni§my poddawaé analizie, by zrozumieé, parafrazujac
W. J. T. Mitchella, czego chce fotografia®.

Pracujac nad zarysem tego rozdzialu do$¢ enigmatycznie zapisalem trzy
sformulowania: foto-ktamstwo, foto-Instagram, foto-informacja. Pod tymi hastami skry-
wa si¢ diagnoza tego, czym dzi$ zyje i karmi si¢ fotografia. Z géry zaznaczam, ze nie
odniose si¢ tu do wszelkich jej aspektéw — byloby to po prostu niemozliwe ze wzgledu
na to, jak wiele watkéw nalezatoby poruszy¢. Nie bede wypowiadat si¢ tutaj w kwestii

powrotu fotografii wykorzystujacej techniki szlachetne, nie bede tez catosciowo analizowat

43. Odwotuje sie tutaj do jednego z wazniejszych dziet W. J. T.
Mitchella zatytutowanego ,Czego pragna obrazy”.
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zjawisk z fotograficznej blogosfery i poniekad wynikajacej z niej eksplozji selfpublish-
ingu fotograficznego. Zgodnie z tytulem rozdziatu zastanowi¢ si¢ nad tym, co prowadzi
do dewaluacji obrazu fotograficznego, pochyle si¢ nad rola fotografii w spoteczeristwie do
szpiku kosci przesigknietym mediami, przyjrze si¢ temu, jak w radykalny sposéb prak-
tycy wizualni wykorzystujg obraz fotograficzny, prébujac zapoczatkowaé nowa narracje,
a raczej nowe narracje, dzigki ktérym jako odbiorcy jestesmy w stanie zrozumied, jakie

funkeje i cele fotografia spetnia oprécz tego, ze jest obrazem do patrzenia (HP REF #52).

3.1 FOTOGRAFIA | KEFAMSTWO

Wraz z narodzinami fotografii zrodzita si¢ réwniez idea, ze dzigki temu medium
zakoriczy si¢ raz na zawsze debata dotyczaca wiernosci odwzorowania rzeczywistosci
w formie obrazu (dotyczy to w takim samym stopniu malarstwa, rysunku, grafiki, jak
i fotografii). Fotografia wraz ze swoimi podstawowymi zalozeniami byta niezalezna
od oka, reki czy mysli fotografujacego. Henry Fox Talbot méwil o fotografii
jako o odcisku natury, Louis Daguerre za$ wskazywal na moc proceséw chemic-
znych i fizycznych, ktére prowadza do stworzenia wiernej kopii rzeczywistoscit.
W zasadzie w tej czgSci méglbym odwotywaé sie do calej historii fotografii,
analizowaé, w ktérg stron¢ — prawdy czy nieprawdy — chyli si¢ szala, jednak to

raczej syzyfowa praca. Z waznych historycznych cytatéw dotyczacych relagji

fotografii i prawdy chcialbym przytoczy¢ to, co napisal Lewis Hine w 1909 roku:

Fotografia posiada wpisany w siebie realizm, bezposrednie

odniesienie do rzeczywistosci, ktérego odnalezé nie mozna

44. Marien, M. (2002), Photography: A cultural history. Harry
N. Abrams Inc, Nowy Jork, s.7-16.

061



w innych formach ilustracji. Z tego powodu przecietna osoba
wierzy gteboko, ze fotografia nie moze ktamac. Niemniej i ty,
i ja wiemy, ze ta bezgraniczna wiara w prawdomdwnos¢ foto-
grafii jest czesto poddawana watpliwosci. Podczas gdy aparat

nie moze ktamac, ktamcy moga fotografowac*.

Zdawaloby si¢, ze argument Hine’a jest wystarczajacy, by temat zamkna¢, lecz gdy przy-
jmiemy taki punkt widzenia be¢dziemy zmuszeni stwierdzi¢, ze wszyscy fotografujacy sa
ktamcami. Co wigcej, jak zauwaza Umberto Eco w eseju ,,Krytyka obrazu” sensoryczne
fenomeny — czyli rzeczy, na ktére patrzy fotografujacy, sq wpisane w fotograficzna emulsje
w taki sposéb, ze nawet jesli istnieje przyczynowo-skutkowa wi¢z miedzy tymi fenomena-
mi a ich graficzng reprezentacja, to ta reprezentacja moze by¢ traktowana jako catkowicie
arbitralna®. Eco zdaje si¢ mie¢ racje — wystarczy przytoczyé czysto techniczny argu-
ment, aby potwierdzi¢ jego stowa: fotografia nigdy w pelni nie bedzie mogta odwzorowaé
rzeczywistosci, poniewaz dwuwymiarowe medium nie uchwyci w pelni tréjwymiarowego
$wiata. Mozemy tego typu banaly wyglasza¢ dalej, klécac sig, ze $wiat widziany naszymi
oczami jest jedynie stereoskopowq interpretacja trzeciego wymiaru, jednak istota problemu
lezy gdzie$ indzie;j.

Lewis Hine twierdzil, ze aparat nie moze kltama¢, Eco (cho¢ nie bezposrednio)
odnosit si¢ do szczeg6téw zwigzanych z niedoskonaloscig patrzenia, zaréwno tych technic-

znych, jak i kontekstowych, w relacji do patrzacego na fotografi¢ i fotografujacego, a ja dzi$

45. Hine, L. (1980), Social photography: How the camera
may help in the social uplift. W: A. Trachentenberg (red.),
Classic essays on photography Leete’s Island Books, New

Haven, s. 110-113.

46. Eco, U. (1982), Critique of the image. W: Burgin, V. (ed.),
Thinking photography. MacMillan, Londyn, s. 32-38.
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z petnym szacunkiem do ich argumentéw stwierdzam, ze po pierwsze aparat moze ktamag¢,
a po drugie fotograficzna reprezentacja $wiata nie jest do korica arbitralna, poniewaz sposéb,
w jaki software aparatu fotograficznego przetwarza dane z matrycy bez watpienia ksztattuje
to, jak patrzymy na $wiat. Dzieje si¢ tak przynajmniej na plaszczyznie estetyki i obrazow-
ania. To paradoksalna sytuacja, gdyz majac narzedzia bedace w stanie zarejestrowaé mniej
informacji niz moze zaobserwowaé nieuzbrojone oko, poddajemy si¢ wizualnym trendom
wynikajacym z zawgzania pola widzenia (rozumianego tutaj nie tyle jako kadr, ile rozpietos¢
tonalng i nasycenie barw) lub sztucznego rozszerzania go w przez cyfrowe algorytmy.

Jesli przyjmiemy, ze i fotografujacy ktamia, i ze narzedzie, ktéremu przypisywano
obiektywnos¢ tez nie jest zrédlem prawdy, jak radzi¢ sobie z fotograficznymi roszczeniami
do przedstawiania rzeczywistosci? Parafrazujac Arystotelesa mogliby$my stwierdzié, ze w tej
sytuacji jedynie fotografia w kontekscie sztuk pigknych moze ewentualnie rosci¢ sobie prawa
do méwienia o tym, co prawdziwe — jej celem nie ma by¢ doktadne odwzorowanie tego,
jak co$ wyglada, lecz uchwycenie esencji rzeczy”. Nalezatoby nada¢ jeszcze przymiotnik
wartosciujacy te sztuke, idac wiec dalej tym tropem: sztuka, ktéra opiera si¢ na nieprawdzie,
jest po prostu zta. Jak zauwaza Henryk Kiere$ w artykule , Klasyczna teoria sztuki”, relacje
wytworu artysty, dzieta sztuki, z rzeczywistoscia sg bardziej skomplikowane i nie dotyczg
jedynie mimetyki, lecz opieraja sic w réwnym stopniu na dobru moralnym i picknie®.
W konsekwendji wiec: ,Jezeli cztowiek nie uzgodni si¢ prawdziwosciowo ze $wiatem, jego

sztuka, ktéra jest ,,przedtuzeniem” i materializacjq jego mysli, bedzie z koniecznosci fatszywa,

47. Arystoteles (1989), Poetyka. Podbielski, H. (tt.) Zaktad

Narodowy im. Ossolinskich, Wroctaw, s. 26

48. Kieres, H. (1994), Klasyczna teoria sztuki. W: Rakowski, T.
(red) U zrédet tozsamosci kultury europejskiej, Lublin, s. 11.

Pobrano z: http://www.ptta.pl/Isf/publikacje/klasycznateori-
asztuki.pdf
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nawet jezeli jej dzieta beda artystycznie wzorcowe®”. Oznacza to mniej wigcej tyle, ze jesli
osoba fotografujaca nie dochowa wszelkich staran, by ustawi¢ si¢ w osi prawdy, czyli wiernie
sportretowac $wiat, na ktdry patrzy, nie jest wazne, czy jego intencja byta dobra i czy obraz,
ktéry stworzyt porusza widza — realizacja bedzie rozpatrywana jako twoér o niskiej wartosci.
Bez watpienia ta wywodzaca si¢ z mysli klasycznej ocena dotyczy wszelkich praktykach
wizualnych, jednak prawda, moralno$¢ i pickno w obecnej kondycji nie sg tak spolaryzow-
ane i przyjmowaé moga wszelkie odcienie szarosci. W praktyce, szczegdlnie w kontekscie
fotografii, kategorie te sg tak dalece rozczlonkowane, ze ich ocena przeprowadzana tak
radykalnie jak w dzietach klasycznych jest niemozliwa. Niemniej zalozenie, ze esencja
jest wazniejsza niz prawda umozliwia wiar¢ w to, ze fotografia nie jest medium catkiem
zdewaluowanym.

Obserwuje to, cho¢ sposéb funkcjonowania fotografii w mediach masowych
ulega absolutnemu przewartosciowaniu, zwlaszcza w fotografii prasowej. Zastanawia mnie,
jak w tym $wietle spojrze¢ na fotografi¢ Kevina Cartera zatytutlowang ,,S¢p i mala dziew-
czynka”. Co jest wazniejsze: brak ingerencji fotografa w rzeczywisto$¢ i dramatyczny, ale
oscylujacy wokét prawdy obraz, czy wybdér moralnego dobra i rezygnacja ze stworzenia
fotografii na rzecz pomocy dziecku, ktére znalazlo si¢ w bezposrednim zagrozeniu? Autor
twierdzil, ze po wykonaniu serii zdje¢ odstraszyt ptaka, jednak nie byt w stanie jednoznac-
znie odpowiedzie¢, czy sfotografowane przez niego dziecko bezpiecznie dotarto do centrum
pomocy organizowanego przez ONZ w ramach akgji Lifeline Sudan. Reporter miat czas, by
wykonac¢ caly seri¢ zdjg¢, upewnit si¢, Ze ma ,,to najlepsze”. We wspomnieniach dziennikarz
Joao Silva, ktéry towarzyszyt Carterowi wspomina, jak fotograf opowiadal, ze fotografujac

glodujace dziecko nie mégt przestaé mysle¢ o swojej mlodszej corce™. Pomimo niebywalej

49. Tamze, s.12.
50. Keller, B. (2011), To Be on the Edge of History. Pobrano

z: https://lens.blogs.nytimes.com/2011/05/05/the-inner-

lives-of-wartime-photographers/
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groteskowosci tej sytuadji fotografia Cartera juz w kilka tygodni po publikacji w ,,The New
York Times” obiegla $wiat reprodukowana w wielu gazetach i na plakatach organizacji
pomocowych, a w 1994 roku otrzymala nagrode Pulitzera, krétko po tym Kevin Carter
popetnil samobéjstwo’'.

Wybrany kadr (nie mam pewnosci, czy Carter sam dokonywat wyboru, czy robit
to fotoedytor ,The New York Times”), jego opis i intelektualna projekcja odbiorcéw
skonstruowaly t¢ fotografie. Nie wiem, czy moge podejmowac si¢ oceny, ale z pewnoscia
w tym wypadku fotograf miat tylko jeden dylemat: fotografowac czy nie. Moze tak naprawdg
nie mial wyboru, bo jego rola sprowadzala si¢ do bycia narz¢dziem? By kontynuowaé
ten watek, nalezaloby zastanowi¢ si¢ nad ekonomig fotografii, co w tym tekscie bede je-
dynie sygnalizowaé. Co niezwykle symptomatyczne, od dyskusji dotyczacej prawdy, dobra
i pickna w sposéb plynny przeszlismy do rozmowy, ktéra dotyczy warunkéw pracy oséb,
ktére zajmuja si¢ tworzeniem obrazéw fotograficznych.

Wraz z rozwojem i zwickszajaca sie dostepnoscia odpowiedniej technologii stworzenie
fotografii, ktéra tak jak fotografia Cartera stanie si¢ ikong kultury wizualnej, jest coraz trud-
niejsze. Wydawaloby sig, ze skoro produkujemy (celowo uzywam tego sformutowania) coraz
wigcej fotografii, zgodnie z wszelkimi prawami dystrybucji powinnismy mie¢ proporcjon-
alnie wiecej ikonicznych obrazéw w stosunku do lat wezesniejszych. Takie zjawisko nie
ma miejsca, a skoro widzieliSmy juz prawie wszystko, to w konsekwencji coraz trudniej
zaspokoi¢ oko odbiorcy. Dobry obraz juz nie wystarczy, w zwiazku z tym manipulacja dany-
mi cyfrowymi w celu ,polepszenia” fotografii staje si¢ regularng praktyka nawet posréd
fotograféw prasowych. Wedtug , The New York Times”, w 2015 roku ponad 20% fotografii
nadestanych na konkurs World Press Photo zostato zdyskwalifikowanych za nadmierne
zycie technik cyfrowych®®. Zastanawiajace jest to, ze podczas gdy edycja wykonanej foto-

grafii spotyka si¢ z protestem, edycja czasoprzestrzeni, jak zwraca uwage Barry Goldstein

51. W 2011 roku ujawniono, ze sfotografowane dziecko byto

chtopcem o imieniu Kong Nyong, ktéry zmart w 2007 .
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w artykule ,,All Photos Lie — Image as Data”, uznana jest za normalna. Goldstein rozréznia
dwa typy wspomnianej edycji. Pierwszy typ, edycj¢ temporalng, polegajaca na wyborze
odpowiedniego momentu do sfotografowania, i drugi typ, edycj¢ przestrzenna, polegajaca
na wyborze odpowiedniej ramy przestrzennej dla momentu, ktéry chcemy sfotografowad.
Jak twierdzi, obydwa te procesy sa nieuniknione podczas powstawania jakiejkolwiek
fotografii — w dodatku oznacza to, ze nie ma fotografii, ktéra nie jest efektem jakiejs
manipulacji. Co rézni wigc fotografig, ktéra jest efektem kalkulacji od tej, ktérg edytu-
jemy post factum? Cho¢ teoretykom, badaczom fotografii, jury konkurséw i kapitut granto-
wych czesto si¢ wydaje, ze ta granica jest mocno widoczna, jednak to praktycy najczesciej
wyznaczajg kierunek, w ktérym dany trend si¢ rozwinie. Raz jeszcze nawigzujac do artykutu
z ,The New York Times”, chciatbym przytoczy¢ fragment, ktéry cytuje Melissg Lyttle, jedna

z cztonkin konkursowego jury:

Fakt, ze niektdrzy fotoreporterzy uwazaja, ze kftamstwo
i manipulacja jest O.K. sprawia, ze zaczynam kwestionowac
ich autorytet. Kwestionuje tez ego, ktére fechca, osiggajac
nieuchwytna innymi metodami perfekcje w swoich pracach. To
wielkie niebezpieczeristwo wybieraé przetworzong fotografie
jako ideat, do ktérego inni fotografowie beda chcieli dazyc.
Standard ustanowiony przez tego rodzaju proceder jest niere-

alny, niezdrowy i nieosiagalny. A co méwi to o nas, odbiorcach,

52. Autor nieznany (2015), Debating the Rules and Ethics of
Digital Photojournalism. Pobrano z: https://lens.blogs.nytimes.
com/2015/02/17/world-press-photo-manipulation-ethics-of-

digital-photojournalism/.

53.Goldstein, B. (2007), All Photos Lie: Images As Data. W:
Stanczak, G. C. (ed), Visual Research Methods: Image, Society,
and Representation, Sage Press, Thousand Oaks, 2007, s. 75.
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fotoedytorach, oceniajacych prace konkursowe? Czy jestesmy
zaprogramowani, by Igna¢ do rzeczy, ktére sa zbyt dobre, by

by¢ prawdziwe?*.

Piszac o fotografii nie unikniemy odwotant do réznych jej zastosowan. ,Zbyt dobre, by by¢
prawdziwe” jest standardem w fotografii reklamowej, lifestylowej, fotografii mody. Cho¢
coraz czgdciej walczy si¢ absurdalnymi standardami pigkna i nie jest weale tajemnica, ze
$wiat nie wyglada tak jak sfotografowana rzeczywisto§¢ proponowana przez fotograféw
reklamowych, to okfadki magazynéw, banery reklamowe w miastach, fotografie, ktére
widzimy w sieci definiujg caly czas to, co jest pozadane lub nie. Standardy te nasladowane
sa tez przez fotografi¢ prasowa, choé w jej przypadku nie liczy si¢ idealnie zbudowane ciato
modela lecz opowiedzenie historii, do ktérej w mgnieniu oka odbiorca moze si¢ odnie$¢ —
wspoétczué lub cieszy¢ si¢ z podmiotem fotograficznej narracji. W maju 2017 roku w ,,British
Journal of Photography” pojawit si¢ artykut pt. ,Czemu kradziez Souvida Datty jest jego
najmniejszym problemem”. Byl odpowiedzia na tekst Benjamina Chestertona, opublikow-
any w magazynie internetowym ,,Peta-Pixel ¢, ktéry méwit o skandalicznym plagiacie Sou-
vida Datty, fotografa pracujacego nad reportazem dotyczacym pracownikéw seksualnych w
Azji potudniowo-wschodniej. Datta po prostu wyciat fragment fotografii Mary Ellen Mark

i wkleit go w swoja. Kobieta, ktéra fotografowata Mary Ellen Mark zostata nazwana przez

54. Autor nieznany (2015).

55. Autor nieznany (2017), Report: Why Souvid Datta’s image
theftis the least of the problem. Pobrano z: https:/www.bjp-
online.com/2017/05/report-why-souvid-dattas-image-theft-is-the-

least-of-the-problem/
56. Chesterton, B. (2017), LensCulture and the Commodification

of Rape. Pobrano z: https://petapixel.com/2017/05/01/lenscul-

ture-commodification-rape/
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Dattg Asma, ktdra, jak autor tego fotograficznego kolazu twierdzit, od 17 lat pracuje cialem.
Po doktadnej analizie reportazu Datty okazalo sig, ze w istocie wiele fotografii powstato
w podobny sposéb — jako kolaze prac wielu fotograféw. Souvid Datta do czasu, gdy ktos
przypadkiem zidentyfikowal niezbyt znang fotografic Mary Elen Mark, byl stypendysta
wielu programéw grantowych, miedzy innymi grantu dla milodych fotoreporteréw
Centrum Pulitzera, grantu Visura Photojournalism, grantu Getty Images, byl tez
nominowany do nagrody dla absolwentéw kierunkéw fotograficznych agencji Magnum.
Wraz z wybuchem tego skandalu wszelkie tytuly oraz stypendia zostaty mu odebrane.
Cho¢ w realiach reporterskich zapewne méj osad nie spotka si¢ z akceptacja, wedtug
mnie Souvid Datta zrobit co$ niezwyktego. Nie chodzi o to, ze oszukat wielu specjalistéw od
fotografii, chodzi o to, ze przekroczyt granice, ktérej fotoreporterzy przekroczy¢ si¢ boja.
Nie wiem, czy Datta byt swiadom kontekstu, w jakim funkcjonujg prace Sherry Levine,
badz czy znal strategie remiksu i hackingu”, gdyz w $wietle tychze moglibysmy traktowaé
go jako odwaznego artyst¢ wizualnego opowiadajacego o kondycji wspdtczesnego doku-
mentu. Niestety — §wiat fotografii okrzyknat go ktamca. To jednak, jak méwi tytut arcykutu
z ,British Journal of Photography”, jego najmniejszy problem. Okazalo si¢, ze podczas gdy
fotografie Datty analizowane byly pod katem ewentualnej kradziezy zdjgé, jedna z foto-
grafii przedstawia stosunek niepetnoletniej prostytutki i anonimowego mezczyzny. Jej twarz
jest widoczna, jego nie. Datta stoi tuz nad nimi i fotografuje seksualny akt poza granicami
prawa. Sytuacja nie jest jasna — mozemy mie¢ do czynienia z gwaltem, ktéry rejestruje
fotograf, rozciagajac swojg dominacje nad caly sceng. Jednak patrzac na sposéb, w jaki
kadr jest skonstruowany przypuszczam, ze jest to sytuacja inscenizowana. By¢ moze Souvid

Datta nie stosuje si¢ do zasad, jakie fotoreporterzy sobie wyznaczaja, jednak w tej sytuagji

57. Hackingu nie rozumianego jako wtamywanie
sie do komputerdw innych uzytkownikéw w celu
wykradniecia danych badz uzyskania innej korzysci,
lecz takiego, ktéry ma na celu pozytywna zmiane

(niekiedy dysruptywne).
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wigkszy problem mam z tym, by zaakceptowal sposéb postepowania duzych
instytucji, o wieloletniej tradycji w fotografii dokumentalnej, takie jak agencja
Magnum Photos czy portal LensCulture, ktéry wspomniany obraz wykorzystywaly,
by promowa¢ kolejna edycje wspdlnie fundowanej nagrody. Czy naprawde
epatowanie fotografig prezentujaca scen¢ gwaltu (prawdziwg lub nie) wraz z opisem, ze
nastoletnie prostytutki czesto odurzane sg alkoholem badz narkotykami, w kontekscie
autopromocji jest konieczne? Czy gdyby Kevin Carter dzi§ opublikowal fotografie
wyglodzonego dziecka i sgpa, odbiér tego obrazu bytby réwnie pozytywny jak 25 lat temu?

Fotografia ktamie, narzedzia wyznaczajg granice obrazu, fotografowie konstruuja
rzeczywisto$ci, a odbiorcy odczytuja je zupelnie inaczej przez pryzmat obrazéw, ktére
poznali wczesniej i przez wlasne do$wiadczenia. Mechanizmy rynkowe sprawiaja, ze
ktamstwo staje si¢ dla fotograféw sposobem na przezycie... Zresztg to, czy fotografia
ktamie, czy nie chyba nie ma juz Zadnego znaczenia — przeciez i tak prawda staje si¢ tylko
martwa stownikowa definicja. A jednak posréd chaosu kontekstéw, réznych rzeczywistosci
i nieoczekiwanych odwotan prébuje znalezé cos, co pozwoli rozpatrywaé fotografig jako
zrédlo poznania. To typowa strategia charakteryzujaca dzisiejsze czasy — czasy postprawdy.
Obicktywne fakty sg zdecydowanie mniej wazne w ksztatltowaniu opinii publicznej niz
necaca, osobista perspektywa — wystarczy odpowiednio dobraé dane, aby podtrzymaé
niemalze kazda konstrukcje. Nastepuje jednak paradoksalny zwrot akeji, bo mtode poko-
lenie fotograféw, klasycznie rozpatrywanych jako dokumentalisci, operuje narzedziami,
ktére cho¢ zawsze byly czescig praktyki fotograficznej, pozostawaly w sferze tabu.
Inscenizowanie, przesuwanie kontekstéw, manipulacja obrazem c¢zy po prostu
konfabulacja wykorzystywane sa, by méwi¢ o tym, co nie jest dostgpne dla fotograféw
rozpatrujacych role swojego medium w sposéb klasyczny. Nowe pokolenie dokumentalistéw
rozumie relacje obrazu fotograficznego 1 rzeczywistosci w  $wiecie postprawdy
i akceptuje fakt, ze fotografujac nie tworzy kalki, nie odrysowuje fizycznie obrazu, jak robio-
no to za pomoca camera lucida, lecz opowiada historie, ktéra z jednej strony rozgrywa si¢ na
poziomie $wiata, o ktérym opowiada, a z drugiej jest metaopowiescia o fotografii i patrzeniu.

Przykfadem takich realizacji jest ksigzka fotograficzna Maxa Pinckersa ,,Margins of
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Excess”, w ktorej przedstawia historie zacierajace granice miedzy fantazjg i prawda.
Pinkers wybrat siedem os6b znanych z mainstreamowych mediéw w Stanach Zjednoczo-
nych: superbohatera z dwoma protezami dfoni; mezczyzne, ktéry podawat sig za kierowce
autobuséw i kierownika nowojorskiego metra; chlopca, ktéry zostat porwany przez ogromny
balon z helem; kobietg, ktéra przez cale zycie nie mogta zaakceptowaé swojej przynaleznosci
etnicznej i par¢ opowiadajaca o swojej mitosci, ktdra przetrwata Holocaust. W' ,,Margins of
Excess” fotograf miesza te historie, nie dopowiada w zaden sposéb, co jest prawda, a co nie,
tworzac tym samym niezwykly asemblaz portretéw, inscenizowanych sytuacji czy nawet
fotografii niezidentyfikowanych obiektéw latajacych. Sam Pinckers zastanawia si¢, czy
w ogoéle jest mozliwe pokazanie §wiata, ktéry jest tak bardzo zindywidualizowany, ze w zasa-
dzie nie mozemy juz méwic o jednej rzeczywistosci, tylko o wewngtrznych rzeczywistosciach
wykreowanych przez kazda osobg. W kontekscie dokumentu poszukiwania Pinckersa sg
radykalne.

W podobny sposéb mozna potraktowaé ,The Afronauts” Cristiny de Middel.
Artystka opowiada o zambijskim projekcie kosmicznym zainicjowanym w 1964 roku przez
Edwarda Nkoloso, ktérego celem bylo wyslanie pierwszego afrykanskiego astronauty —
»afronauty” nie tylko w kosmos, ale i na Marsa. W oparciu o ten pomyst, ktéry mimo
ze wydaje si¢ catkowicie wyssany z palca jest faktem historycznym, de Middel stworzyta
niezwykla opowiesé, oscylujaca pomigdzy dokumentem a basnia. W basniowy sposéb
prowadzi narracj¢ rowniez Gregory Halpern w ksiazce ,ZZYZX” — t¢ jednak o wiele fatwiej
zaakceptowad jako klasyczny fotograficzny dokument. Projekt Halperna wpisuje si¢ w topos,
ktéry fotografowie eksplorujg juz od czaséw Wielkiej Depresji — upadku amerykanskiego
snu. Inaczej robili to fotografowie zatrudnieni przez Farm Security Administration na
przelomie lat 30. i 40. XX wieku, inaczej dotykali tej tematyki tworcy zwigzani z ruchem
New Topographics w latach 70., jednak w obu tych sytuacjach dominowato krytyczne,
surowe spojrzenie. Halpern w ,ZZYZX” robi nieco inaczej — opowiadajac o kryzysie przez
pryzmat miejsca, w ktérym zaczynajq i koniczg si¢ wielkie marzenia i aspiracje — przedstawia
je w sposéb, ktory mozna skojarzy¢ z filmowymi realizacjami Davida Lyncha. Przestrzen

kreowana przez Halperna jest prawdziwa, lecz funkcjonuje jako metafora, sytuacje, ktére
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wydajg si¢ znajome, réwnoczesnie sg niepokojace. Brad Feuerhelm piszac o projekcie
Gregory Halperna dla magazynu ,,American Suburb X”, poniekad grajac z fotografem
wystosowuje takg metafore, méwiac o tym, jak odbiera si¢ ZZYZX: , To wysychajacy kawatek
tortu weselnego, ktdry lezal zbyt wiele dni w stoficu po trwajacej zbyt dlugo celebracij.
Tort w swoim rozpadzie przycigga rézne owady’®. Takie wrazenie nie jest przypadkowe.
Halpern, pracujac nad realizacjg, funkcjonowatl niemalze jak kurator, w przypadkowych
miejscach poszukujac historii i bohateréw, ktérzy wpisza si¢ w surrealistyczny rys miejsca,
o ktérym opowiada. Cho¢ nazwa ZZYZX zdaje si¢ by¢ tylko zbitkiem liter, w rzeczywistosci
jest nazwg miejscowosci — malej, opuszczonej osady potozonej tuz przy pustyni Mojave. Na
przedostatniej stronie ksigzki dowiadujemy si¢, ze wszystkie fotografie zostaly wykonane
w Kalifornii, w okolicach Los Angeles. Miejscu, ktérego symboliczny, utopijny charakter
wabi ludzi marzacych o wielkich karierach. Okazuje si¢ jednak, ze jest to miejsce, w ktérym
porazka i rozklad sa bardziej prawdopodobne niz spektakularne zwyciestwa.

Podobne strategie stosujg réwniez polscy fotografowie, np. Rafal Milach w serii
»Refusal”, ktéra prezentuje architektoniczng fantazje projektéw wybudowanych w krajach
bytego bloku wschodniego, zestawiajac fotografie niezwyktych budynkéw, takich jak wieza
obserwacyjna w Anaklii w Gruzji, z jakims ,zaburzeniem”. W wypadku tego konkretnego
miejsca zaburzeniem stat si¢ fakt, Ze miejsce stalo si¢ cmentarzem ptakéw, kedre wleciaty
do $rodka niedokonczonej konstrukeiji i nie potrafity si¢ z niej wydostaé. Podobne dzialanie
zastosowal tez Michat Siarek w wartym wspomnienia projekcie ,,Aleksander”, podejmujacym
problematyke tozsamosci Macedoriczykéw, czy Wawrzyniec Kolbusz w ksigzce ,,Sacred De-
fence”, prowadzacej odbiorce przez histori¢ nowej lokalizadji irariskiego projektu nuklear-
nego. Narracja prowadzona przez Kolbusza okazuje si¢ by¢ fikcja, a fotografowane miejsce

jest przestrzenia, w ktérej tworzy si¢ filmy wojenne.

58. Feuerhelm, B. (2016), Gregory Halpern: ,ZZYZX" This Town
Could Be Anywhere. Pobrano z: https://www.americansub-
urbx.com/2016/11/gregory-halpern-zzyzx-this-town-could-be-

anywhere.html
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Nie ma wicc jednej fotografii — fotoreporter, mody dokumentalista, fotograf reklamo-
wy czy artysta — kazdy z nich buduje swéj wlasny jezyk wizualny, w ktérym réwniez
wyznacza swoja pozycje w relacji do prawdy. Nawet fotograf amator w stosunku do niej
si¢ ustawia, cho¢ zazwyczaj amatorom przypisywano ,niewinno$¢” patrzenia, czyli foto-
grafowanie bez zadnej agendy i wptywu na ksztalt, jaki przyjmuje wykonana przez niego
fotografia. W tym kontekscie na mysl przychodzi mi powiedzenie, ze z rodzing najlepiej
wychodzi si¢ na zdjeciach. Moze wlasnie wtedy, gdy po raz kolejny proszeni jestesmy
o u$miech do zdjgcia podczas rodzinnego swigta w najczystszej formie ukazuje si¢ dysonans
migdzy rzeczywistoscia a jej reprezentacja na fotografii. Myslimy jedno, a robimy drugie.
Usmiechamy si¢, majac dobre intengje, i choé moze wewngtrznie cierpimy, to $wiadectwo
rodzinnej relacji jest w tej chwili wazniejsze.

Wspominany wcze$niej Max Pinckers przyglada si¢ fotografii z perspektywy
indywidualnos$ci oséb — kazda z nich tworzy swoja wlasna wewngetrzng rzeczywisto$c.
W tej rzeczywisto$ci tworzymy tez swojg wlasng fotografie. By¢ moze to sformufowanie nie
jest wystarczajaco precyzyjne, bo nie jest tak, ze tworzymy swojg fotografi¢ od zera, raczej
nasze zadanie polega na ustosunkowaniu si¢ do fotografii, ktére zobaczylismy wcze$niej
i ktére ukierunkowaty sposéb, w jaki patrzymy na $wiat. Czy w tym $wietle najwigkszym
ktamstwem, jakiego dopuszcza si¢ fotografia jest to, ze w rzeczywistosci to nie my mamy
wplyw na obrazy, lecz to one sprawujg wtadz¢ nad nami? Czy oznacza to, ze rzeczywisto$é
jest wykreowana przez obraz, a poza nim nie istnieje? , Fotografuje, by zobaczy¢, jak cos
wyglada na zdjeciu”— stowa powtarzane wielokrotnie przez Garrego Winogranda méwig
o kompulsji, ktéra dotyka wiele oséb, nie tylko fotograféw, artystéw, lecz réwniez oséb
zyjacych z fotografiami na co dzien, czyli w praktyce nas wszystkich. W zasadzie nie
wiadomo, po co fotografujemy, nie wiadomo, po co ogladamy fotografie — odbywa si¢ to
praktycznie odruchowo w procesie, w ktérym fotografie tworza nas w stopniu przynajmniej

takim samym, jak my tworzymy je.
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3.2 KINFOLK

,Kinfolk” to magazyn lifestylowy, ktérego charakterystyczny klucz estetyczny w foto-
grafii przeniknal niezwykle silnie do Instagrama. ,Kinfolk” w moim odczuciu staje si¢
symptomem upadku fotografii jako nosnika znaczen i réwnolegtego jej odradzania si¢ jako
zrytualizowanego bytu. Tego typu silnie skonwencjonalizowana fotografia zaczyna
dominowa¢ w mediach spotecznosciowych, nie ze wzgledu na ilo$¢ powstajacych obrazéw,
lecz ze wzgledu na ilo$¢ reakeji na nie. W niniejszej czgéci zastanawiad si¢ bedg, w jaki
sposob obraz fotograficzny moze zy¢ w social mediach, jakie moga by¢ jego funkeje oraz czy,
jak pisze Chris Wiley w eseju ,,Depth Of Focus”, moment najwickszej mnogosci fotografii
jest réwniez momentem jej wyczerpania’® (HP REF #62).

Fotografia w mediach spolecznosciowych jest pierwszym tego typu zjawiski-
em tak dobrze opisanym liczbami. Algorytmy i specjalisci zajmujacy si¢ analiza danych
badaja wszelkie mozliwe aspekty funkcjonowania obrazu w ramach konkretnych
platform spolecznos$ciowych. Demografia, reakcje czy sposoby konstruowania kadru
sa poddawane interpretacji, stanowia zrédlo wiedzy o tym, jak si¢ zachowujemy. Tego
typu analizy to nowa antropologia. Pomimo to nie bed¢ odwolywat si¢ do konkretnych
danych, liczb, statystyk i ich spotecznych ekstrapolacji. Tego typu badanie przeprowadzit
Lev Manovich i zaprezentowal je w ,Instagram and Contemporary Image” w 2017 roku®.
Czgéciowo bede postugiwal si¢ wynikami jego badania, chociazby w kwestii podziatu
cztonkéw  platformy na grupy, ale przyjeta przez mnie perspektywa jest

zdecydowanie odmienna. Kwestie, ktdre sa peryferyjne dla Manovicha zastanawiaja mnie

59. Wiley, C. (2011), Depth of Focus. Pobrano z: https://frieze.

com/article/depth-focus
60. Manovich, L. (2017), Instagram and Contemporary Image.

Pobrano z: http://manovich.net/index.php/projects/insta-

gram-and-contemporary-image
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najbardziej: préznosé, komodyfikacja, przynaleznos¢, komercja, praca czy rola poznawcza
fotografii stanowia szerokie spektrum moich zainteresowan. Co ciekawe, w zasadzie nie sg
one odwotaniami do warstwy wizualnej, czyli tego, jak fotografie wygladaja, lecz do tego,
w jaki sposéb i po co sg tworzone oraz jakie sq konsekwencje ich istnienia.

Lev Manovich wyréznil trzy gléwne typy fotografii, jakie mozna spotka¢ na
Instagramie. Zidentyfikowat je jako: casual, codzienne, amatorskie; professional, tworzone
przez przede wszystkim zawodowych komercyjnych fotograféw; designed, zaprojektowane,
ktére nosza znamiona profesjonalizmu, jednak ich konstrukeja oraz funkcja sg zdecydow-
anie odmienne, gdyz bardziej niz kunszt fotografujacego liczy si¢ w nich aspekt lifestylowy
— kreagji i lukrowania rzeczywistosci dookota siebie. Podzial Manovicha jest celny i ma
spore reperkusje, jesli chodzi o pojecia, ktére mnie zajmuja, ja jednak wyznaczylbym jeszcze
grupe twércéw niezaleznych, ktéra cho¢ z punktu widzenia konstrukgji jest podobna do
designed, to jednak wykracza poza obraz skodyfikowany i stanowi alternatywe dla $wiata
kreowanego i napedzanego pragnieniem przynaleznosci, a potencjat platformy wykorzy
stuje do dyseminacji tropéw kulturowych i wizualnych waznych z punktu widzenia $wiata
ucyfrowionego. Ta grupa potwierdza, ze Instagram, tak jak fotografia, jest niejednoro-
dny. Zanim skoncentruj¢ si¢ na tej grupie, powré¢my na chwile do podziatu Manovicha.
Grupa fotografii profesjonalnej z jednej strony jest najwazniejsza w kontekscie fotografii
cyfrowej ze wzgledu na jej usystematyzowanie, czyli klarowne i regularne wykorzysty-
wanie jednego klucza estetycznego, jednak jej technologiczny charakter sprawia, ze jest naj-
mniej interesujaca z perspektywy mojego badania, poniewaz wpisuje si¢ w mainstreamowy
system konstruowania obrazéw. Wszystko jest w nich poprawne, nawet zbyt poprawne, gdyz
czesto dominujacym kluczem wizualnym jest hiperrealizm — nienaturalnie nasycone kolory,
zbyt wysoka ostro$¢ obrazu, wykorzystanie technik takich jak HDR w celu rozszerzenia
rozpigtosci tonalnej fotografowanej sceny. Abstrahujac od agresywnej postprodukeiji, foto-
grafie te wpisuja si¢ w system profesjonalnej, a w zasadzie komercyjnej fotografii XX-wiec-
znej. Drugi z wydzielonych przez Manovicha typéw obrazéw, to fotografie zaprojektowane,
migdzy innymi w stylu ,Kinfolk”, o ktérym pisatem wczesniej. Te sa hybrydowymi byta-

mi pomiedzy $wiatem designu a $wiatem fotografii. Podobnie jak fotografia profesjonalna
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zachowuja podstawowe cechy charakterystyczne dla wykorzystania tego medium, a z drugiej
strony posiadajac wyrézniajacy si¢ stylistycznie wyglad, wpisuja sic w konwencje rzadzaca
wspoélczesnym designem®'. Tworcy tego typu fotografii charakteryzuja si¢ spojrzeniem, ktére
Manovich opisuje jako wspoélczesne, zainteresowane miejskim trybem zycia. Nie chodzi
tutaj o subkulture (a moze antysubkulture) hipsteréw, lecz o odbiorcéw/twércéw, dla ktérych
trendy przedstawione na fotografiach stajg si¢ celami do osiggniecia lub sa poswiadczeniem
przynaleznosci do konkretnej malej spotecznosci na Instagramie®. Fotografie powstajace
w ramach tej subgrupy maja jeszcze jedng hybrydows ceche — stojg na pograniczu prywa-
tnego i publicznego. W kontekscie takich obrazéw i ich twércéw méwitoby sie, uzywajac
jezyka telewizji, o celebryctwie. Dzi$§ jednak tych najbardziej zastuzonych mieni sig
influencerami, czyli ludZmi, ktérych zdanie dotyczace czegos$ jest opiniotwércze w kon-
kretnym $rodowisku. Zaréwno w wypadku fotografii profesjonalnej, jak i tej zaprojekto-
wanej mam poczucie, ze nieustannie ogladam te same fotografie: przesycone zachody storica
nad Paryzem; magazyn, czarna kawa i roslina w doniczce zaaranzowane na drewnianym
stoliku; kolejng atletycznie zbudowang kobiet¢ ubrana w obciste sportowe legginsy i czapke
z daszkiem, stojaca w charakterystycznej pozie przed lustrem; osobe siedzaca na skraju
gbrskiego urwiska opisang przez hasztag #neverstopexploring (fotografia codzienna tez tak
wyglada, jednak jej mniej wystudiowana forma sprawia, ze pomimo podobnej tematyki jej
odbiér jest zdecydowanie bardziej zréznicowany). We wezesnych fazach badania wyszedtem
z teza, ze powielajac kadry charakterystyczne dla wybranego hasztagu uzytkownicy Insta-
grama, jak i innych platform spotecznosciowych, wpisuja si¢ w silnie skonwencjonalizowana
rzeczywisto$¢, do ktérej aspiruja, badz w ktérej juz faktycznie zyja. Przywodzi mi to na

mysl prace agrentyriskiej artystki Amalii Ulman, w ktérej stworzyta profil na Instagramie,

61. Tamze, s. 16.
62. Greif, M. (2010), The Hipster in a Mirror. Pobrano z:

https://www.nytimes.com/2010/11/14/books/review/Greif-t.
html?pagewanted=2&_r=2&
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przedstawiajac siebie w formie popularnych hasztagéw: #sugarbabe i #lifgodess. Ulman
fotografowata siebie w luksusowych miejscach, w drogiej bieliznie czy z matym rasow-
ym psem, odtwarzajac stereotypy uprzywilejowanej mtodej kobiety. Jej projekt wywotat
skandal na portalu, gdy ujawnita swoja motywacje: ukazanie, jak tatwo mozna zmanipulowaé
obserwujacych jej profil (z ang. zwani followers, tak samo jak osoby aktywnie wyznajacy
jaka$ religic). Ilos¢ powtérzen, ktére obserwuje sledzac popularne hasztagi, m.in.:
#fitnessgirl, #neverstopexploring, #kinfolklifestyle wskazuje na skale zjawiska, wida¢, ze
sytuacja jest niemalze rytualna (jesli nie quasireligijna) — powielanie kadru, powtarzanie
stéw jak mantry ma moc podtrzymywania konkretnych wizualnych trendéw lub legity-
muje przynalezno$¢ do pewnej subkultury czy raczej postsubkultury, jak zauwaza Benjamin
Woo w eseju ,Subculture Theory and the Fetishism of Style™. Skala opisywanego zjawis-
ka skutkuje tez inna konsekwencjea, jak pisatem artykule ,Tak naprawde¢ juz nie chcemy
oglada¢ fotografii”: ,Fotografia cyfrowa nie ma potencjatu archiwalnego. Charakteryzuje
ja natychmiastowo$¢ — powstaje od razu, jest réwniez bytem tymczasowym, ktérego czas
trwania okresla nie sama warto$¢ fotograficzna, a feed — predkos¢ poruszania si¢ innych
obrazéw definiowana przez popularno$¢ wykorzystanego hasztaga™*. Aspekt czasu trwania
fotografii jest niezwykle ciekawy i charakterystyczny prawie tylko dla fotografii w mediach
spolecznosciowych, oczywiscie rozumianych tu bardzo szeroko. Wszelkie platformy mniej
oparte na zyciu codziennym, a skupione na przyklad wytacznie na fotografii, jak Flickr lub

500px, réwniez majg podobny charakter. W kazdym serwisie czas ptynie nieco inaczej,

63. Woo, B. (2009), Subculture Theory and the Fetishism
of Style. Stream: Inspiring Critical Thought, 2(1). Pobrano
z: http://journals.sfu.ca/stream/index.php/stream/article/

view/36, s. 23-36.
64. Rogalo, J. (2018), Czym sie zywi fotografia. Pobrano z:

http://www.splesz.pl/jan-rogalo-czym-zywi-sie-fotografia-

dzis/ Patrz tez: HP REF #13
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i potrafi ptyna¢ bardzo organicznie, bedac okreslonym przez aktywnos¢ swoich uczestnikéw,
bywa moderowany, istniejg tez przeciez platformy bardziej radykalne, takie jak Snapchat,
gdzie zycie fotografii udostgpnionej jest z zalozenia bardzo krétkie — po paru minutach od
opublikowania obraz automatycznie przepada. Cho¢ zjawisko dotyczy wszelkich serwiséw,
u Manovicha watek czasowosci na Instagramie pojawia si¢ przede wszystkim w kontekscie
fotografii amatorskiej, zwyktej (HP REF #5).

To, ze wszyscy ludzie na $wiecie pokazujg takie same fotografie nie znaczy, ze
wszyscy uzywaja i rozumieja Instagrama tak samo. Rozumienie tego, co zwyczajne, jest
zréznicowane i jak wykazuje badanie w réznych miejscach na $wiecie rézne rzeczy sa
uwazane za to ,normalne”. Znaczy to tez, ze to, co nam wydaje si¢ nudng, zla fotografig jest
zbyt hermetyczne (pomimo swojego publicznego charakteru), zeby$my mogli to zrozumieé.
Ta paradoksalna hermetycznos$¢ jest cecha, ktéra konstytuuje fotografiec amatorska. To ona
jest tez powodem, dla ktérego aspekt czasowosci mozemy rozpatrywaé dwojako — z jednej
strony w szerokim kontekscie platrofmy fotografie s3 mknacym strumieniem, ktéry pozos-
taje niezauwazalny, z drugiej stanowig przedmiot zainteresowania waskiej grupy odbiorcéw,
przyjaciot czy rodziny. W tej sytuacji Instagram nie rézni si¢ wielce od kultury kodachrome®,
Polaroidéw czy nawet cartes de visites. Cho¢ ich sposéb powstawania byt rézny, wszystkie te
formy, podobnie jak fotografie na Instagramie, byly formalnie okreslone przez ich charak-
terystyczny wyglad oraz petnily podobng role: byly czyms do dzielenia sie, jak i obiektami
poswiadczajacymi status. By¢ moze ich warto$¢ jest dzi§ nizsza, biorac pod uwage fake,
ze niegdy$ obrazéw prywatnych bylo zdecydowanie mniej niz obrazéw publicznych (tych
ukazywanych w mediach, w prasie, w reklamach etc.). Jak zauwaza Martin Hand mamy do

czynienia z ,procesem nieustannej publikacji wizualizacji zwyklego zycia we wszechobecnej

65. Miller, D., Edwards, W. K. (2007), Give and Take: a study of
consumer photo sharing culture and practice. Pobrano z: https://

www.cc.gatech.edu/~keith/pubs/chi2007-photosharing.pdf
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fotografii™®. Wszystkie te formy maja tez wsp6lna charakterystyczng ceche — kodyfikuja
konkretny jezyk wizualny, tak jak kodachrom wraz z Polaroidem stworzyly grunt, na
ktérym oparta si¢ estetyka snapshot znana z prac Stephena Shora® czy pézniej Dasha Snowa,
ktérych niby banalne, zwykle fotografie sa wynikiem wnikliwych obserwaciji.

Pojawia si¢ pytanie, w jaki sposéb nurty, ktére obserwujemy w mediach
spotecznosciowych moga by¢ tak formujace dla przysztosci medium, jak bylo to w wypa-
dku poprzednich jezykéw fotografii. Przysztosé, o kidrej pisze, rozgrywa si¢ czesto juz dzis.
Z pewnoscig fotografii ufamy coraz mniej, jej dewaluacja odbywa si¢ na wielu ptaszczyznach:
ogladamy silnie modelowane sylwetki na oktadkach magazynéw, zmanipulowane obrazy
tworzone przez fotoreporteréw czy fotografie, na ktérych zwykli ludzie kreuja swoje awa-
tary, tak jakby media spofecznosciowe byly gra Second Life. To, ze obserwujemy tak wielka

proliferacj¢ fotografii amatorskich, ma reperkusje dla innych dziedzin fotografii. Tradycyjne

66. Hand, M. (2012), Ubiquitous Photography: Digital Me-
dia and Society. Polity, Cambridge, s. 9.

67. Stephen Shore co ciekawe kontynuuje prace, ktdrg
znamy chociazby z jego serii ,American Surfaces”. Nie
realizuje jej jednak na materiatach analogowych,

a wykorzystuje platforme, ktéra wpisuje sie poniekad

w znak czasu - Instagram. By¢é moze tak jak rewolucyjne
byto wykorzystanie przez profesjonalnego fotografa
zwyktych, kolorowych odbitek wykonanych

w wysytkowym labie Kodaka, wykorzystanie cyfrowych
platform do prezentowania codziennie wykonywanej pracy
nie tylko amatoréw, lecz uznanych fotograféw stanie sie
kolejnym sposobem na tamanie instytucjo-nalnych barier,
by uwolni¢ sie z opresyjnego systemu kierujagcego $wiatem
sztuki. W $Swietle niniejszego badania obawiam sie, ze w
istocie mamy do czynienia z sytuacja, w ktérej jedna insty-

tucja zastgpiona zostaje druga.
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magazyny mogltyby juz wlasciwie odejs¢ do lamusa, gdyz instagramowi influencerzy, czesto
finansowani przez réznego rodzaju firmy, promujg ich produkty i ustugi, a profesjonalna
fotografia reporterska podupada, poniewaz to czesto amator jest pierwszg osobg na miejscu
zdarzenia, jak miafo to miejsce 20 czerwca 2009 r., kiedy 26-letnia Neda Agha Solta zostata
zastrzelona przez iranskiego zotnierza podczas protestu antyrzadowego. Obraz postrzelonej
w glowe kobiety nie przeniknatl do mediéw masowych, gdyz zagraniczne przekazy zostaly
zablokowane. Jednak kilka sekund po tej tragicznej sytuacji setki fotografii wykonanych
telefonami weszto w obieg, w ciggu kilku godzin materiat pojawit si¢ na serwisie YouTube.
Wryglada na to, ze wszyscy mamy odpowiednie narz¢dzia, by by¢ fotoreporterami, jednak
jak wskazuja badania, migdzy innymi Stuarta Allana®® czy Tary Mortensen®, brak warsz-
tatu fotograficznego powoduje, ze fotografie, ktére ogladamy w mediach sg coraz gorsze.
Ciekawe, ze podczas gdy tak dokfadnie konstruujemy narcystyczne selfie czy fotografie
#kinfolklife, wedlug teoretykéw fotografii jakos¢ obrazéw, ktére maja potencjalnie mieé
warto$¢ informacyjng obniza si¢. Czy nalezy spojrze¢ na to z innej perspektywy: nie mozemy
ufaé profesjonalnym reporterom, gdyz ci juz nie raz prébowali nas oszuka¢, przedstawiajac
przektamany obraz rzeczywisto$ci? Sytuacja jest ztozona i ma wiele watkéw, ktére porusze
w nastepnych rozdziatach.

Nieco inaczej rzecz wyglada w kontekscie fotografii artystycznej (fotografii foto-
graféw) czy fotografii uzywanej przez artystéw. Tu warto powrdci¢ do mysdli o rytualnosci
fotografii. To medium zdominowato nasze czasy, nie wpisujac si¢ jedynie w istniejaca kulture

wizualng, lecz kreujac nowe rozwigzania poprzez zbudowanie relacji z innymi osiagnigciami

68. Allan, S. (2015), Photojournalism and Citizen Jour-
nalism. Digital Journalism, 3(4), s 467-476, DOI:
10.1080/21670811.2015.1034542

69. Mortensen, T. (2014), Comparing the Ethics of Citizen
Photojournalists and Professional Photojournalists: A Coori-
entational Study. Journal of Mass Media Ethics 29(1) ,s 19-37.
DOI: 10.1080/08900523.2014.863125
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technologicznymi pozwalajacymi na prawdziwg proliferacje obrazéw. Mozemy wyréznié
dwa momenty, ktére byly przelomowe: jednym bylo pojawienie si¢ smartfonéw, a drugim,
w istocie najwazniejszym, bo definiujacym $wiat poddany nieustannej cyfrowej mediacji —
szybka bezprzewodowa sie¢ internetowa. Jak pisatem: ,[...] rozszerzania grupy ,wierzacych”
niezaleznie od odleglosci migdzy uzytkownikami. Platforma i urzadzenie pozwalajg na co$,
co nazywamy ,teleobecnoscig™”’. To dzigki teleobecnosci, ktéra niemalze zastgpuje obecnosé
w ,prawdziwym $wiecie” Instagram wraz z innymi platformami spotecznosciowymi odnosi
taki sukces. Tak jak Susan Sontag w ,,O fotografii” pisata, ze fotografowanie jest dla ludzi,
w wielkim skrécie, praca na wakacjach”, podobnie jest w wypadku fotografii publiowane;
w mediach spoteczno$ciowych, z ta réznica, ze przed rewolucja cyfrowg to sama fotogra-
fia jako artefakt byly réwnoznaczne z wynagrodzeniem, dzi$ za$ liczy si¢ polubienia, ko-
mentarze i udostepnienia przez innych uzytkownikéw. Te za$ zazwyczaj nie odnosza sig
do warstwy wizualnej obrazu, lecz do sfotografowanej sytuacji. Jak juz zauwazatem, tego
rodzaju dzialania sa poswiadczeniem akceptacji lub czyms$ podobnym do odpowiedzi thumu
wiernych na sfowa prowadzacego modlitwe kaplana.
James Carey w eseju ,,Communication as Culture: Essays on Media and Society”

z 1989 roku w ciekawy sposéb okresla, czym jest rytualnosé w kontekscie mediéw i komu-
nikacji. Méwi, ze definiujac pojecie rytuatu nalezy zastanowi¢ si¢ nad takim sprawami jak
wspoldzielenie, partycypacja, zjednoczenie, ktére archetypicznie okreslaja, czym jest rytuat
w kontekscie wiary czy $wigtosci, a zdecydowanie rzadziej pojawiaja si¢ w kontekscie komu-
nikagji. Jesli méwimy o komunikacji rytualnej, to jej rola nie jest rolg zwiazang z przekazy-

waniem informacji. Komunikat jest drugorzedny w stosunku do subliminalnego poczucia

70. Rogalo, J. (2018).

71. Sontag, S. (2009), O fotografii. Karakter, Krakéw,
s. 17.

72. Carey, J. (1989), Communication as Culture - Essays on

Media and Society. Routlege, Londyn, s. 34.
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jedno$ci. Badania dotyczace roli fotografii w mediach spolecznosciowych wpisujg si¢
w kontekst tego, co méwil Carey — ludzie wysylaja sobie zdjecia dokumentujace to, co
codziennie robig nie po to, aby przekazywaé informacje, lecz po to, by pokaza¢, ze sa czescia
jakiegos skonstruowanego swiata (HP REF #24).

Fotografowie artysci sprzeciwiajg si¢ takiej fotografii, szukajac innego klucza, wedtug
ktérego moga patrze¢ na swoje medium. Z jednej strony silnie rozwija si¢ alternatywa:
powstajg instytucje, festiwale i spotkania fotograficzne przezywajg rozkwit, rozwijajg si¢
nowe trendy, jak male, niezalezne wydawnictwa fotograficzne, powracajg techniki szlache-
tne. Co symptomatyczne wspolczesna fotografia artystyczna odchodzi od dokumentalnego
spojrzenia czy kreacji proponowanych przez fotografi¢ komercyjng na rzecz form bardziej
konceptualnych czy przynaleznych cho¢by do malarstwa abstrakcyjnego, jak sugeruje Lyle
Rexer”, video, instalacji czy sztuki performens. Ja réwniez nie chee ogladaé fotografii na
$cianach galerii i muzedw, bo podazanie za tradycyjng konwencja nie otwiera fotografii
na nowe mozliwosci zwigzane z rozwojem technologii czy kondycjg wizualnosci. Wierze,
ze jeste$Smy w stanie stworzy¢ zupelnie nowy jezyk. Jezyk, w ktérym tez jest miejsce na
media spolecznosciowe — t¢ przestrzen zajmuje czwarta grupa, ktérej Lev Manovich nie
wyabstrahowal, a ktéra wedtug mnie bedzie coraz bardziej popularna, dziatajac nieco podo-

bnie jak Tactical Media, wykorzystujac stabe i mocne strony systeméw, ktére charakteryzuja

73.Rexer, L. (2013), Edge of Vision. Aperture, Nowy Jork

74. Tactical Media to to, co dzieje sie, kiedy tanie media DIY,
ktére rozwinety sie dzieki rewolucji w produkgji i konsumpciji
débr elektronicznych i rozwinieciu sie form dystrybucji dzieki
publicznemu dostepowi do Internetu, zostajg wykorzys-

tane przez grupy i jednostki, ktére czujg sie wykluczone lub
zdenerwowane przez to, co dzieje sie w szeroko rozumianej
kulturze” Cytat z: Garcia, D ., Lovink, G. (2007), The ABC of
Tactical Media. Pobrano z: www.tacticalmediafiles.net/article.

jsp?objectnumber=37996.
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media masowe. Tworcy tresci w tej grupie beda szukali sposobéw, by mapowaé, wizualizowa,
rozplatywad sieci nie tylko wspélczesnej fotografii, ale §wiata zaposredniczonego przez
media spotecznosciowe. To niezwykle ciekawy moment, kiedy relacja migdzy prawda
a fikcjq nie jest juz jedynym problemem, z ktérym musi si¢ mierzy¢ kultura. Badacze z firmy
Alphabet Inc przedstawili niedawno kilka typowych, codziennych fotografii: widok na
ocean, psa i hamburgera. Fotografie te wygenerowane zostaly przez sztuczng inteligencje,
algorytm zwany BiGAN. Obrazy sg tak szczegdtowe, ze ludzkie oko nie jest w stanie okresli¢,
w jaki sposéb powstaly. W konsekwencji w dyskursie pojawia si¢ watek relacji cztowieka,
systemu i maszyny (robota), ktéry potencjalnie moze powiedzie¢ nam wigcej niz badana

niegdys relacja migdzy sfotografowana rzeczywistoscia a prawda.

3.3 FOTOGRAFIA - INFORMACJA

Watek systemu, algorytmu i sztucznej inteligencji, ktéry pojawil si¢ w zakonczeniu
poprzedniego rozdziatu, w zasadzie nie powinien juz nikogo dziwié. Paradoksalnie jednak
$wiadomos¢ ogromnej transformacji, ktéra przeszta i nadal przechodzi fotografia jest sto-
sunkowo niska. Pierwszy przefom nastapit wraz z komercjalizacja fotografii cyfrowej, dzigki
ktérej z jednej strony doswiadczyliSmy rozprzestrzenienia fotografii na inne dziedziny,
w ktérych jej wykorzystanie nie bylo tak oczywiste — dzigki obrazowaniu cyfrowemu
jestesmy w stanie zobaczy¢ i utrwali¢ to, czego wezesniej zobaczy¢ nie moglismy — z dru-
giej strony tatwos¢, z jaka mozna obrazem manipulowaé sprawita, ze rola fotografii jako
zrédta wiedzy o $wiecie zostata poddana w watpliwo$é. Ten moment zdefiniowat fotografig
cyfrowa, ale to drugi przelom — powstanie telefonéw komérkowych wyposazonych
w aparaty fotograficzne, ktéry symbolicznie mozemy datowaé na 11 czerwca 1997 r., kiedy
Philippe Kahn za pomocg sieci mobilnej przestat fotografi¢ swojej nowonarodzonej cérki
— zdefiniowat spoteczny, jesli nie polityczny charakter obrazu cyfrowego. Od tego momen-

tu fotografia stala si¢ informacja w obiegu globalnym, a jej natychmiastowo$¢ zmienita
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charakter mediéw masowych.

Zmienila si¢ tez sama fotografia. Andre Rouille w eseju ,,Fotografia. Migdzy doku-
mentem a sztukg wspéltczesng” zastanawia sie, czy ,,przejscie od $wiata soli srebra do $wiata
cyfrowego nie dokonuje si¢ wylacznie w wymiarze technicznym, lecz dotyka samej istoty
fotografii, I to do tego stopnia, ze nie jestesmy nawet pewni, czy ,fotografia cyfrowa” jest w
ogdle fotografia”. Geoffrey Batchen korzeni takich watpliwosci szuka w zaniku indeksal-
nego zwiazku miedzy tym, co jest obrazowane a samym obrazem. Manovich
w ,Jezyku nowych mediéw” za$ definiuje t¢ zmiane¢ przez czynnosci, na ktére fotografia
cyfrowa pozwala: ,kopiuj, wklej, dodaj, pomnéz, kompresuj, filtruj — wszelkie te dzialania
sa domeng algorytméw komputerowych i interfejséw HCI, nie odnoszg si¢ bezposrednio

76, — obraz taki podlega innej logice. Jesli spojrzymy na to z perspek-

to ludzkiej percepcji”
tywy rytualnego aspektu fotografii, mozna stwierdzi¢, ze obraz jest w zasadzie niewazny.
Nie musimy patrze¢ na fotografig, by wiedzie¢, czego ona dotyczy, ba! nawet by wiedzie¢,
jak najprawdopodobniej skonstruowany bedzie kadr’”” — wystarcza hasztagi. Lev Manovich

dodatby do tego jeszcze aspekt geolokalizacyjny, jego badanie z ,,Instagram and Contempo-

rary Image””® ilustrowalo réznice w obrazowaniu w zaleznoéci od tego, gdzie mieszkamy.
y g go, g y:

75. Rouille, A. (2007), Fotografia. Miedzy dokumentem a sztukg

wspdtczesna. Universitas, Krakdw, s. 523.

76. Manovich, L. (2001), Language of New Media. MIT Press,
Cambridge, s. 180.

77. Oczywiscie jest to sformutowanie idiosynkratyczne, jednak

w $wietle pozostatych czesci badania jestem przekonany, co do
jego celnosci. Post factum - znalaztem potwierdzenie tej tezy w
oparciu o dwie ksigzki fotograficzne, ktére stworzytem: #Boring

oraz #Paradise (corrected).

78. Manovich, L. (2017).
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Tak czy inaczej zaktadam, ze dzigki uczeniu maszynowemu sztuczna inteligencja, majac za
zadanie analizg¢ hasztagéw i $ledzenie lokalizacji na Instagramie, bytaby w stanie odtworzy¢
bezbtednie fotografie charakterystyczne dla danej kombinagji.

Algorytm wie jeszcze wiccej, kiedy analizuje fotografie, poniewaz pod warstwa
obrazu znajduje si¢ kolejna, ktérej celem nie jest utrwalenie tego, jak wyglada $wiat, lecz
utrwalenie informacji o samym fotografujacym. Vilem Flusser w tekscie ,,The Photograph
as Post-Industrial Object: An Essay on the Ontological Standing of Photographs™” z 1986
roku w niezwykle ciekawy sposéb antycypuje to, co z fotografia dzieje si¢ dzis. Po pierwsze
zauwaza, ze fotografia bedzie praktycznie bezwartosciowym no$nikiem dla innych info-
rmadji, po drugie podejmuje préby wpisania fotografii w szerszy kontekst sieci relacji ludz-
kich i nieludzkich, o ktérych pisa¢ bede w kolejnym rozdziale, jednak juz teraz musze
zaznaczy¢ obecno$¢ tych dwéch porzadkéw. Tak samo jak nie istnieje niewinne oko, nie
istnieje niewinny komputer®. Lev Manovich zwraca uwagg, w jaki sposéb system narzuca
sobie pewng logike dziatania w celu obrébki danych, i jak dzialanie to moze by¢ skierow-
ane na filtrowanie konkretnych cech. W wypadku fotografii moze by¢ to rozpoznawanie

i analiza warstwy wizualnej, odbywajaca si¢ bezposrednio na ptaszczyZnie obrazu — tak

79. Flusser pisat rowniez o tym, ze fotografia bedzie
funkcjonowac catkowicie poza obiektem, i w istocie tak jest,
jednak cho¢ esencja obrazu dzi$ jest niematerialna, to obiekt
jako cos peryferyjnego funkcjonuje na wiele sposobdw - z
jednej strony poprzez urzadzenia, na ktdrych fotografie
ogladamy, a z drugiej (na przeciwnym koncu spektrum) jako
artefakty tworzone przez tradycyjnie rozumiang sztuke.
Flusser, V. (1986), The Photograph as Post-Industrial Object:
An Essay on the Ontological Standing of Photographs. Leon-
ardo, 19(4). doi:10.2307/1578381.

80. Manovich, L. (2001), s. 117.
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dziata na przyktad serwis TinEye, ktérego algorytm przetwarza obraz, zmniejszajac roz-
miar, redukujac kolory, usredniajac ich wartosci do wartosci bitowych i tworzac tak zwany
perceptual hash, czyli co§ w rodzaju odcisku palca, ktéry mozna poréwnywaé z innymi
obrazami w celu odnajdywania podobiefistw®'. Inaczej funkcjonuje najpopularniejszy
z systeméw analizy obrazéw, czyli Google Image Reverse Search Engine, ktéry oprécz
analizy obrazu uzywa réwniez algorytméw swojej wyszukiwarki, by wskaza¢ inne
miejsca, w ktdrych znalazt si¢ obraz oraz analizuje metadane, na przyktad dane Exif, ktére
standardowo zapisywane sg przy wykonywaniu fotografii za pomoca aparatéw cyfrowych,
telefonéw oraz skaneréw — funkcjonujg one poza obrazem i zawierajg informacje takie jak
data, czas, numer seryjny urzadzenia oraz dane geolokalizacyjne GPS (te ostatnie mogg nie
dotyczy¢ modeli wyprodukowanych wezesniej niz w 2014 roku). Jezeli wrzucimy fotografie
Taj Mahalu w wyszukiwanie obrazem Google, to system oprécz wyszukiwania struktural-
nego na podstawie kadru przeszuka réwniez wszystkie fotografie, ktére wykonane zostaty
w niedalekim sasiedztwie od fotografii zadanej przez nas algorytmowi. Oczywiscie, jest to
kwestia niezwykle kontrowersyjna. Dzi¢ki Edwardowi Snowdenowi, bytemu agentowi CIA
i NSA, obecnie przebywajacemu na uchodzctwie w Moskwie wiemy, ze metadane Exif nie
stuza firmie Google jedynie do wyszukiwania podobnych obrazéw, lecz wykorzystywane
sa réwniez na poziomie miedzynarodowym jako narzedzie do kontroli i inwigilacji przez
amerykanskq agencje¢ bezpieczenistwa wewngtrznego w programie xKeyscore. To akurat nic
nowego, fotografia zawsze uzywana byta przez rzady jako narzedzie kontroli lub szerzenia
ideologii — juz w drugiej potowie XIX wieku, dostownie parg lat po wynalezieniu fotografi,
podczas wojny krymskiej Roger Fenton przenosit kule armatnie, a Alexander Gardner pod-
czas wojny secesyjnej tak uktadat ciata zolnierzy, by skonstruowad bardziej wymowny obraz.

Mamy swoje fotografie w dokumentach, fotoradary robig nam zdjecia, gdy przekroczymy

81. Krawetz, N. (2011), Looks Like It. Pobrano z: http://www.hack-
erfactor.com/blog/index.php?/archives/432-Looks-Like-It.html
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predkos¢, na ulicach $ledza nas kamery, a sympatyzujaca z rzadem prasa wykorzystuje foto-
grafie, na kedrych przewodniczacy wyglada najkorzystniej — jestesmy tego w petni $wiadomi,
nawet wyrazamy na to zgodg, funkcjonujac w spofeczeristwie. Dane o nas, ktére zawiera
obraz-informacja (ten, ktéry tworzymy, ale tez ten, ktéry ogladamy) si¢gaja jednak o wiele
glebiej, ujawniajac socjockonomiczne uwarunkowanie wizualnosci wraz ze wszystkimi
cechami typowymi dla neoliberalizmu. Oczywiscie, mozemy prébowa¢ budowaé argu-
ment, ze tak samo jak dos$wiadczamy globalizacji rynkéw, tak samo do$wiadczamy globali-
zacji wizualnosci, szczegblnie w kontekscie mediéw masowych, tych online i tradycyjnych
(magazyny i gazety), jednak mozna to w tym s$wietle odczytywaé jedynie jako symptom
naszych czaséw. Nie moze by¢ inaczej, gdy predkosé, z jaka informacja obiega $wiat jest blis-
ka predkosci $wiatla. Ten argument w istocie nawet da si¢ obroni¢, jednak dezaktualizuje sig
on z kazda minuta. Jeff Jarvis w raporcie o stanie mediéw dla Tinius Trust, kontrolujacego

medialng grupe Schibsted, pisze:

Nadal traktujemy publike, ktérej stuzymy jako mase takich samych
ludzi, dostarczamy im produkt typu onesize, ktéry wypetniamy to-
warem, ktdry nazywamy trescig. Co zostafo zabite wraz z pojawie-
niem sie obfitosci wyboréw w sieci to nie druk, nie gazeta, magazyn
czy program telewizyjny. To, co umarto to model biznesowy mass
mediéw. [...] Zamiast nadal brngé w fabryczng produkcje tresci,
zamiast sprzedawad gazety na tony powinniSmy przeksztatci¢ sie
w model ustugowy, w ktérym nadrzednym celem bedzie dostarcza-
nie wiadomosci po to, by poprawic jakos¢ zycia ludzi i spotecznosci,
faczac nie tylko ich z informacjami, ale samych ze soba. [Media
masowe] to nie hierarchicznie skonstruowany przemyst |[...], lecz
sktadowa czesé¢ wigkszego, skomplikowanego ekosystemu infor-

macji, danych,technologii i relacji®.

82. Jarvis J. (2016), Death to the Mass - Tinius Trust Report 2015.
Pobrano z: https://tinius.com/2016/05/18/death-to-the-mass/.
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Nie podlega watpliwosci, ze wizja mediéw Jeffa Jarvisa jest bardzo idealistyczna, bo je-
dnak misja Tinius Trust jest zapewnienie niezaleznosci i przysztosci grupie Schibsted, co
oznacza, ze w centrum ich zainteresowan jest analizowanie trendéw i projekcja rozwoju.
Tworzenie platform dla tresci tworzonej przez uzytkownikéw jest jednym przejawem ta-
kiego dziatania, moze si¢ to odbywaé¢ w $wiecie mediéw masowych lub na plaszczyznie
codziennosci. Z tego powodu aspekt globalizacyjny jest niezwykle ciekawy w kontekscie
mediéw spotecznosciowych. Zgodnie z argumentem Manovicha z , Instagram Book”, cho¢
warstwa estetyczna obrazéw tworzonych przez uzytkownikéw tychze platform ujedno-
lica si¢, to jednak tematyka, przedmioty fotografowane réznig si¢ w zaleznosci od miej-
sca, pokazujac, ze to, co uznajemy za warto$ciowe do sfotografowania ma wiele wspélnego
z charakterystyka lokalnej spotecznosci. Mozna wigc wysnu¢ wniosek, ze to, co ulega
globalizacji to nie ,obiekt pozadania” lecz sposéb, w jaki kreujemy swojg rzeczywisto$é —
rzeczywisto$¢ odbita w obrazach, ktére kazdego dnia ogladamy.

Czy jednak mamy wplyw na to, co ogladamy? Jesli aktywnie partycypujemy
w mediach spoteczno$ciowych, istnieje ogromne prawdopodobienstwo, ze to nie my decy-
dujemy, co zobaczymy — zrobi to za nas algorytm zaproponowany przez wybrang platforme.
Wszystko w tej kwestii zalezy wigc od korporacji, firmy czy instytucji zarzadzajacej danym
serwisem. Facebook Inc, czyli korporacja zarzadzajaca miedzy innymi serwisem Facebook,
Instagram czy WhatsApp prowadzi nieustannie zmieniajacg si¢ polityke w stosunku do
danych i celu, w jakim sg wykorzystywane. W marcu 2018 roku ujawniono, ze Facebook
utracit dane okoto 50 milionéw uzytkownikéw na rzecz firmy Cambridge Analytica, ktéra
prowadzifa badania nad amerykanskim elektoratem, a nieco pézniej ujawniono dokument
o wspdlpracy miedzy firmami Facebook, Microsof, Netflix i Spotify, na mocy ktérego
Facebook przekazal informacje dotyczace okoto 2,2 miliarda uzytkownikéw wraz z ich
prywatnymi wiadomosciami. Do roku 2018 to Facebook stawal si¢ gtéwnym narzedziem
marketingowym wsrdd sieci spotecznosciowych, jednak spadajaca liczba uzytkownikéw

i widmo skandalu sprawity, ze firma powrécita do swojego wyjsciowego modelu — miata
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z powrotem stuzy¢ wspieraniu relacji miedzy uzytkownikami®. Role sprzedazowq przejat
Instagram. Instagram w swoim zalozeniu nie istnieje po to, aby stworzy¢ mikrospotecznosé
dzielacych si¢ fotografiami — jest przede wszystkim platforma skoncentrowang na tym, by
generowac zysk z reklam. Role, jakg przyjmuje dana platforma definiuje gléwny algorytm,
na podstawie ktérego tworzony jest feed, czyli strumien fotografii, pisanych postéw, reklam
i innych tresci. Instagram oparty jest o skomplikowany model rozpoznawania tresci obrazu,
skonstruowany na podstawie trzech i p6t miliarda fotografii uzytkownikéw serwisu oraz
prosty system promowania tresci i udostgpniania ukrytych funkeji aplikacji uzytkownikom,
ktérzy sa najbardziej aktywni. Aktywno$¢ i konsekwencja uzytkownikéw jest nagradzana,
a poniewaz algorytm stuzacy do wyszukiwania tresci jest hybryda pomigdzy stowami klu-
czowymi a rozpoznawaniem tresci obrazu uzytkownicy czgsto starajg si¢ forma zblizy¢ to
tych najbardziej popularnych (wyeksponowanych przez algorytm) fotografii. W konse-
kwengcji, cho¢ Instagram tego nie zakltadal, powstaja na nim mikrospotecznosci, faktyczne
badz tez powigzane jedynie pewnego rodzaju kluczem wizualnym, stad doswiadczamy ho-
mogenizacji fotografii w ramach tych grup. Owe grupy staja si¢ dalej prostym celem dziatari
marketingowych, poprzez jasno wypracowany schemat, do ktérego odnoszg si¢ wizualnie,
cheac przynaleze¢ do konkretnej grupy. To wrecz podrecznikowa neoliberalna strategia,
w ktérej obywatel jest stopniowo pozbawiany mozliwosci kreowania swojego wlasnego
zycia, w zamian jest w coraz wickszym stopniu ksztattowany przez firmy tworzace rynek®.

W oczach wielkich korporacji i firm kazda fotografia, jaka tworzymy, jest niezwykle
wazna, jednak sam pojedynczy obraz si¢ nie liczy. Nie chodzi o to, zeby znalez¢ t¢ jedng
fotografi¢ na milion, ktéra opowiada niezwykla histori¢ w formalnie interesujacy sposéb.

Chodzi o to, zeby milion fotografii podda¢ homogenizacji, by méc wyznaczy¢ trend — w ten

83. Mosseri, A. (2018), Bringing People Closer Together. Po-
brano z: https://newsroom.fb.com/news/2018/01/news-feed-

fyi-bringing-people-closer-together/

84. Peck, J., Tickell, A. (2002), Neoliberalizing Space. Anti-
pode, 34: doi:10.1111/1467-8330.00247. s. 380-404.

088



sposéb kazda fotografia jest dang o okreslonej wartoéci. Jonas Cuenin, zdajac relacje
z wydarzenia ICP Talks ,From Photography to Data” w International Centre for Photog-
raphy wspomina, co powiedzial w kontekscie fotografii jako danych jeden z zaproszonych
artystéw, Ekene Ijeoma, wskazujac na wrecz hybrydowg natur¢ obrazu i informacji. Tak
samo jak fotografia potrzebuje danych, tak dane potrzebujg fotografii, aby statystyka mogta
zyska¢ twarz. ljeoma realizuje projekty z pogranicza tych dwéch dziedzin. W ,Refugee
Projekt” stworzyt interaktywna mape wizualizujaca, w jaki sposéb i w jakich kierunkach
od 1975 roku przemieszczali si¢ uchodzcy. Owa mapa ilustrowana byta réwniez indywidu-
alnymi historiami i portretami. W ,Wage Island” za$ interaktywng instalacjg badat obszar
w granicach Nowego Jorku, w ktérym moznazamieszkaé wzaleznosci od kosztu miesigcznego
najmu. Oczywiscie podobna problematyka, by¢ moze nawet bardziej dostownie traktowana
jest przez wielu artystéw. Jer Thorp w projekcie ,,Glocal Image Breeder” z 2008 roku stworzyt
eksperymentalne narze¢dzie analizujace bazg danych (fotografii) cheac zbadaé, ktére foto-
grafie mogg by¢ strukturalnymi ,dzie¢mi” jakichkolwiek wybranych dwéch fotografii®.
W 2017 roku Max Pinckers tworzy realizacje ,,Irophy Camera v0.9”, gdzie fotografia staje
si¢ efektem pracy samouczacego si¢ algorytmu $ledzacego ujecia, ktére wygraly nagrode
World Press Photo i odtwarza je na podstawie kompozydji i sytuacji zastanych podczas
ekspozycji projektu w FOMU w Antwerpii®. Osobiscie najbardziej dotyka mnie realizacja
»_IMG” z 2014 roku. Mishka Henner w projekcie przedstawia ksigzki z wydrukowanym
cyfrowym kodem historycznych fotografii, traktujac obraz jako literatur¢. To niezwykta
praca ukazujaca nastepujacy transformacje¢ miedzy tym co cyfrowe a analogowe, ale réwniez
ilustrujgca zmiany, jakie zachodzg w $wiecie mediéw masowych.

Fotografia, przyjmujac role informacji-danych zmienita si¢ na wielu ptaszczyznach.

Zamiast by¢ Zrédlem wiedzy o $wiecie, stata si¢ Zrédtem wiedzy o fotografujacym,

85. Wiecej na temat projektu przeczytaé mozna

na stronie twoércy: https://www.jerthorp.com/

86. Rogalo, J. (2018).
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stala si¢ narzedziem rynku, tak samo jak wczesniej byla narzedziem propagandy w
rekach rzadéw i réznych organizacji panstwowych. Co wigcej, w tym kontekscie jej
warstwa wizualna jest juz prawie niewazna, w odréznieniu od metadanych, jakie
w sobie zawiera. Ta radykalna zmiana nie oznacza jednak konca fotografii, oznacza
jedynie zmiang¢ paradygmatu i wymaga stworzenia nowych kategorii opisujacych ja.
O ile jest to trudne w wypadku komentowania systeméw odpowiadajacych za media
spolecznosciowe, gdyz te nieustannie udoskonalaja swoje algorytmy Al i systemy
deep learningowe®, to catkiem tatwo mozna wysnué¢ wnioski dotyczace fotografii
w kontekscie sztuki: fotografowie w zasadzie nie muszg juz tworzy¢ nowych obrazéw, bo
sami uzytkownicy zapelnig bazy danych, mozna wigc stosowac strategie remiksu, apropri-
acji i rekontekstualizowaé. Fakt, ze fotografia przez jej ucyfrowienie stata si¢ dang catkowicie
zmienia perspektywe. Z jednej strony burzy znany porzadek, z drugiej otwiera droge dla
nieznanych wezesniej strategii dziatania, ktére wykraczaja poza stownik dotyczacy szruki.
Czy fotografia si¢ rzeczywiscie zdewaluowata? Nie jestem pewien, czy to fotogra-
fia si¢ zdewaluowata, czy raczej jezyk przestal przystawaé do zmian, jakie w jej ramach
zachodza. Kartezjanski perspektywizm, epistemologia pozytywistyczna, ontologia foto-
grafii Barthesa, dyskurs postkolonialny czy nawet postmodernistyczne teorie wizualnosci
i widzenia nie odpowiadaja bezposrednio na to, czym fotografia jest. Powdd, dla ktérego
tak si¢ dzieje jest bardzo prosty. Fotografia funkcjonuje w tak wielu rzeczywistosciach, ma
tak wiele zastosowan, ze niemozliwe jest znalezienie jednego jezyka, ktéry potrafi jg opisal.
Fotografia medyczna, jak rentgen, tomografia komputerowa, fotografia mikroskopowa sa
czyms zupetnie innym niz fotografia lotnicza, niz fotografia wykonana przez system moni-
toringu w sklepie, fotografia rodzinna, fotografia w rekach artystéw czy fotografia w rekach

sztucznej inteligencji. Choé faczy je aspekt technologiczny, ktéry zdecydowanie zdominowat

87. Deep learning to sposdb pracy sztucznej inteligenc;i
polegajacy na tym, ze decyzje podejmowane sg za
posrednictwem analiz opartych o sieci neuralne, ktérych

celem jest imitowanie sposobdw pracy mdzgu.
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dyskurs, to réznig si¢ sposoby patrzenia, rozumianego tu jako cate spektrum zaleznosci,
od czysto fizycznobiologicznego aktu po jego reperkusje spoteczne, kulturowe i polityczne.
Wszystkie te sytuacje, tak samo jak spektrum moich zainteresowan, definiuje pojecie prak-
tyk wizualnych, ktére najprosciej wyttumaczy¢ moge jako praktyke czy praxis, polegajaca
na przedstawianiu idei w formie wizualnej, majacej na celu zaproszenie do rozmowy kryty-
cznej badz podjecia konkretnych dziatari. Taka definicja zaweza pole badania, po pierwsze
marginalizujac nieco aspekt technologiczny, ktéry doktadnie badany jest przez Mitchella®
czy Manovicha®, a po drugie koncentruje dyskusj¢ na potraktowaniu medium fotografii
jako czego$, co zawsze niesie za sobg jaka$ nowg jako$¢. To sformulowanie pozostawiam
na razie puste, starajac si¢ od poczatku odbudowa¢ status fotografii jako przezycia, a nie
skomodyzowanego zbioru danych.

Zastanawiam si¢, jak w tym kontekscie mysle¢ o fotografii jako praktyce wizual-
nej (czyli zgodnie z definicja prezentowang na wstepie: fotografii, ktérej celem jest kon-
struowanie sytuacji niosacych tres¢, bedacych wynikowsa konstrukgji twércy, kontekstéw
i dos$wiadczen odbiorcy czy obserwatora). Jest zdecydowanie zbyt wezesnie, zeby w rzetelny
spos6b na to pytanie odpowiedzieé. Najpierw nalezy zastanowi¢ si¢, skad czerpaé jezyk,

ktérym mozna méwié o alternatywie dla obecnie panujacego paradygmatu.

88. Mitchell, W. J. T. (1994), The Reconfigured Eye - Visual
Truth in the Post-Photographic Era. MIT Press, Cambridge.

89. Manovich, L. (2017).
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(f. PrTeLcpic —

LAY TConL €CTyCLULNC

Jaka jest natura dyskusji o fotografii? Gdzie fotografia ma swoje korzenie? Czy powinnismy
moéwié o niej z perspektywy filozofii, estetyki, teorii mediéw czy na przyktad socjologii? Jak
wspominalem, to raczej fotograficzne peryferia — dziedziny, w ktérych fotografia, a w zasa-
dzie aparat, funkcjonuje jako narz¢dzie maja bezposredni wplyw na ksztalt, jaki medium
to przyjmuje. Préby uregulowania fotografii bezposrednio, to znaczy bez odwotywania si¢
do innych dziedzin, poruszaja warstwe stricte technologiczna, czyli $ledza rozwéj narzedzia,
od camery obscura, pierwszych proceséw dagerotypii, talbotypii i innych, po technologie
cyfrowe, sztuczna inteligencje i VR (wirtualna rzeczywisto$¢). Oczywiscie mozna prébowaé
takie opracowanie stworzy¢, jednak uwazam, ze fotografii nie da si¢ zdekodowaé¢ w tak
linearny sposéb.

Zakladam, ze fotografia jest bytem wielowatkowym, a nawet wieloontologicznym,
co $wiadczyloby o tym, ze nie ma jednej definitywnej ramy dla tego medium, a raczej ze
dos$wiadczamy wielu réznych fotografii. Chee jednak jeszcze raz podkresli¢ — nie mozemy
poréwnywac fotografii artysty z fotografia fotoamatora, z fotografia, ktéra mamy w paszpor-
cie, z fotografia, ktéra wykonat fotoradar, gdy przekroczylismy predkos¢ jadac samochodem
po pustej autostradzie — kazda z nich ma zupelnie inng funkcj¢, odmienng estetyke i jest
wykonywana przez inny byt — ludzki badz nieludzki (np. fotoradar). Wszystkie te fotografie
majg jednak co$ wspdlnego. Jeszcze niedawno mogliby$my powiedzie¢, ze punktem wspdl-
nym jest aparat, ale dzi$ to narzedzie przestaje by¢ kluczem do czytania fotografii, gdyz

mogg ja juz generowaé algorytmy. Ponad obrazem istnieje byt nadrzedny — to, jak na niego
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patrzymy. W kontekscie pojawienia si¢ fotografii generowanej przez algorytmy klasyczne
pytania ,0 patrzeniu” nabierajg nowego sensu. Kto lub co patrzy na nas? Na kogo lub co
my patrzymy? W jaki spos6b patrzymy na siebie nawzajem, my, istoty ludzkie i nieludzkie?
To ostatnie pytanie jest kluczowe dla fotografii i wymaga rozwinigcia, jednak aby méc je
zdekodowaé, nalezy zapozyczy¢ jezyk Bruno Latoura i jego teorii aktora-sieci (Actor Net-
work Theory — ANT). Krzysztof Aribszewski, twérca przektadu ,,Reassembling the Social —

An Introduction to Actor Network Theory” wyjasnia w przejrzysty sposéb, czym jest ANT:

ANT raczej jest metoda niz teorig. Owa metoda wielokrotnie przed-
stawiona zostata wraz z zawotfaniem ,podazaj za aktorami”. Przy
czym aktorem (lub aktantem) jest wszystko to, co dziata [...]. [Kroki]
polegaja na takim przechodzeniu od jednego aktora do drugie-
go, by jednoczesnie czegos sie pozbyc [...] i cos zyskac (wzgledng
uniwersalnos¢ papierowego wykresu, obraz aksonu, abstrakcyjne
zaleznosci), dlatego uzyskuja one miano transformacji albo trans-
lacji. To ostatnie pojecie jest w ANT bodaj wazniejsze niz pojecia

,Sieci” badz ,aktora®.

W dalszej czgéci rozdziatu bede szczegbtowo zajmowal sig ANT w kontekscie fotografii.
W tym miejscu muszg jednak zwrdci¢ uwage na kilka aspektéw, ktdre bezposrednio wiazg
si¢ z pytaniami dotyczacymi patrzenia. W swietle tej metody, jak okresla ANT Arbiszewski,
musimy zalozy¢, ze nie tylko my i autor fotografii patrzymy, aparat (powracajacy motyw
technologiczny) tez patrzy, tak samo jak ekran, na ktérym ogladamy fotografi¢ cyfrowa
badz $ciana galerii, na ktérej zawieszona jest fotografia artysty. Relacje miedzy tymi akto-
rami (lub aktantami) przesledzone doktadnie oprécz tego, ze konstruujg sie¢ znaczeniowsa

fotografii sg regresywno-progresywng metoda na wyabstrahowanie esencji z owej sytuacji.

90. Arbiszewski, K. (2007), Teoria Aktora-Sieci Bruno
Latoura. W: Teksty Drugie, 1-2, s. 116.
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Jedyna watpliwo$¢, ktérg mam budujac t¢ konstrukeje dotyczy tego, czy jezyk, ktory Latour
konstruowat na potrzeby badai naukowych, moze by¢ zastosowany w dyskursie patrze-
nia, ktéry — jak pisal John Berger — ma nieco paradoksalny charakter, gdyz z jednej strony
umiejscawia nas w $wiecie, a z drugiej strony wecale nie daje konkretnych odpowiedzi na
temat tego $wiata: ,Jo widzenie jest tym, co okreéla nasze miejsce w otaczajacym $wiecie;
ttumaczymy ten $wiat za pomocy stéw, jednak stowa nigdy nie sg w stanie cofnaé faktu,
ze otacza nas obraz. Relacja migdzy tym, co widzimy i co wiemy, nigdy nie jest czyms
skoriczonym™".

Ze wzgledu na to, ze $wiat obrazu jest w cigglym ruchu i nie mozemy nada¢ mu
naukowego rygoru zdawaloby si¢, ze zastosowanie ANT w kontekscie fotografii jest
niecelne, gdyz wraz z brakiem laboratoryjnej kontroli ilo§¢ aktoréw mnozy¢ bedzie si¢ bez
korica. Jednakze relacja straty i zysku, o ktdérej wspomina Latour daje szans¢ na obrong
takiej aplikacji teorii aktora-sieci. Jesli wiec faktycznie fotografia jest pograzona w kryzysie,
a jej charakterystyka spektaklu rozpoznawana w mediach spolecznosciowych, dewaluacja
jako dokumentu oraz komodyfikacja jako informacji na to wskazujg, to préby odnalezienia
nowych badz innych watkéw metoda ANT, stojaca poza normami wyznaczanymi
przez dyskurs pozwolg na zbadanie tych kierunkéw, ktére zazwyczaj dla fotografii byty
marginalne. Co wigcej, 6w ciagly ruch $wiata obrazu $wiadczy o tym, jak dalece
rozcztonkowany zostal proces patrzenia. W konsekwencji jego zbadanie wymaga analizy
wielu relacji migdzy nimi, co jest istotag metody zaproponowanej przez Bruno Latoura.
Ten sposéb prowadzenia badania moze wskazywaé na to, co typowe dla calej
teorii  postmodernistycznej, czyli odrzucenie wielkich prawd (wedlug mysli
Lyotarda)”. Wydawaloby si¢, ze jesli z géry odrzucam perspektywe metanarracyjna,
to naturalnym rozwinigciem bedg teorie  poststrukturalistyczne. Te jednak

majg dla mnie charakter wspomagajacy, przyjmuje wiec perspektywe, ktorg

91. Berger. J. (2008), Ways of seeing. Penguin, Londyn, s. 148

92. Arbiszewski, K. (2007), s .115. Patrz: HP REF #58
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prezentowal Baudrillard w ,,Grze resztkami” nie mozemy juz dalej dekonstruowaé, poniewaz
nie zostalo juz nic, co mogliby$my rozebra¢ na czesci. Pozostatosci po teorii nalezy zebrad

i prébowa¢ dowolnie taczyé. W efekcie nie powinnismy rozwazaé fotografii w kategorii
ukonczonych dziel, obrazéw, sytuacji, ktére majg zosta¢ poddane analizie i interpretacji.
Powinno si¢ mysle¢ o obrazach, ale tez o calym zjawisku, jako o punktach styku, mi¢dzy
ktérymi zachodzg dynamiczne relacje. Relacje te podlegaja pod zasade nieoznacznosci, co
wskazuje na to, ze préba definicji jednego aspektu moze powodowac zaburzenie reszty struk-
tury, co z kolei prowadzi do sytuacji przypominajacej husserlowskie epoche — zawieszenie,

podczas ktdérego porzucamy to, co juz wiemy, by skonstruowaé nowy sposéb myslenia.

4.1 FOTOGRAFIA W KONTEKSCIE
KONSTRUKCJONISTYCZNYCH
TEORII SPOLECZNYCH

Systemy, ktére powstajg po zastosowaniu metody ANT sg nigdy niekoficzacymi si¢ sieciami
relacji. W ich sktad wchodzg czynniki spoleczne i technologiczne, ktére w petny sposéb
opisujg relacje miedzy osobami a artefaktami czy obiektami. Ludzie i wszystko co nie-
ludzkie w tym samym stopniu wptywa na ksztalt sieci — gdyby jeden z elementéw tej sieci
przestal istnie¢, wraz z nim przestataby istnie¢ cala sie¢. Nalezy jednak zauwazy¢, ze choé¢
ich rola jest réwnie wazna w konstruowaniu sieci, to jeden z aktoréw jest zawsze nadrzedny
w stosunku do drugiego. Latour uzywa przykladu pistoletu, ja do zobrazowania tej sytuacji

— delikatnym skinieniem glowy w stron¢ Susan Sontag — moge uzy¢ aparatu fotograficz-

93. Lyotard, J. F. (1984), The Postmodern Condition. Manchester
University Press, Manchester. s. 60. Pobrano z; https://monoskop.
org/images/e/e0/Lyotard_Jean-Francois_The_Postmodern_

Condition_A_Report_on_Knowledge.pdf . Patrz: HP REF #43

095



nego. Gdy wykonuj¢ zdjecie, to nie aparat je robi, lecz fotografujacy. Aparat nie moze sam
zrobi¢ zdjecia ani wskazaé fotografowi, zeby ten fotografowal w wybranej przez aparat
chwili. Nawet w wypadku fotoradaru decyzja, kiedy ma zosta¢ wykonane zdjecie, jest
decyzja cztowieka, ktéry przez zaprogramowanie sytuacji warunkuje aparat. W realizagji
Maxa Pinckersa ,, ITrophy Camera v0.9” relacja jest podobna. To Pinckers wraz z Driesem
Depoorterem dali zadanie urzadzeniu. Sztuczna inteligencja, na ktérej prototyp maszyny si¢
opiera, ma tworzy¢ jedynie godne nagréd fotografie. System w oparciu o wszystkie fotografie
nagrodzone w konkursie World Press Photo od 1955 roku jest w stanie zidentyfikowaé
kompozycje podobne do tych obrazéw i zapisa¢ je. Jednak to nie autonomiczna decyzja
urzadzenia lecz zestaw wgranych przez cztowieka obrazéw jest kluczowym czynnikiem
decyzyjnym.

Przyjecie takiego punktu widzenia, cho¢ odchodzi od radykalizmu teorii aktéra-
sieci w ujeciu Latoura, pozwala na spojrzenie na sytuacje z perspektywy fenomenologii.
Jak zaznacza Peter-Paul Verbeek w ksigzce ,What Things Do — Philosophical Reflections
on Technology, Agency and Design” rzeczy (artefakty) maja warto$¢ i znaczenie poprzez
ich relacje z ludzmi, réwnoczesnie ich wptyw na ludzi konstytuuje to, kim oni sa. Inny-
mi stowy owe artefakty sa, podobnie jak u Merleau-Pontyego, medium mig¢dzy ludZmi
a $wiatem, jednak Verbeek odwotujac si¢ do Latoura zwraca uwage na ich aktywny status
podczas tej mediacji®®. Powréémy wiec do projekeu ,, Trophy Camera” Pinckersa i spéjrzmy
na jego prace z perspektywy innej relacji — tej migdzy odbiorcg dzieta a urzadzeniem. Od-
biorca wiedzac, ze , Trophy Camera” rozpoznaje kadry nagrodzone podczas World Press
Photo moze podja¢ decyzjg, by zostaé przez aparat zarejestrowanym poprzez odegranie
sytuacji z jednej ze zwycieskich fotografii z tego konkursu. , Trophy Camera” ujawnia, iz

wszelkie relacje miedzy aktorami (ludZmi i artefaktami) sg oparte na scenariuszach, prze-

94. Verbeek, P. (2005), What Things Do: Philosophi-
cal Reflections on Technology, Agency and Design.

Penn University Press, s. 195.
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pisach, programach. Kazda akcja w obrebie danej sieci wynika z poprzedniej. W zwigzku
z takim charakterem relacji w sieci Bruno Latour méwi, ze ludzie sa stabszym ogniwem sie-
ci, poniewaz nie mozna mie¢ pewnosci, jaka decyzj¢ podejma. Tak jak w wypadku , Trophy
Camera” odbiorca moze zdecydowad, co zrobi, natomiast urzadzenie zawsze w powtarzalny
sposob bedzie wykonywaé swoje zadanie, do momentu az przestanie dziata¢. Co ciekawe,
im bardziej skomplikowany system, tym wigksze prawdopodobieristwo, ze czlowiek wykona
swoje zadanie. W ramach ekspozycji Pinckers umiescit inne urzadzenia wyswietlajace kadry,
ktérych uczyta si¢ ,, Trophy Camera”. Doswiadczenie tych obrazéw, wraz z opisem projektu
zwigkszato prawdopodobienistwo, ze éw nieprzewidywalny odbiorca wejdzie w poprawny
sposob w interakeje ze skonstruowanym przez Pinckersa aparatem. ANT dazy do domknigcia
sieci — systemu, w ktérym kazdy element bedzie zawsze dziatat tak samo, zaklada wigc, ze
i czynnik ludzki zadziala wedlug $cisle okreslonego schematu. Takie uwarunkowanie
poddaje w watpliwos¢ préby zerwania z pozytywistycznym porzadkiem, w ramach te-
orii aktora-sieci. Cho¢ w twérczosci Latoura fakt pojawiania si¢ form hybrydowych
moze by¢ traktowany jako wysitek wykorzenienia kartezjanskiego, dualistycznego
podejscia, charakterystycznego réwniez dla tradycji pozytywistycznej, to jednak negacja
subiektywizmu w ANT nie pozwala na rozpatrywanie tej teorii w innych kategoriach”.
Oznacza to, ze jezyk teorii aktora-sieci jest narzedziem, ktére w znakomity sposéb
nadaje si¢ do analizowania fotograficznych by téw, ktére w jakis sposéb zostaly ustabilizowane
— pozostaja niezmienne w swojej formie i tresci. Fotografie tworzone przez instagramowe
subkultury, fotografie tworzone przez trainspotterédw, czyli osoby rekreacyjnie zajmujace
si¢ ogladaniem 1 dokumentowaniem przejezdzajacych pociagéw, préby tworzenia
systeméw fotograficznych, takich jak topograficzne realizacje Hilly i Bernda Becheréw

czy kolekcje tworzone przez Joachima Schmidta ,Another People’s Photographs” lub

95. Flores, F. (2014), Postphenomenology vs Postpositiv-
ism: Don Ihde vs Bruno Latour. Lund University. Pobrano
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lub Erika Kesselsa w serii ,Useful Photography” (pomimo ich subwersywnego chara-
kteru) — wszelkie préby parametryzacji obrazu mogg by¢ poddane analizie z perspektywy
ANT. Obraz fotograficzny w postaci telewizji przemystowej, techniki obrazowania
medycznego, satelit, dronéw czy skaneréw na lotniskach moze by¢ traktowany podobnie
— cho¢ w tych wypadkach, odwrotnie niz w przyktadach, ktére przytaczalem wezesnie;j,
nadrzednos¢ ludzkiego patrzenia i agencii jest coraz bardziej watpliwa. Teoretycy fotografii,
w tym Joanna Zylir'lska, idg dalej, twierdzac, ze nawet gdy czlowiek robi fotografie, ta
i tak, szczegdlnie w tych wypadkach, ma w sobie nadrzedny komponent techniczny, czyli
ten nieludzki. Zylifiska wysnuwa teze, ze fotografia jako cate zjawisko jest ksztaltowana
przez algorytmy — techniczne i kulturowe’®, co wskazuje na porzadek, w ktérym foto-
grafia powstaje, zawsze a posteriori w stosunku do do$wiadczen fotografujacego bytu.
Co wiecej, jesli kultura tez jest ksztaltowana jak algorytm, kazdy obraz nalezy traktowaé
jako ustabilizowany w ramach konkretnej sieci. Konsekwentnie, odwotujac si¢ dalej
do ,Nonhuman Photography” Joanny Zylifskiej przyjmujemy, ze fotografia moze
zostaé opisana jako uniwersalna technologia zycia, co$, co z jednej strony reprezen-
tuje rzeczywisto$¢, a z drugiej kreuje i reguluje ja — wszystko w jednym proce-
sie  dokumentacji, szczegélnie w zwigzku z rozprzestrzenieniem si¢ cyfrowych
przenosnych mediéw, jak i stalego dostgpu do Internetu”. Jak wiele lat temu zauwazyta
Susan Sontag: zy¢ to znaczy by¢ sfotografowanym, posiadaé zapis swojego zycia®®.

Cale to rozwazanie odnosi si¢ przede wszystkim do procesu fotografowania, méwi
o relacji miedzy fotografujacym, narzedziem i fotografowanym tematem. Moéwi tez
o projektowanej interakcji z odbiorcg w sytuacji zinstytucjonalizowanej. Subiektywizm

fotografii, czyli to, z czym ANT jako postpozytywistyczne narzedzie nie jest w stanie sig

96. Zylinska, J. (2017), Nonhuman Photography. MIT
Press, Cambridge, s. 2.
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98. Sontag, S. (2009), s. 9-32.
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rozprawié, ujawnia si¢ natomiast w innym aspekeie. John Durham w ,, The Marvelous Clouds:
Towards a Philosophy of Elemental Media” pisze, ze teoria mediéw jest teorig srodowisk

i infrastruktur w takim samym stopniu jak teorig komunikatéw i tresci. W zwiazku z tym
nalezy o mediach mysle¢ jako o czgéci Srodowiska czy habitatu™. Powyzsze stwierdzenie
mozna przenie$¢ réwniez na obraz fotograficzny. Tre$¢ i komunikat obrazu sg tak samo
wazne jak konkretne $rodowisko i infrastruktura. Znaczy to, ze to, co znajduje si¢ na foto-
grafii jest réwnie wazne jak kontekst, w ktérym fotografia ta istnieje. Srodowisko bowiem
jest docelows grupg odbiorcéw, podczas gdy infrastruktura oznacza nosnik — platforme,
na ktérej obraz jest ogladany. Srodowisko determinuje, czy treé¢ i komunikat zostaja
zrozumiane, podczas gdy infrastruktura jest czym$ w rodzaju wzmacniacza amplifikujacego
je. Ta relacja nie podlega watpliwosci w kontekscie fotografii w mediach spotecznosciowych,
ale co dzieje si¢, gdy decorum zostaje ztamane, gdy tres¢ i komunikat przestaja funkcjonowaé
na plaszczyznie obrazu, a sg w petni zdeterminowane przez infrastrukeure? Czy ogladajac
portret Allie Mae Burroughs Walkera Evansa i ,,After Walker Evans” Sherrie Levine patrzy-
my na ten sam obraz? Ujawnia si¢ furtka migdzy obiektywnoscia obrazu a subiektywizmem
znaczen — aspekt, ktéry ttumaczy Peter Berger i Thomas Luckman w ,,Spotecznym tworze-
niu rzeczywistosci’.

Aby jednak zacza¢ budowad argument dotyczacy obrazu z perspektywy spotecznej
konstrukeji rzeczywistosci, nalezy wcze$niej zrozumieé, w jaki sposéb fotografia (ale w
istocie kazda forma reprezentacji graficznej) moze by¢ potraktowana jako byt autonomi-
cznej $wiadomosci. Oczywiscie, z jednej strony thumaczy to ANT Bruno Latoura, jednak
przewazajacy watek technologicznego funkcjonowania w systemie nie ujawnia potencjal-
nego organizmicznego, a wicc quasiswiadomego aspektu zycia obrazu. Istnienie tych dwéch
porzadkéw — modernistycznego, technologicznego, racjonalnego oraz tego, ktéry stoi na

pograniczu mys$lenia witalistycznego czy animistycznego jest $wiadectwem istnienia co na-

99. Durham, J. (2015), The Marvelous Clouds: Towards a Philoso-
phy of Elemental Media, University of Chicago Press, s. 54.
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jmniej dwéch ontologii obrazu. Potwierdza to mojg tez¢ o wieloontologicznosci fotografii,
jednak styka si¢ jedynie z czg¢scia fotograficznych czasoprzestrzeni. Podobny watek porusza
W.J.T. Mitchell w swoim dziele ,,Czego pragng obrazy”. Oczywiscie, jak sam autor zauwaza
w rozmowie dla ,Image & Narrative” z listopada 2006 roku, préby skonstruowania analogii
mig¢dzy obrazami a zywymi organizmami nie sg niczym nowym. Watek ten moze by¢ trak-
towany jako préba wspélczesnej redefinicji pojeé, ktére funkcjonowaly od czaséw, gdy
ludzie zaczgli tworzy¢ obrazy. Argument Mitchella rézni si¢ jednak od wezesniejszych préb
podjecia tego tematu, gdyz zaklada, ze idea obrazu jako formy zycia moze by¢ réwniez
zrozumiata dla bytéw, ktére nie potrafig mysle¢ abstrakcyjnie. Cho¢ jako przyktad podaje

100

dzieci, osoby chore psychicznie lub zyjace poza kulturg — dzikie'"’, uwazam, ze powinnismy
wziaé pod uwage rozwdj technologiczny i pokusic si¢ o to, by taka umiejetnosé nadad tez
maszynom, bytom cyfrowym czy sztucznej inteligencji, ktéra juz przeciez rozumie obraz tak
dobrze, ze jest w stanie sama go stworzy¢.

Celem Mitchella nie jest nadanie ludzkiej osobowosci obrazom, interesujg go raczej,
jak sam okresla w podtytule eseju, formy zycia i pragnienia, jakie obraz moze posiadac.

Bada zagadnienia takie jak totemizm czy wrecz fetyszyzm zwigzany z tym, Ze pomimo

calej racjonalnosci, ktérg posiadamy jako konsumenci nadal uwazamy, ze obrazy sq w stanie

100. Oczywiscie perspektywa, ktérg przywotuje Mitchell
jest kontrowersyjna. Nalezatoby tu zaznaczy¢, ze wedtug
autora umiejetno$é myslenia abstrakcyjnego jest kwestig
zindywidualizowang - u dzieci rozwija sie w réznym wieku,
nie kazda osoba cierpigca na choroby psychiczne nie umie
myslec abstrakcyjnie, a abstrakcyjne myslenie wsrod, jak
to okreslit, kultur dzikich, nie do korica mozna klasyfikowac
wedtug tych samych kategorii. Niemniej to, co jest wazne,
to fakt, ze obraz nalezy traktowac jako tgcznik pomiedzy
tym, co kon-kretne i tym, co abstrakcyjne, niezaleznie od
tego, czy jest przedstawieniem figuratywnym, czy niefigu-

ratywnym .
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wplywaé na rzeczywisto$¢ lub ze wplywajac na obrazy my réwniez wpltywamy na tg
rzeczywisto$¢, ktdra one przedstawiaja. Koncept ten przypomina propozycje Mieke Bal —

101

sztuke, ktora mysli'”, czyli taka, ktéra ,rozumie” relacje pomiedzy swoja wlasna strukturg

reprezentacji a zdolnoscig do generowania wiedzy o $wiecie'”?.

Koncepcja Bal, podobnie
jak to, co proponuje Mitchell, wymaga nadania obrazowi pewnych cech $wiadomosci —
postrzeganie zmyslowe, responsywno$¢ czy formy pragnien lub pamigci. ,To, co my
nazywamy mysleniem (w obrazach i innych Zywych bytach) schowane jest zdecydowanie
glebiej niz filozoficzna refleksja czy samoswiadomos$é. Zwierzeta pamigtaja. A zdecydowana
wigkszos¢ ludzkiej swiadomosé wydarza si¢ przed swiadomoscig badz w pod$wiadomosci™®.
Swiadomo$¢ wydarza sie tez w relacji do innych poprzez wpisywanie si¢ w konkretne ramy,
a wigc przez proces socjalizacji (skutecznej bad7 nie). W tym kontekscie obraz Sherrie Levine
»2After Walker Evans” jest przykladem niezwykle bogatej formy zycia, ktéra przekraczata
granice wyznaczone przez ,spoleczefistwo” obrazéw poprzez brak dostosowania si¢ do
ustalonej wezesniej przez fotografi¢ dokumentalng roli.

Swiadomo$¢ i socjalizacja sa dwoma optykami, ktére pozwalaja na spojrzenie na
fotografi¢ z perspektywy spotecznej konstrukeji rzeczywistosci Petera Bergera i Thomasa
Luckmanna. We wstepie do swojego eseju Berger i Luckmann odwotujg si¢ do Karola

Marksa twierdzac, ze cala socjologia opiera si¢ na fakcie, iz $wiadomo$¢ czlowieka jest de-

terminowana przez jego bycie w spoleczefistwie, a w szczegdlnosci w relacji miedzy sub-
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strukturami i superstrukturami, ktére mozemy prébowac okresla¢ jako: dziatalnos¢ ludzka
i $wiat powstajacy w ramach tej dziatalnoéci'™. Istnieje jeszcze trzeci rodzaj strukeur,
ktéry nie zostal opisany przez Marksa, a ktéry jest kluczowy dla kontekstu prakeyk wi-
zualnych, wokét ktérych poruszamy si¢ w tej rozprawie — nazwe ja strukturg post factum,
czyli wszystkim tym, co znajduje si¢ pomiedzy rzeczywistym wydarzeniem (substruktura)
a jego uregulowana, zinstytucjonalizowang forma, stworzong przez narracje¢ skonstruowana
z perspektywy czasu przez jezyk. Relacje miedzy tym trzema strukturami sa niezwykle
ciekawe w kontekscie sztuki. Z jednej strony mozemy méwi¢ o niedoskonatosci jezyka
jako narzedzia stuzacego do ttumaczenia doswiadczenia, a z drugiej coraz cz¢éciej, zyjac
w $wiecie fotografii zdewaluowanej przez jej instytucjonalny charakter doswiadczamy
sytuacji, w ktérych obraz fotograficzny nie jest w stanie stworzy¢ zapisu superstrukeur.
Aby jednak przyblizy¢ si¢ do tych do$wiadczen, szuka nowych kluczy estetycznych —
migdzy innymi estetyki glitchy i bledéw, ktére obnazajg strukture cyfrowej i wirtualnej
rzeczywistosci. Kontynuujac tok myslenia Bergera i Luckmanna taki podziat strukturalny
jest charakterystyczny dla kazdego spoteczeristwa, jednak zazwyczaj tylko niewielka grupa
bytéw do tego spoleczeristwa nalezacych angazuje si¢ w analiz¢ tych struktur. Niemniej,
nawet nie angazujgc si¢ teoretyczng konstrukeje danego spoteczenstwa, bez problemu mozna
w nim funkcjonowad®. Jesli wigc przyjmiemy, ze obrazy tworzg pewna spolecznosé, to nie
kazdy z nich musi kreowaé znaczenia na poziomie metafotograficznym, by te przestrzen
wspottworzy¢, dlatego tez w analizach dotyczacych obecnej kondycji fotografii tak wielkq
rol¢ odgrywajg obrazy powstajace poza kontekstem praktyk wizualnych. Co nie oznacza,
ze w tym samym czasie nie mozemy bada¢ ich z perspektywy dyskursu krytycznego czy

filozoficznego. W tym wypadku nie nalezy jednak zapomina¢, ze fotografia codziennosci

104. Berger, P. L., Luckmann, T. (1967), The social construction of
reality: A treatise in the sociology of knowledge. Anchor Books,

Nowy Jork, s. 8.

105. Tamze, s. 19. Patrz: HP REF #24
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jest juz sama w sobie przetworzona, a jej znaczenie jest stworzong przez konkretna osobg
subiektywna konstrukgja, ktéra zapewnia spéjnos¢ tej rzeczywistosci. Badajac taka fotografie,
obraz éw nalezy zredukowa¢ do czystego zapisu i przeprowadzi¢ analiz¢ fenomenologiczna.
Innymi stowy, jak Berger i Luckmann zaznaczaja, ,trzeba powstrzymac¢ si¢ od konstruo-
wania hipotez dotyczacych przyczyn powstania, statusu ontologicznego czy »genetykic, dla-
tego ze zdroworozsgdkowy charakter tych fotografii zakorzeniony jest w niezliczonych pre

106 - Oznacza to, ze

i quasi naukowych interpretacjach codziennosci, ktére sg aksjomatyczne
nie jeste$my w stanie znalez¢ dla nich racjonalizacji — przypominajg mitchellowski witalizm.
Z tego powodu badanie ich formy jako jednego aspektu oraz aksjomatycznego charakteru

jako drugiego w perspektywie fenomenologicznej umozliwia odkrycie wielu aspektéw
czystego (juz nie rozumianego jako struktura post factum) doswiadczenia, ktére jak
codzienno$¢ sfotografowana konstruowane jest dookota ,tu mojego ciata, i teraz mojej

obecnosci”™®

7, jednak w tym wypadku stopieri odleglosci od ,tu i teraz” moze by¢
zréznicowany. Z tego powodu rzeczywisto$¢ tych doswiadczen, w poréwnaniu do
codziennosci jest nosnikiem innych, peryferyjnych znaczen, ktére t¢ codziennosé okalaja,
a w konsekwencji przezycie kazdego z nich jest tozsame w procesem chwilowego oddalania
si¢ od wytworzonej przez siebie subiektywnej rzeczywistosci. W ,,Spolecznym tworzeniu
rzeczywisto$ci” autorzy przyréwnuja ten proces do ciagtego podnoszenia i opadania
kurtyny, ktére jest réwniez charakterystyczne dla  wszelkich  doswiadczent
estetycznych 1 religijnych'®.  Paradoksalnie, to  do$wiadczenie = oddalenia
sic od skonstruowanej rzeczywistosci i tak jest pdiniej przelozone na jezyk
codziennosci, wskazujac na to, ze konstruowany przez nasza $wiadomo$é $wiat jest

zdominowany przez pragmatyzm, czyli wszystko to, co jest bezposrednio dostepne

i bezposrednio rozumiane.

106. Tamze.

107. Tamze, s. 21.

108. Tamze, s.43.
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Tak samo jak w relacjach opisywanych przez Bruno Latoura w teorii aktora-sieci, Berger
i Luckmann w swoim badaniu poszukuja stabilizacji konstruowanych uktadéw. Jednym
czynnikiem jest niewatpliwie jezyk, kolejnym za$ proces habitualizacji'®. Oznacza to, ze
pewnego rodzaju dzialanie jest wykonywane w sposéb powtarzalny, moze by¢ powta-
rzane nieskoficzenie wiele razy w przysztosci i bedzie miato doktadnie takie same reperkusje
spoleczne, i co wazne — ekonomiczne. Ten proces nie jest jednak cecha charakterystyczng
spoleczenistw, a raczej cecha charakterystyczng dla ludzi. Mozliwo$¢ przewidywania
ciagéw przyczynowo-skutkowych, bezposredni dostgp do zasobéw wiedzy zwiazanych
z dang czynno$cig czy po prostu rutyna sprawiaja, ze mozemy wykonywaé wiele dzialan, nie
angazujac przy tym zbyt duzo uwagi — dziatamy automatycznie. Ten automatyzm koriczy
sic w momencie, gdy cz¢écig jakiego$ zwyczaju staje si¢ inna osoba, ktéra tego zwycza-
ju nie zna. W tym momencie rutynowe dziatanie jednostki zmienia si¢ w instruktaz, jak
Berger i Luckmann okredlili: dana akeja staje si¢ czgécig procesu, ktéry najprosciej okresli¢
kolokwialnym ,tak si¢ to robi w naszych stronach”, tym samym przestaje by¢ zwyczajem,
i zaczyna stawal si¢ dziataniem zinstytucjonalizowanym. A caly zbiér takich zinstytuc-
jonalizowanych dziatan jest do§wiadczany jako obiektywna rzeczywistos¢, ta jednak, by
zosta¢ utrzymang, musi by¢ wsparta przez kolektywne dzialanie oparte na tych samych
zwyczajach, ktére ja stworzyly''’. Wydawa¢ si¢ moze, ze taka sytuacja przypomina obieg
zamkniety, w ktérym powtarzalne, wspélne dziatanie staje si¢ przedmiotem identyfikacji
grupy, jednak zazwyczaj wiedza, ktéra jest produktem wytworzonym przez spoteczeristwo
jest takze no$nikiem zmiany w tymze spoleczeistwie. Jest to relacja dialektyczna podobna
do tej, ktérg John Roberts opisuje w ,,Photography and Its Violations”. Cho¢ zalezy mu
przede na przywrdceniu wartosci fotografii dokumentalnej przez odbudowanie statusu me-
dium jako no$nika prawdy, co przez proponowane przez niego dziatania sugerujace, iz fo-

tografowanie jest réwnoznaczne z pewnego rodzaju kontraktem spolecznym uwazam za

109. Tamze.

110. Tamze, s. 87.
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interesujace, jednak niewystarczajace w kontekscie praktyk wizualnych, ktére funkcjonuja
poza kontekstem dokumentu. Pozwole sobie na przytoczenie dluzszego fragmentu, ktéry

celnie thumaczy spoteczny aspekt konstrukeji rzeczywistosci fotograficznej:

Fotografia posiada spofeczny imperatyw, ktéry napedza wigksza
czes¢ praktyk fotograficznych niezaleznie od tego, czy méwimy o
fotografii amatorskiej, profesjonalnej, artystycznej czy komercyjnej,
faczy twdrcow, jak i uzytkownikéw fotografii w szerszym proce-
sie socjalizacji i krytycznej autorefleksji. Innymi stowy fotografia w
swoich réznorodnych spoteczno-relacyjnych sposobach istnienia
jest jednym z gtéwnym srodkdw, dzieki ktérym osoby przezywajg
doswiadczenia i refleksje na temat swiata, w ktérym sie znajduja, i co
réownie wazne, dzieki ktéremu przezywajg doswiadczenia i refleksje
na temat swiata, ktérego fizycznie nie doswiadczyli, badz z ktérym

sie nie identyfikujg'".

Ta refleksja dotyczy¢ moze w takim samym stopniu fotografii dokumentalnej, w wypadku
ktérej $wiat, o ktérym mowa moze by¢ odlegly przestrzenia konfliktu badZ grupa spofeczna,
z ktérg nie mamy zadnego zwiazku, ale przestrzen ta moze réwniez funkcjonowaé metafo-
rycznie jako obszar przezycia metafizycznego czy estetycznego, zaburzajacego codzienno$é.
W rzeczywistosci méwig tutaj o dwéch koncach tego samego kija. Robers pisze, ze fo-
tografii nie mozna podzieli¢ na praktyki dokumentalne i sztuke, fotografi¢ techniczng
i komercyjng. Zauwaza, ze cale zjawisko nalezy raczej traktowad jako uosobienie spotecznych
relacji pomiedzy fotografujacym, $wiatem, obrazem i uzytkownikiem, ktére majg na celu
reprezentacje tego, kim jeste$my, kim sg inni, kim jesteSmy my razem jako kolektywny byt

$wiadomy spolecznych napi¢¢ i wymian''?. Jednak jesli obraz fotograficzny poddawany jest

111. Roberts, J. (2014), Photography and Its Violations.

Columbia University Press, Nowy Jork, s. 5.

112. Tamze.
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procesowi instytucjonalizacji, a przeciez poprzez jego globalizacje, a co za tym idzie ciagle
powielanie wykreowanych przez korporacje wizji idealnego $wiata wraz z rolg obrazu fo-
tograficznego jako towaru w ujeciu neoliberalnym, musimy na fotografi¢ patrze¢ jako byt
zinstytucjonalizowany, wigc powyzej zaproponowana spoleczna funkcja fotografii nie
moze zosta¢ spetniona. Berger i Luckmann, ttumaczac proces reifikacji w ramach insty-
tucji zauwazaja, ze proces ten odbywa si¢ po to, by nada¢ danemu bytowi status, ktdry jest
ontologicznie niezalezny od dzialalno$ci ludzi oraz znaczen, jakie tej dziatalnosci nadaja.
W konsekwengji rola fotografii nie moze by¢ inna niz ta, ktéra zostata zaprojektowana
dla niej w ramach instytucji. Nalezy tez pamiectaé, ze relacje miedzy spoleczeristwem
a instytucja zaleza od wspdlnego podtrzymywania statusu quo, a wiec kazda instytucja
ma wpisana w siebie nietrwato$é. Konfrontujac si¢ z pewnym porzadkiem, wyrazajac swoj
sprzeciw, moze rozpoczaé nowy proces socjalizacji, dzigki ktérej powstaje nowa ontologia.
Z ta mysla, by¢ moze jeszcze nie w takim stopniu zdefiniowana, powstawaty obydwie
edycje ,Normalizmu”, ksigzki, ktéra skupiata miodych fotograféw pracujacych z
konkretng estetyka, rozpoznawalng w historii jako styl zero czy deadpan, ktéry ja
nazywam nudng fotografia. Cho¢ préby stworzenia kolektywnych dziataii w ramach tej
inicjatywy, czyli proby wytworzenia spolecznosci, okazaly si¢ nieskuteczne (wedtug mnie
z powodu zbyt duzego rozproszenia odpowiedzialno$ci w ramach projektu), inicjatywa ta
wytworzyta jednak zalgzek dziatari, ktére poszerzone o nowe watki tu i teraz konstytuuje
to, czym nudna fotografia jest.

Oparlszy si¢ nie tylko na teoriach socjologicznych konstrukcjonistéw czy
Latoura, ale réwniez zbadawszy szerzej sam fenomen patrzenia, rozumiem, ze kluczowym
dla kazdego doswiadczenia, w tym doswiadczenia estetycznego, jest fizyczne badanie dys-
tansu migdzy moim tu i teraz a peryferiami §wiadomosci. Cos, co w swoim zalozeniu bylo
jedynie badaniem odbywajacym si¢ na plaszczyznie intelektu, stato si¢ sytuacja, w ktdrej
agencje posiada cafe ciato jako wehikut dla zmystowego postrzegania rzeczywistosci. Berger

i Luckmann zgodnie twierdza:
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To niezwykle wazne, by podkreslié, ze organizm wptywa na kazda
faze czynnosci majgcych na celu konstruowanie rzeczywistosci,
podczas gdy w tym samym czasie na niego samego oddziatujg sity
tej rzeczywistosci. Méwiac wprost, zwierzecos¢ ludzi jest jedynie
przeksztatcana przez socjalizacje, nie mozna sie jej pozbyc. Dlate-
go cztowiekowi moze burczec w brzuchu, nawet gdy ten zajety jest
konstruowaniem swiata. Co wiecej, jego produkt moze sprawic, ze
w jego brzuchu bedzie burcze¢ mniej, bardziej lub inaczej. Cztowiek
potrafi nawet jesc i teoretyzowac w tym samym czasie! Idac dalej tym
tropem, wspdtistnienie ludzkiej zwierzecosci i spotecznosci mozemy
zaobserwowac podczas rozmowy przy kolacji. Mozemy mdwic
o dialektyce pomiedzy natura a spoteczenstwem. Ta dialektyka jest
wpisana w kondycje ludzka i manifestuje sie w kazdym cztowieku
[...]. Zewnetrznie to dialektyka pomiedzy zwierzeciem-jednostka
i jego spotecznym Swiatem. Wewnetrznie to dialektyka pomiedzy
biologicznym podfozem jednostki a jej spotecznie wytworzona

tozsamoscig'”.

Badania nad fenomenologicznym postrzeganiem fotografii sa przeprowadzane sporadycznie.
Mozemy doszukiwaé si¢ pewnych aspektéw fenomenologii u Andre Bazina w jego
,Ontologii obrazu fotograficznego”, gdzie pisze o obrazach jawiacych si¢ jako przedmioty.
Robi to réwniez Roland Barthes w ,,Swietle obrazu”, zZwracajac uwage na to, ze fotografia
jest emanacjg rzeczywistosci minionej'®, czy Kendall Walton, odwotujac si¢ do bliskosci

(immediacy) jako czgdci procesu patrzenia na juz stworzona fotografie''®.

113. Berger, P. L., Luckmann, T. (1967), s. 180.

114. Bazin, A. (1960), The Ontology of the Photographic
Image. W: Film Quaterly, Vol. 13 No. 4. s. 4-9.

115. Barthes, R. (1996), Swiatto obrazu: uwagi o fotografii.
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Istnieje kilka tekstéw opracowujacych powyzsze, chociazby ,Depictive Traces:
On Phenomenology of Photography” Mikaela Petterssona czy ,Beyond Barthes —
Rethinking the phenomenology of photography” Andrew Fishera, te jednak koncentrujg
si¢ na tym, ze owszem, fenomenologia moze mieé¢ sporo do zaoferowania fotografii,
je-dnak nie jest to ta fenomenologia, ktéra znajdujemy u Barthesa czy Bazina. Fisher
w szczegblnosci pisze, ze model empatycznej fenomenologii eidetycznej fotografii'
w ,Camera Lucida” prowadzi do nieuchronnej reifikacji do$wiadczenia skupionego tylko
na odbiorze, zwraca jednak uwagg na to, ze istnieje mozliwos¢ nowego czytania fotografii
w odniesieniu do ,,Fenomenologii percepcji” Maurica Merleau-Ponty’ego.

Cho¢ tekst Fishera ma juz dziesi¢¢ lat, préby czytania fotografii z tej perspektywy
podejmowane byly dotychczas w bardzo waskim $rodowisku akademickim, w dodatku

niezwigzanym z sama fotografia, lecz raczej z filozofig, nic wiec dziwnego, ze krytycy

i teoretycy fotografii  wstrzymujg si¢  od  dokonywania takich  analiz.

116. Walton, K. (1984), Transparent Pictures; On the Nature of
Photographic Realism. Critical Inquiry, 11(2) s. 246-277. Pobra-
no z : http://www.jstor.org/stable/1343394 via scihub, s. 247.

117. Petterson, M. (2011), Depictive Traces: On the Phenom-
enology of Photography. The Journal of Aestehtics and Art
Criticism 69(2), s.185-196. Pobrano z http://www.jstor.org/sta-
ble/42635475 via scihub.

118. Fisher, A. (2008), Beyond Barthes: Rethinking the phe-
nomenology of photography. Pobrano z: http://radicalphiloso-
phy.com/article/beyond-barthes

119. Tamze, s. 27.
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Z tego powodu wydawaé si¢ moze, ze ogromna cz¢$¢ projektéw i praktykéw wizualnych,
do ktérych realizacji si¢ odnoszg, jest zakorzeniona w postmodernizmie. W istocie wiele
strategii, szczegélnie tych zwiazanych z fotograficznym ready-made czy aprioriacja ma
taki charakter, jednak moim celem jest spojrzenie na nie z perspektywy fenomenologii, by
zastanowi¢ si¢, czy moze ona przynie$¢ nowe rozwiazania w kontekscie obecnej kondycji

fotografii.

4.2 PATRZEC FENOMENOLOGICZNIE

Model patrzenia proponowany przez Kartezjusza nadal pozostaje dominujacym modelem

w dyskursie fotograficznym. System ten przypomina sposéb, w jaki funkcjonuje ca-
mera obscura, najbardziej elementarne urzadzenie pozwalajace na utrwalenie obrazu na
$wiatloczutym elemencie. Martin Jay méwi, ze ten rezim funkcjonowat i funkcjonuje od
wiekéw, dominuje i jest punktem wyjscia do jakichkolwiek rozméw o wizualnosci. W
istocie model ten wpisany zostal w teori¢ fotografii w zasadzie od poczatkéw jej dziejow
poprzez asocjacje fotografii i geometrii wynikajacej z optycznych prawidet, dzigki ktérym
fotografia mogla zaistnie¢'”'. Zgodnie z tym paradygmatem fotografia jest formg widzenia
dokladniejsza, prawdziwsza i bardziej uniwersalng niz spojrzenie osoby, dlatego osoba
fotografujaca i jej kontekst w wypadku perspektywizmu jest niewazny. Kartezjariski model,

w ktérym to patrzace ja dominuje nad $wiatem i definiuje go, nie spetnia juz swojej funkdji,

121. Jay, M. (1988), Scopic Regimes of Modernity. W: Foster, H.
(red) Vision and Visuality. Discussions in Contemporary Culture.
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choéby dlatego, ze agencje w powstawaniu obrazéw mozemy nadaé réwniez podmiotom,
ktére nie sa ludZzmi. Oczywiscie mozemy przywota¢ w tym miejscu réwniez wiele konteks-
téw postmodernistycznych, jednak ich ukierunkowanie jest nieco inne — wazne jest,
kto patrzy na nas, a nie to, co proponuje fenomenologia, czyli w jaki sposéb patrzenie
umiejscawia nas w $wiecie. Oba porzadki sa w petni uprawnione w dzisiejszym kontekscie,
migdzy innymi dlatego, ze media spotecznosciowe i przystawanie do konkretnych form
w nich propagowanych poprzez tworzone obrazy chyba jest wazniejsze niz fotograficzna
prawda.

Jedng z alternatyw do epistemologicznego spojrzenia jest model fenomenolo-
giczny, ktéry pojawia si¢ u takich badaczy fotografii, jak Barthes'*?, Walton'* czy nawet
Mitchell'*. Jednak, jak zauwaza Andrew Fisher w eseju ,Beyond Barthes”, czesto w wy-
padku fotografii mamy do czynienia z niedokladnym czytaniem fenomenologii i dlatego
w ,Swietle obrazu”, ktére jest chyba najsilniej faczone z fenomenologia, mamy de facto do
czynienia ze spojrzeniem ontologicznym, ktére poddane jest prébie redukgji ejdetycznej'®.
Dla Barthesa przedmiotem badania fenomenologicznego jest poszukiwanie uniwersalnego
jezyka opisujacego, w jaki sposéb realizuje si¢ fotograficzny paradoks zawarty miedzy formg
a przypadkowoscig zdarzeni sfotografowanych, jednak fakt napisania eseju z perspektywy
pierwszoosobowej narracji ktéci si¢ z probami uniwersalizacji. W konsekwencji, pomimo
ze jak twierdzi cytowany przez Fishera Mark Hanson fenomenologia fotografii Rolanda
Barthesa zostata zaakceptowana przez dyskurs, to jedynie po to, by méc udowodnié, ze

fotografia, jak i fenomenologia, zdezaktualizowaly si¢'**:

122. Barthes, R. (1996).

123. Walton, K. (1984).

124. Michell, W. J. T. (2015), Czego chcg obrazy. Narodowe Cen-

trum Kultury, Warszawa.
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Potrzeba przeprowadzenia fenomenologicznej analizy moze
wynikac ze sposobdw, w jakie dyskurs i praktyka fotograficzna pod-
dawana jest probom przez nadchodzace po sobie fale nowych
cyfrowych technologii obrazowania oraz powstania i proliferacji
Internetu. Moze byc to dosc¢ niespodziewane, poniewaz teorety-
czne proby zrozumienia tych innowacji maja tendencje do opisu ich
doswiadczen z perspektywy anty-fenomenologicznej [...], jednak
aby stworzy¢ teorie niezbadanej wczesniej relacji miedzy ciatem
aobrazem w kontekscie, w ktérym duzy nacisk ktadziony jest na formy
czasoprzestrzenne [...], w ktérych doswiadczenie obrazu konfron-
tuje sie nieustannie z watpliwosciami zwigzanymi z mozliwosciami
mutacji informacji cyfrowych [...] fenomenologia ma nadal wiele do

zaoferowania'?.

Andrew Fisher w tekscie ,,Beyond Barthes” nie daje bezposredniej odpowiedzi na pytanie,
co w istocie fenomenologia moze zaoferowaé fotografii po rewolucji cyfrowej. Zwraca je-
dynie uwage na kilka aspektéw, ktére staly si¢ niezwyktym Zrédtem inspiracji dla moich
analiz. Z jednej strony esej Fishera mozemy traktowacé jako pogodzenie si¢ z Barthesem jako
kims, kto dat poczatek mysli fenomenologicznej w fotografii, z drugiej autor zwraca uwagg
na to, ze ,Swiatlo obrazu” catkowicie ignoruje obecnos¢ fenomenologii egzystencjalnej
Heideggera, cho¢ w rzeczywistosci mamy do czynienia z mysla zakorzeniong w egzystencja-
lizmie. Fisher zauwaza réwniez, ze fotografia w ujeciu Barthesa traci swoja materialnosé
na rzecz zadowolenia si¢ do§wiadczeniem emocjonalnym, czyli punctum, ktére przeszywa
forme, i jest tym samym najczystsza forma reprezentacji, ukazujac, ze préba redukcji pozo-
staje nieukonczona.

Moja propozycja patrzenia fenomenologicznego nie czerpie bezposrednio
z tradycyjnego podejscia do fenomenologii fotografii, jest raczej namyslem nad tym,

w jaki sposéb poruszenie tego watku jest w stanie zdestabilizowaé wyeksploatowane

127. Tamze.
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modele postmodernistyczne. W konsekwencji patrzeé¢ fenomenologicznie oznacza zwrécié
uwage na dwa obszary. Jednym z nich jest relacja miedzy technologia a patrzeniem, co
pojawia si¢ w fenomenologii egzystencjalnej, a w szczegdlnosci u Heideggera, i co prowo-
kuje typowy sposéb prowadzenia dyskusji o fotografii, ktéry zaklada czytanie jej przez
technologie. Drugi obszar jest stosunkowo mato zbadany, ale proponuje bardziej angazujacy
sposéb patrzenia, wynoszac fotografie poza jej dwuwymiarowo$é, wymagajac od niej ta-
kiego sposobu funkcjonowania, ktéry uruchamia cialo, czyli bada jej aspekt performaty-
wny. Istnieje réwniez trzeci aspeke, ktéry przez dyskurs zostal w petni zignorowany lub jest
traktowany tak marginalnie, Ze nie udalo mi si¢ odnalez¢ zadnych $ladéw jego badania.
Nie jest to fenomenologia patrzenia czy patrzenia na fotografig, lecz fenomenologia fotogra-
fowania. Mogtoby si¢ zdawa¢, ze fotografowanie jako proces w petni tozsamy z narzedziem
bedzie dzielit wspédlny teren z perspektywizmem kartezjaiskim. Sama fenomenologia stara
si¢ zrozumie¢ $wiat z perspektywy, w ktdrej patrzacy jest umiejscowiony poniekad w cen-
trum, tak samo fotografujac osoba tworzaca fotografie jest w srodku, podczas gdy $wiat
przedstawiony konstytuuje si¢ wokoét niej. Jednak doswiadczenie w tym wypadku wyni-
ka z subiektywnej interakeji z rzeczywistoscia, a nie jest jedynie przedmiotem poznania
umystowego. Mozna powiedzie¢, ze subiektywno$¢ i intersubiektywno$¢, relacja migdzy
cztowiekiem a $wiadomoscia innych bytéw, konstruuje podstawe do badania fenomenolog-
icznego, ktérego celem nie jest wyjasnienie badz analiza, lecz opis stanu rzeczy, uchwycenie
esencji, pomimo ze — jak zauwaza Merleau-Ponty w ,,Fenomenologii percepcji” — uchw-
ycenie jej jest niemozliwe, a najwazniejsza lekcja, jaka daje préba redukgji jest to, ze nie
mozna jej ukoriczy¢'.

By¢ moze pytanie, ktére zadalem: co w istocie fenomenologia moze zaoferowad
fotografii po rewolucji cyfrowej? — okazuje si¢ banalem, na ktéry odpowiedzie¢ mozna

jednym zdaniem, jednak odpowiedZ ta staje si¢ interesujaca w kontekscie istnienia bytéw,

128. Merelau-Ponty, M. (2001), Fenomenologia
percepcji. Alatheia, Warszawa. s. 262.
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ktére nie sa ludzmi, a posiadajg zdolno$¢ tworzenia oraz analizy obrazu fotograficznego,
obrazu, ktéry nie jest zwigzany fizyczna relacjg z rzeczywistoscig i obrazu, ktéry nie powsta-
je w wyniku pracy aparatu, lecz szeregu kalkulacji i algorytmicznych konstrukeji opartych
o wczedniejsza analize istniejacych juz fotografii. W jaki sposéb my, ludzie (o ile
antropocentryczna perspektywa jest jeszcze wazna) odnosimy si¢ do obrazéw fotografi-
cznych rzeczywistodci, ktére nie istniaty? Czy istnienie badZ nieistnienie odpowiednikéw
obrazéw fotograficznych w rzeczywistosci jest faktycznie decydujace? Przy zalozeniu, ze
dokumentalno$¢ fotografii, czyli jej moc opowiadania o ,,prawdziwym” $wiecie jest zniko-
ma, poniewaz dzi§ prawda jest kreowana, a nie po prostu jest. Czy w takim wypadku
owa intersubiektywno$¢ nie realizuje si¢ w innej przestrzeni, takiej, w ktérej prawda moze
ujawniaé si¢ przez metafor¢ badz przez inng konstrukcje rzeczywistoéci, ktéra z jednej
strony jest sama w sobie zredukowana refleksja, a z drugiej strony realizuje si¢ przez obecnosé
innego, ktéry t¢ konstrukeje poddaje whasnej analizie, a tym samym ja wspdttworzy? Czy
mozna rozpatrywaé fotografie¢ w kontekscie dziatan partycypacyjnych, w ktérych ake fo-
tografowania i akt patrzenia stawiamy na réwni? Ow trzeci aspekt pozostawiam w tym
momencie jako pytanie otwarte, do ktérego bede powracat w nastgpnych rozdziatach.
Mimo ze uwazam, ze istnieje inna $ciezka patrzenia na fenomenologic fotografii, tak
samo jak w ,Swietle obrazu” robit to Barthes, musze¢ odwolywa¢ sic do Edmunda Husserla,
a w zasadzie do jego elementarnej konstatacji, iz zrozumienie esencji, czyli do§wiadczenie
rzeczywistodci jest jednym z gléwnych celéw fenomenologii. Aby to uporzadkowaé, Husserl
zaproponowal redukcje¢ fenomenologiczng, epoche'®. Narzedzie, ktére stuzy do rzucenia
cienia watpliwosci na istnienie. Jak pisat péZniej Merleau-Ponty, skoro istniejemy w $wiecie,

ktéry bez przerwy si¢ zmienia, i skoro nasze refleksje o tym $wiecie pochodza z ciagle

129. Husserl, E. (1983), Ideas pertaining to a pure phenom-

enology and to a phenomenological philosophy. First book:
General Introduction to a pure phenomenology. W Kersten
F. Edmund Husserl: Collected works, (vol. 2). Martinus Nijoff

Publishers, Boston.
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zmieniajacej sie Swiadomosci, ktérg prébujemy uchwycié, nie ma mozliwosci, aby istniata
jedna mysl, ktéra uchwyci wszystkie inne mysli'. W takim wypadku mozemy wiec
ograniczy¢ pole badania, twierdzac za Husserlem, ze wszystkie $wiadome dos$wiadczenia,
a wige tez do$wiadczenia zwigzane z fotografi s opisane przez ich kierunkowo$é. W ten
sposéb kazdy akt kochania jest aktem kochania czego$ lub kogo$, a kazdy akt patrzenia
jest aktem widzenia czego$ lub kogos$, definiowany w réwnej mierze przez podmiot, jak
i przedmiot widzenia. Co ciekawe Husserl, myslac o kierunkowosci patrzenia, jak pisze
Moran, nie widzial tego jako ztamania kartezjaniskiej zasady dualizmu, lecz jej ozywienie''.
W tym kontekscie mozemy méwié, ze kazde doswiadczenie pochodzi od nas samych
w takim samym stopniu, jak od przedmiotu. Merleau-Ponty definiuje to podobnie — dla
niego jest to pytanie o $wiadomo$¢ rozumiang jako wlasciwo$¢ nalezaca do $wiata, ktdrej
nie mozna posigsé, ale ktorg mozna kierowaé w okreslone miejsca. W konsekwencji mozemy
stwierdzi¢, ze kazdy obiekt wchodzi w relacje z innymi i odnosi si¢ réwniez do szerszego
porzadku rzeczy, ktére uznajemy za wazne czy uzyteczne. Czy te relacje, a raczej wage
réznych agencji w ramach tej relacji mozna wartosciowaé? Czy $wiat fotografii jest ubozszy
niz $wiat czlowieka? Czy to, ze my patrzymy na co$ sprawia, ze to my doswiadczamy foto-
grafii, a nie Ze obraz do$wiadcza nas?

To niezwykle wazne, aby spojrze¢ na koncepcje Husserla, pomimo ze dualizm
byl mu bliski, jako na pierwsze kroki w kierunku odrzucenia porzadku kartezjariskiego.
W efekcie jego pracy Merleau-Ponty w ,,Fenomenologii percepcji”, Heidegger w feno-
menologii egzystencjalnej czy tez wywodzacy si¢ z fenomenologii Sartre skonstruowali nowe
byty, w oparciu o umieszczenie podmiotu jako ontologicznie zanurzonego w obustronnej
relacji z przedmiotem spojrzenia (szczegblnie w wypadku Heideggera, ktdry rozszerzyt éw

opis o esencje¢ technologii). Fenomenologiczne patrzenie jest, z mojej perspektywy, krokiem

130. Merelau-Ponty, M. (2001), s. 328. Patrz HP REF #14

131. Moran, D. (2000), Introduction to phenomenology.
Routlege, London, s. 16.
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posrednim, ktéry otwiera $ciezke do zdecydowanie bardziej radykalnej krytyki kartezjan-
skiego paradygmatu — hegemonicznego patrzenia, ktére mimo wszystko stanowi podstawe
zachodniego myslenia o wizualnosci.

Relacja dystansu migdzy podmiotem a przedmiotem, typowa dla modernistycznego
sposobu widzenia, jest antagonistyczna, i jak zauwaza Levin'* wizualna reprezentacja jest
reprezentacjg ,innego”. Pozycja, jakg przyjmuje patrzacy, wedtug kartezjaniskiego paradyg-
matu jest rtéwnie znaczaca: jest to pozycja patrzacego na co$ z gory, dominujacego (dostownie
i w rozumieniu potocznym). Jak zauwaza Heidegger, obraz $wiata w takiej formie nie moze
istnie¢, gdyz sam $wiat staje si¢ obrazem. W efekcie reprezentacja nie jest jedynie sposobem,
poprzez ktéry tworzymy obraz czegos, a jest raczej sposobem, w jaki osoba wyciaga obiekt
z kontekstu i przedstawia 6w obiekt sobie do kontemplacji. W dodatku éw obiekt, jak i

patrzacy na niego, sa czescia tej samej rzeczywistosci.

Swiat obrazu (das Weltbild) nie oznacza tylko podobizny bytu, jego
odbitki, nie jest to wiec jedynie ,kopia” rzeczywistosci. Heidegger
podajac definicje pisze, ze jest to ,Swiat pojmowany jako obraz”,
co jeszcze raz wskazuje na podmiotowa role w nim czfowieka, ktéry
chcac dociec prawdy, musi w swoim mniemaniu uzyska¢ pewnosc
przedstawiania. A to réwna sie uprzedmiotowieniu bytu. Sam Swiat
z kolei wedtug twércy ,Wegmarken” pojmowany jest jako byt w
catosci. Kosmos, przyroda, ale takze procesy dziejowe zaliczaja sie
do niego wzajemnie sie przenikajac. ,Swiatoobraz” wiec jest niczym

innym jak Swiatem samym, bytem postawionym przed sobg'.

132. Levin, D. M. (1999), The opening of vision: Nihilism and the

postmodern situation. Routlege, Nowy Jork, s. 66.

133. Markowska, M. Koncepcja ,$wiatoobrazu”w filozofii Martina
Heideggera. Pismo Kota Naukowego Filozofii Kultury przy Wyd-
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Swiat obrazu Heideggera nie deaktualizuje si¢. Jak zauwaza Martyna Markowska w opracow-
aniu ,, Koncepcja »$wiatoobrazu« w filozofii Martina Heideggera” tekst ten moze stanowié
»inspiracj¢ dla péiniejszych teorii rozpatrujacych rzeczywistos¢ jako sfer¢ obrazowosci,
projekeji albo nawet, w zradykalizowanej formie — wirtualnej hiperrealno$ci”?. Potwier-
dza to Mitchell, méwiac o fotografii cyfrowej w kontekscie jej wpltywu na pojecie prawdy
fotograficznej. To, jak prosto mozna manipulowaé obrazem cyfrowym, ukazuje koniec
kartezjariskiego porzadku, a tym samym potwierdza, ze $wiat szczeg6lnie dzis jawi si¢ jako
obraz, ktéry nie jest juz reprezentacja, a bytem postawionym przed sobg'®.

Myslac o fotografii w kontekscie $wiata obrazu nie moge nie odwota¢ si¢ do innego
tekstu Martina Heideggera, ,,Question Concerning Technology”, ktéry w dos¢ niespodzie-
wany sposéb umiejscawia technologiczny aspekt teorii fotografii. W odniesieniu do tech-
nologii i narzedzi, ktérych uzywamy, by tworzy¢, definiowaé, ingerowaé w rzeczywistosé
Heidegger potwierdzit bez wahania, ze majg one instrumentalny charakter, uwazat przy
tym, ze instrumentalno$é nie jest esencjg technologii (uzywam tutaj jezyka Husserla).
Esencjg technologii jest odkrywanie czy unaocznianie tego, co dla nas nie jest czytelne
lub widoczne'*®. Sensem tego unaocznienia nie jest jednak Poiesis, lecz wpisanie obiektéw
w system, strukture, porzadek, czy jak pisze William Niebending — w porzadek popytu

i podazy'”’, co wpisuje si¢ w obraz fotografii dzi$, nawet bardziej niz przewidywata to Susan

134. Tamze.

135. Mitchell, W. J. T. (1994), Reconfigured eye: Visual
Truth in the Post-Photographic Era. MIT Press, Cam-
bridge, s. 225.

136. Heidegger, M. (1977), Question Concerning
Technology. W: The question concerning technology,
and other essays. Garland Publishing Inc. Nowy Jork.
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Sontag w pod koniec lat 70. XX wieku. Wniosek, jaki wysnuwa z tego Heidegger jest réwnie
aktualny: najwickszym zagrozeniem technologicznym jest utrata mozliwosci widzenia,
a postgpujaca dewaluacja fotografii w kontekscie poznania jest tego symptomem.

Dlaczego akurat teraz szukam tego, co nazywam nowym paradygmatem fotografii?
Opresyjnos¢ fotografii siegnela granic — obraz-informacja stuzy juz zupetnie innym celom
niz pokazywanie $wiata czy, jak uwazato wielu wybitnych fotograféw, w tym Walker Evans
i William Eggleston, do tego, by zobaczy¢, jak co§ wyglada na fotografii. Technologia cyfrowa
w fotografii wraz z rozwojem technologii komunikacyjnych dokonaly tego, czego obawiat
si¢ Martin Heidegger — sprawity, ze przestajemy widzie¢'’. Istnieje jednak rozwigzanie tego
problemu — Heidegger uwazal, ze kiedy$ istniata aktywno$¢ ludzka, ktéra unaoczniajac
prawdg, unaoczniata réwniez pickno. Méwil oczywiscie o sztuce i to w niej upatrywal

mozliwosci pokonania technologicznego impasu'*’

. Uwazam, ze taka definicja sztuki, ktérg
mozemy oprze¢ o mysl Martina Heideggera jest restrykcyjna, sztuka bowiem nie ma by¢
estetyzujacym obiektem pozadania czy — zapozyczajac od Guya Deborda — czgécig kultury

141

spektaklu'', sztuka na by¢ bacznym obserwowaniem technologii, czyli w tym wypadku
powinna stanowi¢ przeciwwage dla wirtualizagji i schematyzacji rzeczywistosci, w ktérej
dos$wiadczanie traci swéj fizyczny charakter, powinna jednak odnosi¢ si¢ do jezyka zbudow-

anego przez technologie, w ktérym kazdy uczestnik czy uzytkownik ma moc odkrywania

137. Niebending, W. J. (2011), Photography, Phenomenology and
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odkrywania tresci poprzez swoja obecnos¢. By¢ moze wiasnie dlatego to ,,Fenomenologia
percepcji” Merleau-Pontyego moze sta¢ si¢ kluczowym tekstem do nowego czytania foto-
grafii.

W przedmowie Merleau-Ponty ttumaczy, ze $wiat fenomenologiczny to nie jest
czysty byt, ale sens, ktéry przebtyskuje w punkcie przecinania si¢ doswiadczen jednego bytu
z do$wiadczeniami drugiego. Ten sens znajduje si¢ tam, gdzie zachodza one na siebie
nawzajem; tak wigc sensu nie mozna oddzieli¢ od subiektywnosci i intersubiektywnosci
doswiadczert minionych czy obecnych, czyich$ lub wlasnych'. Fenomenologia Merleau-
Ponty’ego opiera si¢ o fizyczny ruch ciata, nie zajmuje si¢ fotografia, a jezeli zajmuje si¢
postrzeganiem produktéw kultury, czerpie z tradycyjnych mediéw. Punktem wyjscia do
rozmowy na ten temat jest malarstwo Cezanna, podczas gdy fotografia, o ile w ogdle jest
wspominana w jego tekstach, jest traktowana jedynie jako reprezentacja i imitacja, ktéra
jest tak daleko odsunig¢ta od doswiadczen fenomenologii, ze nie warto si¢ nig zajmowac.
Mereleau-Ponty uwazat réwniez, ze fotografie zamrazaja czas — czas, ktérego nie mozna juz
odzyskad. Brak ruchu w fotografii czy samym procesie fotografowania mozemy zestawi¢
z tym, co méwit Martin Jay: malarz nie tworzy reprezentacji jedynie przez patrzenie, maluje
calym ciatem, ktére zanurzone w rzeczywisto$ci miesza si¢ z nig'®. Z drugiej strony, jesli
zgodzimy si¢ z Andrew Fisherem, ze fotografowanie w swojej istocie jest niczym innym niz

“ iz tym, ze Merleau-Ponty twierdzit, ze widzenie nie odbywa si¢ jedynie za

patrzeniem'
pomoca oczu, a jest dotknigciem rzeczywistosci catym ciatem, w doswiadczeniu ktérego nie
mozemy wyabstrahowa¢ jedynie spojrzenia, trudno zgodzi¢ si¢ ze statycznoscig fotografi.

Jak podsumowuje Gulsum Depeli:

142. Merelau-Ponty, M. (2001), s. 17.
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Najbardziej swoisty aspekt fotografii, spojrzenie, ktére opuszc-
za ciato i przemieszcza sie, by odby¢ podréz przez fotograficzny
materiat nie zaktada bezruchu. W istocie, nieobecne spojrzenie
osoby fotografujacej, ktéra zmraza czas i daje ciato fotografiom,
rozprzestrzenia sie wielokrotnie poprzez obraz widziany przez rézne
osoby. Co wiecej, obraz ten podrézuje po réznych czasoprzestrze-
niach. Innymi stowy, to niezwykle stechnicyzowane spojrzenie nie
jest umieszczone w centrum - w ciele fotografa lecz wyrywa sie
z niego. Jako materialny produkt nieobecnego spojrzenia wchod-
zi w interakcje z réznymi percepcjami, wyobrazeniami i emocjami,
i w ten sposob, szczegdlnie w wypadku fotografii rodzinnej, uzysku-
je dostep do biograficznych narracji i pamieci spotecznej. Szkoda,
Ze tych potaczen nie widzimy bezposrednio w optymistycznej fe-
no-menologii Mereleau-Pontyego, cho¢ sa one wyrazne w wizjach
Sartra i Barthesa. To pewne, ze ta pdzZniejsza dyskusja dotyczaca
fotografii i jej relacji z rzeczywistoscia bytaby jednym z ciekawszych

tematdéw dla Mereleau-Pontyego, gdyby ten nie umartw 1961 roku™>.

Zgadzam si¢ z Depelim, ze rozwdj fotografii stanowitby ciekawy temat dla Merleau-
Ponty’ego, uwazam jednak, ze proces rozprzestrzeniania obrazu nie jest jedynym aspek-
tem, ktdry zainteresowalby fenomenologa. Pomimo ze wszystko wskazuje na post¢pujaca
dewaluacje fotografii wierzg, ze mozliwe jest przywrdcenie statusu do§wiadczenia poznaw-
czego, i bez réznicy, czy méwimy tu o doswiadczeniu samych siebie, czy doswiadczeniu
otaczajacej rzeczywistosci. W kontekscie fotografii uzywa si¢ czesto dychotomicznych

sformutowan: canny-uncanny i common-uncommon, wskazujacych na zamknigta w cykl

145. Delepi, G. (2015), Looking at family photographs: Read-
ing Camera Lucida with Merleau-Ponty, s. 34. Pobrano z:
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119



relacj¢ miedzy tym, co zwyczajne, znane, bezpieczne i nudne, a tym, co niezwykfe, ma-
giczne, ponad naturalne, trudne do uchwycenia. Taka dychotomia nie jest jedynie cze¢scia
procesu fotografowania, w ktérym twérca obrazu nie zamraza czasu, lecz zawiesza jego
uplyw, by rozpusci¢ si¢ w otaczajacym tle, ale cz¢$cig patrzenia na fotografie, selekcjonowania
i dyseminacji obrazéw fotograficznych. W ramach tej dychotomii, podobnie jak robit to
Roland Barthes, mozemy pochyli¢ si¢ nad istota fotografii rodzinnych badz innych, ktére
majg intymny charakter dla odbiorcy i twércy. Sposéb patrzenia na nie jest inny niz na
fotografie, z ktérymi nie mamy zadnej wiezi. Przedmiot i podmiot w procesie fotografowania
czy patrzenia rozpoznaja sie, budujac most miedzy przeszloscia a terazniejszoscig'c. W
~Fenomenologii percepcji” mozemy odszukaé fragment, ktéry opisuje podobny proces,

moéwigey o percepdji przedmiotéw kultury:

Postrzegajacy podmiot przestaje byc ,akosmicznym” podmiotem
myslacym, a dzianie, uczucia, wola stajg sie obszarem, ktéry nalezy
zbadac jako oryginalny sposoby ustanawiania przedmiotu, poniewaz
.przedmiot jawi sie jako pociggajacy lub odpychajacy zanim ukaze
sie jako czarny lub niebieski, okragty lub kwadratowy”. Ale empi-
ryzm nie tylko deformuje doswiadczenie, czynigc ze swiata kul-
tury ztudzenie, podczas gdy jest on pokarmem naszej egzystencji.
Znieksztatcony, i to z tych samych powoddw zostaje réwniez swiat
przyrody. Zarzucamy empiryzmowi nie to, ze wiasnie ten swiat obrat
za pierwotny temat analizy. Albowiem jest prawda, ze kazdy przed-
miot kultury odsyta do przyrodniczego podfoza, na ktérym sie uka-
zuje i ktére moze byc¢ zresztg niewyrazne i odlegte. Nasza percep-
cja wyczuwa pod obrazem bliskg obecnos¢ ptdtna, pod zabytkowa
budowlg obecnos¢ kruszejagcego cementu, pod postacia teatralng

obecnosc¢ zmeczonego aktora'.
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Innymi stowy tlo, ktdre rozciaga si¢ przed przedmiotem jest jego czgécig, jednak owe tlo
niczym palimpsest odkrywa kolejne warstwy: ,W miare jak realizuje si¢ fenomen moty-
wowany, ujawnia si¢ jego wewnetrzny zwiazek z fenomenem motywujacym, tak ze fenomen
motywowany nie tylko po nim nastgpuje, ale go rozjasnia i pozwala zrozumie¢ do tego
stopnia, iz wydaje si¢, ze poprzedza on wlasny motyw'*.

W konsekwencji fenomenologia to studium pojawiania si¢ bytu dla swiadomosci, a nie
zaktadanie jego mozliwosci danej z géry, i cho¢ widzenie w takim ujeciu zdaje si¢ wychodzi¢
z konkretnej perspektywy, nie znaczy to, ze ta perspektywa je wyczerpuje. Przyktadem,
ktéry przychodzi mi w tym kontekscie na mysl jest wykorzystanie fotografii znalezionej
czy wernakularnej jako materialu do budowania zupetnie nowych rzeczywistosci, takich,
ktére chod istnieja na obrazie, stanowia zaburzenie znanego porzadku, ktéry niejako reali-
zuje dychotomi¢ canny-uncanny. W taki sposéb funkcjonujg niezwykte zbiory fotograficzne
Erika Kesselsa, holenderskiego artysty, ktéry rekontekstualizuje fotografie. W ,,Useful Pho-
tography” pokazuje je, miedzy innymi, jako zwykte obrazy, poprzez pozbawienie ich formal-
nego kontekstu, w ktérym uprzednio funkcjonowaly, a wserii ,,In Almost Every Photograph”
prezentuje dziwne obrazy w prostych, matych ksigzkach fotograficznych, sprowadzajac je do
poziomu czego$ zwyczajnego. Myslac o dzialaniach Kesselsa i pokrewnych mu artystéw,
w szczegblnosci o pracach Joachima Schmidta czy Hansa-Petera Feldmanna, o projekcie
w obraz realizacjach Penelope Umbrico czy Weroniki Gesickiej, a nawet o fenomenie
znalezionego archiwum prac Vivian Maier, to czytajac ,,Fenomenologi¢ percepcji” odnajduje
u Merelau-Ponty’ego wyttumaczenie, dlaczego fotografia tak intensywnie koncentruje si¢

na znajdowaniu i reapropriacji obrazow:
] priacj

Granice pola wizualnego nie sg same w sobie zmienne i istnieje

moment, w ktérym zblizajacy sie przedmiot zaczyna by¢ w sensie

148. Tamze, s.69.
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absolutnym widoczny, tylko ze my tego nie zauwazamy. Ale jak
to obszerniej pokazemy, pojecie uwagi nie opiera sie na Zadnym
swiadectwie swiadomosci. Jest to tylko pomocnicza hipoteza, ktérag
ukuto, aby ocalic¢ przesad dotyczacy istnienia obiektywnego swiata.
Powinnismy uznad, ze nieokreslonosc jest zjawiskiem pozytywnym.
Witasnie w takiej atmosferze ukazuje sie jakos¢. Sens, jaki zawiera,
jest sensem dwuznacznym, chodzi tu raczej o wartos¢ ekspresyjna

niz o znaczenie logiczne'.

W szczegblnosci fragment ,, pojecie uwagi nie opiera si¢ na zadnym swiadectwie swiadomosci”
ujawnia, ze nie musimy zna¢ kontekstu fotografii, by ja rozumie¢. Granice jej pola wizual-
nego nie zmieniajg si¢, niezaleznie od tego, jak dany obraz funkcjonuje, jednak to nasze
do$wiadczenia, wiedza, wszystko to, na co patrzymy wczesniej sprawia, ze podejmujemy
sady nad obrazem zanim go tak naprawde zobaczymy. Nieokreslono$¢ jest jedna ze strategii,
ktéra stosuje whasnie Kessels: gdy nie jeste§my w stanie zastosowac tego, co juz wiemy o fo-
tografii bezposrednio do opisania obrazéw, na ktére patrzymy, osiggamy fenomenologiczne

zdziwienie. Merleau Ponty dalej thumaczy to tak:

Czyste doznawanie réwnatoby sie doznawaniu niczego, wiec po
prostu brakowi doznania. Rzekoma oczywistos¢ doznania nie opi-
era sie na swiadectwie sSwiadomosci, ale na przesadzie dotyczacym
sSwiata. Sadzimy, ze dobrze wiemy, co znaczy ,widziec”, ,styszec” i
.czuc”, poniewaz percepcja od dawna dostarcza nam przedmi-
otow barwnych lub dzwigkowych. Kiedy chcemy ja zanalizowad,
przenosimy te przedmioty do swiadomosci. Popetniamy bfad, ktory
psychologie nazywajg ,experience error”, to znaczy, ze od razu
zaktadamy, co wedle naszej wiedzy jest w rzeczach. Postrzegamy za

pomoca rzeczy postrzeganych. A poniewaz rzeczy postrzegane sg

149. Tamze, s. 25.
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nam dostepne oczywiscie tylko dzieki percepcji, ostatecznie nie ro-

zumiemy ani jednego, ani drugiego’®.

Marleau Ponty w odréznieniu od empirycznego, naukowego podejscia Kartezjusza
proponuje postawe, ktéra nie dekonstruuje procesu widzenia, lecz traktuje tenze jako
imersyjng calo$¢ o ontologicznym charakterze, cos, co otwiera nas na $wiat bez potrzeby
kategoryzowania. Proces, ktéry Merleau Ponty opisuje niewatpliwie inspirowany jest mysla
Martina Heideggera, ktéry uzywat greckiego Aletheia, by méwi¢ o widzeniu $wiata.
Aletheia znaczy tyle, co prawda, jednak prawda rozumiana jako unaocznianie, o ktérym
pisalem juz wczesniej™. W kontekscie fotografii Aletheia jest podobna do Techne, ktére
okresla sposéb, w jaki zdobywamy wiedz¢. Wiedzie¢ znaczy co$ zobaczy¢, jednak zobaczy¢
nie w empirycznym znaczeniu, lecz wydoby¢ to, co niewidoczne z wielozmystowej catosci,
ktérg powyzej przypisywalem Merleau-Ponty’emu. Taki sposéb patrzenia na $wiat wymaga
skonstruowania relacji migdzy $wiadomoscia i $wiatem, ktdry po prostu jest. Ta relacja jest
w kontekscie ,,Fenomenologii percepcji” immersja, zanurzeniem, ktére pozwala oddaé sig
widzeniu, a widzi si¢ nie tylko jednym zmystem, ale wszystkimi. Z tego powodu Merleau-
Ponty uwazal, ze redukcje zaproponowane przez Husserla sa niekompletne. Stad wtasnie
pomyst na zaproponowanie kolejnego stopnia redukcji — stopnia catkowicie regresywnego,
w ktérym, zdajac sobie sprawe z niepowodzenia epoche i pomimo zaangazowania ciata
w proces, wracamy do normalnego dziania si¢ rzeczy. Powracamy do normalnosci
z poszerzong wiedza, ktéra dotyczy naszych granic postrzegania, granic medium i granic

$wiata obrazu. Dotyczy réwniez tego, o czym pisatl Sartre — decentralizacji $wiata, ktérej

150. Tamze, s. 23.

151. Heidegger, M. (1992), O zrédle dzieta sztuki. W: Sztuka i filo-
zofia 5, s. 9-67. Pobrano z http://bazhum.muzhp.pl/media//files/
Sztuka_i_Filozofia/Sztuka_i_Filozofia-r1992-t5/Sztuka_i_Filozo-
fia-r1992-t5-s9-67/Sztuka_i_Filozofia-r1992-t5-s9-67.pdf, s. 37.

123



do$wiadczamy, bedac podmiotem i przedmiotem przygladania sig, co w istocie jest definicja
patrzenia postmodernistycznego'.

Fotografia nie lezala w centrum zainteresowan fenomenologii, traktowana byta
przez nig marginalnie, jednak jezyk, ktéry dotyczy widzenia ma dla tego medium ciekawe
reperkusje, szczeg6lnie gdy ugruntujemy jego pozycje, patrzac na niego z perspektywy zwro-
tu postmodernistycznego, ktéry ukonstytuowat pozycje fotografii i pozwolit jej uwolnic si¢ z
okowdw kartezjaniskiego perspektywizmu oraz wyprowadzié jej wlasng teorie i wlasny jezyk.
Kluczowe dla mojego myslenia o fotografii jest rozwiniecie mysli dotyczacej decentrali-
zacji spojrzenia. Kazda préba konceptualizacji obrazu przez oczy innego sprawia, Zze mamy
coraz mniejszg kontrole nad samym obrazem. Sarte podaje przykfad trawy — nie mozemy
zobaczy¢ i zrozumie( jej zieleni z perspektywy innego. Mozemy watpié, czy inny postrzega
ten kolor tak samo, co destabilizuje nasze wtasne widzenie. Natomiast jesli ten drugi spojrzy
na nas, jest pewne, ze to spojrzenie jest odmienne. Paradoksalne jest to, ze podmiot staje
si¢ obiektem dla obiektu, jak pisat Jean Paul Sartre: ,staj¢ si¢ Swiadomy wlasnego istnienia,
podczas gdy opuszczam swoja $wiadomo$é™. Z postrzeganiem fotografii jest podobnie, bo
patrzymy na $wiat z perspektywy innego podmiotu, jednak ta sytuacja jest o tyle inna, ze
my dla tego drugiego nie stajemy si¢ obiektem, stajemy si¢ nim dla jego obiektu, ktéry prze-
jmuje role podmiotu, jest emulacjg spojrzenia drugiego. Patrzac na fotografi¢ jeste$my w jej
mocy i to ona staje si¢ sprawcza, ona dominuje, i jak pisze Elkins ona sprawia, ze obiekt i

podmiot reaguja do momentu, kiedy nie rozpuszczg si¢ w sobie nawzajem'*, co jest tozsame

152. Sartre, J. (1992), Being and nothingness: A phenom-
enological essay on ontology. Washington Square Press,
Nowy Jork, s. 343. Pobrano z: https://archive.org/stream/
in.ernet.dli.2015.69160/2015.69160.Jean-paul-Sartre-
Being-And-Nothingness_djvu.txt

153. Tamze

154. Elkins, J. (1997), The object stares back: On the na-

ture of seeing. Harcourt Brace, San Diego, s. 45.
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z das Weltbild Heideggera, jak i stwierdzeniami, ktére odnoszg si¢ do dzisiejszej kondycji
fotografii, w ktérej — jak zauwaza Sarah Kember — jestesmy w sytuacji impasu, bo produku-
jemy i konsumujemy media réwnocze$nie, nie mogac w konsekwencji odrézni¢ tych dwéch
proceséw'.

W tym kontekscie nie brzmi radykalnie stwierdzenie, ze w zasadzie cata powstata
przed rewolucjg cyfrowy teoria fotografii wymaga reewaluacji, a przynajmniej rozszerzenia
pola kontekstowego. To samo dotyczy tekstow, ktdre klasycznie taczylo si¢ z fotografia.
Susan Sontag napisata ,Widok cudzego cierpienia”, ktéry mozemy traktowaé jak rozszer-
zenie tresci z ,,O fotografii”, Mitchell pisal o fotografii cyfrowej w ,Reconfigured Eye”,
rozwijajac pewne koncepcje obecne w ,,Czego pragna obrazy”, jednak Walter Benjamin nie
napisze juz o dziele sztuki w dobie reprodukcji cyfrowej ani fenomenolodzy nie odniosa
si¢ do wizualnosci w epoce, gdy czarny sen o utracie umiejetnosci widzenia Martina Hei-
deggera zidci si¢ w najbardziej z groteskowych sposobéw — przez implozje. Moglibysmy
réwniez probowac przepracowywaé Rolanda Barthesa, bo nie wiem, czy jego podziat na to,
co symboliczne i to, co osobiste w znaczeniu fotografii dzi$, kiedy ta ma wpisang w siebie
jeszcze inng jako$¢, wyczerpuje temat. Myslac o krytyce i teorii nie mozna pomina¢ Vilema
Flussera piszacego o fotografii w niezwykle wizjonerski sposéb, odnoszacy si¢ wielokrotnie
do heideggerowskiej fenomenologii egzystencjalnej, jest tez John Szarkowski z podziatem
na obrazy i lustra, ale zaden z nich nie mial mozliwosci zaobserwowa¢d proliferacji foto-
grafii cyfrowej. Z kolei wspéiczesna teoria koncentruje si¢ bardziej na systemach, budujac
paralele miedzy technologia a spoleczefistwami. Jest to niezwykle wazny trop, jednak ja caty
czas zainteresowany jestem ujeciem, u podstaw ktdrego lezy fenomenologia. Nie oznacza to,
ze wychodze z perspektywy technosceptycyzmu, uwazam jednak, ze to pozornie regresy-
wne spojrzenie na charakter fotografii cyfrowej, czy w istocie na rolg obrazu w dzisiejszej

rzeczywisto$ci, jest w stanie przygotowaé odbiorce do bardziej krytycznego, swiadomego

155. Kember, S. (2016), iMedia: the Gendering of Objects,
Environments and Smart Materials. Palgrave Macmillan, Bas-

ingstoke, s. 8-10.
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spojrzenia na fotografic.

Od porzadku kartezjariskiego do postmodernistycznej teorii doswiadczamy kom-
pletnego odwrécenia pojeé. Wiemy, ze oko, czyli to, co bylo narzedziem sily i kontroli jest
zdecentralizowane i nie jest juz tylko czgscig naszego ciata. Jest w spojrzeniach innych,
w konstruowanych przez spoleczeristwo hierarchiach, w jezyku, w rezimach skopicznych
(wszechobecnym patrzeniu, ktére definiuje wspétczesnosé). Oko, ktdre bylo narzedziem sity
i kontroli jest teraz organem najdelikatniejszym, stuzy do kontrolowania nas. Jednak jesli
spojrzymy na te sytuacj¢ z perspektywy fenomenologii, owe mechanizmy kontroli sg efektem
dominacji jednego zmystu, podczas gdy reszta aparatu poznawczego pozostaje niewykorzys-
tana. Co wiccej, jak zauwazali Berger i Luckmann to i tak zubozone doswiadczenie jest
p6zniej przektadane na jezyk'® — zinstytucjonalizowany byt, ktéry z samym dos§wiadczeniem
ma w zasadzie niewiele wspdlnego.

Podobnie widzi to Michael Foucault: wszystko, co moze zosta¢ zobaczone jest
polaczone, a efektywnie podlega skonceptualizowanemu i najbardziej fundamentalnemu
sposobowi przekazywania wiedzy — jezykowi. Foucault méwi, ze musimy jeszcze raz zbadag,
w jaki sposéb rozdystrybuowane jest to, co widzialne i niewidzialne, a w konsekwencji
musimy zrozumieé, co zostalo powiedziane, a co nie'’”. Z perspektywy okoto trzydziestu lat
po przewrocie cyfrowym ten najbardziej fundamentalny sposéb przekazywania wiedzy nie
jest juz takim jezykiem, jak rozumial go Foucault. Dzif jezyk jest kodem, jezykiem pro-
gramowania, ktérego funkgja jest doktadnie taka sama, cho¢ proporcja tego, co widzialne
i niewidzialne jest zdecydowanie inna, poniewaz widzialne (wraz z konwencjonalnym
jezykiem) stanowi jedynie utamek kodu, ktdéry tworzy cyfrowa rzeczywistosé. Jezyk foto-

grafii, obrazu czy tekstu poprzez proces ucyfrowienia rowniez staje si¢ kodem. A ze wzgledu

156. Berger, P. L., Luckmann, T. (1967), s. 34-46.

157. Foucault, M. (1975), The Birth of a Clinic: An Archaeology
of Medical Perception. Routlege, Londyn, s. IX.
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na fatwos$¢ i predkos¢ komunikowania si¢ za pomoca obrazéw, obraz (fotograficzny badz
graficzny w formie piktograméw czy emotikonéw) wyprze stowo pisane, i wizualnosé
catkowicie przejmie formy komunikacyjne we wszelkich systemach zwigzanych z kontrola.
W efekcie ,,patrzenie” nie bedzie juz jedynie zwigzane z zawlaszczaniem, jak u Susan Son-
tag"®, a bedzie aktem kontroli, uprzedmiotowiania, ponizania czy jak zauwaza Elkins', w
istocie bedzie aktem przemocy, ktéry w swoich zatozeniach ma zadawa¢ bél. Na podobnych
koncepcjach opiera si¢ ,,Dyscyplinowaé i kara¢” Michaela Foucault, tekst, ktéry koncentruje
si¢ na patrzeniu w kontekscie instytucji: koszar, szkél, wiezieri czy stynnego benthamowsk-
iego Panopticonu, metafory wizualnosci w kulturze wspélczesnej, modelu dyscyplinarnej
sity, w ktérej spojrzenie innego ma czynnik normalizujacy, ma utrzymywac kontrole nad
kazdym, kto jest widziany. Foucault nie byt jedynym, ktéry traktowat patrzenie jak narzedzie
kontroli. Guy Debord w ,,Spoteczeristwie spektaklu” méwi o tym, ze nieustanne bombar-
dowanie obrazami, towarami i obrazami towaréw sprawia, ze nasza uwaga jest odwracana
od rzeczy waznych. Spofeczeistwo poddane takim procesom jest w calosci pochtonigte,
i tym samym konstruowane przez spektakl, w ktérym wszystko staje si¢ towarem,
w ktérym nie widzimy nic oprécz towardw, w ktérym swiat staje si¢ towarem. To intelektualna
spuscizna po Walterze Bejaminie i jego ,,Pasazach”. Chyba najbardziej znaczacym wkiadem
Deborda jest idea, ze wszystko, co bylo bezposrednio przedmiotem przezywania, stato si¢

teraz reprezentacja'®

. Jesli chcieliby$my odnie$¢ to do jezyka Foucault, spektakl jest czyms,
co wyklucza, marginalizuje i stygmatyzuje poprzez tworzenie normatywdw, sposobéw, jak
zy¢ — to totalitarna dominacja nad zyciem. Za$ z perspektywy fenomenologii tworzenie

normatywéw bezposrednio uniemozliwia przezywanie. Swoista amplifikacjg tej sytuadji

moze by¢ koncepcja Baudrillarda — wedtug niego technologie produkcji i dyseminagji

158. Sontag, S. (2009), s. 16.
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obrazéw doprowadzity do sytuacji, w ktérej nie mamy juz prawie nigdy do czynienia z
oryginatami, ze Zrédtami, z rzeczywistoscia przezywana bezposrednio'®'.

W ujeciu postmodernizmu wazne jest to, ze obrazy czy reprezentacje nie s skon-
struowane na bazie konkretnego odniesienia do obiektywnej rzeczywistosci, i cho¢ mod-
ernistyczna tradycja réwniez zaklada, ze obraz moze przekltamywac rzeczywisto$¢ lub by¢
niedoktadny, to dla postmodernistycznej wizji fotografia jest symulakra'®*. Taki sposdb
patrzenia w konsekwencji prowadzi do catkowitej destrukeji tego, czym jest modernistyczne
spojrzenie. Prawdziwg symulacjq obraz staje si¢ dopiero dzis, kiedy fotografia wyzwala sie
z glebszej indeksykalnej relacji z rzeczywisto$cig poprzez fakt, ze moze zosta¢ wygenerowa-
na za pomoca algorytméw, ktére same nie badaja rzeczywistosci lecz badajg inne fotografie-
symulakry.

Rozbudowujac tak szeroko historyczny rys drogi, jaka przechodzimy od kartezjan-
skiego okularocentryzmu, przez tradycj¢ modernistyczng i postmodernistyczna, aby méc
bada¢ kondycje patrzenia dzis, nie mam na celu zatozenia wielkiej metanarracji, co w isto-
cie jest fundamentalng (sic!) prawda postmodernizmu, ale wskazanie pewnej dominanty w
mysleniu o wizualnosci. Najnowsze koncepcje, na przyktad Joanny Zyliriskiej o fotografii
nieludzkiej” w ujeciu postantropocentrycznym czy transhumanistycznym'®® czy badania
czy badania fotografii abstrakcyjnej prowadzone przez Lyla Rexera'® ukazuja, ze medi-

um to znajduje si¢ paradoksalnie w momencie wielkiego kryzysu i przewarto$ciowania, co

161. Baudrillard, J. (1994), Simulacra and Simulation. Univer-
sity of Michigan Press, s. 54.

162. Termin wprowadzony przez Jean'a Baudrillarda oznac-
za imitacje badz reprezentacje czegos$. Symulakr rézni sie
od symulacji tym, ze nie jest kopig rzeczywistosci, lecz auto-
nomicznym bytem.
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przypomina mi wypowiedZ Harolda Rosenberga, krytyka i historyka sztuki znanego przede
wszystkim z pracy zwiazanej z budowaniem podwalin teoretycznych dla ekspresjonizmu,
ktéry mowit: ,Wielki moment wydarzyt si¢ wtedy, gdy podjeto decyzje, zeby malarstwo

byto ,tylko malowaniem™®

. Kazdy gest na plétnie byt gestem wyzwolenia si¢ od wartosci
— politycznej, estetycznej czy moralnej. Ow wielki moment, wraz ze wszelkimi uwarun-
kowaniami spoteczno-politycznymi w wypadku fotografii ma miejsce teraz, a tym samym
obowiazkiem moim, jaki i wszystkich tworcéw, krytykéw i teoretykéw fotografii jest
wylonienie nowych porzadkéw, ktére weryfikowaé bedzie przysztosé. Moze to oczywiscie
oznaczaé, ze moja wizja pozostanie jedynie teoretyczng bazg do rozwinigcia czy odrzuce-
nia; trudno dzi$ wartosciowaé ten tekst w kontekscie przysztych dziatan. Podobnie krétka
analiza historyczna widzenia ukazuje, ze nie ma jednego sposobu patrzenia na $wiat. Foto-
grafia jako forma praktyki wizualnej wpisuje si¢ w ten dyskurs i powinna by¢ analizowana,
biorac po uwage rézne mody, takze te, ktére jeszcze nie powstaty. Nalezy zauwazy¢, ze trzy
porzadki, do ktérych si¢ odwotuje ( modernizm, postmodernizm i fenomenologia) sg bardzo
zréznicowane. I cho¢ historycznie mozna powiedzie¢, ze wynikaja z siebie, to w istocie sa ze
sobg sprzeczne. Zdawaloby si¢, ze kartezjariska doktadnos¢ reprodukeji w fotografii doku-
mentalnej ucina jej mozliwo$¢ zaistnienia w innych porzadkach, o ktérych méwie. Jednak
nawet ,,najprawdziwiej” ujety kadr wymaga krytycznej analizy i spojrzenia w taki sposéb,
aby$my mogli w pelni zrozumie¢ sytuacje — sama fotografia na to nie pozwala. Obecnosé
nawet jednej innej perspektywy umozliwia doktadniejszg oceng, czyli weryfikacja obrazu
fotograficznego odbywa przez oko innego, a nie fotografujacego. Tak czy inaczej to nie jest
mozliwe w perspektywie kartezjanskiej, gdzie jesli przyjmiemy jeden punkt widzenia za
poprawny, drugi nie moze juz by¢ prawdziwy. Jesli natomiast przyjmiemy rezim postmod-
ernistyczny, to drugie oko potrzebne jest, aby skrytykowa¢ jednostronnos¢ kartezjaniskiego

ogladu. Postmodernistyczna perspektywa zakiada watpliwo$¢ w obraz, ktéry jest forma

165. Rosenberg, H. (1952), The American
Action Pinters. W: ARTNews 51(8), s. 50.
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zastepezg do$wiadczania. Jak pisze Mitchell:

Tego rodzaju podejrzenie dotyczace obrazu wydaje sie wiasciwe
tylko w czasach, gdy nawet widok z okna, a tym bardziej sce-
ny rozgrywane w Zyciu codziennym oraz w réznych mediach,
wymagaja ciagtej czujnosci interpretacyjnej. Wszystko - natura, poli-
tyka, seks, inni ludzie - istnieja teraz jako obraz, z wpisang w siebie

arystotelesowska gatunkowoscig'.

Powyiszy cytat stanowi baze, na podstawie ktérej by¢ moze bedzie mozna przywréci¢ obra-
zowi fotograficznemu status prawdy, jednak tylko wtedy, kiedy obraz sam w sobie zerwie
ze spektakularnoscia, kiedy pozbawi si¢ go stylu, formalnego kadrowania, kiedy bedzie
niemalze przypadkowy. Jedyna prawdziwa fotografia to taka, ktéra nie jest narracyjna, nie
ma na celu opowiedzenia zadnej historii o $wiecie, ktéra jest efektem ubocznym eksploragji
czego$ nieuchwytnego, subliminalnego. Uwazam, ze o takiej fotografii mozemy skutecznie
méwi¢ w ujeciu fenomenologicznym. Cho¢ Sartre odchodzit od konstrukeji fenomenolog-
icznych, to jednak jego sposéb ujecia fotografii nosi takie znamiona. W oczach Sartra choé¢
fotografujacy i ogladajacy fotografi¢ patrzg na t¢ samg sceng, nie wspotdziela tej samej fizycznej
przestrzeni w §wiecie. Ogladajac obrazy, ktérych nie chcemy oglada¢ (podobny mechanizm
zachodzi w kazdym przypadku, gdy jesteSmy wciagnieci w przestrzen, ktérej nie jeste$my
w stanie fizycznie zajaé ani do§wiadczy¢) musimy rozwazaé je przez oczy fotografujacego.
W konsekwencji oba podmioty patrzace, widz i fotograf, sa rozcztonkowani przez siebie
nawzajem. Innymi stfowy kazda fotografia jest spojrzeniem do wnetrza fotografujacego, a

nie na sfotografowany obraz. Owo spojrzenie zmienia si¢ w relacji do przestrzeni, w ktérej

166. Mitchell, W. J. T. (1986), Iconology. University of Chi-
cago Press, Chicago, s. 26. Pobrano z: https://monoskop.
org/images/9/90/Mitchell_WJT_Iconology_Image_Text_
Ideology.pdf
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proces ten si¢ odbywa, do przedmiotéw i bytéw, ktére tam si¢ znajduja. Wszystkie te
elementy sa oczami innych, niewazne, czy sa ozywione, technologiczne czy przynaleza do
zupetnie jeszcze niezrozumiatego porzadku rzeczy. Podsumowujac, jak zauwaza William
Nieberding, tez zastanawiajac si¢ fenomenologicznym aspektem fotografii, nawet fotografia
znaleziona na ulicy, wyrzucona przez kogo$, jest skontekstualizowana przez to, ze kto$ ja
wyrzucit'®.

Kwestia kontekstualizacji jest niezwykle wazna. Perspektywizm odrzuca i ignoruje
konteksty — odbicie rzeczywistoéci jest od kontekstéw wolne. Postmodernizn pozycjonuje
kontekst wyzej niz sam obraz. Zas perspektywa fenomenologiczna patrzy na problem kon-
tekstéw globalnie, zaktadajac, ze wszystkie byty, ktére istnieja w naszej swiadomosci sa
cze¢scia sieci polaczen, tak samo wszystko, co znajduje si¢ w polu widzenia istnieje nawet
nie jako kontekst, czyli punkt odniesienia, rewaluacji, ale byt czynnie wspéttworzacy
rzeczywisto$¢ obrazu. W zwiazku z tym moim zdaniem nie powinno zajmowacé nas pytanie
dotyczace tego, co mozemy za pomoca fotografii osiagnaé, lecz w jaki sposéb fotografia kon-
struuje $wiadomo$¢ odbiorcy. A proces konstrukeji $wiadomosci wpisuje si¢ w podkreslana
zaréwno przez Husserla, jak i Heideggera tréjjednos¢ czasu, co oznacza, ze ten nie plynie
linearnie, a przeszlos¢, terazniejszos¢ i przysztos¢ dzieja si¢ réwnoczesnie. W konsekwencgji
przestrzen zobrazowana w fotografii nie jest zatrzymana, lecz biegnie poza osig czasu. Jak

w ,Fenomenologii percepcji” pisat Merleau-Ponty:

Szczelina przysztosci zawsze wypetnia sie nowa terazniejszoscia. Nie
istnieje podmiot jako zwigzek postrzezeri bez czynnosci wigzania,
bez podmiotu, nie istnieje jednos¢ bez czynnosci jednoczenia, ale
kazda synteza jest zarazem rozluZniana i ponownie odtwarzana przez
czas, ktéry w swoim biegu jednoczesnie jg kwestionuje i potwierdza,

gdyz wytwarza nowa terazniejszos¢ przejmujgcg przesztosc’é.

167. Niebending, W. J. (2011), s. 176.

168. Merelau-Ponty, M. (2001), s. 262.
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I wczesniej:

Powtarza sie, ze ,postrzegac to przypominac sobie”. Pokazuje sie, ze
przy lekturze tekstu szybkos¢, z jaka przesuwa sie po nim spojrzenie
rodzi luki we wrazeniach siatkéwkowych i ze dane zmystowe musza
zatem zostac uzupetnione projekcjg wspomnien. Krajobraz lub gaze-
ta widziane do gory nogami reprezentowatyby widzenie Zrédfowe,
natomiast krajobraz lub gazeta widziane w sposéb normalny bytyby
wyrazniejsze tylko dzieki udziatowi wspomnien. Z powodu nienor-
malnego rozktadu wyrazen [w tym wypadku] nie moze juz zachodzi¢
wptyw przyczyn psychicznych. Nikt sie nie zastanawia, dlaczego in-
aczej roztozone wrazenia sprawiajg, ze gazeta staje sie nieczytelna, a
krajobraz nierozpoznawalny. A dzieje sie tak dlatego, ze aby wspom-
nienia mogty uzupetnié percepcje, musi jg najpierw umozliwic fizjo-
nomia danych. Zanim dojdzie do jakiegokolwiek wptywu pamieci,
widziane zjawiska musza sie aktualnie zorganizowac w taki sposéb,
abym dojrzat w nich obraz, w ktérym moge rozpoznawac swoje

wczesniejsze doswiadczenia'®’.

Czy mozemy w takim razie stwierdzi¢, ze opis fenomenologiczny posiada wspélne cechy
z hipertekstem, w ktérym nielinearny sposéb czytania jest nosnikiem znaczen? W jaki
sposéb tego typu struktura czasu przyczynia si¢ do naszego codziennego funkcjonowania?
Czy tréjjedny czas jest czasem zatrzymanym, czy raczej osiagajacym wielkg predkosé,
podrézujac migdzy wieloma przestrzeniami? Odpowiedzi na te pytania znajduj¢ patrzac na
fotografi¢ z perspektywy spolecznej i jej uwiklanie w technologie, ktérej zdolnosci analizy
i syntezy danych wielokrotnie przekraczajg wydajno$¢ ludzkiego mézgu, a w konsekwencgji
prowadzg do przetadowania — stanu, w ktérym do$wiadczanie czegokolwiek staje si¢ niemal

niemozliwe.

169. Tamze, s.37.
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Poprzedni rozdzial mial na celu stworzenie klucza, przy pomocy ktérego odczytywad
mozna fotografi¢ w kontekscie relacji odbiorcy, twércy i $wiata (jako tla otaczajacego te
dwa z wielu bytéw wspéttworzacych obraz). Spektrum opisanej literatury z ,, Fenomenologia
percepcji” Merleau-Ponty’ego oraz teorig aktora-sieci Bruno Latoura na czele tworzy zbidr,
ktéry taczy wiele porzadkéw, wiele méd filozofowania i opisu rzeczywistosci. Ta utkana
przeze mnie sie¢ jest nie tyle emulacjg perspektywy spofecznej fotografii po zwrocie cy-
frowym, ile odpowiedzia, alternatyws, a moze catkowitym przeciwiefistwem tego, czego
jako ludzie doswiadczamy, oraz tego, w jaki sposéb funkcjonujemy, prébujac nadazy¢ za
technologia, ktéra dzis jest zdecydowanie wydajniejsza niz jakakolwiek jednostka rozpatry-
wana w kontekscie ekonomii neoliberalnej. Fenomenologiczne spojrzenie proponuje inny
model dos§wiadczania rzeczywistosci — w niniejszym rozdziale chciatbym rozciagnaé go na
watek spoteczno-ekonomiczny, zastanawiajac sig, czy taki sposdb istnienia, a szczegélnie
istnienia zaposredniczonego przez obraz fotograficzny, moze funkcjonowaé w relacji do

kondycji wspétczesnych zglobalizowanych spoteczenstw.
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Uwazam, ze wigz migdzy sposobami obrazowania a kondycja $wiata jest niezaprzeczalna.
Tak jak Eugene Atget, fotografujacy ustgpujacy hausmannowskim alejom Paryz walczyt
z poczuciem rzeczywisto$ci rozpuszczajacej si¢ w czyms nowym, tak powstala na poczatku
lat 70. XX wieku wystawa ,New Topographics” byta reakcja utraty po wielkim kryzysie
ekonomicznym w Stanach Zjednoczonych. Jak zauwazam w eseju ,W poszukiwaniu nowe-

go paradygmatu fotografii”

[...] okazato sig, ze fotografia moze by¢é nowym otwarciem, nalezy
tylko porzuci¢ wiedze dotyczacag swiata i fotografowac go tak, aby
wiedzied, jak on wyglada sfotografowany poza wszelkimi wypra-
cowanymi dotychczas schematami. Rewolucja cyfrowa roku 1988 i
postepujacy po niej bezustannie rozwdj technologii zmienit sposoby
postrzegania. Tak jak fotografia modernistyczna nie potrafita znalezé
sposobu na to, by opowiedzie¢ o zmianach w Stanach Zjednoczo-
nych na przetomie lat 60. i 70. XX wieku, tak i dzisiejsza zinstytucjon-
alizowana fotografia, zniewolona przez media spotecznosciowe, nie

potrafi da¢ odpowiedzi na obecna kondycje swiata”'”°.

Zyjemy w czasach przejscia migdzy dwoma porzadkami ekonomicznymi — tym klasycznym,
opartym na produkdji i jego przedtuzeniem, czyli spoteczenstwem ustugowym, oraz tym,
kt6ry nazywamy Digital, Internet czy New Economy. Ich wzajemne $cieranie si¢ znajduje
swoje odzwierciedlenie w wielu dziedzinach zycia, migdzy innymi w fotografii, jak i w

innych typach praktyk wizualnych.

170. Rogalo, J. (2018), W poszukiwaniu nowego paradyg-
matu fotografii. Nurt New Topographics a rozszerzanie
pola medium. W: Nieczyporowski, R., (red.) W strone
artysty, z serii: Acta humaniora. Akademia Sztuk Pieknych
w Gdansku, Gdansk, s. 5.
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5.1 NOWA NORMALNOSC FOTOGRAFICZNA
- EKONOMICZNY ASPEKT FOTOGRAFII JAKO
NARZEDZIA W REKACH MEDIOW

Kazda rewolucja oparta jest o gniew, potrzeby i aspiracje mas, rozumianych jako dominujaca
klasa spoleczna. Brytyjski ekonomista Guy Standing gléwnga klas¢ spoteczng definiuje

71 powstaly w wyniku liberalizacji i globalizacji rynkéw. Prekariat sktada

jako prekariat
si¢ z ogromnej ilosci ludzi zyjacych w niepewnosci, wykonujacych krétkoterminowe
prace, pracujacych na zlecenie, bez mozliwosci profesjonalnego rozwoju. To miliony
sfrustrowanych mlodych ludzi, ktérych ekonomista opisuje jako denizens, a nie citizens
(obywatele). Denizens jedynie zamieszkujg dany obszar — maja ograniczone prawa do
udziatu w kulturze, zyciu spotecznym czy polityce, a takie ograniczone mozliwosci w
zapewnieniu sobie profesjonalnego rozwoju. Co symptomatyczne praca, ktérg wykonuja
przedstawiciele prekariatu obejmuje wiele niezdefiniowanych jasno czynnosci, ktére nie
sa tradycyjnie rozpatrywane jako przedmiot pracy. Czynnosci te nie s ptatne, pomimo
ze sa konieczne, by 6w prekariusz mégt potwierdzi¢ swoje zaangazowanie i utrzymaé
zatrudnienie. W konsekwencji prekariat jako klasa traci kontrole nad swoim czasem i
bezpieczenistwem finansowym, traci tez zdolno$¢ do tworzenia wlasnej tozsamosci, ktorej —
pomiedzy poszczegdlnymizadaniami zwiazanymiz utrzymaniem si¢ — poszukuje w mediach
cyfrowych'”2. Ten brak mozliwosci odnalezienia si¢ w rzeczywistoéci nie jest przypadkowy,
jest skutkiem coraz mniejszej ilosci ogélnodostgpnych, publicznych przestrzeni spotecznych,

takich jak parki, biblioteki czy kluby srodowiskowe, w efekcie czego coraz wigksza czesé

zycia rozgrywa si¢ online'”.

171. Standing, G. (2011), The Precariat: The New Dangerous
Class. Bloomsbury, Londyn, s. 14. HP REF #42

172. Tamze, s. 19.

173. Tamze, s. 129.
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Zastanawiajac si¢ nad sposobem funkcjonowania nowego pracownika w nowej
rzeczywistosci rynkowej, mysle réwniez o eseju Marca Prensky’ego ,,Digital natives, digital
immigrants”, ktéry ukazuje, ze problem wynika nie tylko z sytuacji rynkowej, ale takze z
rozwoju medidéw cyfrowych, co w pierwszej kolejnosci przyczynito si¢ do zmian warunkéw
produkgji. Prensky zwraca uwage, ze dzisiejsi studenci sa zupelnie innymi ludZzmi niz
ci, dla ktérych projektowano system edukacji. Juz w 2001 roku zauwazal, ze przecigtny
student studiéw magisterskich spedzil jedynie pig¢ tysiecy godzin czytajac, podczas
gdy korzysta z mediéw cyfrowych (gry komputerowe, Internet, smartfon i innego typu
komunikatory) ponad szesciokrotnie wigcej, w konsekwencji czego przetwarza informacje
w sposéb zupetnie inny niz pokolenia wezesniejsze. Cyfrowi tubyley, jak Prensky nazywa to
pokolenie, postuguja si¢ wieloma narzedziami réwnoczesnie, réwnolegle rozwigzuja kilka
zadan, wolg operowad obrazem niz tekstem i wymagajg takiej struktury informacji, ktéra
zaktada hipertekstualno$é¢, czyli mozliwo$¢ §ledzenia potaczent migdzy tre$ciami niezaleznie
od punktu, w ktérym zdecyduja si¢ zacza¢'”“.

Zmiana ta nie dotyka jedynie systemu edukacji, podobne trendy mozna zaobserwowa¢
w zasadzie we wszystkich sferach zycia — miedzy innymi w $wiecie sztuki czy praktyk wiz-
ualnych, ktére réwniez idq w strong partycypacji, zaangazowania i kreowania w procesie
wspottworzenia sytuacji zaplanowanej przez twérce — szeroko opisuje to ,Estetyka rela-
cyjna” Nicholasa Bourriauda'”. Potrzeba brania udziat w wspéttworzeniu tresci przenikneta
réwniez do §wiata mediéw masowych i szybko okazalo si¢, ze uzytkownicy wyposazeni w
smartfony ze statym dostepem do szybkiego Internetu sg w stanie lepiej wykonywaé prace
fotograféw, marketingowcéw czy sprzedawcéw, nawet nie dlatego, ze sg lepiej wykwali-

fikowani, ale dlatego, ze ich sifa tkwi w ich ilosci. Zamiast jednej niezwyklej fotografii

174. Prensky, M. (2001), Digital Natives, Digital Immi-
grants. W: On the Horizon. 9(5) MCB University Press.

175. Bourriaud, N. (2012), Estetyka relacyjna. MOCAK,

Krakéw.
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wykonanej przez fotoreportera obecnego na miejscu wydarzenia ogladamy trzydziesci
obrazéw marnej jakosci, zamiast oprze¢ si¢ na ekspertyzie grup fokusowych, kierujacych
w naszg strong wybrany produkt, konsumujemy jedynie propozycje podsunigte nam przez
algorytm znajacy juz nasze preferencje. To paradoks, na ktéry zwracam uwage po raz kole-
jny — tworzymy i konsumujemy to samo medium w tym samym czasie'°. Co wigcej, jako
uzytkownicy-twércy nie musimy by¢ utrzymywani przez wielkie platformy komunika-
cyjne czy medialne. Wynagrodzenie, ktére otrzymujemy jest liczone w ilosciach reakdij,
udostepnien i kciukédw skierowanych gére — nazywamy to ekonomig lajkéw. Owe zjawisko
badajg Carolin Gerlitz i Anne Helmond w artykule , The like conomy: Social buttons and

the data-intensive web”™:

[Media spotecznosciowe] stworzyty infrastrukture umozliwiajgca
spofeczne doswiadczanie sieci, nalezy réowniez zauwazad, ze w
tym samym czasie biorg udziat w tworzeniu back-endu - zaplecza
sieci, ktérego celem jest nieustanne przetwarzanie owych interak-
¢ji tak, by méc zmierzyc i przeanalizowac zachowania poszczegdl-
nych uzytkownikdw, jak i danych spotfecznosci. Dzieki temu kazda
interakcja majgca miejsce w sieci jest rowniez wrecz namacalnym i
majacym swoja, w sensie rynkowym, wartosc. Co wiecej, wszelkie te
zachowania mogg zostac¢ bardzo dokfadnie filtrowane i przekierow-

ywane, aby mdc uzyskac najlepsze efekty'”.

176. Kember, S. (2016).

177. Gerlitz, C., Helmond, A. (2013), The like econo-
my: Social buttons and the data-intensive web. New
Media & Society, 15(8), s. 1348-1365. https://doi.
org/10.1177/1461444812472322 . Pobrano via scihub,
s. 1349.
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Ten model jest charakterystyczny dla Facebooka, ale zaplanowane interakcje miedzy
uzytkownikami oraz pomig¢dzy uzytkownikami a interfacem réznig si¢ w zaleznosci od
platformy. Instagram, zapewne ze wzgledu na to, ze jest w rekach tego samego wtasciciela
co Facebook, wykorzystuje podobng polityke interakgji, jednak rozszerza ja, dajac wigksza
kontrole nad serwisem tak zwanym influencerom, ktérzy dzigki swojej przedtuzonej
aktywnosci otrzymuja narzedzia niedostgpne dla zwyktych uzytkownikéw, a tym samym
mogg lepiej kierowad udostgpniang przez siebie trescia, by ta mogla generowal wyzszy
zysk. Czy w ten sposéb uzytkownik, niezaleznie od tego, czy osiagnal szersze zasiegi,
aw efekcie jest bardziej uprawniony, nie staje si¢ czg$cig interfejsu, rozumianego jako zjawisko
szersze niz relacja urzadzenia z jego uzytkownikiem, a mianowicie jako przekaznik info-
rmacji migdzy konsumentem a wytwdrca?

W konsekwencji myslac o tego typu relacjach nie mozemy nie zwréci¢ uwagi na to,
w jaki sposéb relacje rynkowe (rozumiane jak wyzej) poddaja si¢ dyskursowi technologi-
cznemu, w szczegblnosci wymagajg analizy z perspektywy cybernetyki. Jak pisze Melissa
Gronlund w ,,Contemporary art and digital culture” cybernetyka pomaga w uformowaniu
odpowiedzi uzytkownikéw w stosunku do technologii. Technologii, ktére s samodzielny-
mi, samoregulujacymi si¢ systemami, rozwijajacymi si¢ w oparciu o tresci dostarczone przez
uzytkownikéw, jednak w tym samym czasie zdolne do wykraczania poza granice tych tresci.
Autorka zauwaza, ze ma to cickawe reperkusje w kontekscie sztuki — dzigki temu powsta-
je charakterystyczna forma partycypacji, w ktérej odbiorca staje si¢ czgécig artystycznego
eksperymentu w galerii, a technologiczny aspekt dziela nie moze by¢ rozpatrywany jako
obiekt, lecz réwniez jako podmiot. Zanim jednak rozwing t¢ mysl, doktadniej wyttumacze
samo pojecie ,cybernetyka”. Cybernetyka jest nauka, ktdrej celem jest przetwarzanie info-
rmacji w taki sposéb, by méc je usystematyzowad, a w konsekwencji nimi sterowac. Teoria
cybernetyki zaklada, ze dziedzina ta stanie si¢ uniwersalnym jezykiem, ktéry bedzie mégt
opisywa¢ relacje pomigdzy réznymi aktorami, pomijajac watek ich intencji i indywidu-
alizmu, natomiast informacja bedzie cyrkulowaé w oparciu o przewidywane zachowania
wygenerowane w przeszlosci, tworzace tak zwany feedback loop, w ktérym punkt wyjscia

i punkt koricowy taczq si¢, stanowiac samoregulujacy si¢ system, ksztaltem przypominajacy
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nieco koto hermeneutyczne. Przy tym cybernetyka odrzuca subiektywizm ludzkiego spojrze-
nia, kierujac si¢ wyraznie w strong ontologii przedmiotu Grahama Harmana, odrzucajacej
antropocentryczng perspektywe dominacji czlowieka i wskazujacej na to, ze kultura jest
w takim samym stopniu ludzka, jak i nieludzka. Norbert Weimer, twérca samego pojecia
cybernetyki, w swoim dziele z 1948 roku ,,Cybernetics: or control and communication in the
animal and the machine” niewatpliwie prezentowal post-antropocentryczng perspektywe,
w ktérej cztowiek nie byl rozpatrywany jako psyche i jego intencjonalizm, ale raczej jako
zestaw zachowan, ktére mozna obserwowaé, przewidywaé i dostosowywaé do swoich
potrzeb”®. Od czaséw badania Wienera minglo ponad 70 lat i opisana przez niego strategia
dziatania przenikneta glebiej niz tylko do statystycznej analizy mozliwosci podjecia kon-
kretnych manewréw wojennych przez wroga — wykreowata calg nowa rzeczywistos¢, wraz
z rynkiem finansowym i praktykami wizualnymi, w ktérych uzytkownik — bioracy udziat
— postrzegany musi by¢ jako integralna czesé systemu.

Rozpatrujac cybernetyke fotografii musimy widzie¢ fotografie jako system, jako
informacje, nie jako fizyczny byt, lecz jako co$ cyfrowego, umiejscowionego pomigdzy
obiegiem danych a reprezentacja'”. Czy sposréd tych dwéch porzadkéw ktérys dominuje?

Czy fotografia jest jednak reprezentacjg rzeczywistosci, czy jedynie no$nikiem danych?

178. Galison, P. (1994), The Ontology of the Enemy: Norbert
Wiener and the Cybernetic Vision. Critical Inquiry, 21(1), s.
228-266. Pobrano z: http://www.jstor.org/stable/1343893
via Scihub.

179. Choc w istocie istniejg rowniez aspekty fizyczne wszyst-
kich bytow, nawet istniejgcych jedynie w rzeczywistosciach
wirtualnych - jest nim hardware, ktéry umozliwia tego typu
doswiadczenia, tak samo jak ciato, ktére jest no$nikiem

$wiadomosci.
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5.2 OBRAZ FOTOGRAFICZNY
W KULTURZE NIETRWALOSCI

Nietrwatos¢ jest czyms$ nieco innymi niz niematerialno$¢, jednak w przypadku fotografii,
aw szczegdlnosci fotografii cyfrowej, obydwa te przymiotniki wspélistnieja i wynikajg przede
wszystkim z charakteru przestrzeni, w ktérej fotografia funkcjonuje — jest to przestrzen
wirtualna. Fotografia cyfrowa poprzez swéj brak indeksykalnej relacji z rzeczywisto$cig czy
fotografia CGI (Computer Generated Image) w zaden sposéb niezwigzana z tradycyjnymi
fizycznymi i chemicznymi procesami fotografii, jest jedynie efektem pracy algorytmu, a wigc
z natury jest niematerialna. Fotografie cyfrowe sg réwniez nietrwale, pomimo ze cyfrowy
plik ma wpisany w siebie potencjal nieskoriczonej reprodukowalnosci i iternowalnosci. Para-
doksalnie obraz cyfrowy jest skoriczony i policzalny — piksel po pikselu mozemy przeliczy¢
ilo$¢ mozliwych kombinacji w ramach okreslonego obszaru — tak jest w wypadku posiadania
pliku zrédtowego. Jednak wraz z dyseminacja, czyli rozprzestrzenianiem si¢ obrazu w sieci,
kolejne jego wersje pozostawiaja jedynie wrazenie nieskonczonej reprodukowalnosci, ktéra
funkcjonuje tylko na poziomie semiotyki'®’. Wedtug Melissy Gronlund ta niedoktadnos¢
kopii jest odbiciem ostabiajacej si¢ sity obrazu jako nosnika informacji o $wiecie, pomimo

jego wszechobecnosci. Jak pisali Marks i Engels w ,Manifescie komunistycznym”

Ustawiczne przewroty w produkcji, bezustanne wstrzasy ogarniajgce
catos¢ zycia spofecznego, wieczna niepewnosc i wieczny ruch
odrézniajg epoke burzuazyjng od wszystkich poprzednich. Wszyst-
kie stezate, zasniedziate stosunki wraz z nieodfgcznymi od nich,

z dawien dawna uswieconymi pojeciami i pogladami ulegaja

180. Gronlund, M. (2017), Contemporary Art and
Digital Culture. Routlege, Londyn, s. 7.
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rozktadowi, wszystkie nowo powstate stajg sie przestarzate, zanim
zdazg skostniec. Wszystko co stanowe i zakrzepte znika, wszystko.
Co swiete, ulega sprofanowaniu i ludzie musza wreszcie spojrzec
trzeZwym okiem na swojg pozycje zyciowa, na swoje wzajemne

stosunki.

Okreslenie tych stosunkéw w relacji do rzeczywistosci cyfrowej i rynku neoliberalnego jest
trudne, poniewaz, jak zauwazal Baudrillard™', bogactwo nie jest kwestia ostentacji, lecz
kwestia ruchu spekulatywnego kapitatu. W taki sposéb wojna nie jest oceniana poprzez jej
prowadzenie, lecz przez jej spekulatywne efekty istniejace jedynie w abstrakeyjnej, elektron-
icznej przestrzeni informacji — tej samej, przez ktérg przeptywa caty kapital. W tej samej
rzeczywistosci funkcjonuje obraz fotograficzny, mieszajac si¢ z wirtualnymi informacjami
i wirtualnym kapitatem, ktérego ruch w abstrakcyjnej przestrzeni generuje wartos¢. Jednak
ruch ten musi zostaé w odpowiedni sposéb obliczony, bo zycie obrazu w feedzie musi by¢
wystarczajaco dlugie, by dotrzeé¢ do grupy odbiorcéw — obraz zyje tylko w tym krétkim
momencie. To fascynujace, ze juz w 1927 roku Siegfried Kracauer w eseju ,Fotografia”
zauwazyl pewna prawidlowos¢, ktéra ujawnia si¢ w petni dopiero dzis, w dobie fotografii
cyfrowej. Kracauer twierdzil, ze technologie masowej produkcji obrazéw sa réwnoznaczne z

)'® zniszczy nasza umiejetnosé

utrata pamieci, pisal, ze zamie¢ obrazéw (blizzard of images

pamigtania, ze jedyne, co bedziemy widzieé, to biaty szum. Dzisiejsza proliferacja obrazéw

bez watpienia daje taki efekt, nie chodzi tu jednak o utrate pamieci, ale o brak mozliwosci
q J ) ¢ pamig

kontemplagji rzeczywistosci sfotografowanej przez jej obraz. Nieco pdzniej Vilem Flusser

w eseju ,,Photography as post-industrial object” przewidywal:

181. Baudrillard, J. (1994), s. 56
182. Kracauer, S., Levin, T. (1993). Photography. Critical

Inquiry, 19(3), s. 421-436. Pobrano z: http://www.jstor.
org/stable/1343959 via scihub, s. 432.

141



[...] przysztos¢ kultury niematerialnych informacji jest wymodelow-
ana za pomoca nowej fotografii, ktéra nie potrzebuje przedmiotu,
fotografii, ktéra konsumuje i jest konsumowana bez poswiecania
jej zadnej uwagi. W tym sensie, cztowiek nie bedzie juz podmiotem
dla obiektéw. Nie bedziemy konfrontowali sie z wszechswiatem
obiektéw, a osoba bedzie faczyta sie ze Swiatem za pomoca
réznych kanatéw, za pomoca ktérych bedzie odbywat sie przekaz
informacji. Ta wspdlnota bedzie istnie¢ poza czasem i przestrzenia,
w tej przestrzeni inny bedzie zawsze obecny. Mozna nazwac to
doswiadczenie intersubiektywnym, by odréznic je od istnienia sub-

iektywnego'®3.

Flusser w odréznieniu od Kracauera wierzy, ze zmiana zwigzana z proliferacja obrazéw nie
bedzie zmiana prowadzaca do utraty pamieci, lecz do utraty indywidualizmu, poniewaz
tozsamo$¢ bedzie kreowana przez niematerialne obrazy. Flusser méwi o tym jak o katastrofie,
ktérej mozemy zapobiec, jak o dystopijnej rzeczywistosci, ktéra moze, lecz nie musi si¢
zisci¢. To poczucie rozczarowania, nietrwalosci reprezentadii staje si¢ jedna z metod pracy
artystycznej, ktéra jako punkt wyjscia zaktada negatywne polityczne i socjoekonomiczne
konteksty, funkcjonujace na poziomie artystycznego meta-j¢zyka. Naturalnym skutkiem
tego jest préba, ktéra podejmuja praktycy wizualni, majaca na celu przepracowanie pro-
blematyki proliferacji obrazéw cyfrowych. Robi to mi¢dzy innymi sztuka post-internetowa,
jednak jako nowy paradygmat pracy nie wytworzyta ona jeszcze spéjnego jezyka, nieustannie
szukajac odpowiedniego klucza teoretycznego, by opisaé¢ swoje dziatania. W ramach tych

poszukiwari mozemy powrdci¢ do myslenia o fotografii jako o obiekeie.

183. Flusser, V. (1986), The Photograph as Post-Industrial
Object: An Essay on the Ontological Standing of Photo-
graphs. Leonardo, 19(4), s. 329-332. doi:10.2307/1578381.

Pobrano via scihub.
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Wyobrazmy sobie narracje, w ktdrej patrzymy na obrazy z pers-
pektywy wczesnych technologii reprodukcji, takich jak fotografia
i litografia. W ich kontekscie obraz istnieje po to, by by¢ ogladanym,
trzymanym w dfoniach i zachowywanym. Obraz przemierza przez
XX wiek oddalajgc sie od tej tradycji, w ktérej jest réwniez obiek-
tem, a staje sie czystym obrazem, tak jak Baudrillardowska symu-
lakra jest czyms definiujgcym pdZzny kapitalizm. Albo tak jak u Petera
Osborne’a czy Hito Steyerl, gdzie sztuka wspdfczesna i jej fantazje
zwigzane sg z byciem obrazem-pamiecig czy repozytorium pamieci.

Dzis obrazy zyja. Sg aktywnymi czesciami komunikacji spotecznej’®.

Oczywiscie zwrécenie si¢ w strong materialnosci fotografii jest cieckawym kierunkiem,
jednak twarda opozycja do cyfrowosci zdaje si¢ nie przystawad do catego dyskursu. Myslac
o radykalnej materialnosci fotografii przychodza mi na mysl powracajace silnie fotografia
analogowa wraz z tak zwanymi technikami szlachetnymi, ktére w istocie nie sg niczym
innym niz technologicznymi reliktami. Préby wskrzeszenia piktorialnej tradycji nie
przynosza zrozumienia sposobéw funkcjonowania medium, za punkt wyjscia przyjmujac
dzisiejsza kondycje produkeji obrazéw, lecz sg eskapistycznym zabiegiem wykrywajacym brak
umiejetnosci poszukiwania nowego jezyka w spektakularnych, a nie krytycznych formach.
Uwazam, ze dzisiaj, cho¢ patrzymy na tak wiele fotografii, to sam obraz nie ma juz znaczenia.
Wazny jest system, w ramach ktérego éw obraz funkcjonuje. Takie ujecie materialnosci,
ktére zaktada systemowos¢, znajduje odzwierciedlenie w teorii aktora-sieci Bruno Latoura.
Jak pisze Melissa Gronlund — powrét do myslenia o obiekcie nie jest retroaktywnym
ruchem poszukujacym autentycznosci i oryginalnosci czy nawet benjaminowskiej
aury, to spos6b na zastanowienie si¢, w jaki sposdb partycypujemy w systemach

i w jaki sposéb ta partycypacja wptywa na sfere¢ kultury, ktéra klasycznie rozumiana jest

184. Gronlund, M. (2017), s. 18.
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jako co$ tworzonego zawsze z udzialem czlowieka. Obiekt w systemach cyfrowych petni
réwnie wazna role jak cztowiek, w zwigzku z tym prakeyki wizualne, w tym fotografia,
pochylajac si¢ nad obiektem powinny koncentrowac si¢ na innych relacjach — takich, ktére s
siecig agencji migdzy tym, co ludzkie i nieludzkie. Podobnie powinni$my patrze¢ na relacje
migdzy tym co rzeczywiste a wirtualne, cyfrowe — nie jako na relacj¢ dychotomiczna, lecz
porzadki, ktére wzajemnie si¢ przenikaja. Myslac o takim ujeciu systemowym rozpatruje
dwa watki. Pierwszy dotyczy ukutego przez Gottfrieda Jagera pojecia fotografii generaty-
wnej, na ktérg mozna patrzeé bardziej z perspektywy klasycznego dyskursu sztuki, drugi
traktuje fotografie jako czgs¢ Web 2.0, i wpisuje ja w schemat funkcjonowania dziatan par-
tycypacyjnych'®.

Fotografia generatywna, jak okresla Jager, jest dziataniem w ramach medium foto-
grafii, ktére zrywa z tradycyjng koncepcja doktadnosci reprodukeji. Teoria generatywnosci
zaktada, ze celem obrazowania fotograficznego nie jest jedynie tworzenie kopii rzeczywistosci,
lecz réwniez tworzenie z jej pomoca zupelnie nowych form. W takim kontekscie fotografia
postrzegana powinna by¢ jako zupetnie inne medium, ktére stuzy do przetwarzania infor-
macji w cybernetycznej manierze za pomocg narzgdzia — aparatu. Cybernetyczno$¢ foto-
grafii generatywnej znajduje swoje potwierdzenie w teorii estetyki cybernetycznej Herberta

W. Franke’a, zgodnie z ktéra cybernetyczny system feedback loop jest tworzony po to, by

185. Moznaby zastanowic¢ sie, czy te dwa porzadki
wyczerpujg cate spektrum zagadnienia. Prawdopodob-
nie nie, ale ciekawe jest obserwowanie polaryzacji tego,
czym jest fotografia nawet na ptaszczyznie tak bardzo
ograniczonego pola, jakim jest ,fotografia systemdw
cyfrowych”. W tym miejscu mozliwe jest rowniez wyko-
nanie ekstrapolacji tych zagadnien i rozmowa o nich w
kontekscie fotograficznej metanarracji. Koncowym wni-
oskiem moze by¢ konstatacja, ze fotografia rozgrywa sie
pomiedzy technologia a partycypacja (ludzka badz nie),
a spoiwem tagczacym te dwa porzadki jest obraz petnigcy

funkcje katalizatora.
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skutecznie mégt odby¢ si¢ akt percepgji, ktéry sam w sobie jest coraz bardziej wyszukamy,
gdyz jak cala koncepcjg petli rzadzi nim potrzeba optymalizacji. Dzigki temu sztuka posiada
spoleczng funkcje — bez ustanku tworzy nowe, zmienne wzory, motywy i modele, ktére
przetwarzajg same siebie nawzajem. Dzigki temu tez fotografia moze tworzyé nowe byty,
ktére odrzucajg tradycyjne czytanie medium. Takie podejscie koresponduje z antropologi-
cznym rozumieniem fenomenu sztuki'®. Pisatem, ze fotografia generatywna przywotuje na
mysl bardziej tradycyjne formy sztuki przede wszystkim dlatego, ze pozostawia po sobie
artefakt. Nie mozna réwniez pomina¢ jej wizualnych konotagji ze sztukg minimalizmu,
gdzie autor stanowil jedynie cz¢$¢ zaplanowanego systemu, w sercu ktérego byt proces.
Koncentracja na procesie, ktérg widaé w realizacjach Gottfrieda Jagera, cho¢ dotyczy
dominujacych wéwczas proceséw analogowych (fotografia cyfrowa jeszcze nie istniata), w
celny sposéb bada relacje migdzy obiektem a obrazem niematerialnym (w tym wypadku
takim, ktéry nie istnial, wigc nie jest wazny), prébujac odnalezé parametry, ktére w
fotografii byl peryferyjne. W realizacji ,Two triangles: sponetaneous production” z 1983
roku bada, w jaki sposéb schnie papier fotograficzny — pozostawia mokre od odczynnikéw
naswietlone obrazy, by te mogly same zaczaé pracowaé nad swojg forma, kreujac swoj
whasny jezyk. To niezwykle proste dzialanie, wrecz banalne, a jednak w $wietle kreslonego
przeze mnie paradygmatu fotografii na styku cyfrowego wernakularyzmu i fenomenologii
prace Jegera mozna traktowaé jako kamied milowy. ,ITwo triangles” definiuje cyfrowy
wernakularyzm nie jako teori¢ fotografii cyfrowej, lecz jako zestaw strategii z pogranicza
systemu, generatywnosci i cybernetyki, ktéry jest fundamentem dla obrazéw cyfrowych,
rozumianych jako efekt zapisu za pomocg narzedzia przetwarzajacego widziana sceng
w binarny kod, bedac przy tym fenomenologicznym badaniem medium, ktére odrzuca

patrzenie na fotografi¢ jedynie z perspektywy ,zinstytucjonalizowanej”, oprawionej w ramy

186. Jéger, G. (1986), Generative Photography: A System-
atic, Constructive Approach. Leonardo, 19(1), s. 19-25.
doi:10.2307/1578296. Pobrano via. Scihub.
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analizie fenomenologicznej, u podstaw ktérej stoi ruch w relacji do $wiata. W tym wypad-
ku jednak ruch nie oznacza przenoszenia tresci obrazu ani jego dyseminacji, lecz fizycznag
interakeje z rzeczywistoscia jako tlem.

Na drugim kraricu ujgcia systemowego umiejscawiam fotografi¢ w kontekscie Web
2.0. O ile fotografia generatywna wywodzila si¢ z fali minimalizmu i od samego poczatku
wpisana byta silnie w kontekst sztuki, to kontekst sieci 2.0 jest zwiazany z rozwojem
Internetu jako medium masowego przekazu, w ktérym praktyki partycypacyjne, kultura
remiksu i hackingu, czyli tworzenie i przetwarzanie tresci, staly si¢ podstawowymi
sposobami interakcji. Interakgji, ktéra nadal jest uwazana za co$, co dotyczy jedynie niefizy-
cznej, abstrakcyjnej, globalnej cyberprzestrzeni. Problematyka zwigzana z Web 2.0 czesto
wraca jako przedmiot moich badani. W tekscie ,,Beholder as Co-Creator In Visual Practices

After the Digital Revolution” z 2013 roku pisatem:

Zwrot ,abstrakcja globalnego” wymaga wyjasnienia. W tym wy-
padku nie odnosi sie to do sytuacji, w ktérej traktujemy Inter-
net jako narzedzie, ktére utrudnia doswiadczanie rzeczywistosci
przez zarzucanie swoich uzytkownikéw informacjami. Oczywiscie
niespodziewane i nieprzewidywalne potagczenia moga miec¢ mie-
jsce, jednak zdecydowana wigkszos¢ uzytkownikéw Internetu jest
w stanie odréznic, co wydarzyto sie w fizycznym, a co w wirtualnym
Swiecie - mozliwos¢ okrazenia kuli ziemskiej przy pomocy Google
Earth nie jest poréwnywalna do fizycznego okrazenia globu. Niem-
niej, doswiadczenie okrazenia ziemi w obu wypadkach jest prawdzi-
we (rézni sie jedynie na ptaszczyznie fenomenologicznej). Gtdwny
problem, z ktérym musimy sie zmierzyc, to tatwosc, z jaka informacje
kraza w sieci, a w zwigzku z tym pojawia sie pytanie, jak dostep do
informacji globalnych moze prowadzi¢ do utraty kontroli nad tym,
co lokalne, tym, co bezposrednio wptywa na nas, podczas gdy

poczucie dystansu wydaje sie znikac'?’.
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W powyzszym akapicie zwracam uwagge na to, ze do§wiadczenia w sieci w istocie nie
r6znig si¢ niczym od dos§wiadczent w rzeczywistosci, jednak mozliwos¢ doswiadczania rzeczy
bezposrednio niedostgpnych sprawia, ze tracimy poczucie tozsamosci na rzecz krétkotrwatych
interakeji. Niemniej, wiele sytuacji udowodnito, ze Internet jest warto$ciowy w kontekscie
spoleczenstw wykorzystujacych go jako narzedzie, w pierwszej kolejnosci o zasiggu lokal-
nym, a dopiero w drugiej globalnym. Wydarzeniem, ktére to najdobitniej potwierdza, byta
Arabska Wiosna 2011 roku. Niezliczone ilosci wideo pojawiajacych si¢ na portalu Youtube,
tweety i wpisy na blogach ilustruja, Ze media spofecznosciowe s efektywnym narzedziem
stuzacym do samoorganizacji i przekazywania informacji. Dzigki dzialaniom online
Egipcjanie zebrali si¢ na placu Tahrir i byli w stanie obali¢ rzady Hosni Mubaraka. Arab-
ska Wiosna byta wydarzeniem, ktére wspélistniato w dwéch rzeczywistosciach — online
i offline. Chociaz rewolucja, ta prawdziwa zmiana struktury paristwa, mgta mie¢ jedynie
miejsce w przestrzeni fizycznej, wsparta byla dziatalnoscia online, ktéra wcale nie byla,
jak czesto si¢ mysli, powodem, dla ktérego decydujemy si¢ nie uczestniczy¢é w politycznej
i spotecznej rzeczywistosci. Wrecz przeciwnie — poprzez swéj lokalny charakter pomogta
zbudowaé spotecznos¢ dazaca do jasno okreslonego celu. Cheg w podobny sposéb mysle¢
o praktykach wizualnych, fotografach czy innych osobach pracujacych z obrazem. Rolg ar-
tysty, jak pisatem w cytowanym powyzej eseju, nie jest by¢ wytwérca produktéw majacych
na celu zabawianie czy zadziwianie odbiorcéw. Artysta powinien przypominac raczej obser-
watora, komentatora kultury i spoteczenistwa, ktéry wykorzystuje rézne formy i narzedzia
w celu integrowania i zaangazowania grup odbiorcéw. Tym samym praktyk wizualny moze
odpowiada¢ za zmiany spofeczne, ktére zauwaza. By¢ moze z tego powodu zajmujac si¢
siecig 2.0 i rolg fotografii w tejze nie mozemy pomina¢ watku ataku na World Trade Cent-
er z 11 wrzesnia 2001 i odpowiedzi $wiata zwanej ,wojng z terroryzmem”, ktérej efekty
odczuwamy nadal. Opisujg to szeroko John Roberts w ,,Photography and Its Violations”

oraz Errol Morris w ,Believing is Seeing” — okazuje si¢, ze cata historia fotografii moze

187. Rogalo, J. (2013), s. 23.
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zostaé opowiedziana z perspektywy konfliktéw, jednak ja $wiadomie podejmuje decyzje,
by temat ten jedynie zasygnalizowa¢ jako kolejny, ktéry mozna podda¢ analizie. Pozostaje
mi jedynie przywolanie poruszajacego dziela, ktére w swojej ksigzce cytuje Melissa
Gronlund. Rabih Mroue w , The Pixelated Revolution” z 2012 roku pokazuje material
nakrecony za pomocy telefonu komérkowego, w ktérym jeden z protestujacych nagrywa
rezimowego snajpera, podczas gdy ten przygotowuje sic do oddania strzatu, ktéry ma
go zabi¢. To niezwykly moment, w ktérym fizyczne ,tu i teraz” rozbite zostaje na wiele
innych czasoprzestrzeni. Wydaje si¢, ze sam filmujacy ma wrazenie, ze jest tylko aktorem
w filmie albo nie boi si¢ $mierci, gdyz jego Zycie zostanie przedtuzone jako materiat wideo,
ktéry nakrecit'™®. Material, ktéry ogladamy u Mroue ma charakter czego$, co wydaje si¢
dziwnie znajome (do opisu tego wrazenia bede uzywat angielskiego stowa uncanny, ktére
jest precyzyjnym sformutowaniem dobrze juz opisanym w dyskursie sztuki), jest by¢ moze
jakim$ bledem powielonym przez pamigé badz sytuacja, ktéra wydarzyta si¢ na styku swiat
wirtualnego i rzeczywistego — na przyktad w grze. Gronlund zauwaza, ze obcowanie z
czym, co jest uncanny stalo si¢ pozadane, neci réwnie silnie jak XIX-wieczne cabinets of
curiosity. Jest podobne do tego, co Julia Kristeva'® opisuje jako abject — fizyczna reakcjg na
traumatyczne do$wiadczenie, w ktérym tracimy mozliwo$¢ rozréznienia przedmiotu od
podmiotu, miedzy sobg a innym, zwlaszcza jedli rozpatrujemy to w kategoriach zaburzania
rzeczywistosci. Reakcja na doswiadczenie czego$, co opisujemy jako uncanny nie jest az tak
radykalna. Na tej plaszczyznie maluje si¢ cata gama dziatan, poczawszy od performatywnych
sytuacji Rudolfa Schwarzkoglera (wraz z autokastracja) dokumentowanych przez Heinza
Cibulke, ,Leap into the Void” Yvesa Kleina, po bardzo subtelne na poziomie wi-zualnym,

lecz niezwykle skomplikowane na poziomie konstrukcji prace Thomasa Demanda —

188. Gronlund, M. (2017)

189. Kristeva, J. (1982), Powers of Horror: An Essay on
Abjection. Columbia University Press, Nowy Jork, s. 65.
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wszystkie funkcjonujg na styku fizycznosci poprzez zawierzenie w indeksykalno$é
medium fotografii i cybernetycznej petli, prezentujac $wiaty, ktére mogltby by¢, swiaty
wirtualne, czyli takie, ktére nie istnieja, lecz sg stworzone, by emulowaé prawdziwy $wiat.
Dos$wiadczenie wirtualnosci jest prawdziwe, mimo ze nie znajduje swojego odwzorowania
w $wiece materialnym (oprécz hardware’u). Z tego powodu celem, ktéry praktycy wizualni
jako tworcy tresci powinni sobie postawié, jest nie tylko $wiadome wykorzystanie medidw,
ale doprowadzenie do normalizadji relacji migdzy tym, co technologiczne, a co fizyczne.

Tym migdzy innymi sg wlasnie préby spojrzenia fenomenologicznego.

5.3 ANESTETYZM

Uncanny jest do$wiadczeniem podobnym do doswiadczania czego$ wzniostego (sublime),
jest czyms, co zaburza porzadek rzeczy, bez wzgledu na to, jaki ten porzadek jest. Jesli
kazdego dnia dos§wiadczmy przeladowania tre§ciami, tym zaburzeniem moze by¢ chwila
ciszy. Jesli jeste$my przyzwyczajeni do ogladania jedynie obrazéw perfekeyjnych cial, choro-
ba czy deformacja moze by¢ zrédtem abjekcji. Jesli Zyjemy w rzeczywistosci pograzonej
w konflikcie, do§wiadczenie bezpieczeristwa moze okaza¢ si¢ nieznosne. W istocie to, jak
wyglada $wiat na fotografiach oraz jaki jest w rzeczywistosci moze by¢ Zrédlem wlasnie
takiego dysonansu poznawczego.

Guy Debord w ,,Spoteczenstwie spektaklu” twierdzil, ze proliferacja obrazu dziata
jak narzedzie, ktérego celem jest odsunigcie ludzi od faktycznego przezywania. Gdy pisat
»opoteczenstwo spektaklu” miat na myfdli telewizje, jednak dzi$ okazuje sig, ze istnieje lep-
sze, panoptyczne i poddane samoregulacji medium — Internet. Do$wiadczenie obrazu foto-

graficznego w Internecie charakteryzuje si¢ nattokiem tresci, ktére nie sg uporzadkowane.

190. Debord, G. (2009).
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Czgsto w kontekscie sieci méwi si¢ o zjawisku visual pollution, czyli o rozpuszczaniu sig
w sobie nawzajem niepasujacych do siebie form, ktére prowadzi do tego, ze ani jeden, ani
drugi obraz nie jest czytelny. Czasem jako jedng z przyczyn tego zjawiska okresla si¢ ogromna
nadprodukcje¢ obrazéw. Paradoksalnie, podczas gdy ilo$¢ wzrasta, jako$é i réznorodnosé
spada. W konsekwencji do§wiadczamy anestetyzacji. Proces ten nie jest tozsamy z anty-
estetyzacjg, nie chodzi o celebracj¢ brzydoty albo abjektu. Anestetyka jest odwrotnoscia
estetyki. W eseju ,,Beholder as Co-creator In visual Practices After the Digital Revolution”
pisatem, ze estetyzacja zajmuje si¢ do§wiadczaniem, podczas gdy zatozeniem anestetyki jest
zablokowanie mozliwos$ci do§wiadczania, duchowa $lepota. Anestetyzmem jest tez brakiem
wrazliwo$ci na bodZce inne niz te, do ktdrych jeste$my przyzwyczajeni. To brak mozliwosci
odnalezienia si¢ w rzeczywistoéci innej niz ta, ktéra zostala nam pre-programowana.

Na wezesnym etapie pracy nad niniejszym tekstem pojecie anestetyzmu wydato mi
si¢ kluczowe. Fotografie w cyfrowych feedach kojarzyly mi si¢ z agresywnym bombardo-
waniem bodZcami, przypominajacym torture przebodZcowania, w efekcie ktdrej poddana
jej osoba przestaje te bodZzce przetwarzaé. Okazuje si¢ jednak, ze we wspdtczesnych wysoko
rozwinigtych spoteczenistwach reakcja na przebodzcowanie jest znikoma, gdyz wskutek
urbanizacji, zaggszczenia ludnosci i hatasu technologicznego permanentnie do§wiadczamy
takiego stanu, wzmacnianego jeszcze prébami doscigniecia wydajnosci maszyn, ktére po-
zbawione biologicznej warstwy nie musza posila¢ si¢ czy odpoczywaé. W ktérym$ momen-
cie, podczas rozmowy dotyczacej mojego badania uzylem sformutowania: ,jesli si¢ zatrzy-
mam, to chyba nie bedg juz miat sity, by znéw sie rozpedzi¢” — jakby brak nadchodzacych
bodzcéw mégt sprawié, ze méj organizm odméwi wspélpracy. Zrozumialem wtedy, ze moje
dziatanie oparte jest na cigglej konsumpcji — im wigcej wytworéw medidéw konsumuje,
tym bardziej zadowolony jestem z postgpéw pracy. Gdy przestaje konsumowaé, to oprécz
ogromnego zmgczenia odczuwam strach, ktéry zapewne jest iteracja FOMO - strachu przed

tym, ze co$§ mnie ominie, ktéry jednak tym razem nie dotyczy, jak zazwyczaj, kontaktéw
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w mediach spotecznosciowych, lecz pracy, ktora wykonuje. Boje si¢, Ze umyka mi tres¢,
ktéra mogtaby by¢ w jaki§ sposéb wartosciowa, a ja nie jestem wystarczajaco wydajny,
by méc te tres¢ przetworzy¢. To stan obsesyjny, ktéry blokuje mozliwos¢ odbioru tresci
juz stworzonych, gdyz zamiast koncentrowa¢ si¢ na komunikacji, skupiam si¢ na swojej
nieadekwatnosci zwiazanej z fizycznymi ograniczeniami mojego ciata.

Wezesniej zwrécitem juz uwagge na proces normalizacji miedzy tym, co technologiczne,
a co fizyczne. Ta relacja moze by¢ opisana z jednej strony jako proces prowadzacy do
homogenizacji, a z drugiej jako proces budowania nowej tozsamosci afirmujacej to, co
technologiczne, wpisujac si¢ tym samym w nowy sposéb zycia. Ten nowy sposéb opisuje
Marc Auge w tekscie ,, Non-Places —an Introduction to Supermodernity”, zwracajac uwagg na
to, ze wspolczesny czlowiek nie funkcjonuje w jednym miejscu, posiada bowiem narzedzia,
dzigki ktérym zyje w dziwnej przestrzeni o naturze intelektualno-audiowizualnej, a przy
tym niezaleznej od jego bezposredniego, rzeczywistego sasiedztwa. Auge wyznacza kilka
obszaréw, ktére nalezy zbadaé, by zrozumie¢ opisywany przez niego $wiat. Pierwszym
z nich jest globalizacja, z jednej strony umozliwiajaca niezwykta homogenizacje, a z drugiej
bedaca narzedziem wykluczenia, jak w przypadku prekariatu. Owa homogenizacja, o ktérej
méwi Auge, jest efektem rozprzestrzeniania si¢ wolnego rynku i korporacji medialnych,
ktére rzadza informacjami. Drugim obszarem jest urbanizacja, ktéra postepujac wehlania
wszystkie klasy, tworzac iluzj¢ przestrzeni demokratycznej, w rzeczywistosci bezrefleksyjne;
i pozbawionej tozsamosci. Trzeci za$ obszar zwiazany jest z architekturg i jej paradoksami
ukrytymi pomiedzy funkcyjnoscia, estetyka a prébg historycznego ulokowania w konkret-
nej przestrzeni.

Marc Auge moze by¢ postrzegany jako krytyk postmodernizmu, w koricu nie méwi
o postmodernizmie, lecz o supermodernizmie. W postmodernizmie za$ widzi problem
zwigzany z tym, ze nie moze dokona¢ oceny wartosci jednej czy drugiej mody, tak samo
jak nie jest w stanie zrozumie¢ patchworku zbudowanego na ich bazie. Ow patchwork,
polaczenie migdzy réznymi porzadkami, stanowi istot¢ postmodernizmu, a tym samym
wyznacza koniec mysli modernistycznej. W konsekwencji Auge zauwaza zbyt wielkg ilo¢

porzadkéw, by méc je w rozsadny sposéb podac jakiejkolwiek analizie. Pisze:
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Co w tym wypadku jest nowe, to nie fakt, ze swiatu brakuje znaczen
lub ze jest tych znaczen mafto, albo ze jest w nim wartosci mniej niz
byto kiedys. Niemniej zdaje sie, ze mamy ogromna potrzebe nad-
awania kazdemu dniu rangi niezwyktosci. Ta potrzeba ciggtego
nadawania znaczen nie tylko wydarzeniom obecnym, lecz tez tym,
ktére miaty juz miejsce jest cena, ktéra musimy zaptacic¢ za nadmiar

doswiadczen'?2.

Efektem braku mozliwosci zakorzenienia si¢ w przesztosci bardzo czgsto jest rozczarowanie,
a w konsekwencji potrzeba budowania zindywidualizowanych uniwerséw w celu poszuki-
wania znaczen jest wicksza niz kiedykolwiek. Projekty artystéw, o ktérych juz wezesniej
moéwitem, migdzy innymi ,ZZYXZZ” Gregorego Halperna czy projekt Maxa Pinckersa o
nieistniejacych superbohaterach, a nawet narracje dziennikowe, takie jak projekty japoriskiej
fotogratki Rinko Kawauchi badz kolejnego japoriskiego autora Daido Moriyamy sg poszuki-
waniami jedynie pewnej prawdy, czyli wlasnego doswiadczenia, nawet jesli doswiadczenie
to jest zmitologizowane badzZ jest efektem konfabulacji. Ta indywidualnie skonstruowana
rzeczywisto$¢ nie jest jedyna, w ktorej zyjemy. Tak samo jak istniejemy wzgledem siebie
i $wiata, istniejemy tez wzgledem grup, z ktérymi dzielimy w mniejszym lub wickszym
stopniu tozsamos$¢. Auge opisuje ja jako stabilniejsza, gdyz oparta na intersubiektywnym
systemie'”?, pomimo ze grupy te przypominajg pasazeréw komunikacji publicznej, ktérych
taczy jedynie cel — odbycie podrézy z punkty A do punktu B, a ich osobiste agendy, cho¢
wazne, w momencie spotkania schodza na dalszy plan.

Wspomniany system wskazuje na to, ze przestrzeli sama w sobie — rozumiana jako

dworzec, bank, lotnisko, skrzyzowanie, czyli kazdy zurbanizowany element rzeczywistosci

— posiada wtasna narracj¢ i organizacje, definiujaca sposéb interakgji z nig. Bedac w tych

192. Auge, M. (1995), Non-places: an Introduc-

tion to Supermodernity. Verso, Nowy Jork, s. 25.
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miejscach, jesteSmy czedcia spektaklu, czesto nie wiedzac, ze ten si¢ odbywa'*. Nie tylko
przestrzenie miejskie tym si¢ charakteryzuja, kazda instytucja, w tym muzeum czy galerie
sztuki ma podobny charakter, mozemy nawet stwierdzi¢, ze sztuka ograniczona do szty-
wnych granic medium réwniez jest, uzywajac jezyka Marca Auge, nie-miejscem, gdyz pod-
czas interakgcji odbiorcy z dzielem, na przyktad fotografia oprawiona w rame i powieszona
na $cianie, otrzymujemy caly zestaw instrukcji nierézniacych si¢ bardzo od tych, by
spojrze¢ w lewo przed przejéciem dla pieszych w Londynie, lub by uwaza¢ na krawedz per-
onu, stojac na stacji metra. W istocie przestrzeni ta nie wymaga zadnej refleksji, gdyz dzigki
z gbry okreslonym zasadom mozna podejs¢ do niej catkiem bezrefleksyjnie. W miescie czy
w rzeczywistosci tak skonstruowanej nie ma miejsca dla figury baudelairowskiego
flaneura, przemierzajacego bez celu ulice, przygladajacego si¢ $wiatu. Flaneur wedlug
Waltera Benjamina jest symbolem alienacji cztowieka w $wiecie neoliberalnym'. Jego
pozorna bezczynnos¢ i brak okreslonego kierunku burzy porzadek rynkowych prawidet
kapitalizmu, w ktérych ruch, w sterylnej, anestetycznej przestrzeni, napedzany jest potrzeba
konsumpcji. Flaneur zdaje si¢ nudzi¢, a miasto, rozumiane jako konstrukeja, zdaje si¢ go
nie dotyczyé. W rzeczywistosci poddaje widziany przez siebie $wiat wnikliwej analizie.
Flaneurem jest Eugene Atget, ktérego spojrzenie na znikajacy, stary, XIX-wieczny Paryz
i powstajace na jego gruzach hausmannowskie aleje, daje poczatek fotografii deadpan.
Nietrwatos¢ i niematerialno$¢ nie sg pojeciami, ktére zaczely definiowaé fotografie
dopiero po rewolugji cyfrowej. Estetyka i wymiar formalny, tak samo jak granice medium
podyktowane sg przez szerszy kontekst, ktéry mozna zdefiniowac jako charakter czaséw —
zeitgeist. Dzisiejszy flaneur nie snuje si¢ po ulicach miasta, lecz wedruje po meandrach sieci,
krok po kroku odkrywajac jej strukture i prébujac znalezé zwiazek miedzy bytami wirtu-

alnymi a ,ja”, ktére w tym samym czasie jest fizycznym ciatem i awatarem.

194. Tamze, s. 70.

195. Benjamin, W. (1997), Charles Baudelaire: a lyric poet
in the era of high capitalism. Verso, Nowy Jork, s. 54.
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5.4 NUDZIC SIE

Podobnie jak zmienia si¢ definicja flaneura, zmienia si¢ definicja nudy. Wspélczesny
flaneur odkrywa jaka$ strukture, prébuje cos znalezé. W istocie jest to spory skrét myslowy,
gdyz intencja flaneura przemierzajacego przestrzenie — czy to miasta, czy sieci — nie jest
przeprowadzenie analitycznego badania, ta wedréwka jest ,jedynie” kultywacja nudy,
w efekcie ktérej odkrywa si¢ prawde o $wiecie. Nuda flaneura jest gleboka, metafizyczng
nuda — stanem, ktdry trzeba w sobie rozbudzi¢. Ta forma nudy ma swoje fundamenty
w fenomenologii hermeneutycznej Martina Heideggera. Zanim jednak podejm¢ prébe
ukazania rysu historycznego nudy w relacji do mysli fenomenologicznej, cheg zwrdcid sig
ku przysztosci, a raczej jej wizjom tworzonym przez kino czy literatur¢ science fiction.
Protagonisci w filmach takich jak ,Lowca androidéw” Ridleya Scotta, ,Bliskie spotkania
trzeciego stopnia” Stevena Spilberga, ,,Odyseja kosmiczna” Stanleya Kubricka i w powie$ciach
,Nowy wspanialy $wiat” Aldousa Huxleya czy ,Problem trzech cial” Cixin Liu maja ze
soba co$ wspdlnego — sa bezrobotni badz na skraju bezrobocia, odchodzg na emeryture,
ich pracg zastgpuja komputery (jak dr Bowman i dr Poole z ,Odysei kosmicznej”). Ich
sytuacja sprawia, ze sa wyalienowani, jak Rick Deckard, ktéry jako gtéwny bohater
,2Lowcy androidéw” zbudowat w sobie empatyczny stosunek do replikantéw, co sprawia,
ze kwestionuje swoja relacje z wladza. Trwajac w zawieszeniu miedzy swoja przyszioscia,
terazniejszoscig a przesztoscia, bohaterowie tych utworéw odczuwaja gleboka nudg, stan,
ktéry dzis zaczyna by¢ dominujaca kondycja, i ktdry — jak wynika z analizy dziet literackich
i filmowych przeprowadzonej w eseju ,,Discognitions” Stevena Shaviro'”® — jest stanem
charakterystycznym dla bliskiej przysztosci opisywanej w utworach science fiction — wszak
akcja ,,Odysei kosmicznej” toczyta si¢ w 2001 r., a ,Lowcy androidéw” w Los Angeles w
roku 2019 r. Ridley Scott i Stanley Kubrick nie mylili si¢ zbytnio przedstawiajac taka, a nie

inng wizj¢ rzeczywistosci.

196. Shaviro, S. (2016), Discognition. Repeater Books, Londyn.
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Kontekst science fiction jest wazny réwniez z innego powodu — z powodu roli obrazu
fotograficznego. W najwazniejszych dzietach, czyli w ,,Lowcy androidéw” Ridleya Scotta,
ma funkcje nosnika pamigci i potwierdzenia wspomnien zaimplantowanych w replikan-
tach — przeszlosci, ktéra si¢ nie wydarzyta, a ktéra wpltywa na przysztosé i terazniejszos¢,
a w serialu ,Westworld” stuzy jako zaburzenie rzeczywistosci wykreowanej, czyli przebija
si¢ przez terazniejszo$¢, poddajac w watpliwo$¢ przesztosé i przysztos$é. Innymi stowy, foto-
grafia jest czym§ réwnoczesnie immamentnym i transcendentalnym. W podobny sposéb,
cho¢ to nie potwierdzenie naszego istnienia jako ludzi jest tutaj celem, fotografia funke-
jonuje jako cze$¢ codziennodci, w ktérej kazdy aspekt zycia, wraz z wolnym czasem, pod-
dawany jest coraz agresywniejszej optymalizacji. W efekcie mozemy niebawem zauwazy¢
wielka zmiang, w wyniku ktérej to nie technologia i maszyna bedzie pomagaé ludziom
w kompensowaniu deficytéw fizycznosci, lecz umyst bedzie rozszerzal moc maszyny. Gdy
patrz¢ na fotografi¢ dzi§ zastanawiam sig, czy przypadkiem juz nie miato to miejsca. Jesli
nadal zgadzamy si¢ z zalozeniem, ze fotografia to przede wszystkim informacja, nie mozemy
uciec od myslenia, ze tworzac kolejne obrazy i umieszczajac je na platformach online poma-
gamy algorytmom zarzadza¢ naszymi pragnieniami. W jaki sposéb mozna tego unikna¢?
Przestajac uczestniczyé w wyscigu, nie probujac przescignaé bytéw nieludzkich, gubiac sie
i nudzac si¢. Nuda, cho¢ jest przedmiotem zainteresowania wielu dziedzin, jest trudna do
zbadania. Neuropsychologowie szukajg przyczyn nudy w deficytach produkeji dopaminy'”’,
behawiorysci w nadstymulacji, filozofowie w utracie znaczenia, ktére mozna analizowaé
dwojako — nudzimy si¢ i dlatego $wiat zdaje si¢ nie posiada¢ znaczenia lub $wiat zdaje
si¢ nie posiada¢ znaczenia i dlatego nudzimy si¢. Jedno jest natomiast pewne — nuda jest

dominujaca kondycja wspétczesnego cztowieka, cho¢ préby zrozumienia tego fenomenu

196. Shaviro, S. (2016), Discognition. Repeater Books, Londyn.

197. Lozar, J. M. (2014), Boredom with Husserl and Beyond. W:
Prolegomena 13 (1): 107-121. s. 107.
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siegaja antyku. Jednym z pierwszych obserwatoréw tego, co zwykle i codzienne byt Tales z
Miletu, w tym samym czasie jednak badat astronomig, i wtedy spostrzegt to dziwne uczucie,
podobne do kategorii wzniostosci Kanta. Konfrontujac si¢ ze wszech§wiatem, dostrzegat
malenkoé¢ ludzi. Ow stan przypomina, jak twierdzi Mark Kingwell, nudg, ktéra nalezy

do tej samej grupy standéw czy kondycji ludzkich co prokrastynacja czy uzaleznienie!®

. By¢
moze tlumaczy to réwniez, dlaczego — nie tylko z punktu widzenia historii, ale i dnia
dzisiejszego — na nude patrzymy jako na co$ zlego, negatywnego. To, ze kto$ nudzi sig, jest
traktowane jako wada osoby nudzacej si¢. W tradycji chrzescijariskiej acedia (czyli proto-
nuda) byta prawie grzechem lenistwa, z drugiej strony nuda miata by¢ domeng jedynie grup
uprzywilejowanych, czyms$ niedostgpnym dla zwyklego cztowieka, ktéry na nudg pozwoli¢
sobie nie mégl. Zawsze jednak dotyczyta ona jednostki.

W XIX wieku okazalo si¢, ze nuda niekoniecznie jest fenomenem, ktéry przypisaé
mozemy do jednej osoby, raczej jest stanem, ktéry dotyka wickszych grup, a nawet calej
spotecznosci. W, Pasazach” Walter Benjamin pisze o nudzie jako stanie charakterystycz-
nym dla calego spoteczeristwa lat 40. XIX wieku'”. Powodem tej nudy miat by¢ fake, ze
spoleczenistwo stoi w miejscu, podczas gdy technologia rozwija si¢. Klasy wyzsze trwaty
w stagnacji poprzez hierarchizm, klasa pracujaca nudzita si¢, bo oddawata si¢ jedynie pracy
i nie miata zadnego wplywu na swdj los. Benjamin ucieczki przed nudg upatrywal
w zachowaniach flaneura, hazardzisty czy narkomana. Twierdzil, ze by¢ moze oni
pokonajg nude, poniewaz przynajmniej sami podejmujg decyzj¢ o swoim losie. Im
bardziej uregulowane jest zycie, tym wiecej trzeba czekad, a czekanie jest réwnoznaczne z
nudzeniem si¢. Jesli spojrzymy na sposéb, w jaki skonstruowani sg bohaterowie dziet science

fiction, zauwazymy podobieristwo do tych, ktérzy by¢ moze uciekng przed nuda w ujeciu

198. Kingwell, M. (2019), | Wish | were Here, McGill-Queen'’s

Univeristy Press, Montreal.

199. Benjamin, W. (1999), The Arcades Project, Harvard Uni-
versity Press, Cambridge, s. 108.
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Benjamina. Tendencja, aby rozwaza¢ nude¢ w kategorii catego spoleczeristwa ugruntowata
si¢ i patrzy si¢ na nig jako co$, co swoje korzenie ma w kulturze i rozrywce. Te nie sg w stanie
zapetni¢ czasu, wymagaja przede wszystkim pasywnego odbioru, a jak juz zauwazat Kant

w rozwazaniach nad etyka, czlowiek odczuwa pelni¢ zycia przez dziatanie, a nie przez
oddawanie si¢ przyjemnosci, gdyz te jako nie-dziatanie nie zapetniajg czasu. W konsek-
wengji, cho¢ czas mija, jest pusty, poniewaz nie ma si¢ nad nim wiadzy. Znéw prébujac
zrozumie¢ jedno z kluczowych zagadnien dla niniejszej pracy doswiadczam paradoksu
albo raczej sytuacji, w ktérej istnieje wiecej niz jedna definicja, ktérg nalezy wziaé pod
uwage. Z jednej strony méwimy o nudzie, kt6rg konstruujemy przez swoje dziatanie, tak jak
w ujeciu Kirkegarda, ktére zaktada, ze wraz z nudg przychodzi refleksja nad wlasnym bytem
w $wiecie. W ten sposéb nuda nie dzieje si¢ sama, lecz jest efektem premedytacji. Z drugiej
strony do$wiadczamy nudy oddajac si¢ doswiadczeniu estetycznemu®”. Ten aspekt porusza
Schopenhauer, przyréwnujac odczucie przyjemnosci czy satysfakeji w obcowaniu z muzyka
do tymczasowego stanu odurzenia, koriczacego si¢ réwnie szybko jak utwoér, ktéry podczas
swego trwania dostarczat wrazen. Lars Svedsen we wnikliwym tekscie ,,Philosophy of Bore-
dom” ilustruje t¢ sytuacje przy pomocy wspétczesnej muzyki pop, a doktadniej utworami
zespotu Pet Shop Boys, ktdre opierajg si¢ na banalach zycia codziennego, prébujac zmieni¢
je w co$ wigcej niz bfahostka. Piosenki te méwia na przyklad o mitosci, ktéra moze uwolni¢
od ci¢zaru nieznosnej lekkosci bytu, i tym samym udajg warto$¢ pozwalajaca na usunigcie
cz¢$ci nadmiarowego czasu. Jednak to nie koncepcje Kirkegarda i Schopenhauera, ktére
cho¢ wazne dla zrozumienia zagadnienia, sg kluczowe dla mojej interpretacji nudy. Dla
obu filozoféw nuda jest zrédlem zta. Soren Kirkegard twierdzit przeciez, ze nuda jest gorsza
niz $mier¢, bo jest stanem nie-bycia. Ja natomiast, méwiac o nudnej fotografii, wierze w jej
potencjal twérczy, wierze, ze nuda moze by¢ sposobem na spojrzenie w glab siebie i $wiata,
wierzg réwniez, ze nuda ma potencjat do badania fenomenologicznego. W rzeczywistosci

tak jest — Die Langeweile ist der Ursprung des Philosophierens. Langeweile to dtuga trady-

200. Svendsen, L. (2005), s. 140.
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w niemieckiej filozofii wskazujaca na nude¢®'. Taka nuda nie jest jedynie denerwujacym
stanem zawieszenia, spowodowanym przez konkretne do§wiadczenie, obcowanie z osoba
czy wytworem kultury — jest wejsciem w stan nudy, ktére w swoim charakterze jest stanem
egzystencjalnym. Tutaj nalezy zada¢ sobie dwa pytania: pierwsze, czy faktycznie nuda moze
by¢ ontologicznie powigzana ze zZrédtem filozoficznej refleksji oraz drugie, czy i w jaki sposéb
jest to przedmiot badania fenomenologicznego. Aby méc na nie odpowiedzie¢, muszg
odwrdci¢ nieco bieg historii i w pierwszej kolejnosci przeanalizowaé mysl bez watpienia
najwazniejszego badacza nudy, Martina Heideggera, by nastgpnie spojrze¢ na owo zagad-
nienie z perspektywy jego nauczyciela i tworcy fenomenologii transcedentalnej, Edmunda
Husserla.

Krytyczna struktura nudy w oczach Heideggera moze przypominac t¢ z pdzniejszych
iteracji redukeji fenomenologicznej — nuda jest Zrédlem filozofii, dlatego ze jest Zrédiem
pytani o byt, niemniej bedac poczatkiem, jest réwnoczesnie koficem, gdyz nawet anality-
czne badanie nudy nie przynosi poczucia pelni i satysfakcji. Pomimo to, jak zauwaza Mark

Kingwell, Heidegger w dziele ,Wprowadzenie do metafizyki™

[...] prowadzi dtugg - i tak, czasami nudna - dyskusje, [...] w ktérej
wymienia trzy pogtebiajace sie formy nudy [...] (1) nude jako
przedtuzajace sie czekanie na cos - uczucie rozciggajacego sie czasu
powodowane jakims doswiadczeniem lub cech rzeczywistosci. (2)
Nude, ktéra jest swojego rodzaju uogdlnieniem i ktéra zaskaku-
je tym, ze odczuwana jest postfacto - nie wigze sie ona z zadnym
konkretnym doswiadczeniem rzeczywistosci, a raczej z pewna
przestrzenig czasowa, i (3) nude, ktérg mozemy nazwad nuda
fundamentalng, nude doswiadczana jako cos przykrywajacego cata

samoswiadomosé Dasein?%?.

201. Kingwell, M. (2019), s. 8.

202. Tamze, s. 16-17.
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Te trzy porzadki nalezy wyjasni¢. By przetozy¢ je na jezyk zwiazany z fotografia, postuze
si¢ przyktadami Larsa Svedsena. Pierwszy poziom nudy to stan, w ktérym to nie wolny
uplyw czasu czy rzeczy, ktérych doswiadczamy sg jej Zrédtem. Jest nim sytuacja, ktdra zdaje
si¢ nie oferowac¢ nic. Na przyktad, kiedy czekamy na lotnisku zdawaloby si¢, ze mamy do
wyboru wiele mozliwosci spedzenia czasu, czytamy, pijemy kawe, robimy zakupy w sklepie
bezctowym, mozemy porozmawiaé z wspétpasazerami czekajacymi na odlot. Ale lotnisko
jest miejscem nudnym, poniewaz czgsto czekanie na nim wigze si¢ z tym, ze nie spetnia
si¢ nasz cel bycia tam. W istocie, jak méwi Svedsen, lotnisko jest tylko po to, by méc je
opusci¢®®. a przykladzie portu lotniczego mozemy szybko skonstatowaé, ze w podobny
sposéb funkcjonujg wszystkie nie-miejsca. Jesli mialbym szukaé jakiego$ poréwnania do
rzeczywisto$ci fotograficznej, nudg t¢ przyréwnatbym do ogladania produktéw w gazetce

z supermarketu lub zdje¢ z wakacji krewnych. Kazda sytuacja, ktéra jest zwigzana z jakims
silnie skonwencjonalizowanym dziataniem spofecznym, ktére nie jest celem samym w sobie,
bedzie mialo taki charakter. Drugi poziom nudy Svedsen ttumaczy za pomocg przyktadu

o powrocie z imprezy: ,Jestem na imprezie. Zanim sie spostrzeglem, impreza skoﬁczy{a sig,
ajawracam do domu. Kiedy dotarlem na miejsce, zdaje sobie sprawe, ze w zasadzie przez caty
wieczér nudzitem si¢”?*. Ta forma nudy ma kilka charakterystycznych cech: po pierwsze
nie mozna zidentyfikowac Zrédta nudy, w odréznieniu do tej pierwszej formy tu nie prébuje
si¢ zabija¢ czasu — czas mija sam. Cala sytuacja jest niczym innym niz rozrywks (ang.
pastime). Nie ma w niej iadnej innej warto$ci, natomiast wszystko, co dzieje si¢ po tym
wydarzeniu, moze by¢ zrédlem refleksji. Myslac o tej formie nudy w kontekscie fotografii
mozemy okresli¢ jg jako nud¢ zwigzang z pasywnym ogladaniem fotografii w galeriach
sztuki, na forach internetowych, platformach spotecznosciowych i wszelkich innych sytu-

acjach, w ktérych sami podejmujemy decyzje o ogladaniu, lecz tracimy kontrolg na rzecz

203. Svendsen, L. (2005), A Philosophy of
Boredom. Reaktion Books, Londyn, s. 119.

204. Tamze, s. 120.
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materiatu, ktéry juz powstal. Trzeci poziom, czyli gleboka metafizyczna nuda jest za-
gadnieniem, ktére wymaga siggniccia do tezy Waltera Benjamina, ze nuda jest cecha
charakterystyczna wspélczesnego spoleczenistwa. Heidegger rozszerza t¢ mysl, wskazujac,
ze jako ludzie robimy wszystko, by jak najbardziej odizolowa¢ si¢ od $wiata — nie pozadamy,
nie mamy potrzeby tworzenia wartoéci, chcemy jedynie, aby zycie byto proste, zbyt proste.
Ta prostota czy lekkos¢ jest zrédlem nudy, jest pretekstem, aby nic nie robi¢, a tym samym
pozwala¢ aby Dasein zapomnialo o sobie samym?®”. Gi¢boka nuda, podobnie jak I¢k, po-
zwala na rozbudzenie Dasein, jednak jest to trudniejsze w wypadku nudy, gdyz w stosunku
do niej mozna pozostawac obojetnym. Postawa rozbudzania nudy jest w pewien sposéb rad-
ykalna, gdyz jej celem jest nadanie wagi egzystencji przez odczuwanie stanu dyskomfortu.
Dos$wiadczajac metafizycznej nudy do$wiadczamy stanu pustki, a doktadniej pustki, ktéra
przeszywa rzeczywisto$¢. Jak pisze Svedsen, cytujac Heideggera: normalna relacja z rzeczami
wyslizguje sie i zanika, pustka nudy staje si¢ ostatecznym fenomenem, jedynym, kt6re ma dla
nas znaczenie. Dzigki niej wszystko inne staje si¢ efemeryczne i puste. I chociaz Dasein zanur-
zone jest w tej pustce, istnieje i moze ujawnic si¢ w najautentyczniejszy ze sposobéw, poniewaz
nic go nie zastania**®. Podobnie jak w wypadku redukeji fenomenologicznej i czasu fenom-
enologicznego przeszto$é, terazniejszo$¢ i przysziosé tacza sie i stajg sie jednym. Oczywiscie
mozna patrzeé na t¢ nude z perspektywy straty — szukamy znacze w ich braku, do§wiadczent
w niedo$wiadczaniu, staramy si¢ odzyskaé czas, niszczac jego strukture. Strata ta jednak nie
jest czyms ostatecznym, a raczej znakiem, ze wszystkie te aspekty zyciowego cigzaru mogg
zosta¢ odzyskane. Deleuze i Guattari w ,Anty-edypie” proponowali, aby zmieni¢ stynne

Cogito ergo sum na sentio ergo sum — jestem, poniewaz odczuwam="’. Jest to sytuacja tozsama,
t t t d 27 Jestto syt t

205. Tamze, s. 126.

206. Tamze, s. 130

207. Deleuze, G., Guattari, F. (2009), Anti-Oedipus: Captialism and

Schizophrenia. Penguin Books, London, s. 18.
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dzigki ktérej mamy mozliwos¢ wejscia w siebie, by bada¢ nude, a tym samym odchodzimy
réwniez od kartezjaniskiego dualizmu i wchodzimy na grunt fenomenologii transcedentalnej.

Sam Husserl nigdy nie podjat tematu nudy, jednak zajmowal si¢ uptywem czasu,
twierdzac, ze fenomenologia nie zajmuje si¢ czasem obiektywnym, ale jego percepcja,
ktéra nie musi by¢ linearna. Czas, kiedy nudzimy si¢ staje w miejscu — nie dzieje si¢ nic,
co jest warte zapamigtania ani nic, co moze dawaé nadziej¢ na warto$ciowe wydarzenie.
Janko M. Lozar tworzac syntez¢ husserlowskiego czasu i przeszczepiajac ja w pojecie
nudy zwraca uwagg na ciag zdarzed, ktdry ma miejsce, gdy odczuwamy ten stan. Po
pierwsze zapada si¢ terazniejszo$¢, a w efekcie zapada si¢ réwniez przyszio$¢ i przeszto$é,

w ten sposéb byt traci mozliwo$¢ reprodukeji doswiadczen i projekeji ich w przysztog¢*%®:

Przysztos¢ jest przesztoscia. | jesli to, co ma zdarzy¢ sie zaraz juz
zdarzyto sig, teraz wraz ze swoim rozszerzonym polem czasowy,
kurczy sie i réwniez zanika. Jesli nic nowego nie czeka na ho-
ryzoncie przyszfosci, oczekiwanie na nig jako podstawowe oc-
zekiwanie staje sie drugorzedne, co oznacza, Ze to, na co cze-
kamy jest doswiadczeniem réwnoznacznym z czyms, czego juz
doswiadczylismy. [...] Reprezentacja poprzedza prezentacje,
poniewaz przesztos¢ staje sie przysztoscig, a przysztos¢ zawsze,
w przéd, prezentuje (a raczej reprezentuje) przesztosc. [...] Taka
reapropriacja fenomenologii czasu Husserla pozwala na spojrzenie
na nude jako cos zdecydowanie bogatszego niz gest poddania sie i

braku emocji?®’.

Préby stworzenia ejdetycznej nudy w oparciu o fenomenologi¢ czasu Husserla s jednak

problematyczne, poniewaz definitywnie nie mozemy potwierdzi¢ faktu catkowitej utraty

208. Lozar, J. M. (2014), s. 112.

209. Tamze, s. 112-113.
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intencjonalnos$ci w procesie nudzenia si¢. W konsekwencji, skoro nie mozemy potwierdzi¢
braku intencjonalnosci, musimy spojrze¢ na nudg z perspektywy indywidualnosci bytu.

Pojecie indywidualnosci czy raczej indywidualizmu jest oczywiscie nowym
obszarem, ktéry mozna by badal. Ja pozwole sobie na spostrzezenia oparte o obserwacje
réznych przejawdw fotografii amatorskiej umieszczanej na portalach spotecznosciowych
— z jednej strony chcemy by¢ unikatowi, jednak robimy to, powtarzajac utarte sche-
maty. Znaczenie przesuwa si¢ do sfery quasi-estetyki, a w konsekwencji wraz z nuda,
ktéra przez swoj uniwersalizujacy charakter zaczyna jednak przypominaé nudg oparta
o Husserla, konfrontujemy si¢ z kryzysem wartosci i osobistych znaczeri. Rozwiazaniem
tego kryzysu jest ciagle poszukiwanie czego$, co potencjalnie moze zastapi¢ tozsamosé —
jest to zazwyczaj ciagle poszukiwanie czego$ nowego, gdyz wierzymy, ze tymczasowos¢ jest
lepsza niz stagnacja. Jak zauwaza Zygmunt Bauman, przechodzimy przez zycie jako
wieczni turysci — zyjemy estetyka, podczas gdy zapominamy (i jest to nam wybaczane)
o moralnoéci*’*Tak samo jak nie mozemy méwi¢ o tozsamosci, tak samo jak nie mozemy
méwic o tradycji — zostaly one zastagpione estetykq i stylem zycia. W takiej konwencji
przyjemnos¢ z zycia ma by¢ jego sensem, jednak wraz z przyjemnoscia traci si¢ przestrzen
dla wszystkich innych wartosci, ktére przechodzg przez proces estetycznej transfiguracji, by
samemu sta¢ si¢ niewaznymi przejawami estetyzacji. A raczej, jak pisalem w swoim tekscie
»Beholder as a Co-creator in Visual Practices after the Digital Revolution”, anestetyzacji
w kontekscie utraty wartosci fotografii.

Anestetyzacja jest rowniez terminem jak najbardziej celnym w kontekscie nudy
— przywolywalem tu przyktad doswiadczen podobnych w swoim charakterze do bycia
odurzonym, do ich tymczasowosci, jak réwniez do poczucia pustki, ktére towarzyszy
koricowi dzialania $rodka. Jednak mimo wszystko uczucie pustki jest doswiadczeniem

prostszym niz codzienne zmaganie si¢ z ci¢zarem tozsamosci. By¢ moze dlatego uwaza sig,

210. Bauman, Z. (1993), Postmodern Ethics. Blackwell,
Oxford s. 241. W: Svendsen, L. (2005), s. 118.
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ze nuda jest zwigzana z powtarzalnoscia. Dos$wiadczam tutaj kolejnego paradoksu,
ktéry juz zaznaczalem, dokonujac diagnozy obecnej kondycji fotografii — z jednej strony
codziennie wytwarza si¢ i udostgpnia coraz wigcej obrazéw, pozornie réznorodnych, jednak
ich jezyk jest silnie skodyfikowany, wigc ogladamy jedynie wariacje kilkudziesigciu czy
kilkuset obrazéw. Podobnie jest z ze stylami zycia — w dazeniu to autokonstrukeji méwimy,
ze ,kazdy jest inny”, ale mozliwosci tej konstrukgji sg skoriczone i policzalne, tak samo
jak mozliwe konfiguracje pikseli cyfrowej fotografii. Mark Kingwell méwi o tym, jako
o byciu stworzonym z celowo porozrzucanych elementéw danych — nasz Tweeter,
Instagram, zakupy internetowe, nawet sposéb pisania wiadomosci czy ogladania foto-
grafii uchwycony jest przez algorytm, ktéry wie lepiej niz my sami, kim jestesmy i jakie sa
nasze preferencje’!. W ten sposéb nasze potrzeby i pragnienia s tworzone przez market-
ing, napedzane konsumpcjg i kulturg pop. Ma to reperkusje dla catego sposobu naszego
funkcjonowania. Jak dalej zauwaza Kingwell, kapitat nie istnieje po to, by by¢ gromad-
zonym, ma by¢ reprodukowany poprzez ciagle wydawanie pieniedzy. Takie zachowanie
jest symptomatyczne dla utraconej tozsamosci, ktéra szuka ucieczki od lekkosci bytu przez

konsumpcje*'?.

Odczuwam niepokdj, jestem przestymulowany. Konsumuje sam sie-
bie, myslac, ze to uwaznosc. Jestem tozsamoscig zombie, jestem
widmem zawieszonym posréd bezkresu technologii i kapitatu, ktory
rzekomo jest tam dla mojego komfortu i rozrywki. A jednak, wciaz...

Nie moge sie tu odnalezc?™.

211. Kingwell, M. (2019), s. 5.

212. Tamze, s. 43.

213. Tamze, s. 5.
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Dzieje si¢ tak dlatego, poniewaz ludzkie cialo przestaje by¢ Zrédiem satysfakeji.
Dos$wiadczanie, odczuwanie, chociazby takie, jakie towarzyszy¢ moze komus patrzacemu
na morze mgly w obrazie Caspara Davida Freidricha, ktére jest zarazem zrédiem leku
i zachwytu, uswiadamiajace nas o pozydji, jaka zajmujemy w stosunku do $wiata (tym
samym budujace tozsamos¢), jest niemozliwe bez udziatu jakiego$ technologicznego
medium. Odkrycie tej zaleznosci jest niezwykle wazne dla myslenia o wszelkich praktykach
wizualnych, nie tylko o fotografii, poniewaz aby zrozumie¢ to, w jaki sposéb postrzega-
my, nie mozemy zapomnie¢, ze cho¢ nasze ciala sg prawie zawsze catkowicie biologiczne,
$wiadomos$¢ i tozsamo$¢ sa juz hybrydami. Tak jak pierwsza fotografia analogowa z da-
chu Nicephore’a Niepcea, tak jak pierwsza fotografia cyfrowa Russela Kircha czy pierwsza
fotografia wykonana za pomocy telefonu Philippe Khana byty kamieniami milowymi
i przedmiotami przedtuzonej refleksji, tak kazdy kolejny powstajacy obraz jest
przejawem spontanicznej relacji czlowieka i technologii, a pozyskanie chwili uwagi,
zatrzymanie si¢ nad obrazem-produktem staje si¢ podstawowym zadaniem rynkéw.

W tym momencie znéw odwotam si¢ do ,Wish I Were Here — Boredom and the
Interface”. Stan, ktdry opisalem powyzej, autor nazywa neoliberalng nuda — nuda, w ktérej
jesli przesledzimy trendy zachowan dotyczacych komunikacji w mediach spoteczno$ciowych,
sami chetnie bierzemy udzial. Im wigcej lajkéw, im wigcej followerséw i udostepnien,
tym lepiej, tym jestesmy bogatsi, nie nabywamy jednak wickszej mocy konsumpcyjnej,
poniewaz dalej konsumujemy sami siebie, wykonujemy prace za darmo i poza tym nudzimy
si¢, poniewaz zawieszeni jesteSmy w dziwnej przestrzeni czasowej — czas i cialo zawieszone
sa pomiedzy $wiatem fizycznym a wirtualnym, podczas gdy swiadomos¢ przenikneta do
sfery wirtualnej. Kingwell szuka przyczyn takiego zachowania nie w konstrukgji konk-
retnych serwiséw, na przyktad Instagrama, o ktérym pisalem wczesniej jako o bardzo
symptomatycznym miejscu, lecz w interfejsie, czyli przestrzeni interakcji pomiedzy tym,
co rzeczywiste a wirtualne. Wysnuwa ciekawg tezg twierdzac, ze interfejs nie powinien by¢
rozumiany jako ekran, klawiatura, urzadzenie sterujace, lecz jako skonstruowane w nas
pragnienie osiagniecia czego$, jako obietnica. Aby to pozyskaé, podejmujemy decyzje, ktére

karmig interfejs, jednak sg one catkiem puste. Im wiecej tych decyzji podejmujemy, tym
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bardziej uzaleznieni jesteSmy od bezwartosciowych akgji, takich jak przesuwanie w lewo
i w prawo na Tinderze, takich jak decyzja, czy dodamy psie uszy i nos do selfie na
Snapchacie, czy uzyjemy tego czy innego presetu do naszej fotografii na Instagramie —
wszystko jednak jest skalkulowane przez system, my w rzeczywistoéci nie mamy zadnej
kontroli nad efektem. Te pseudodecyzje sprawiaja, ze czujemy kontrole i nie nudzimy
sie — przeciez co$ robimy*“. Podobnie funkcjonuje interfejs wirtualnego targowiska
(marketplace economy), gdzie czgsto prace zastepuje czekanie na zlecenie. Nudg, w takim
ujeciu, mozemy rozpatrywaé wiec réwniez jako narzedzie politycznej kontroli w $wiecie, w
ktérym fizyczne miejsce pracy przestaje istnie¢, a nowg klasg robotnicza staje si¢ prekariat,
prébujacy przetrwaé w oparciu o zlecenia i inne nieuregulowane formy pracy. Nuda wiec jest
efektem nowej formy wyzysku i marginalizacji w zaawansowanym kapitalizmie. Nudzimy
si¢, wierzac w pozory wolnoéci. Mitologizujemy ja — wierzymy, ze jest prawdziwa, jednak
czujemy gleboka samotnos¢ i izolacje, a wraz z nia niezaspokojenie, gniew i frustracje
wynikajacg z nadstymulacji, bedacej efektem doswiadczania jedynie resztek, skrawkéw
informacji porozrzucanych w wirtualnej rzeczywistosci. Ta nuda ma potezne reperkusje
spoleczne — wraz z nig i ta pozorng wolnoscig zanika prawda. Kazdy moze méwi¢, pisaé i
wyrazaé to, na co ma ochotg, w informacyjnym natloku trudno si¢ z tym konfrontowaé. W
Europie, ale i na catym $wiecie zwyci¢za populizm, sif¢ zyskuja radykalne grupy prawicowe,
w konsekwencji nie nastgpuje integracja lecz dalej idacy podzial, ktéry mozemy obserwowad
na przykladzie polaryzacji i kryzysu mediéw masowych. Nieistniejace normy prawdy burza
réwniez calg filozoficzng podbudowe, ktérg probuje skonstruowald, bo jesli przyjmiemy,
ze potrzeba osiggniecia prawdy pozwala na zwalczenie nawet najbardziej niebezpiecznych
zagrozen dla tozsamodci, to jej brak oznacza, ze pozostaje nam jedynie uczestniczenie w
cigglym spektaklu. Oczywiscie, konstatacja ta nie jest niczym nowym, to, ze nie istnieje juz
prawda, a jedynie jej interpretacje, oraz ze te interpretacje nie dotyczg jedynie polityki, ale

przenikajg tez do $wiata kultury, zauwazali juz migdzy innymi Baudrillard w ,,Symulacjach

214. Tamze, s. 128.
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i symulakrach”” i Guy Debord w ,Spoteczenstwie spektaklu”®. Jednak, mimo ze z
brakiem prawdy nie radzi sobie tradycyjna filozofia, by¢ moze w praktykach wizual-
nych mozemy bez problemu zaakceptowal sytuacje, w ktérej trudno rozgraniczy¢, co jest
rzeczywistoscig od tego, co jest konfabulacja, a brak granicy miedzy nimi jest stwarza szansg
na przeprowadzenie fenomenologicznego badania — odkrycie prawdy w postprawdzie.

Stosujac jezyk fenomenologii moge stwierdzi¢, ze aby co$ bylo prawdziwe w tej
chwili, musi réwniez by¢ prawdziwe w przesztosci i przyszlosci. Innymi stowy, prawda
istnieje w terazniejszosci jako refleksja dotyczaca przesztosci i projekeja przyszlych swiatéw.
W taki sposéb istnieje rowniez fotografia, zaréwno ta dokumentalna czy poddana reapro-
priacji przez twércdw wizualnych, jak i amatorska, jednak skala ich oddzialywania jest
nieco inna ze wzgledu na to, w jaki sposéb obraz ten rozprzestrzenia si¢. Choé, w mysl
dyseminacji obrazéw cyfrowych, ich potencjat jest taki sam. Co wiccej, potencjat ten
nie zalezy od wizualnej jakosci obrazu, a od jego potencjatu narracyjnego i kontekstu
w jakim jest umieszczony. W tym $wietle mozna spojrze¢ na seri¢ ,,Historic Photographs”
Gustava Metzgera, ktéry pracujac z powickszeniami fotografii przedstawiajacych tragiczne
wydarzenia XX wieku zastanawia si¢ nad tym, w jaki sposéb fotografia jest narzedziem
historycznym 1 w jaki sposéb fotografia jako medium masowe konstruuje historie.
W swoich instalacjach Metzger chce, abysmy my, jako widzowie, poczuli opresje

— fizyczna i psychiczna. Sam autor pisze w eseju ,Pola Smierci. Szkic do wystawy™

Gdy widz stoi przed rzedem fotografii, moze bez trudu przenosic
wzrok z jednej na druga i ogarniac¢ catos¢. Jednak w przypadku
tych prac nie jest to mozliwe, juz chocby z tego powodu, ze do ich
wiasciwego zrozumienia potrzebny jest namyst. Czas odgrywa tu

wazng role. Za kazdym razem, gdy uwaga widza przenosi sie z jednej

215. Baudrillard, J. (1994).

216. Debord, G. (2009).
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pracy na drugg, ma miejsce swoisty proces adaptacji, ze swej
istoty czasochtonny. W efekcie percepcji kolejnych prac pojawia
sie ponadto gfebsze rozumienie catosci. [...] Ich sens jest ukryty,
znaczenie musi by¢ dopiero wyjawione. Ma to rozlegte implikacje
zaréwno dla tego, kto urzadza wystawe, jak i dla widza. Zazwyczaj
wystawy aranzuje sie w oparciu o wzajemne relacje miedzy pracami
i/lub kontrasty pomiedzy nimi. Oba sposoby mozna zastosowac
réwniez tutaj. Jesli jednak tres¢ poszczegdlnych obiektéw pozostaje
przestonieta, to pojawia sie pytanie: w jaki sposob przekazac jg wid-

zowi? Powszechnie stosowany schemat prezentacji nie wchodzi tutaj

zatem w gre?.

Metzger z jednej strony dystansuje widza od fotografii, ktére ten juz zna — przystania ja,
czasem czgSciowo, czasem catkowicie, nadaje jej nowego charakteru poprzez interakeje
z fizycznag przestrzenia, jak i wybranymi przedmiotami. W ten sposéb instalacje te stajg sie
sytuacja, w ktérg widz moze, lecz nie musi wejs¢. Jesli podda si¢ dyskomfortowi, na przyktad
przeczolgania si¢ pod ptachtg materiatu utozong na ziemi, odkryje wybrany przez Metzgera
obraz, ktéry nie bedzie dziatal tak samo jako przedruk w podreczniku od historii, lecz
jako fizyczne doswiadczenie wyjscia ze sfery komfortu. Praca Gustava Metzgera wyznacza
kierunek zgodny z moimi wlasnymi poszukiwaniami, jednak bardziej niz kontekst traum
i przezy¢ osobistych zajmuje mnie przestrzen fotografii jako medium. Czy gdyby nie fake, ze
kto$ co$ sfotografowal, to samo wydarzenie zyskatoby taki sam status, i czy gdyby nie fake,
ze kto$ zdecydowat si¢ wystawi¢ te, a nie inne fotografie w instytucji sztuki, miatyby one
takie samo znaczenie? Czy gdyby nie Sherrie Levine, portret Allie Mae Burroughs Walkera
Evansa bytby obrazem ikonicznym? Co by byto, gdyby katastrofa Hindenburga nie zostata

sfotografowana? Co by si¢ zmienito, gdyby nie powstata fotografia mezczyzny spadajacego

217. Jurkiewicz, M. (2007), Gustav Metzger. Prace 1995-2007.
Narodowa Galeria Sztuki Zacheta, Warszawa, s. 18-22.
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z niezwyklym spokojem, jak zdaje si¢, z plonacej wiezy World Trade Center? Albo
gdyby $mier¢ Nedy Agha-Soltan nie zostala udokumentowana? Jak to jest, ze jakas
fotografia moze zmieni¢ az tak wiele w naszym postrzeganiu rzeczywistosci? Kazda
z tych sytuacji, ktére wymienilem powyzej jest metaopowiescia, ktdrej Zrédltem nie

jest sam obraz, ale jego kontekst. Bez kontekstu fotografie te sa zwyczajne — nudne.

5.5 ODNAJDYWAC SIE

Nie dziwi mnie, ze na wstepie ,,Wish I Were Here” Kingwell nawiazuje do ikonicznego dzieta
Martina Parra ,,Boring Postcards”. Owa kolekcja nudnych pocztéwek z Wielkiej Brytanii
lat 50. XX wieku, ktdra zreszta miata kontynuacj¢ jako zbiory Boring Postcards USA i
Boring Postcards Germany, odpowiednio bedac kolekcjami kartek pocztowych ze Stanéw
Zjednoczonych i Niemiec, jak i jako wydawnictwo pocztéwkowe z miasta Boring w stanie
Oregon — oczywiscie nie jest nudna. Pomimo tego, ze z punktu widzenia obrazu fotografi-
cznego mamy do czynienia z trywialnymi konstrukcjami, to cato$¢ bawi i budzi nostalgie.
Wydawnictwa nie sg opatrzone zadnym komentarzem — fotografia ma zrealizowal sig
w do$wiadczeniach widza, a tym samym pocztéwki zebrane przez Parra w celny sposéb
syntetyzuja wiedz¢ na temat nudy, ktéra moze by¢ ciekawa i w ktérej odnajdujemy si¢ grajac
baudrillardowskimi resztkami.

8 nie jest jedynie obrazem, jak zauwaza Kingwell, pocztéwka jest czyms

Pocztéwka
na ksztatt wizualnego akompaniamentu dla tekstu, ktéry znajduje si¢ po jej drugiej stronie.
Pocztéwka jest tez czescia wigkszego systemu — miast, placéwek pocztowych, drukarni, tu-
rystyki, relacji miedzyludzkich. Obraz z pocztéwki jest w zasadzie wyméwka i nosnikiem

dla ogromne;j sieci potaczeri. Co wigcej, tekst, ktdry znajduje si¢ na pocztédwee jest réwniez

drugorzedny w stosunku od faktu wystania samej pocztéwki — do sytuacji, ktéra deter-

218. HP REF #41
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minuje znczenie®”. Jest to tozsame z moim rozumieniem fotografii jako potwierdzenia
przynaleznosci, w ktérym obraz jest jedynie nosnikiem tego, co jest prawdziwie wazne
(omawiatem to na przyktadzie subkultur instagramowych). Arthur Danto zauwaza podobng
zalezno$¢ w stosunku do sztuki, potwierdza to w artykule , Transfiguration of the Common-
place”. Twierdzi, ze sztuka powstaje w momencie, kiedy tworzy si¢ semantyczny dystans
w stosunku do rzeczywistosci. Jej nosnikiem nie jest sam obraz, ktéry moze wygladaé po
prostu jak zagruntowane ptétno, lecz obiekt umieszczony w konkretnej sytuacji**’. Obraz
jest wigc jedynie czgdcig wigkszego systemu, w ktérym jest czgécig obiekeu, obiekt zas jest
czescia sytuacji, ktéra z kolei moze by¢ czescia instytucji, ktéra moze kreowaé dyskurs.

Z jednej strony sytuacja ta przypomina McLuhanowska obserwacje, ze trescig
kazdego medium, kazdego $rodka przekazu, zawsze jest inny $rodek przekazu®*'. Jeszcze
trafniejszym sformulowaniem wydaje si¢ to ukute przez Timothy’ego Mortona, ktéry
odnoszac si¢ do teorii aktora-sieci zauwaza istnienie wickszych struktur aktantéw, ktére
nazywa hiperobiektami. Takich przyktadowych hiperobiektéw jest wiele, s3 nimi: globalne
ocieplenie klimatu, Internet, neoliberalizm, i oczywiscie fotografia i polityka wizualnosci.
O ile w wypadku McLuhana i jego struktury medium wynikajacego z medium mogliby$my
okresli¢ to prawie jako matrioszki, tutaj mamy do czynienia z wpisujacymi si¢ w siebie
strukturami przypominajacymi hipertekst, gdzie forma i wynikowo$¢ niekoniecznie
w pelni zalezg od tych umiejscowionych poziom wyzej, gdyz mogg laczy¢ si¢ réwniez

z innymi hiperobiektami***.

219. Kingwell, M. (2019), s. 11.
220. Danto, A. (1974), The Transfiguration of the Commonplace.
W: The Journal of Aesthetics and Art Criticism 33(2), s. 139-148.

Pobrano z: http://www.jstor.org/stable/429082 via scihub.

221. McLuhan, M. (1964), Understanding Media - the Extension
of Man. Ginko Press, Berkley, s. 31.

222. Morton, T. (2011), Sublime Objects. W: Austin, M. et. Al.
Speculations 2, s. 207-227.
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Czy nazwiemy to medium, aktantem, czy hiperobiektem, wszystkie sg jaka$ formg interfejsu.
Od czynnikéw spotecznych, politycznych i ekonomicznych, po psychologiczne i duchowe
aspekty zycia — wszystko, co ksztattuje relacj¢ pomiedzy czlowiekiem i jego rzeczywistoscia
jest interfejsem?*. Interfejs jest zas doktadnie tym samym, czym sa lotniska, poczekalnie u
lekarzy, granice, pokoje w przydroznych motelach — przestrzenia pomiedzy. Fotografia tez
jest interfejsem — fotografujemy po to, by osiagna¢ jakis cel, stworzony obraz jest, jak poka-
zuje wyraznie ten rozdzial, biletem do spetnienia celéw politycznych lub spotecznych. Czy
jest wigc jakas szansa na to, by fotografia odzyskata swoja tozsamo$¢, gdy jako zaburzenie
przedziera si¢ przez granicg migdzy tym, co z géry zaprogramowane a tym, co dla niej naty-
wne? Tak, wymaga to jednak powrotu do przesztosci i odbudowania klucza estetycznego
w oparciu migdzy innymi o to, co twierdzil John Cage. Zauwazyt on, ze problem nudy nie
jest problemem nudnej twérczosci czy nudnego twoércy (tak jak pozornie nudne pocztéwki
Martina Parra, twérczo$¢ Warhola czy powtarzane jak mantra ,,I will not make boring art
any more” Johna Baldessariego nie s3 nudne), jest za to nudny odbiorca, ktéry nie umie
odnie$¢ si¢ do przedstawianej rzeczywisto$ci, poniewaz zyje w $wiecie, ktérego struktura to
uniemozliwia, a jego do§wiadczenia i odczucia ograniczone sa do z géry zaprogramowanych
nie-decyzji***. Wedtug Cage’a, aby znéw odnalez¢ tozsamosé, potrzeba kompulsywnego
dziatania. Tak jak Garry Winogrand fotografowal $wiat, by zobaczy¢, jak wyglada $wiat
sfotografowany, tak jak Rinko Kawauchi, ktéra zastanawia si¢, jak $wiat wyglada na jej
pracach, tak jak Hilla i Berndt Becherowie fotografowali struktury przemystowe w Niem-

czech®, tak i ja poddaje si¢ takiej kompulsji: ,jesli co$ jest nudne po dwdch minutach,

223. Kingwell, M. (2019), s. 12.

224. Myslac o tym, czym moga byé nie-decyzje
oczywiscie odwotuje sie do charakterystycznej relacji
miedzy miejscem a nie-miejscem opisanej przez Marca

Auge.

225. Rogalo, J. (2018), s. 5.
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16b to przez osiem, szesnascie, p6l godziny i tak dalej. W koncu okaze si¢, ze jest to
jednak ciekawe?*®”. Pracujac nad tym fragmentem tekstu na zéttej samoprzylepnej kartce
napisalem, ze aby si¢ znalez¢, trzeba najpierw si¢ zgubi¢ — uda¢ si¢ na peryferia $wiadomosci,
podaza¢ za jaka$ historia, az straci si¢ poczucie czasu. Innymi stowy twierdzg, ze aby
uniknaé sytuacji utraty, nieustannie nalezy rozszerzaé granice, poszerza¢ obszar eksploracji,
szczegblnie w wypadku dziedziny takiej, jak fotografia, ktéra przynalezy do wielu

przenikajacych sie sfer. Taka mozliwos¢ widze dzigki zastosowaniu metody hermeneutycznej :

[Fotografia moze] stac sie przedmiotem analizy hermeneutycznej
prébujacej opisac fenomeny w sposob jaki te sie jawig w codziennym
zyciu zanim zostang opisane teorig, zinterpretowane i wyjasnione,
a tym samym stang sie obce i abstrakcyjne - zinstytucjonalizowane.
Perspektywe hermeneutyczna, cho¢ bardziej skierowana w strone
marksizmu przyjmuje Walter Benjamin, ktéry mowi, ze ludzkie
relacje zostaty zreifikowane przez fabryki. Oznacza to, ze te nie sg
juz jawne, czyli w jezyku hermeneutyki fenomenologicznej zostaty
zbadane i zinstytucjonalizowane, a wiec nie sa juz przedmiotem
doswiadczenia, i konsekwentnie nie moga zostac same w sobie
przedmiotem fotografii. | to jest w zasadzie kluczowa mysl, na ktorej
moga oprzec sie wszystkie ruchy postmodernistyczne i poststruk-
turalne. Oznacza to tyle, ze prace fotograficzne muszg by¢ w jakis
sposob opisane czy rozszerzone, aby zrekompensowad deficyt
wynikajgcy z niemoznosci przeprowadzenia fenomenologicznego

opisu??.

226. John Cage cytowany w: Kingwell, M. (2019), s. 137.

227. Rogalo, J. (2018), s. 10.
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Przykladem takiego dzialania jest projekt Lewisa Baltza ,Candlestick Point”, ktéry — co
w zasadzie charakterystyczne dla calosci jego twérczosci — jest prébg interpretacji zmian
zachodzacych na plaszczyznie socjo-politycznej, za pomocg analizy kondydji fotografii czy
w zasadzie calej tradycji obrazowania. Myslac o pracach Baltza ,Park City”, ,,Candlestick
Point”, jak i o jednym z wczesniejszych jego projektéw ,,Nevada 19777, nigdy nie traktuje
jego dziatania jako czego$ stricte fotograficznego. Sam Baltz zresztg w wywiadzie ,,Sub-

228

jects and Objects of the New Technological Culture”™*®. méwi, ze nie jest gleboko lojal-
ny koncepcji fotografii jako medium, a jedynie traktuje jg jako najefektywniejsza metode
zapisu obrazu. Powtarza to wielokrotnie — pézniej chociazby w rozmowie dla Archives of
American Art, Smithsonian Institute’”. By¢ moze wiasnie z tego powodu wynika jego fas-
cynacja Walkerem Evansem, ktérego praca miata wedlug Baltza by¢ najblizsza osiagnigcia

Lhiewinnosci spojrzenia”, fotograficznej prawdy. Zauwazal paradoks w relacji pomigdzy

fotografig dokumentalng a pojeciem rzeczywistosci:

Aby fotografia mogta byc postrzegana jako dokument, musi przede
wszystkim skoncentrowac sie na jak najdoktadniejszym i jak na-
jbardziej obiektywnym przedstawieniu swojego przedmiotu, ale za-
nim to zrobi, to autor musi przekonac odbiorce, ze zrobit wszystko

w swojej mocy, zeby nie narzuca¢ swoich wyobrazen i przekonar

228. Autor nieznany (1998), Analog, Digital and Copyright - An
‘Early Internet’ Interview with Lewis Baltz. Pobrano z: https://
www.americansuburbx.com/2015/06/theory-lewis-baltz-sub-

jects-and-objects.html)

229. Witovsky, M. (2009), Oral history interview with Lewis Bal-
tz, 15-17 Listopad 2009, Archives of American Art, Smithsonian
Institution. Pobrano z: https://americansuburbx.com/2013/11/

interview-interview-lewis-baltz-2009.html

172



w obrazie, ktéry odwzorowuje. Baltz zauwazat, ze idealny dokument
fotograficzny nie powinien mie¢ w sobie ani autora, ani charakteru

sztuki?30.

Balz uwazat tez, ze nigdy takiej sytuacji nie osiagnatl, w zwiazku z tym woli, by patrzono na
jego fotografie jako na reprezentacje.

Rzeczywiscie, reprezentacje przeksztalcajacych si¢ badZz zapomnianych postindu-
strialnych przestrzeni Lewisa Baltza sa czyms wigcej niz jedynie dokumentalnym zapisem, to
$wiadectwo myfli dotyczacej ziemi oraz jej przedstawieni (krajobrazéw), ktdre sa przeciez, jak
twierdzit Baudelaire, czyms, co nie wystgpuje naturalnie, lecz jest stworzone przez patrzaca
na $wiat $wiadomo$¢. Owe $wiadectwo nie ujawnia si¢ jednak na fotografiach Baltza, tylko na
wszystkim, co dla jego pracy peryferyjne: w wywiadach, w pisanych przez niego tekstach, jak
i sposobie prezentacji prac na wystawach. Tym ostatnim watkiem chciatbym teraz si¢ zajaé.
Baltz twierdzi, ze fotografia w swoim charakterze i statycznosci jako medium przynalezy do
XIX wieku, wszelkie teorie wizualnosci, jakie z fotografia wiazg si¢ bezposrednio to réwniez
teorie tamtych czaséw. Paradoksalnie dla Amerykanina blizsze jest my§lenie i teoria filmu,
w ktérej istotna oprécz samej wizualizacji jest przestrzen czasowa, trwanie. Z jednej strony
mozna by stwierdzi¢, ze Baltz nie uzywa zadnych wyszukanych form, jesli chodzi o
przedstawianie swoich realizacji, niemniej patrzac na prezentacje ,Candlestick Point”
czy ,Technology Series” trudno oprzeé si¢ wrazeniu narracyjnosci. ,Candlestick Point”
prezentowany jest jako siatka czarnobiatych odbitek w ramach zawieszonych na $cianie
tak, aby tworzyly prostokat, pomiedzy niektérymi zdjeciami znajduja si¢ wolne
przestrzenie wielkosci  tychze ram, dynamizujac lub spowalniajac sposéb, w
jaki material jest ogladany. ,Technology Series” to z kolei wieloelementowe
instalacje  fotograficzne dominujace nad  przestrzenia $ciany. Sz to  do$¢

klasyczne formy, jednak grajac powtarzalnoscia kadréw tworza nierozdzielng

230. Rogalo, J. (2018), s. 6.
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catos¢. Tematyka ,Technology Series” nie przypomina starszych realizacji Baltza, jednak
jest konsekwencjg jego mysli o krajobrazie. W albumie towarzyszacym projektowi ,,Can-
dlestick Point” mozemy zapoznal si¢ z cieckawym tekstem, ktéry celnie opisuje progresje
prakeyki artystycznej Baltza, w tym fotografii zorientowanej fenomenologicznie, w nieco

inny sposéb niz proponowat to wezesniej Roland Barthes. Jak sam autor pisat:

Jezeli fotografie, jak sie uwaza, automatycznie prowadzg do formali-
zacji tresci, to te cechy formalne fotografii moga by¢ uznane jako
nieodzowne dla jej istnienia, a w konsekwencji dyskusja dotyczaca
formalizmu jako estetycznej intencji bytaby jedynie dyskusja
akademicka. Natomiast to, co akademickie nie jest, to sposéb, w jaki
formy fotograficzne opisujg i prowadza do refleksji na temat form i

zjawisk swiata fenomenologicznego?®'.

I tak w konsekwencji, wracajac do tematyki krajobrazu, po pierwsze stwierdzamy, ze kra-
jobraz nie jest czym$ obiektywnym, po drugie myslac o krajobrazie jako przedmiocie
powstalym w efekcie kontemplacji mozemy poczué bliskos¢ i relacje ze $wiatem zniszczo-
nym przez industrializacj¢ (t¢ faktyczna, jak i jej intelektualne reprekusje), po trzecie akt
wizualizacji krajobrazu jest relacja, w ktérej czynny udzial bierze réwniez natura. Dla Baltza
estetyzacja obrazéw, takich jak znajdujemy w ,Candlestick Point”, ale dotyczy¢ to moze
réwniez jego innych prac, jest bardzo silnym sposobem na przetamanie dualistycznego im-
pasu miedzy tym, co stworzone przez ludzi a tym, co naturalne. Reifikacja natury, jaka
obserwuje artysta, jest dla niego niczym innym niz kolejng forma wyzysku i nadmiernej
konsumpciji, ktére z kolei sg innymi formami alienacji. W ten sposéb fotografie Baltza moga

by¢ traktowane jako powrdt do sytuacji, ktéra znamy z malarstwa romantycznego — tego

231.Baltz, L. (1980), Notes on Park City W: Baltz L., Texts.
Steidl, Gottingen, s. 41.
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niezwykfego uczucia wzniostosci i dominacji krajobrazu nad czlowiekiem — pustke,
samotno$¢, cisze i jego nieskoriczonos¢, a wraz z nimi t¢ dziwna przyjemnos¢ oddania sig
nieokietznanej sile ziemi. W pézniejszych realizacjach definicja krajobrazu jednak zaczyna
si¢ zmienia¢. Natura powoli ustgpuje Swiatu cyfrowemu, to on staje si¢ nadrzedng sila,
podczas gdy sama natura traktowana jest jako zagrozenie, poniewaz nie dostosowuje si¢
do tempa zmian, jakie narzucajg ludzie. Baltz jednak dobrze rozumie, ze w rzeczywistosci
zagrozeniem jest czlowiek, dlatego tez walczy z mitem dominacji cztowieka nad krajobrazem
pokazujac to, co byto w fotografii przez lata tematem tabu — zwyczajnos¢ i prawdg, jak

w rzeczywistoci wyglada $wiat. Co wigcej, jego motywacje nie majg korzeni w
dokumentalizmie ani w tradycji fotograficznej. Baltz znajduje inspiracje w tradycji pop artu,
Fluxusu, sztuki performens, szuki konceptualnej, land arcie czy innych dziedzinach, ktére
juz w latach 60. XX wieku rozpatrywaly fotografi¢ jako narzedzie do refleksji i analizy,
narzedzie, ktére nie jest immamentne*?. Nie dziwi wigc, ze juz od lat 90. Baltz bada
réwniez Swiat cyfrowy — zauwaza, ze dematerializacja sztuki czy obrazowania weale nie jest
efektem rewolucji cyfrowej, raczej czyms, co rozpoczelo si¢ wiele lat temu jako pewnego
rodzaju konceptualny gest*”. Niemniej fakt, ze fotografia nieustannie odnosi si¢ sama do
siebie i balansuje na skraju fizycznosci, symboliki i terazniejszosci, réwnoczesnie jest bytem
niematerialnym, powoduje, ze praktyka Lewisa Baltza opisana moze by¢ nie jako apoteoza
tej dematerializacji, ale jako ,lakoniczna redukcja — fenomenologia fotografii, w ktérej
obraz, jego tres¢ i forma spajaja si¢ w jeden byt i istnieja na poziomie metakrytyki”**. Jest
to niezwykle wazne w kontekscie cyfrowosci, ktéra zaburza porzadek postmodernistyczny

i integruje fotografi¢ na poziomie metanarracji zrywajacej z jej XIX-wiecznymi korzeniami.

232. Scheppe, W. (2011), Lewis Baltz and the Garden of False
Reality. W: Baltz, L., Candlestick Point, Steidl, Gottingen.

233. Witovsky, M. (2009).

234. Scheppe, W. (2011).
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Lewis Baltz i jego praxis nie jest jedynym przypadkiem dziatania, ktére na przetomie
lat 60. i 70. XX wieku doprowadzito do przeformulowania jezyka fotografii. W kolejnym
rozdziale zajmeg si¢ przesledzeniem kilku fotograficznych nurtéw wiazacych si¢ z moja

koncepcja nudnej fotografii.
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C. NuDya

CoTocaw rpin

Lewis Baltz, Robert Adams, Joe Deal, Frank Gohlke i Stephen Shore wybrani zostali w
1975 roku przez Williama Jenkinsa do udzialu w wystawie amerykanskiej fotografii krajo-
brazowej, ktéra odbyla si¢ w George Eastman House. Pomigdzy obrazami ulic, obszaréw
przemystowych i suburbii znalazly si¢ tez realizacje Hilly i Berndta Becheréw, chol nie
tworzyli oni fotografii amerykanskiego krajobrazu, lecz dokumentowali przedziwng
transformacje, ktéra miata miejsce w Niemczech, a dokladniej w Zagtebiu Ruhry. Ich przed-
stawienia wiez ci$nieni, szybéw kopalnianych i innych struktur przemystowych rejestrowaty
postawanie i znikanie tych struktur w ramach jednej fali industrializacji po drugiej wojnie
$wiatowej. Myslac o ich obecnosci na wspomnianej wystawie przypuszczam, ze Jenkins
chciat podkresli¢, ze ten sposéb na pokazanie $wiata nie byl jedynie perspektywa tworcéw
amerykanskich, lecz zjawiskiem globalnym.

Wszystkie 168 fotografii zaprezentowanych na wystawie jest, jesli spojrzymy na
formalng kwestiec dotyczaca sposobu wystawiania, potraktowane bardzo tradycyjnie —
czarnobiale odbitki umieszczone w ramach epatuja zwyczajnoscia. Ich tre$¢ réwniez na
pierwszy rzut oka wyglada na banalna, poza tym nie nosza znamion technicznej perfekgiji

Ansela Adamsa czy Edwarda Westona®”, odchodza od piktorializmu, nie majg w sobie

235.Cho¢ oczywiscie wiemy, ze obrazy Hilly i Bernda Becherdéw

byty niezwykle doktadnie konstruowane i zdecydowanie silniej
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dokumentalnej tresci, ktéra nadawataby im warto$ci. Nie sa to fotografie, jakie zwykle w tym
czasie prezentowano w galeriach czy innych instytucjach zwigzanych ze sztuka lub fotografia
(ktérej status nie byt wtedy do korica jasny). Prezentowanie fotografii, ktéra ani nie byta
tadna, ani nie posiadata zadnej tresci realizujacej si¢ bezposrednio na plaszczyznie wizualnej
obrazu byto swoistym tabu, czym$ wstydliwym, bo przeciez tego typu zdjecia byty domeng

amatoréw. Bob Nickas we wstepie do ksigzki ,,American Surfaces” Stephena Shore’a” pisze:

To mdgt zrobic¢ kazdy. Jednak te fotografie nie byty dzietem przy-
padku kogos, kto miat aparat na wakacjach - zostaty zrobione przez
Stephena Shore’a. Po powrocie, zupetnie jakby byt na letnich wakac-
jach, autor oddawat rolki z filmem do lokalnego sklepu fotografi-
cznego, aby te zostaty wystane do laboratorium Kodaka. Kilka dni
pdzniej miat juz odbitki. Kiedy jego prace zostaty zaprezentowane
po raz pierwszy w Nowym Jorku w 1972 roku musiaty wygladac po
prostu jak amatorskie ujecia - jednak ich naturalna prezencja byta
celem, ktéry autor chciat osiggnac [...] Cho¢ w tamtych czasach,
jak sam zauwaza, nie spotkaty sie z pozytywna recepcja. My jednak
mozemy obserwowac niezwykta przemiane, ktéra dziatania Shore’a

sygnalizowaty?%.

William Jenkins, konstruujac wystawe ,,New Topographics”, polaczyt estetyke bezstylowosci

z dokumentalnoscia i prawda. We wstepie do katalogu wskazuje trzy cechy charakterystyczne

zdecydowanie silniej facza sie z tradycja piktorialng niz foto-
grafie pozostatych uczestnikow wystawy. To charakterystyczne
dla catej Szkoty Dusseldorfskiej, jednak jesli chodzi o warstwe
intelektualng, to jak najbardziej wpisuja sie zasady okreslone
przez Jenkinsa, ale i samych fotograféw, ktérych praktyki nie

konczyty sie jedynie na tworzeniu obrazdw.

236. Nickas, B. (2005), Przedmowa. W: Shore, S. (2005), American

Surfaces, Phaidon, London.
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dla wszystkich zgromadzonych prac: minimalistyczny styl i estetyke, obiektywny sposéb
zapisu przedstawianych scen, no i w koricu status dokumentalny*”’. Nie do korica moge
si¢ zgodzi¢, ze jedno wynika z drugiego. Jenkins nigdy nie zwrécit uwage na to, w jaki
spos6b uczestniczacy w wystawie méwili o fotografii, i w jaki sposéb konstruowali
obraz, by osiagna¢ swoje konceptualne cele, innymi stowy nigdy nie przeanalizowat
prac chociazby Baltza czy Gohlkego pod katem metajezyka. By¢ moze réwniez z tego
powodu na wystawie ,New Topographics” nie pojawily si¢ prace Edwarda Ruschy,
ktérego projekty ,,26 Gasoline Stations” z 1962 czy ,,34 Parking Lots” z 1967 r., czy
ikoniczne wrecz L, Every Building On the Sunset Strip” byly bezposrednia inspiracjg dla
wszystkich twércéw zwigzanych z ruchem. Pomimo to Jenkins twierdzil, ze Edward
Ruscha wykonuje badania estetyczne i konceptualne, nie jest dokumentalistg jak reszta
wybranych fotograféw, a przeciez celem wystawy ,New Topographics” byto przedstawienie
transformacji amerykanskiego krajobrazu w czasie kryzysu z przelomu lat 60. i 70. XX
wieku, poglebionego przez kryzys naftowy. Jenkins zauwazyl jednak, ze faktycznie
kondycja spoleczeristwa ma wplyw na sposéb, w jaki patrzymy, jednak nie zwrécit uwagi
na glebsza transformacje, ktéra zachodzi w samym medium. Program ten poniekad zrea-
lizowali Hilla i Berndt Becherowie. Ukrywa si¢ on pod terminem Szkota Dusseldorfska.

Kiedy Berndt Becher rozpoczat nauczanie w Dusseldorfer Kunstakademie w 1976
r. jego prace nie byly wielce rozpoznawalne, uczestnictwo w wystawie Jenkinsa réwniez nie
mialo na to zadnego wplywu. Becher uprawiat fotografi¢ silnie zakorzeniong w tradycji nie-
mieckiej Nowej Rzeczowosci (Neue Saklichkeit) lat 20. XX wieku. Takiej tez uczyt — skom-
ponowanej, formalnej, wpisujacej si¢ idealnie w przestrzenie galerii. Jednak na skutek pracy
z Candida Hofer, Andreasem Gurskym, Thomasem Ruffem i Thomasem Struthem (wtedy
jeszcze studentami) jego podejscie organicznie zmieniato si¢, dostosowujac sie do kondycji

postmodernistycznej. Maren Polte w ,,A Class of Their Own — The Dusseldorf School of

237. Jenkins, W. (1975), New Topographics: Photographs of
a Man-Altered Landscape, International Museum of Pho-

tohraphy at the George Eastman House, Nowy Jork.
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Photography” zwraca uwage na to, ze fotografia nigdy nie determinuje tego, co jest.
Fotografia nie jest kopia, ale inng formg oryginatu. Nie oznacza to, ze fotografia nie nadaje
si¢ do reprodukgiji, ale ujawniajac si¢ w procesie produkeji, uniemozliwia czytanie jej jako
kopii**®. Mozemy to potraktowaé jako krytyczne zaangazowanie w tradycje malarska
( z ktérg gra Thomas Struth w serii fotografii muzealnych powstajacych od 1989 roku),
a tym samym w poszerzanie jej kontekstu. Jednak relacja praktyk twércéw zwiazanych ze
Szkota Dusseldorfskg z malarstwem si¢ga glebiej i uwidacznia si¢ w rozwiazaniach formal-
nych. Tworzac monumentalne, kolorowe obrazy, myslac bardzo tradycyjnie o sposobach
prezentacji, tworzg nic innego niz muzealne artefakty. Polte twierdzi, ze zwrdcenie uwagi
na tradycje malarska w momencie kryzysu fotografii jest celne, gdyz dotyka nie tylko sfery
wizualnosci, ale réwniez zagadnieni takich, jak autentyczno$é i oryginalnogé, i tym samym
jest w stanie przeciwdziataé dezintegracji i dematerializacji fotografii*®. O ile préby pow-
strzymania tego procesu sa wartosciowe, to rownie wazne jak przeciwdzialanie jest zrozum-
ienie, Ze s to jedynie symptomy zmian, ktérych nie unikniemy. Thomas Ruff jako jedyny
przedstawiciel ruchu zdaje si¢ w petni zauwazac t¢ prawidtowos¢ i cho¢ dalej pracuje z zaga-
dnieniem malarskosci, nie generuje nowych obrazéw, lecz mysli fotografia znaleziong badz
wygenerowang przez algorytmy.

Najnowszym i réwnoczes$nie najblizszym tradycji, na fundamentach ktérej buduje
swojg praktyke jest trend zwiazany z wystawa ,Nowi Dokumentali$ci”, prezentowana
w 2006 roku w Centrum Sztuki Wspétczesnej w Warszawie. Adam Mazur, kurator i wybit-

ny specjalista w dziedzinie wspétczesnej fotografii pisze:

238. Polte, M. (2017), A Class of their Own - The
Dusseldorf School of Photography. Leuven Uni-

versity Press, Leuven, s. 16.

239. Tamze, s.189.
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Whpisujac sie w kontekst sztuki wspdtczesnej, nowi dokumentalisci
swiadomie zrywaja z domiujagca do niedawna w fotografii tradycja
dziatania artystycznego rozumianego w kategoriach ,gestu plastyc-
znego”. Innymi stowy, w nowym dokumencie nie chodzi o kreacje
alternatywnych osobnych przestrzeni. Zamiast tworzy¢ estetyc-
zny azyl, twérca za pomoca aparatu fotograficznego konfrontuje

odbiorce z obrazami realnego?#°.

Nowi dokumentalisci, w odréznieniu od twércéw zwigzanych ze Szkola Dusseldorfska,
nie szukajg kluczy estetycznych, poniewaz jak dalej zauwaza Mazur, tak zwana fotogra-
fia artystyczna tkwi w martwym punkcie. Podobnie Nowy Dokumentalizm charakte-
ryzuje si¢ ambiwalencjg w stosunku do $wiata neoliberalnych mediéw. Bez nadmiernego
wartosciowania tworcy tworza zapisy rzeczywistosci, wraz ze wszystkimi jej nieréwnos$ciami
i problemami — méwimy tu o podsumowaniu pierwszych 15 lat istnienia polskiego kapi-
talizmu, ktéry sam w sobie jest formg groteskowa, ,spektaklem nieréwnosci wynikajacym
z wykluczenia w produkeji kulturowej”!. Taki sposéb patrzenia na rzeczywisto$¢ towar-
zyszy polskim fotografom juz od poczatku lat 90%*2. I to by¢ moze on jest najbardziej celny,
jesli bedziemy nadal budowa¢ analogi¢ miedzy nim a esteytka deadpan, choé oczywiscie
wiemy, ze Adam Mazur konstruujac koncepcjg, dookota ktérej powstata wystawa chciat
ograniczy¢ estetyczny aspekt rozmowy o fotografii. Niemniej, §ledzac polska fotografi¢ trud-

no jest nie odwotac si¢ do do$¢ mocno skodyfikowanych estetycznie dziatari fotorealistéw

240. Mazur, A. (2006), Nowi Dokumentalisci. W: Nowi
Dokumentalisci.Centrum Sztuki Wspdtczesnej Zamek

Ujazdowski, Warszawa, s. 7.
241. Tamze, s. 8.
242. Grygiel. M. (2006), Nowe Widzenie. W: Nowi

Dokumentalisci.Centrum Sztuki Wspdtczesnej Zamek

Ujazdowski, Warszawa, s. 25.
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Ireneusza Zjezdzatki i Wojciecha Wilczyka, trudno réwniez nie zauwazyé, ze popadajace
w ruing budynki na fotografiach Konrada Pustoly sa mniej wiecej tym samym, co struk-
tury na fotografiach Becheréw, co wigcej — tak samo jak w przypadku pracy Niemcéw to
ta sama fala spoleczna, ktéra je wzniosta, doprowadza je do ruiny. Upatruje w tym jednak
nie chlodnego spojrzenia dokumentalisty, lecz dziatania skalkulowanego, dzigki ktéremu
w tak prosty sposéb mozemy dzi$ te dwa porzadki taczy¢. A z drugiej strony Marek Grygiel
twierdzi, ze takie a nie inne decyzje dotyczace sposobu obrazowania zwigzane sa przede
wszystkim z checig odkrywania prostoty w $wiecie przetadowanym obrazami®?. W $wiecie
tym nie jest konieczne konstruowanie kolejnych obrazéw — by¢ moze dokumentalista nie
bedzie juz potrzebowat aparatu, by konfrontowaé odbiorcg z obrazami realnego, wystarc-
zy, ze je podniesie i wykorzysta. Od wystawy ,Nowi Dokumentalisci” minglo juz 13 lat,
w ciggu ktdrych nie nastapit zaden przetom w historii polskiej fotografii, ktéry pozwolitby
zrozumieé, co zmienito si¢ na przestrzeni tego czasu i ze nalezy zbudowal podstawy
teoretyczne, jezyk, ktérym da si¢ o tym opowiedzied.

Kazdy ze wspomnianych nurtéw powstal w wyniku jakiego$ przetomu. Najtrud-
niej jest przesledzi¢ to na przyktadzie Szkoty Dusseldorfskiej, ktéra, w odréznieniu New
Topographics czy Nowych Dokumentalistéw nie jest projektem kuratorskim, a dtugim
i ustrukturyzowanym ruchem wynikajacym z doswiadczen fotografii niemieckiej okresu
mig¢dzywojnia oraz tego, w jaki sposéb Nowa Rzeczowos¢ rezonowala po wojnie, najpierw
w postaciach Hilly i Bernda Becherdw, a pézniej ich ucznidw, ktérzy w okresie studiéw
pod okiem Becheréw konfrontowali si¢ réwniez z tak znaczacymi twércami, jak Gerhard
Richter czy Nam Jun Paik. W wypadku New Topographics impulsem do zmiany byt kry-
zys ekonomiczny w USA, ale nie mozna oprze¢ si¢ wrazeniu, ze 6w ruch wyrdst réwniez na
fundamentach pop artu i sztuki konceptualnej. Nowi Dokumentalisci sa w istocie kalka,
ktérg Adam Mazur popetnia odnoszac si¢ do twércéw dokumentujacych okres tuz po zmi-

anie systemowej w Polsce w 1989 roku. Co wazne, w tym samym momencie symbolicznie u

243. Tamze, s. 28.
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umiejscawiam rewolucje¢ cyfrows, ktérej wplyw na media réwniez znajduje odzwierciedle-
nie w pracach nowych dokumentalistéw. W ciggu ostatnich 20 lat nastgpowaly kolejne
przetomy, pojawito si¢ kilka obrazéw, ktére sg zbyt dobre, by by¢ prawdziwymi, zmienita
si¢ fotograficzna ekonomia, zmienita si¢ kultura wizualna. Weszlismy w obszar postfoto-
grafii, ktéra jest fundamentalnie oparta o brak wiary w to, ze fotografia sama w sobie co$
znaczy. Jestem jednak gotéw wysnudé teze, ze w rzeczywistosci 6w stan jest efektem wielo-
letnich do$wiadczen traumy rozciagajacej si¢ od czaséw, gdy fotografia zaczeta towarzyszyé
wojnom. lkoniczny album ,Krieg dem Kriege” Ernsta Freidricha wydany w 1924 roku,
przedstawiajacy okaleczone ciata zolnierzy, miat by¢ przestroga przed kolejng wojna, przed
kolejng traumg, ktéra nie rezonuje jedynie w obrazach, a faktycznie wiaze si¢ z cierpieniem
ludzi. Im cz¢éciej konfrontowalismy si¢ z takimi fotografiami, tym bardziej powszednie si¢
wydawaly, tym ,lepsze” wizualnie i bardziej szokujace obrazy potrzebne byty, by wywota¢
jakis efekt, poruszy¢ widza, czyli innymi stowy sprzeda¢ si¢ i trafi¢ do cyrkulacji. Wszelkie
zabiegi formalne, ktére maja na celu sprawienie, ze bedzie to mozliwe, sg w swoim charak-
terze jedynie formalnym dzialaniem z estetyka obrazu — to bledne koto, w ktére wpadt
dokumentalizm, z jednej strony starajac si¢ pozosta¢ obiektywnym, a z drugiej bedac przed-
miotem konsumpgji.

Trzy opisane powyzej nurty, cho¢ oczywiscie mozemy kiéci¢ si¢, ze sq one raczej
chwilowymi fascynacjami badz, jak w wypadku New Topographics i Nowego Dokumen-
talizmu, jedynie intelektualnymi ¢wiczeniami kuratora, taczy wspélny klucz: patrzenia na
$wiat poprzez jego peryferia, banaly, niezauwazane na co dzieri struktury, préby rozliczenia
si¢ z przeszloscia, nie jako fenomenem historycznym, ale sposobem obrazowania, si¢ganie
do kontekstéw sztuki, jak i metafotografii. Wszystkie te cechy pokazuja, ze fotografia nie
jest w stanie zintegrowac si¢ i prawdopodobnie nigdy nie stanie si¢ jedna spdjng caloscia.
Jest bowiem, uzywajac jezyka cybernetyki, petlg zwrotna, zywym organizmem, ktéry pod-
dawany jest ciagowi nieustannych permutacji, w ktérych jeden obraz moze bez problemu
sta¢ si¢ innym i przeja¢ funkcje znaczeniowe fotografii, ktéra z punkeu widzenia swojej
funkeji, a nawet ontologii jest czyms zupelnie odmiennym, choc¢ jest tez elementem tego

samego hiperobiektu. W tym kontekscie najwazniejszym zagadnieniem w historii fotografii
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nie jest nawet tak mocno eksploatowany watek technologiczny, ale fakt, ze — jak pisat
Adam Mazur we wstepie do katalogu ,,Nowi Dokumentalisci” — fotograf w zasadzie pod-
nosi obrazy, ktére juz istnieja’**, a istnieja dlatego, ze po prostu sa. W efekcie, gdybym
mial wskaza¢ na przetom, bylby to moment, w ktérym Sherrie Levine przefotografowata
portret Allie Mae Burroughs. Potem Richard Prince wykorzystal wizerunek
Marlborough Mana, Michael Wolf w ,Asoue” wykorzystal obrazy stworzone przez
Google Car, a Joachim Schmid czy Erik Kessels przemierzaja Internet (cho¢ i tez archiwa
fizyczne) w poszukiwaniu obrazéw, ktére jako ustrukturyzowane zbiory sg esencja
wspolczesnej fotografii. Kolejnym przelomowym momentem bytaby fotografia ,Leap”
dokumentujaca performens Yvesa Kleina lub seria ,Blinks” Vito Acconciego. Fotografia
po fotografii zdaje si¢ by¢ niczym nowym, tworem umiejscowionym gdzie§ pomigdzy
dokumentacja, konceptualizmem i generatywnoscia, ktére przeciez mocno eksplorowane
byly juz w latach 60. XX wieku, jednak wszystkie te zagadnienia wymagaja poszerzenia
o kontekst cyfrowosci, ktéra jest nowym Zrédlem subliminalnosci. Czym jest wiec nudna
fotografia?

Nudna fotografia jest odpowiedzig na kondycje spotecznopolityczng wspdtczesnego
zglobalizowanego $wiata. Powstaje w wyniku reapropriacji obrazéw powstatych w odpo-
wiedzi na nowe warunki dystrybugji kapitatu-informacji, podnosi obrazy bedace wynikiem
quasi-pracy uzytkownikéw generujacych tresci. Obrazy te s jedynie produktem ubocznym
zachowarni spofecznych charakterystycznych dla rzeczywistosci cyfrowej — s tworami wer-
nakularnymi. O ile w wypadku New Topographics, jak i iteracji tej mysli, peryferia byty
fizycznymi przestrzeniami, teraz peryferyjny jest sam obraz, bo jego warstwa wizualna jest
w zasadzie pozbawiona wartosci. Nudna fotografia wpisuje si¢ w watki charakterystyczne
dla sztuki konceptualnej, jednak jej esencja nie jest dematerializacja, lecz rematerializacja,
ktéra jest typowa dla strategii remiksu, gdzie rézne elementy zyskuja nowy charakter przez
rekonfiguracje, jak i generatywnosci, gdzie systemowe, algorytmiczne potraktowanie przed-

miotu dzialania pozwala na tworzenie nowych tresci. Jak méwit Sol LeWitt to pomyst

244. Mazur, A. (2006), s. 8.
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staje si¢ maszyna, ktéra robi sztuke’®. Z drugiej strony jednak w perspektywie fenom-
enologicznej to obecnos¢ w swiecie jako nos$nik doswiadczenia sprawia, ze nasze cialo tak
samo jak pomyst staje si¢ maszyng. Nudna fotografia jest wigc tylko czesciowo tozsama
Z tworzaca si¢ teorig postfotografii, ktéra ma w zasadzie dobrze skonstruowana cho¢ otwarta
strukture — mimo wszystko jest ona, jak twierdz¢ od poczatku, skoncentrowana na tech-
nologii fotografowania, na narzedziach i urzadzeniach, podczas gdy jej potencjalna warstwa
znaczeniowa poza technologia i jakoby ponowng gloryfikacja charakterystyki medium jest
niezbadana, dlatego chcac stworzy¢ nowy opis tego, czym jest fotografia po fotografii, chee
zaproponowaé cztery perspektywy, ktérych przyjecie pozwoli zdewaluowanemu medium
sta¢ si¢ czyms$, co ma znaczenie. W konsekwencji nudna fotografia musi wchodzi¢ w relacje
ze $wiatem, prébujac thumaczy¢ sie przez nie tylko metajezyk, lecz przez przestrzen, w ktérej
funkcjonuje, przez odbiorcg, ktéry w konfrontacji z obrazem wspéttworzy go oraz przez
twércg, ktdry nie przypomina juz benjaminowskiego wytworcy, a raczej flaneura patrzacego

na $wiat, bedacego w nim, tworzac tym samym jego wartos¢ .

6.1 PERSPEKTYWA METAJEZYKA

Na fotografi¢ z perspektywy metajezyka nalezy spojrze¢ dwojako. Po pierwsze podejmujac
prébe prostej definicji tego, czym metajezyk jest, a po drugie znajdujac bezposrednig
korelacj¢ miedzy jezykiem a fotografig jako bytami, ktére s3 w pewien sposéb réwnolegte.

W dodatku nalezy przyja¢ okreslong konwencje rozumienia jezyka. Wraz z teorig Fred-
erika Kortlanda zaktadam, ze ten jest aktywna forma zycia. Owa forma balansuje mi¢dzy

symbiotycznoscig a parazytyzmem, w ktérym jego struktura ma na celu przede wszystkim

245. Cytat Sola Lewitta przytoczony w: Dziamski, G. (2009),
Przetom konceptualny. Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu

im. Adama Mickiewicza, Poznan, s. 66.
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reprodukowanie znaczacych efektéw?®. Prébujac wytlumaczy¢, czym jest metajezyk
postuzg si¢ przykladem badania jezyka, ktére przeprowadza si¢ w tym samym jezyku, ktéry
jest badany. Sherrie Levine refotografujac obraz Walkera Evansa uzyta wlasnie metajezyka,
gdyz sprawdzata, w jaki sposéb funkcjonuje fotografia za pomocy innej fotografii. W wy-
padku pracy Levine, ale i metody fenomenologicznej, jak zauwaza Roman Jakobson, prob-
lem metajezyka polega na tym, ze jest reprezentacja samego siebie i wymaga¢ moze innych
sposobdéw opisu, by charakterystyka tej reprezentacji mogta wybrzmie¢*”.

Niezbadana warto$cig w tym réwnaniu jest réwniez sama reprezentacja — obcy i
pusty element oznaczajacy, ktéry wysysa cale zycie z tego, co oznacza®®. Dla Williama
S. Burroughsa relacja stowa i $wiata jest nie tylko czym$ catkowicie arbitralnym, ale tez
destruktywnym, poniewaz zawiera w sobie aspekt przemocy wynikajacy z funkeji jezyka
i jego binarnych struktur (migdzy oznaczaniem i znaczeniem). Burroughs znajduje $lady

parazytyzmu w nazywaniu i reprezentowaniu wykraczajacymi poza najbardziej podsta-

wowe czytanie znaku. Jak pisze Robin Lydenberg:

Gdy trzymam znak z napisanym stowem rdéza, czytasz ten znak
i w gfowie powtarzasz to stowo, jednak gdy ogladasz obraz rézy, nie
musisz tego robic. Sylabiczny jezyk zmusza cie do werbalizowania.

Doktadnie te automatyczne reakcje na stowa pozwalaja tym, ktorzy

246. Kortland, F. (2002), The Origin and Nature of the Linguis-
tic Parasite. Pobrano z: (https://www.kortlandt.nl/publications/
art206e.pdf)

247. Jakobson, R. (1960), Linguistics and Poetics, s. 5. Pobrano
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248. Lydenberg R. (1987), Word Cultures: Radical Theory and

Practice in William S. Burroughs’ Fiction. Univeristy of Illinois

Press, Chicago, s. 130.

186



manipulujg jezykiem kontrolowac umysty na masowa skale. Innymi
stowy jezyk dziata jak brzuchomdwstwo na masowa skale, w ktorej

to my jestesmy kuktami 2%

Owszem, taka forma jezyka jest formg pasozytnicza. Jezyk realizuje swoje wlasne agendy,
podczas gdy faktyczna warstwa znaczeniowa zostaje niejako ukryta. Jesli spojrzymy na
fotografi¢ jako jezyk z perspektywy nie tylko funkgcji komunikacyjnych, ale i struktural-
nych, czyli jako cos, co posiada taki sam potencjal do quasi-lingwistycznej analizy, gdyz
obrazy fotograficzne réwniez posiadajg t¢ charakterystyczna relacje migdzy oznaczajacym

i oznaczanym, sa usytuowane kulturowo i w koricu sg cze¢scia procesu, ktéry jest rezultatem
kodowania i odkodowywania znakéw, mozemy zastosowaé w stosunku do niej podobne
sformutowanie: obraz jest formg pasozytnicza®°.

Teoria Kortlanda, ktéra definiowata jezyk przede wszystkim jako forme pasozytnicza
zostata rozwinigta. Zgodnie z mysla Georga van Driema jezyk moze staé si¢ czgscig sym-
biotycznej sieci, w ktérej wiele elementéw wchodzi ze soba w relacje, jednak nie dominuje
nad resztg®'. W kontekscie fotografii oznacza to mniej wigcej tyle, co zawieszenie osadu
estetycznego, moralnego czy osadu zwigzanego z prawdg w fotografii dokumentalnej na

rzecz skoncentrowania si¢ na samym procesie fotografowania badz odnajdywania nowych

249. Lydenberg R. (1987), s. 41.
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251. Van Driem, G. (2008), The Language organism: Parasite
or Mutualist? W: Studies in Slavic and General Linguistics 330,
Evidence and Counter-Evidence: Essays in honour of Frederik
Kortlandt: General Linguistics. s. 101-112. Pobrano z: https://
www.jstor.org/stable/40997560
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watkéw i znaczen w istniejacych juz obrazach za pomoca uzycia metajezyka, czyli jezyka
nie nacechowanego indywidualizmem i subiektywizmem, lecz jezyka swoistego dla, w tym
wypadku, fotografii. Moze to przypominaé metodg ,Do Easy” Burroughsa, polegajaca na
robieniu czegokolwiek w jak najbardziej wlasciwy i swoisty sposéb: ,,Doing Easy to sposéb
robienia rzeczy. To sposéb robienia wszystkich rzeczy, ktére robisz. Do Easy oznacza po
prostu robienie wszystkich rzeczy w jak najbardziej zrelaksowany i najprostszy sposéb,
w jaki umiesz™*2.

Teoria Burroughsa zaklada relacje, ktérg interpretuje jako symbiotyczne zycie
w $wiecie. Tak jak wypadku teorii aktora-sieci czy teorii hiperobiektéw Timothy'ego

3, rzeczywisto$¢ tlumaczona jest przez niehierarchiczne struktury, w ktérych

Mortona?
relacje przynosza obopdlng korzys¢. W lingwistyce mysli si¢ o tym jako o konstelacjach
znaczeri opartych o podstawowe struktury gramatyczne i podstawy leksykalne, ktére
pozwalajg na klarowne przenoszenie tresci. Z drugiej strony przeciwstawi¢ mozemy temu
wszelkie mity, koncepcje czy mysli, ktére istnieja w spoteczeristwie, jednak nie sg oparte
na zadnych strukturalnych podstawach i odnoszg si¢ do subiektywnych wartosci. Wszel-
ka tematyka zwigzana ze $wiatopogladami przedstawia niebezpieczeristwo rozwinigcia sig
struktur pasozytniczych, ktére przestaja funkcjonowaé na plaszczyznie metajezykowe;.
Przyktadem prakeyki, ktéra poprzez formalne badanie fotografii wysnuwa odpowiedzi na
pytania spofeczne i polityczne, jest twérczos¢ wspominanego juz Lewisa Baltza oraz Jeffa
Walla, z jego niezwyktymi skonstruowanymi scenami przypominajacymi fotografie uliczna,

po brzegi wypetniong symbolika, czy przedstawiciela polskiej fotografii mlodego pokolenia,

Witka Orskiego, prowadzacego strukturalne badania rzeczywistodci, jak chociazby w serii

252. Burroughs, W. S. (1978), Scenariusz do Do EasyThe
Discipline of D.E. Pobrano z: https://melancholia.typepad.
com/melancholia/2009/07/do-easy.html)

253. Morton, T. (2013), Hyperobjects: Philosophy and

Ecology after the End of the World. University of Minne-

sota Press, Minneapolis, s. 15-35.
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,Kamienie” z 2012 roku, gdzie poprzez manipulacje obrazem zadaje pytania dotyczace
tego, w jaki sposdéb zyjemy. Wymienione prace s przyktadem dziatad, w ktérych fotogra-
fia opiera si¢ na swoim wilasnym fundamencie: Baltz mysli o anty-krajobrazie, Wall po-
ddaje krytycznej analizie fotografi¢ uliczna, Orski kwestionuje dokumentalno$é¢ obrazu.
W wykorzystaniu medium zastanawiajg si¢ nad samym procesem — nie fotografuja tak, jak
robig to dokumentalisci lub amatorzy, a stworzone przez nich obrazy nie sa niczym innym

niz metajezykiem.

6.2 PERSPEKTYWA PRZESTRZENI

Perspektywa przestrzeni dotyka fizycznej strony obrazu, nie chodzi tu jednak tylko o
technologiczne aspekty druku czy klasyczne metody prezentacji. Namystu wymaga
przestrzen w kontekscie fenomenologii percepdji, ale tez z punktu widzenia rzeczywistosci
wirtualnych i tego, w jaki sposdb rezonujg one w fizycznych miejscach. Fotografia nie oznac-
za dematerializacji. O ile konstatacja ta jest oczywista w przypadku fotografii analogowej
— mamy kadr utrwalony na materiale $wiattoczulym — to przy fotografii cyfrowej mozemy
mie¢ watpliwosci co do jej fizycznosei, nie wyglada ona bowiem wecale jak obraz, ktére-
go si¢ spodziewamy. Maurizio Bolognini w 1992 roku stworzyt instalacj¢ ,,Programmed
Machines” sktadajaca si¢ z komputeréw i innych technologicznych obiektéw, ktérych celem
bylo generowanie obrazéw, ktérych i tak nike nie mégt zobaczy¢. Fotografia nie istnieje wigc
jako obraz, jednak sposéb, w jaki jest tworzona wymaga technicznej obudowy, ktéra juz ma
jaka$ forme. Podobnie jest z do§wiadczeniem — kazde jest w jakis sposéb weielone. Nawet
jesli cialo zostatoby zredukowane jedynie do mikrostruktury ztozonej z kilku neuronéw, jak
proponuje Steven Shaviro, do$wiadczenie byloby dla niej w jakis sposéb doswiadczeniem

fizycznym®*. Jedli natomiast swiadomo$¢ stalaby sie czeécia systemu komputerowego, to

254. Shaviro, S. (2016), Discognition. Repeater Books, Londyn, s. 33.
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potrzeba fizycznego elementu (nie musi by¢ biologiczny, moze by¢ technologiczny), by
do$wiadczenie moglo si¢ zrealizowaé. Fotografia cyfrowa jest obrazem niematerialnym,
jednak obraz sam w sobie nie konstytuuje tego, w jaki sposéb funkcjonuje to medium.
Fotografia po rewolugji cyfrowej obejmuje nie tylko fotografi¢ cyfrowa, to réwniez
odrodzenie technik historycznych, a wraz z nimi poszukiwanie form, ktére majg charakter
unikatu, sg jedyne i niepowtarzalne. Pomimo ze takie fotografie mogg stanowi¢ alternatywe
dla wspédtczesnej zdewaluowanej fotografii, wpadaja w obszar, ktéry z punktu widzenia
badania fenomenologicznego jest kopotliwy — stajg si¢ obiektem quasimusealnym, artefa-

ktem, jak pisat Robert Smithson w eseju ,,Cultural Confinement™

[...]tego typu ograniczenia majg miejsce, gdy kurator narzuca swoje
wfasne ograniczenia podczas wystawy sztuki, zamiast prosic arty-
stéw, by robili to sami. Artysci sa zmuszeni do wpisania sie w nie-
prawdziwe kategorie. [...] A w rezultacie wspomagaja kulturalne
wiezienie, ktore jest poza ich kontrola. Artysci sami w sobie by¢ moze
nie sg ograniczeni, jednak ich prace s3. Muzea, tak jak wiezienia i
szpitale psychiatryczne, maja sale i cele - neutralne pomieszania na-
zywane galeriami. Kiedy praca umieszczona w galerii traci caty swoj
fadunek i staje sie jedynie przenosnym obiektem albo ptaszczyzng

pozbawiong relacji ze swiatem?°.

Innymi stowy te historyczne ujecia fotografii rzadko sa w stanie wykroczy¢ poza trady-
cyjne formy, akceptujac tym samym ograniczenia, z jakimi konfrontowaty si¢ jako artefakty
w galeriach i muzeach. Dotyczy to wszelkich tradycyjnych form prezentowania fotografii:

lightboxdéw, fotografii oprawionej w drewniana rame i biale passpartout, zawieszong tak,

255. Smithson, R. (1974), Cultural Confinement. Pobrano z:

<http://www.robertsmithson.com>
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aby $rodek jej wysokosci wypadal na 162 centymetrze, czy nawet aranzacji wykonanej
z fotografii na $cianie. Wszystkie one sg formami ogranymi, bezpiecznymi, ktére wpisuja
si¢ w muzealny modus operandi, nieprzystajacy juz do wspédtczesnej kondycji tego medium.

Uwazam, ze fotografia, szczegdlnie dzi, kiedy tak silnie powigzana jest ze $wiatem
cyfrowym, nie powinna ba¢ si¢ czerpania ze sztuki konceptualnej. Dzigki temu moze
powstawac¢ z mysla o environments i sytuacjach, a nie o obiekcie, ktéry mozna zaprezentowaé
na scianach galerii. Fotografia jest na tyle wszechobecnym i dominujacym medium, ze
jej przejawy, nawet te najbardziej radykalne i krytyczne powinny istnie¢ w prawdziwym
$wiecie, a nie tylko tym przynalezacym do dyskursu technologicznego czy dyskursu sztuki.
Gest, w ktérym studio, atelier czy galeria przestaja by¢ miejscami, gdzie si¢ ja pokazuje, jest
réwniez symbolicznym gestem zerwania z tradycjq piktorialng, aktywizujacym tym samym
inne przestrzenie i rzeczywistosci jako odpowiednie do tego, by zaczaé rozmowe o foto-
grafii jako praktyce globalnej, nowym jezyku. Przetom ten dokonywac si¢ moze na réznych
poziomach — od odrzucenia instytucji, rezygnacji z przestrzeni white cube, po dzialania
symboliczne, burzace tradycyjne sposoby prezentowania fotografii. Jedna z mozliwosci jest
wykorzystanie environments Allana Kaprowa, tworzenie sytuacji, w ktérych odbiorca arty-
cypuje w procesie tworzenia dziela, znanych z , Estetyki relacyjnej” Nicolasa Bourriauda®®.
Cho¢ ani Kaprow, ani Bourriaud nie odnosza si¢ bezposrednio do fenomenologii, koncep-
cje te wybrzmiewaja szczegdlnie wyraznie w ,,Fenomenologii percepcji” Merelau-Ponty’ego
potwierdzajac, ze doswiadczenie nie jest ukryte w obiekcie, ale jest czgécig $wiata. Potaczenie
tych porzadkéw otwiera na dzialanie, ktérego celem jest stworzenie projekcji $wiadomosci
wykraczajacej poza empirycyzm. Jak pisze Robert Hobbs w ,,Merleau-Ponty’s Phenomenol-
ogy and Installation Art”, fenomenologia zaoferowata mozliwos¢ konstruowania sytuacji,

w ktérych ciato stawalo si¢ struktura dzieta, réwnoczesnie mogac go doswiadczaé®”.

256. Bourriaud, N. (2012).

257 Hobbs, R. (2001) Merleau-Ponty’s Phenomenology

and Installation Art
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Fenomenologiczne potraktowanie przestrzeni, nie tylko u Kaprowa, ale tez u wspomni-
anego weczesniej Gustava Metzgera i jego serii ,,Historic Photographs”, czy Erika Kesselsa
i jego niezwyklej realizacji ,24h of Photos” zlozonej ze wszystkich fotografii, jakie zostaty
umieszczone na serwerach serwisu Flickr w ciagu 24 godzin, ale i w projektach, w ktérych
petni role kuratora, jak ,Failed It” czy , The Embarasment Show”, réwniez w monumental-
nych realizacjach Penelope Umbrico, ma konkretne cele: przywrécenie kontroli obrazowi,
ktéry kreuje przestrzen, badz przywrécenie tozsamosci obrazowi dzigki przestrzeni, w ktérej
funkcjonuje oraz oddanie sprawczosci widzowi, ktérego fizyczna obecnos¢ jest réwnoznac-
zna z wspo6ltworzeniem pracy.

Kontynuujac watek sprawczosci mozna réwniez péjs¢ w kierunku kultury DIY
i szuka¢ mozliwosci prezentacji, ktore wymykajq si¢ catkowicie instytucji i tym samym
przejaé petng kontrole nad procesem i forma, w jakiej zaprezentowana zostanie fotogra-
fia. Przejawem takiego dzialania jest selfpublishing, czyli wydawanie zinéw badz ksigzek
fotograficznych wlasnym sumptem w celu ominigcia wszelkich struktur odpowiedzial-
nych za po pierwsze wybér prac, a po drugie za to, co dzieje si¢, gdy material zostanie juz
opublikowany. Decydujac si¢ na selfpublishing twérca partycypuje w zupelnie innym rynku,
ktéry nie przypomina kolekcjonerskiego rynku sztuki, a raczej inkluzywna sytuacje wymi-
any, prowadzacej czesto do zauwazenia dziel, ktére w innym wypadku nie zaistniatyby.
Przykladem takiego sukcesu jest ksigzka , Afronauts” Cristiny de Middel, ale wspomnieé
nalezy réwniez mate wydawnictwa, ktére regularnie reprezentuja KTRSC Books, 8991
Books, LBM czy The Velvet Cell. Cho¢ nazywajg si¢ wydawnictwami, sg inicjatywami
zrzeszajacymi kilka oséb pracujacych po to, by stworzy¢ ksiazke czy zina, czyli obiekt.
Nazywam ksiazke obiektem, ale nie odnoszg si¢ bezposrednio do fotografii z prostej przyc-
zyny — mozna rozwazac ja réwnie dobrze z perspektywy rzezby czy filmu, bo cho¢ wywodzi
si¢ z fotografii, niewatpliwie staje si¢ autonomicznym bytem.

Cho¢ zdawaloby sie, ze selfpublishing czy kultura ksigzki fotograficznej w ogéle,
a takze ogromne realizacje transformujace niekiedy calg przestrzen, by stworzy¢ fotografic-
zny environment, przynaleza do dwdch zupetnie réznych $wiatéw, w rzeczywistosci taczy

ich wiele cech. Najwazniejsza z nich jest wprawienie medium w ruch, odzyskanie kontroli
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nad procesem twérczym, jak i stworzenie przestrzeni, ktéra moze staé si¢ doswiadczeniem

dla odbiorcy.

6.3 PERSPEKTYWA ODBIORCY

W zdecydowanej wickszosci przy padkéw, gdy myslimy o fotografii rozpatrujemy dualistyczng
relacj¢ obrazu i przygladajacego si¢ mu patrzacego. Podczas ogladania albumu wedrujemy
powoli strona po stronie, ale jesli jest to slideshow podsumowujacy podréz poslubng
naszych przyjaciét nie wykonujemy zadnego ruchu, gdyz dynamika zmian jest dyktowana
przez przegladarke obrazéw badz osobg przygotowujacych prezentacje. Ogladajac fotografie
w muzeum i galerii snujemy si¢ cz¢sto bezmyg$lnie, przechadzajac si¢ od ramy do ramy.

Wszystkie te sytuacje sa powtarzalne i pasywne, podczas gdy jest to jednym
z powodéw, dla ktérego chociazby klasyczna edukacja nie funkcjonuje tak jak powinna
w ucyfrowionym $wiecie. Patrzacy musi odzyska¢ mozliwos$¢ prawdziwej partycypacji. Od-
biorca wspéttworzy kazde dzieto, tekst, obraz badz inng forme, z ktérg si¢ konfrontuje —
oczywiscie jest to truizm powtarzany wielokrotnie przez sztuke, i wydaje si¢ to by¢ proste,
jednak bedac przyzwyczajonymi do nie-wydarzer, nie-miejsc, programowanej konsum-
pcji i obrazéw, ktére bezposrednio instruujg nas, co robi¢, refleksja na temat rzeczywistosci
nie jest oczywista, zastgpuje jg czgsto brak zrozumienia czy poczucie nudy, a w konsek-
wengji frustracja, i co$, co miato by¢ doswiadczeniem estetycznym, staje si¢ anestetykiem
utwierdzajacym nas jedynie w przekonaniu, ze co$ jest bez sensu.

Postrzeganie fotografii, jak i wszelkich innych praktyk wizualnych z perspektywy
fenomenologii nie jest czyms zdroworozsadkowym, dlatego tez celem dobrej realizacji jest
wytracenie widza ze stanu komfortu: przez humor, strach, rozczarowanie, odczucie abiekgji
i wszelkie inne emocje, ktére nie towarzysza normalnemu stanowi orientowania si¢ i sa
pierwszym krokiem, ktéry nalezy wykona¢, by zaangazowac widza w proces wspéttworzenia.
Kolejny krok dotyczy teorii wizualnosci: dominacja form przez ich skale, potozenie

w przestrzeni, sposéb, w jaki si¢ je oglada — wszystkie te aspekty sa celowymi zabiegami
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majacymi za zadanie ukazanie widzowi, ze wtadza obrazu nad nim jest kolejnym z wektoréw
w skomplikowanej relacji miedzy spojrzeniem twoércy, obiektu, a nim samym. Jak pisat
Marcel Duchamp: ,W koricu, proces kreacji nie jest jedynie przynalezny artyscie, to widz
urzeczywistnia prace artysty, dekodujac ja i interpretujac jej wewngtrzne cechy, tym samym
przyczyniajac si¢ do aktu jej powstania”*®.

Realizuje si¢ to w przypadku pracy Maxa Pinckersa ,Trophy Camera v0,9%,
nowatorskiej technologicznie, ale i cieckawie komentujacej fotoreportaz i fotografi¢ prasowa,
ktére przestajg by¢ realizowane przez profesjonalistéw, a tworzone sg przez amatoréw,
czesto znajdujacych sie najblizej dokumentowanej sytuacji. Kolejnym przyktadem realizacji
wykorzystujacej aspekt partycypacyjny, w ktérym odbiorca nie jest odbiorcg sensu stricte,
lecz wybrang przez twoércg, w tym wypadku Penelope Umbrico, osoba zaproszong do
udzialu w wystawie ,Everyone’s Photos Any License”. Interakcja, czyli rozmowa, ktérg
Umbrico rozpoczyna staje si¢ konceptualng podstawg dla nudnych, w typowy dla twérczyni
zainstalowanych obrazéw. Wybrane osoby sa odbiorcami performatywnego aktu, ktéry jest
refleksja dotyczaca najwickszego w tamtym okresie (ok. roku 2015) portalu agregujacego
fotografie.

Odbiorca, o ktérym myslimy jako o osobie odpowiedzialnej za wspdttworzenie
dziela, przyjmuje pozycje zakladajaca fizyczny badz intelektualny wkiad w tres¢ reali-
zacji, ktérej doswiadcza. Relacja z dzietem zmienia je w jakis sposéb. Dzi$ pozycje t¢ tatwo
pomyli¢ z pozycja uzytkownika, ktéry réwniez wchodzi w interakgje, ta jednak jest ogranic-
zona przez regulaminy i zasady, uzytkownik odtwarza wigc wszystkie lub cz¢s¢ mozliwosci

zaprogramowanych w ramach danej sytuaciji.

258. Duchamp, M. The Creative Act. W: Sanouillet, M.,
Petersonm, E. (red) (1973), Salt Seller: The Writings of Mar-
cel Duchamp (Marchand du Sel), Oxford University Press,
Nowy Jork, s. 140.
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6.4 PERSPEKTYWA TWORCY

Fotografia jest procesem, ktéry rozgrywa si¢ na kilku plaszczyznach w tym samym cza-
sie. Jest czg¢scig intelektualnego procesu osoby fotografujacej, ktéra chee powiedzie¢ co$
o $wiecie badz do niego si¢ jako$ dopasowad, jest réwniez czg¢scig performatywnego aktu,
w ktérym ciato wraz z jego technologicznym przedtuzeniem zawieszajg swéj byt, by uchwyci¢
reprezentacj¢ czego$. Jest réwniez cze¢scia skomplikowanej sieci spojrzen, realizujac si¢ jako
odbicie w oku fotografujacego, na matrycy apratu, na materiale $wiattoczulym i w oku
patrzacego. Nade wszystko zas$ fotografia jest wynikiem $wiadomosci obecnosci wszystkich
tych czynnikéw.

Swiadomo$¢ jest z kolei procesem, ktéry sam sie wzmacnia, natomiast poczucie
statysfakcji w wyniku konfrontacji z estetycznym doswiadczeniem moze prowadzi¢ do
zagrozenia. Steven Shaviro przywoluje cytat z Immanuela Kanta: ,, dopiero gdy zaspokojone
zostaja wszelkie potrzeby, rozrézniamy smaki jako formy kulinarnej ekspresji”, podczas gdy
nie s3 one niezbedne®. Potrzeba satysfakeji, obcowania z ,estetycznymi wytworami”
faktycznie jest przejawem ludzkiej, ale nie tylko ludzkiej stabosci. Rytuaty godowe zwierzat
czgsto nie przyciagajg jedynie potencjalnych partneréw, ale i drapiezniki, klasyczne sza-
chowe ruchy czy elegancja matematycznych réwnan powoduje, ze maszyny, ktére jeszcze
nie s3 w stanie pojaé calosci zjawiska estetycznej satysfakcji s wydajniejsze i s3 w stanie
przeciwstawi¢ si¢ najsprawniejszym w danej dziedzinie ludziom. By¢ moze owe systemy nie
rozumieja, czym jest pickno, ale sa w stanie przesledzi¢ trendy dotyczace tego, co ogladamy,
i w jaki sposéb to robimy. Rozumieja lepiej niz my, jakie obrazy osiagaja najwicksze zasiegi
i s3 najskuteczniejsze w przekazywaniu informacji. Z tego samego powodu algorytmy, sy-
stemy deep learning i sztuczna inteligencja zaczynaja przejmowaé kontrole nad tym, czym

jest fotografia, medium, ktére jako dziwny wieloontologiczny byt konstytuuje informacje,

259. Shaviro, S. (2016), s. 189.
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trendy, potrzeby, ale ma tez w sobie krytyczny charakter, ktéry mozna wykorzystaé po to,
by odda¢ ludziom wtadz¢ nad tym, co ogladaja.

Nie chcac staé sie czgécig kultury obrazéw konsumpcyjnych, za Joachimem
Schmidtem twierdze, Ze najlepszym rozwiazaniem jest reapropriacja obrazéw, ktére juz
powstaly. Drugim dobrym kierunkiem jest charakterystyczna dla twércéw zwigzanych
z New Topographics praca z zagadnieniem peryferiéw, czyli wybér tematéw, ktére nie maja
zadnej polaryzacji i sa jedynie technicznymi ¢wiczeniami z dokumentacji (wpisujac sie
w metajezykowy charakter fotografii). Trzecim za$ jest perspektywa generatywnosci i ab-
strakgji, ktéra proponuje Lyle Rexer w ,,The Edge of Vision™. Fotografia jako co$ niefiguraty-
wnego jest oczywiscie konceptem przewrotnym, gdyz cala jej historia, jak i zdecydowana
wigkszos¢ teorii, opiera si¢ jednak o dialektyczng relacje miedzy prawda a kreacja. Niemniej
performatywny aspekt fotografowania jako procesu, ktéry jest jakim$ zapisem fenomeno-
logicznie rozumianej percepdji, jest spojny z wnioskami, ktére konstruuje w tej pracy. Jako
twérca, czyli osoba postugujaca sig, ale nickoniecznie tworzaca fotografig, ulokowany jest-
em w niezwykle trudnym miejscu — nie wierze w przedstawieniowo$¢ i nie wierze, ze nowe
obrazy co$ zmienia, stawiam na tautologiczne zastosowanie mozliwosci dokumentacyjnych
fotografii. Wyglada na to, ze w zasadzie nie potrzebuje fotografii i ze fotografia jest w ogdle
niepotrzebna, poniewaz nie jest w stanie wprowadzi¢ zadnej nowej wartosci.

W rzeczywistoéci jest odwrotnie. Wszelkie préby zaprzeczenia wartoéci fotografii
bylyby réwnoznaczne z prébami zaprzeczenia istnienia wszelkich przejawéw kultury wi-
zualnej. Linia napiecia migdzy obrazami powstalymi mechanicznie i za pomocg reki twér-
cy, a dzi$§ miedzy obrazami powstalymi mechanicznie a wytworzonymi przez systemy
CGI, jest niezbedna do zrozumienia kierunkéw, w jakich w przysztosci bedzie rozwijaé
si¢ wizualno$¢ i jaki wptyw bedzie mial obraz na codzienno$¢ nachodzacych lat. Perspek-
tywa, ktérg nalezy przyjaé jest jednak perspektyws rozczarowania, zalu i straty, poniewaz
w czasach, gdy mozliwos$¢ tworzenia unikatowych obrazéw jest wicksza niz kiedykolwiek,
wizualno$¢ zamyka si¢ w skonwencjonalizowanych formach i powiela schematy wizualnej

satysfakgji, ktére nie poszerzaja pola medium, a s3 przejawami $lepoty.
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F o

Koficzac prace nad tekstem mam wrazenie, ze dotknalem wielu watkéw, odniostem
sic do wielu porzadkéw teoretycznych i praktycznych, zostawiajac jednak ogromna
wolng przestrzed, ktdra moze staé si¢ przedmiotem kolejnych badan. Zrezygnowatem
tez z wielu elementéw, ktére planowatem jako kolejne rozdzialty: nie napisalem o psy-
choanalitycznym aspekcie fotografii traumy, o somaestetyce Richarda Schusterma-
na, zrezygnowalem tez z calego doswiadczenia subliminalno$ci w twoérczosci Arthura
Schopenhauera. By¢ moze da si¢ odczué brak pozycji wobec “Photography is Magic”
Charlotte Cotton i innych opracowan dotyczacych postfotografii. Nie napisalem
réwniez zbyt wiele o pracach Erika Kesselsa ani Joachima Schmidta, ktérzy pojawiaja
si¢ w zasadzie jedynie jako odno$niki do praktycznej cz¢sci mojej pracy, nie wchodzacej
w strukture eseju, czyli rozdzialéw 3-6. Podjatem takie decyzje, poniewaz zdecydowana
wigkszos¢ tych watkéw poruszona jest w sposéb celny w innych opracowaniach, ktére
znalez¢ mozna w bibliografii. Nie zglebilem owych tematéw réwniez dlatego, ze s3 one
niejako poza moim gtéwnym torem myslenia.

Wykonana przeze mnie praca moze okaza¢ si¢ niewazna z perspektywy globalnosci
zjawiska chociazby dlatego, ze od czasu, gdy zaczalem pracowaé nad teorig nudnej foto-
grafii, kwestia wymykania si¢ tradycyjnemu dyskursowi wizualnosci czy zmian w samym
medium stalo si¢ przedmiotem kilku, by¢é moze celniejszych, opracowan czy esejéw.
Czgsto towarzyszyto mi rozczarowanie, gdy po raz kolejny trafiatem na zjawiska, pomysty,
realizacje, ktére traktowatem jako swoje. By¢ moze jest to znak, ze problematyka, ktéra
si¢ zajatem jest w obecnym momencie wazna, by¢ moze zastosowanie strategii i sposobéw
pracy, ktére moga zdawac si¢ kalkami wpisuje si¢ w pewien duch czaséw. Przeciez sposéb,
w jaki fotografowali twércy zwiazani z New Topographics, badz jak fotografuja zwiazani z
Nowymi Dokumentalistami (tam réznorodnos¢ jest nieco wigksza na ptaszczyznie wizual-

nej, ale wynika z podobnych konceptéw) jest efektem wspdlnego przenikania si¢ ich obser-
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wacji $wiata. Widze jednak w procesie, ktéry przeprowadzitem, inng wartos¢, zanim jednak
do tego przejde, cheg zwrdci¢ uwage na dwie transformacje, ktére przeszedtem, pracujac
nad tym tekstem.

Po pierwsze uwazalem, ze nudna fotografia jest bezposrednio zwiazana z estetyka
deadpan — czym$ suchym i pozbawionym ekspresji, zrozumialem jednak, ze nie jest to
bezposrednia kalka jezyka skonstruowanego w odniesieniu do wystawy ,,New Topographics”.
Twierdzitem, ze fotografujac tak, jak robi to Steven Shore, osiagne pozadany efekt — nic
bardziej mylnego. Esencja deadpanu jest bowiem paradoks, jak w przypadku stand-upera,
pozbawionego praktycznie catkowicie ekspresji twarzy, opowiadajacego bez zadnych emocji
mato smieszne zarty, ktéry jednak wywotuje $miech. Sytuacja i tre$¢ nie przystaja do siebie.
Komunikacja oparta o stereotypy zostaje zaburzona i to ztamanie dekorum miedzy widzial-
nym a trescig jest niezwykle wazne. W istocie to, ze na przelomie lat 60. i 70. XX wieku
Shore pokazywal w najwazniejszych galeriach i muzeach odbitki wywotywane w labach
przy centrach handlowych, to, ze Baltz nazywal sterty $mieci krajobrazem, faktycznie
bylo przejawem takiego zaburzenia. Dzi§ problematyka, z ktéra na plaszczyznie meta-
fotograficznej konfrontujemy si¢ jest jednak inna — dotyczy roli informacyjnej,
dokumentalnosci, prawdy, konsumpcji obrazéw. W efekcie nudna fotografia jest czyms
innym — jest niefotograficzna fotografia.

Po drugie zaktadalem, ze efekty przeprowadzonego przeze mnie badania przyniosg
mi osobistg satysfakcje. Wierzytem, ze dzigki niemu bede w stanie bez cienia watpliwosci
odpowiedzie¢ na pytanie: ,co z fotografia?” Teraz pozostaje mi jedynie odpowiedz: ,nie
wiem”. lTkea juz podobno zrezygnowata z fotografowania na rzecz grafiki 3D i CGI,
naukowcy uzywaja coraz wigcej fotografii po prostu jako instrumentu, narzedzia. Podczas
tych trzech lat, ktére poswigcitem na pisanie tej pracy algorytmy Instagrama zmienity si¢
sze$¢ razy, ludzie zaczeli wykorzystywaé wigksze ilosci video i animacji do komunikagji.
Postfotografia funkcjonuje jako co$ na peryferiach dyskursu, a ja sprzedatem kolekcjon-
erom trzy fotografie oprawione w drewniane ramy i biate passpartout, jedna z nich wisi nad
pianinem. Nie byto zadnego zainteresowania mojg twérczoscia o bardziej efemerycznym

charakterze. Wydalem réwniez trzy ziny, ktére prawie wszystkie rozdatem. W $wietle tempa
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zmian mysle, ze trudno stworzy¢ w pelni wyczerpujacy opis sytuacji, niemniej to sposéb
orientowania si¢, ktéry proponuje, jest najwazniejszym efektem mojej pracy.

Przyjalem perspektywe fenomenologiczna, poszerzona o kontekst cyfrowosci,
sieciowosci i nudy wnikajacej z tego, ze tracimy kontrol¢ nad obrazami, ktére ogladamy.
Czgsto pracujgc nad tekstem pisatem, ze kazdy cyfrowy obraz jest w zasadzie taki sam, ze
w matematyczny spos6b mozemy przeksztalci¢ warto$é kazdego piksela w inng warto$¢ tak,
aby dostosowa¢ go do swoich potrzeb. Oczywiscie z jednej strony mozna mysle¢ o tym jako
o kraficowym redukcjonizmie, w ktérym wartos¢ wyrazona w bitach i bajtach jest, jak pisze
Steven Shaviro, uniwersalnym ekwiwalentem wszystkiego, niszczy tozsamosé, sprawiajac,
ze formy posiadajace sw6j wlasny jezyk zostajg sprowadzone do jednego kodu. Mozna
spojrze¢ jednak jeszcze z drugiej strony: dane, jako uniwersalna waluta pozwalajg na nowy
start, demokratyczng sytuacje, w ktdrej wszystko, co cyfrowe badz wynikajace z cyfrowosci
staje si¢ siecig bez narzuconej hierarchii, a tym samym zadna forma istnienia nie jest
ontologicznie uprzywilejowana. Fotografia moze w wolny sposéb laczy¢ si¢ z innymi dzie-
dzinami, proponowaé nowe modele patrzenia, nowe formy ekspresji, ale tylko wtedy, gdy

uwalnia si¢ z kartezjaniskiego modelu.
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§ Mamiecst

Dziwi mnie, ze otaczamy fotografi¢ tak czcia, ze obraz jest $wicty i prawdziwy, ze kazdy
obraz jest autorskim utworem chronionym prawem, podczas gdy fotografi¢ napedza wojna
i konsumpcja, propaganda i pieniadze, i obrazy catkiem bezwartosciowe z punktu widzenia
fenomenologicznego patrzenia na $wiat.

Stracilismy fotografi¢, zyskali§my dane. Informacja bedaca czescia obrazu jest
towarem — dotyczy to w takim samym stopniu fotografii tworzonej przez amatoréw, jaki
i profesjonalistéw. Ogladajacych i fotografujacych. Ludzkich i nie ludzkich, bo mamy taka
sama moc wytwarzania kapitatu. Nadal wierzymy w niewinne oko — wyznajemy slepote.

Wierzymy w fotografi¢ i za jej posrednictwem przestajemy zauwazaé. Ogladajac ja,
stajemy si¢ przedmiotem w procesie widzenia. Przetrawiona, zhomogenizowana, sterylna
reprezentacja $wiata zast¢puje fizyczno$é i fizjonomig. Nie odrézniamy pornografii od ab-
jektu, przerazenia od przyjemnosci. Stajemy si¢ maszynami filtrujacymi tresci wedtug z géry
okreslonych zasad. Tak samo jak sztuczna inteligencja generuje obrazy, my je konsumujemy.
Bez refleksji — obraz za obrazem. Ciagle patrzac na to samo. Nazywam to experience error.
Aby przetama¢ impas, musimy zrozumie¢, ze fotografia nie istnieje w obrazie. Fotografia nie
istnieje, dopdki nie zanurzymy si¢ w niej, gdy tworzac i patrzac toczymy walke z fizycznym
bytem. Czujemy jej materialnos¢. Fotografia musi wywotywaé grymas zniecierpliwienia.
Fotografia musi wywolywa¢ niezadowolenie. Fotografia musi wywotywaé frustracj¢. Foto-
grafia musi sta¢ si¢ czyms niezrozumiatym. Gdy ani ja, ani ty, ani zaden inny system nie
zdota jej sprzeda¢, unikniemy experience error.

Fotografia musi sta¢ si¢ rozdarciem, ktére przemawia przez $wiat, stojac na skra-
ju realizmu i abstrakcji. Fotografia musi nudzi¢, by by¢ wolna od historii do opowiedze-

nia, w ktére i tak nie wierzymy; by by¢ wolna od $wiatéw do wykreowania, ktére i tak sa
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nieosiggalne dla mas; by sta¢ si¢ z powrotem Zrédlem do$wiadczenia dla nas, a nie info-
rmacji o nas; by méc rozegraé si¢ poza meta-j¢zykiem. Fotografia musi nudzi¢, nie spelniajac
swoich funkgji oraz nie wpisujac si¢ w narzucone jej normy, bo i tak w nig nie wierzymy.
Fotografia musi wywolywa¢ frustracje.

Niech fotografia stanie si¢ procesem performatywnym, w ktérym ciato ludzkie i nie-
ludzkie dziata po to, by unikna¢ experience error. Niech oddziatuje bezposrednio na swoje
otoczenie nie tylko jako forma jego reprezentadji, lecz réwniez jako forma reakeji i inter-
relacji, w ktérej wszelkie byty maja taka sama sprawczosé. Fotografia musi sta si¢ z pow-
rotem zrédlem doswiadczania, w ktérym zawieszam istnienie wszystkich $wiatéw. Przestaje
kreowaé — oddaje si¢ procesowi. Fotografia nie istnieje w obrazie. Fotografia nie istnieje,
dopdki nie zanurzymy si¢ w niej, nie odczujemy nudy i kompulsji w tym samym czasie.

Fotografia musi uwolni¢ si¢ od reprezentacji i zaczaé bada¢ samg siebie w relacji do
twércy, odbiorcy, przestrzeni i meta-jezyka. Przysztos¢é fotografiijest tautologiczna. Przysztosé
fotografii jest paradoksalna. Fotografia nie istnieje w obrazie. Jest nowg archeologia, nowa
antropologia, nowg socjologia. Fotografia powinna by¢ sposobem na badanie przestrzeni
pomiedzy przesztoscia, terazniejszoscia i przysztoscia.

Fotografia ma potencjal, by sta¢ si¢ calym nowym jezykiem. Ale teraz fotografia
mnie rozczarowuje. Cheg rekompensaty za wszystkie fotografie, ktére sa narzedziem w
r¢kach korporacji kontrolujacych informacje. Chceg rekompensaty za fotografig, ktéra udaje
zycie. Chee rekompensaty za wszystkie takie same fotografie, ktére musze ogladaé. Cheg re-
kompensaty za brak ryzyka. Chce fotografii doswiadczenia. Cheg fotografii dezinformaciji.
Chcg fotografii straty.
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