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Wprowadzenie

Przedstawienie zagadnienia badawczego

Fotografia jako technologia wizualizowania i ksztaltowania rzeczywistosci
od poczatku swojego istnienia analizowana byta przede wszystkim w kate-
goriach semiotycznych — jako indeks motywowany ciagtoscia obrazu

z jego odpowiednikiem w $wiecie rzeczywistym. W mojej pracy proponu-
je inne podejscie. Centralnym zagadnieniem jest tu pytanie o metody
wykorzystania medium fotografii jako mechanizmu kontroli spotecznej

i ustanawiania wladzy — o to, w jaki sposob obrazowanie fotograficzne
uwiktane jest w technologie wladzy, w jaki sposéb ja podtrzymuje

i wytwarza. Badajac to zagadnienie, bede odnosi¢ sie w duzej mierze do
funkgji i znaczenia samego aparatu fotograficznego, ktory traktowany jest
przeze mnie w kategoriach dyspozytywu — podobnie jak w teorii spo-
tecznej, gdzie dyspozytyw jest rozumiany jako dynamiczny zesp6t relacji
wladzy . Ktade przy tym nacisk przede wszystkim na ztozone relacje
miedzy aparatami i ich uzytkownikami i staram sie znalez¢ mozliwosé
wyj$cia poza dualizm wolno$ci i opresji w sposobie obchodzenia sie

z technologig wizualna.

Podazajgc za stynnym twierdzeniem Michela Foucaulta, méwia-
cym o tym, ze tam, gdzie jest wladza, tam jest i op6r (lub, parafrazujac,
gdzie jest dyskryminacja, tam jest i emancypacja), skupie sie na strate-
giach przekraczania ograniczen, jakie byty i sa narzucane poprzez pater-
nalistyczny dyskurs technologii fotograficznej. Zapytam miedzy inny-

mi o to, w jaki sposdb we wczesnych latach rozwoju fotografii kobiety,
ktérych aktywnos¢ ograniczata sie do pozornie mato waznych zajeé¢ do-
mowych, zdotaty wykorzystac fotografie jako narzedzie tworzenia archi-

woéw i mikrohistorii oraz podwazenia narzuconych im rél spotecznych.

1 M.Nowicka, Kategoria dyspozytywu w analizach empirycznych “Przeglad Socjologii Jakosciowej” Tom
XII Numer 1, 2016. s. 89.



Skonfrontuje to zjawisko ze wspodtczesnymi praktykami stabego oporu
wobec mechanizméw kontroli ukrytych w technologiach obrazowania.
Bede przy tym analizowa¢ wlasna praktyke, oparta na idiosynkratycznej
metodzie tworzenia obrazéw i obiektéw fotograficznych, wykorzystujaca
zasade dziatania kamery otworkowej.

Podejmujac ten nader szeroki temat, skupiam si¢ na dwu stu-
diach przypadkéw, zwigzanych z wydarzeniami oddalonymi od siebie
w czasie dokladnie o 100 lat. Pierwszym z nich jest kampania reklamowa
firmy Kodak zainicjowana okoto 1915 roku pod hastem ,, At Home with
the Kodak (, W domu z Kodakiem”), ktéra ilustruje tendencje do pozy-
cjonowania kobiet w roli domowych operatorek. Drugim wydarzeniem
jest za$ spopularyzowanie w latach 2015-2016 opartych na fotografii form
aktywizmu sieciowego, w ktorym fotografia umozliwita wielu ,niewidocz-
nym” grupom spotecznym nowe formy uczestnictwa w sferze publiczne;j.
Obydwa przypadki analizuje nie tylko w odniesieniu do samej technologii
fotograficznej, ale takze badam ich znaczenie dla redefinicji pojecia archi-
wum.

Zanim przejde do szczegdlowego przedstawienia zagadnienia
badawczego chciatabym nakresli¢ ramy pojeciowe dla mojego rozumienia
fotografii jako czesci szerszego kontekstu medialnego.

Joanna Zylifiska zwraca uwage, ze w dyskursie akademickim
fotografia jest traktowana dwojako — albo jako sztuka, albo jako praktyka
spoteczna >. W mojej pracy odnosze sie przede wszystkim do fotografii
w perspektywie socjologicznej, ktéra wykracza poza wizualny aspekt
fotografii i bada nie tylko to, w jaki sposob ludzie robig zdjecia, ale takze
to, jak fotografie wptywaja na ich zycie. Podobnie jak Zyliniska, wycho-
dze poza typowe ukierunkowanie teorii fotografii na jej indeksykalnosé¢,
reprezentacje i zachowywanie §ladow pamieciowych i skupiam sie na
nieprzedstawiajgcych formach twoérczosci fotograficzne;j.

Bliskie jest mi stwierdzenie Kai Silverman, ze fotografia to me-
dium, ktére jest w stanie odstoni¢ nam $wiat, a nie tylko technika wy-
myslona przez trzech lub czterech mezczyzn w pierwszej potowie XIX
wieku, udoskonalana w ciggu nastepnego stulecia, a dzi$ zastagpiona
obrazami cyfrowymi . Interesuje mnie to, w jaki sposob fotografia rozwija
sie z nami i w odpowiedzi na nasze jej zastosowania. Jakie historycznie
czytelne formy przybiera i dokad zmierza. W pracy bede odwotywac sie

zaréwno do najwczeséniejszej z tych form, jaka byta kamera otworkowa,

2 ].Zylinska, Nonhuman Photography, The MIT Press Massachusetts 2017 p. 3.

3 K.Silverman, The Miracle of Analogy, Stanford University Press, 2015, p. 12.

ktora zostata raczej odnaleziona niz wynaleziona, do fotografii che-
micznej, jak i do wspétczesnych form fotografii obliczeniowe;j.

Rozprawe zaczne od okre$lenia pojeciowych ram i zdefiniowania
podstawowych procesow, jakie towarzysza ewolucji fotograficznej w ostat-
nich stu latach (rozdz.1).

Nastepnie przejde do analizy funkcji i znaczenia samej technologii oraz
konstrukeji aparatu fotograficznego dla proceséw spotecznych, jakie wy-
wotuje fotografia, oraz opisze proces ksztattowania sie masowego rynku
fotograficznego. Szczegblne miejsce poswiece roli, jaka w tym procesie
odegraty kobiety, odpowiedzialne za tworzenie domowych archiwéw
fotograficznych (rozdz. 2).

Dalej, uznajac za fakt masowe oddziatywanie fotografii na relacje spo-
teczne, opisze, w jaki sposdb fotografia z jednej strony dostarcza i podtrzy-
muje dominujgce wzorce interpretacyjne, z drugiej za$ przyczynia sie do
podziatéw w obszarze tego, co postrzegalne. Podejmujgc to zagadnienie,
proponuje spojrzenie na fotografie nie tylko jako na $rodek tworzenia

i dystrybucji obrazéw, ale przede wszystkim jako na forme badania i de-
konstrukeji procesu patrzenia i bycia ogladanym (rozdz. 3).

W kolejnym rozdziale omdéwie sposdb, w jaki naiwna potrzeba przeksztat-
cania doswiadczen w obrazy doprowadzita do catkowitej penetracji zycia
codziennego przez aparaty i wytworzenia dzisiejszego spoteczenistwa
kontroli zyjacego w opresji algorytméw (rozdz. 4).

W koncu przedstawie strategie oporu, jakie daje zastosowanie metod,
ktére — w trybie kontr- wizualnosci — podwazaja konwencjonalne sposoby
obrazowania fotograficznego, a tym samym stanowig zaburzenie (glitch)
w oprogramowaniu ,.czarnej skrzynki” i odstaniajg jej ukryte wymiary

(rozdz.5).



Kontekst artystyczny

W wielu moich pracach pierwszoplanowa role odgrywa fotogra-
fia, a sam aparat fotograficzny jest ich gtéwnym tematem. W centrum
swoich dociekan umieszczam medialne uwarunkowanie spojrzenia
— czyniac to, kwestionuje nie tylko autorytet aparatu fotograficznego, ale
takze probuje ujawnic intencje, ktére kryja sie za obrazem i spojrzeniem.
W mojej pracy relacja miedzy obrazem a aparatem jest odwrécona. Obraz
przewaznie nabiera eksperymentalnego i peryferyjnego statusu jako
czysto indeksalny zapis padania $wiatta. Podczas gdy obraz zdaje sie rezy-
gnowac z funkgcji przedstawiania przestrzeni, sam aparat zyskuje wymiar
przestrzenny. Kamera-obiekty z serii Algebra of Fiction (2013) czy Ubu Roi
(2013) wydajg sie wprost figuralne: stajg sie bytami, ktore petnia funkcje
przestrzennego odpowiednika dla widza i odwracaja przyczynowos¢é
fotograficznej reprezentacji przestrzennej. Mozna je rozumiec jako
odwrdcone, wywrdcone na zewnatrz wnetrza kamer, ktore starajg sie
uwidocznié swoje wnetrza, jakby chciaty nadaé¢ odciele$nionemu i niemal
niematerialnemu charakterowi fotografii fizyczna, przestrzenna forme.
Odreczny charakter kamera-obiektéw, ich modelowy wyglad i improw-
izowany dobér materiatu (sklejka, tektura) sprawiajg, ze prace oscyluja
miedzy pozornie niedokoficzonymi prototypami a dystopijnymi maszy-
nami do ogladania. Widz nie jest pewien, czy obiekty te sg faktycznie
zdolne do obserwacji lub nadzoru, choé przy blizszym spotkaniu ka-
mera-obiekty tracg swoj ,autorytet” i moc, okazujg sie kruche, chwiejne,
a nawet bezbronne. Waznym aspektem moich prac jest ironia, ktéra
pozwala przetamaé powage rezimu spojrzenia, sprawiajac, ze aparaty
wydajg sie nieco niezreczne, a nawet sympatyczne. Ich figuratywny wy-
glad i potencjatl , cielesnej” ekspresji czynia z nich bohateréw scenariusza
przestrzenno-sytuacyjnego — spektaklu, ktory angazuje widzow, a nawet
integruje ich we wspdlnej choreografii. Gra spojrzen miedzy widzami
a aparatami rozwija sie jako zakldcenie - obserwator/ka i obserwowana/y

zamieniaja sie rolami.

il. “Algebra of Fiction”
kameraobiekty

2013

(tektura)




il. “Ubu Roi”
kameraobiekty
2013

(sklejka)
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Ramy teoretyczne i kluczowe koncepcje

Jednym z kluczowych termindw, jakie pojawiaé sie beda w mojej
pracy, jest pojecie ,aparatu”’, ktérego rozumienie podgza za dwoma tropa-
mi interpretacyjnymi. Jeden z nich odnosi sie do teorii Michela Foucaulta
(nazywany tu dyspozytywem), drugi zas do Viléma Flussera (nazywany
apparatusem).

Dyspozytyw * (od franc. dispositif — stowa, ktore bywa ttumaczone
jako ,urzadzenie”) to — obok znanej analityki wiedzy/wtadzy i kategorii
rzagdomyslnosci — kluczowy sktadnik analizy spotecznej Foucaulta.
Dyspozytyw to jednak mniej znany posrednik miedzy tymi dwoma uje-
ciami. Dispositif opisuje sie¢ wladzy sktadajaca sie z heterogenicznego
zespotu mechanizmoéw i praktyk regulacyjnych. Przy czym — jak pisze
Georgio Agamben’® — nie mamy tutaj do czynienia z terminem szcze-
gbtowym, ktéry odnositby sie tylko i wytacznie do technologii wtadzy.
Dyspozytywy nie sprowadzajg sie jedynie do tych czy innych srodkéw
nadzoru czy technologii, ale zajmuja w strategii Foulcaulta miejsce,

z ktérego w krytyczny sposob definiuje on uniwersalia. Termin dyspozy-
tyw jest uzywany przeze mnie przede wszystkim po to, by podkreslié, ze
media fotograficzne to nie tylko technologiczne artefakty, ale tez instru-
menty zawsze uwiktane w praktyki.

Agamben odnosi ponadto foucaultowski dispositif do greckiego
terminu oikonomia, to znaczy ogoétu praktyk, wiedzy, srodkéw i instytucji,
ktérych celem jest zarzadzanie i kierowanie myslami oraz dziataniami
ludzi w sposéb, ktéry ma by¢ uzyteczny i odpowiedni. Dyspozytyw/
urzadzenie oznacza wiec to, w czym i przez co realizuje sie czysta praktyka
rzadzenia bez zadnej podstawy w bycie. Dlatego urzadzenia zawsze tacza
sie z procesami upodmiotowienia, to znaczy zawsze muszg produkowad
swoje podmioty®.

Vilém Flusser natomiast, wprowadzajac do filozofii fotografii
pojecie ,apparatusa”, nazwal go narzedziem symulujacym mysli ,,tak
ztozonym, iz osoba wykorzystujaca je, nie moze go pojac¢™. Dla Flussera
»apparatus” jest terminem o pierwszorzednym znaczeniu — stanowi klucz

do epoki posthistorycznej, wyznacza zasady zaprogramowanego fun-

4 M. Foucault, The birth of biopolitics: Lectures at the College de France 1978 /1979
red. Michel Senellart, Palgrave , Basingstoke 2008.

5 G. Agamben, Czym jest urzqdzenie? [thum. ]. Majmurek] w: Agamben. Przewodnik Krytyki Politycznej,
Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2010. p.87.

6 ibidem p.91.
7 V. Flusser, Ku filozofii fotografii, Aletheia, Warszawa 2015, p. 27.



il. “People die
of exposure”,
performance 2005

kcjonowania, w ramach ktoérego aktywowani sg funkcjonariusze lub

gracze. W traktacie Ku filozofii fotografii Flusser pisze: ,,Aparat fotograficzny
czyha na fotografie; ostrzy zeby w gotowosci. Ta gotowos¢ do dziatania ze
strony aparatow, ich podobienstwo do dzikich zwierzat, jest uchwycone
w probie etymologicznego zdefiniowania tego terminu”®. Flusser opiera
sie tutaj na tacinskim pochodzeniu terminu ,aparat”, ktéry wywodzi sie
od apparare, czyli ,przygotowac sie do” (potaczenie przedrostka ad-, czyli
»do-"1rdzenia parare — ,,przygotowac”). To prowadzi go do odczytywania
fotografii jako fenomenu wpisanego w splot urzadzen do przechwytywa-
nia obrazéw, réznych komponentéw oraz proceséw chemicznych i elek-
tronicznych, a takze ludzi wyposazonych we wzrok i technologie.
Kolejnym kluczowym pojeciem jest ,,ekspozycja”. Jest to okresle-
nie techniczne, w fotografii oznaczajace naswietlenie. ,,Polityka ekspozy-
¢ji” natomiast to termin odnoszacy sie do ideologii nadzoru, stosowanej
przez rzady w partnerstwie z gigantami internetowymi; do kapitalizmu
nadzoru wspomaganego przez neoliberalne uporzadkowanie $wiata.
Polityka ekspozycji oznacza rosnace mozliwosci §ledzenia wszystkiego, co
robimy, i ujawniania naszych tajemnic. Prowadzi ona do wykorzystywania
dominacji w gospodarce opartej na danych w celu nieustannego pro-
gresu, osigganego pomimo jego spotecznych kosztoéw. Polityka ekspozycji
to pojecie, ktdre prowadzi z powrotem do zainspirowanej wiele lat temu

przez Michela Foucaulta dyskusji na temat relacji wiedzy i wtadzy.

8 ibidem, p. 22. 12

13

Podobnie wizualnos¢ — rozumiana jako dziedzina polityczna,
estetyczna i technologiczna — bedzie przeze mnie interpretowana przede
wszystkim w konteks$cie stosunkéw wladzy, jakie wyznacza. Wizualnosé
to koncepcja z poczatku XIX wieku, oznaczajgca wizualizacje historii.
Jako taka byta ona centralnym elementem legitymizacji zachodniej
hegemonii w $wiecie kolonialnym. Nicholas Mirzoeff w ksiazce The Right
to Look: A Counterhistory of Visuality wywodzi historyczne dziedzictwo
wizualno$ci od XIX-wiecznego historyka Thomasa Carlyle’a, ktéry opisat
wizualno$¢ jako autorytarng aktywno$¢ percepcyjna, ktéra nadaje dowdd-
cy moc zaréwno techniczno-naukowa, jak i mistyczng®. Mirzoeff wyjasnia,
w jaki sposob wizualno$¢ taczy autorytet z wtadza i powoduje, ze wladza
wydaje sie oczywista dzieki technikom klasyfikacji, separacji i estetyzac-
ji. Badacz pokazuje jednoczes$nie, w jaki spos6b kazdemu kompleksowi
wizualno$ci przeciwstawiajg sie zniewoleni i skolonizowani, domagajacy

sie autonomii wobec wladzy i roszczacy sobie prawo do patrzenia.

Metodologia

Jako metodologie w mojej pracy zamierzam zastosowac podejscie
transwersalne (z tac. poprzeczne), ktére pozwala na zarysowanie relacji
miedzy tak zwanymi starymi i nowymi mediami fotograficznymi w sposéb
nielinearny. Transwersalna praktyka redefiniuje warunki produkgji tresci
wizualnych, taczac ze soba heterogeniczne historie, instytucje, aktoréw
i materiaty. Przy czym transwersalnos¢ oznacza nie tylko przemieszcza-
nie sie miedzy dyscyplinami, ale takze przemieszczanie sie miedzy teoria
a praktyka. Podgzam tutaj za argumentem Kristofera Gansinga, méwia-
cym o tym, ze transwersalno$¢ ' pozwala mysle¢ o relacjach miedzy
spoteczenstwem, kultura i technologia w sposéb niedialektyczny — jako
zawsze nierozwigzanych i stale przechodzacych transformacje". Ponadto,
rozwazajac relacje miedzy starymi a nowymi mediami w sposéb nielin-
earny, podejScie transwersalne, ktore jest wlasciwe miedzy innymi dla
dziedziny archeologii mediéw, pozwala na konceptualizacje rozwoju

technologicznego w nowy sposoéb. Jak pisze Gansing, ,,pozwala na

9 N. Mirzoeff, The Right to Look: A Counterhistory of Visuality. Duke University Press, Durham 2011, p. 13.

10 Transwersalnos¢ w teorii i praktyce kulturowej, oznacza ruch rozciagajacy sie poza dane terytoria
lub instytucje i ich praktyki, jako wyzwanie dla danej struktury i systemu poprzez
polaczenie elementow heterogenicznych.

11 K. Gansing, Transversal Media Practices - Media Archaeology, Art and Technological Development,
Malmé University School of Arts and Communication, Malmé 2013 p. 15.



odrzucenie idei, ze technologie medialne zawsze postepuja ku lepszemu
zgodnie z heglowskim teleologicznym marszem historii, gdzie to, co byto
weczesniej, jest zawsze niczym wiecej niz bladym poprzednikiem bardziej
doskonatej formy w terazniejszosci™.

Swoje podejscie etyczne sytuuje natomiast w kontekstowych
ramach kontrpubliczno$ci. Pojecie kontrpubliczno$ci, zostato zapro-
ponowane przez Aleksandra Klugego i Oskara Negta w analizie prole-
tariackich kontrpublicznosci z 1972 roku i rozbudowane przez Nancy
Fraser do postaci ,.kontrpublicznosci podporzadkowanych” w roku 1990.
Fraser zdefiniowata kontrpublicznosci jako ,,réwnolegte pola dyskur-
sywne, w ktorych cztonkowie podporzadkowanych grup spotecznych
tworzg i rozpowszechniaja kontrdyskursy, co z kolei pozwala im for-
mutowaé opozycyjne interpretacje ich tozsamosci, intereséw i po-
trzeb”. Pozycja Fraser wywodzi sie z krytyki nakreslonego przez
Jirgena Habermasa obrazu wspélnej sfery publicznej jako opartej na
konsensusie i stuzbie mitycznemu dobru wspélnemu.

Sfera publiczna to przede wszystkim system dominacji i dyskry-
minacji, ktéry generuje wykluczonych, podwtadnych, a nawet wrogéw
publicznych. W odpowiedzi na wykluczenie z dominujacej publiki pow-
staja kontrpublicznosci. Kontrpublicznosci rozpoznaja podporzadkowu-
jace wymiary danej tozsamosci (np. pteé, pochodzenie etniczne, orien-
tacje seksualna) i traktuja je jako gtéwna zasade organizujaca, ale jed-
nocze$nie oferuja przestrzen, w ktdrej moze narodzic¢ sie op6r przeciwko
instytucjonalnej i kulturowej hegemonii. Podporzadkowani (subalterns)
to termin wywodzacy sie z postkolonialnej teorii Gayatri Chakravorty
Spivak. Nie sa oni grupa homogeniczna, ale raczej podzielonym, hete-
rogenicznym, niespdjnym bytem. Nie taczy ich wspdlna wola, ale zawsze
stanowig zarzewie oporu, potencjalnie destrukcyjnego dla dominujacych
elit. Podporzadkowani milcza — ale kiedy o$mielg sie moéwié, przestaja

by¢ podporzgdkowani. I przestajg byé publicznoscia®.

12 ibidem, p. 19.
13 N. Fraser, Rethinking the Public Sphere: A Contribution to the Critique of Actually Existing
Democracy , “Social Text”, No. 25/26, Duke University Press 1990, pp. 56-80.
14 ibidem, p 53.
15 G.C. Spivak, Can the Subaltern Speak? w: Marxism and the Interpretation of Culture,
University of Illinois Press, Urbana/Chicago 1988. 14
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1. Ewolucje obrazu
fotograficznego

Przy catej Swiadomosciradykalnych zmian,
jakim ulegto medium fotograficzne wraz
z tzw. rewolucjg cyfrowg, opowiadam sie za
rozszerzeniem dotychczasowych definicji
fotografii,anieich porzuceniem.Argumenty
dotyczgce zachowania ciggtosci fotografii
sg wazne dla mojej pracy, poniewaz
zmierzam do wykazania zbieznosci
procesow, jakie miaty miejsce na poczatku
XX wieku, kiedy fotografia analogowa
wchodzita w  powszechne  uzycie,
i 100 lat pdzniej, kiedy spopularyzowana
zostata fotografia cyfrowa. Jednoczesnie
chciatabym podkreslic, ze nastepstwo
czasowe — wbrew progresywistycznej
teorii mediow — nie oznacza dla mnie wcale
technologicznej wyzszosci howszego nad
starszym.
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Natura obrazow fotograficznych

Przeksztalcony w strumien danych cyfrowy obraz nie ma juz
statej formy — ma tylko potaczenia. Jesli kiedy$ byt wyjatkowym momen-
tem ekspozycji Swiatta i cienia, to dzi$ rozprasza sie w ulotnych punktach
styku miedzy milionami kamer sieciowych. Jak konstatuje teoretyk kultu-
ry Ken Hollings, ,przechwytywany i udostepniany, ale nigdy nie utrwa-
lony, ten nowy porzadek informacji wizualnych szybko zanika w samym
sobie™. Taka sama ulotnos$¢ i ptynnos¢ obrazu, jaka przypisujemy dzi-
siejszym mediom cyfrowym, charakteryzowata takze klasyczng, srednio-
wieczna kamere otworkowa.

Klasyczna camera obscura (XIII-XVII w.) pozwala do$wiadczy¢
w sposdb niezaposredniczony przeptywu obrazéw fotograficznych —
zaciemniona komora z matym otworem, przez ktéry wpadato swiatlo,
niosgc strumien odwréconych obrazéw, pochodzacych ze $wiata ze-
wnetrznego. Ten ciagly przeptyw obrazéw istniat tylko w momencie,

w ktoérym sie pojawil. Kaja Silverman tak opisuje ten proces: ,, Ta ptynnosé
[obrazu] zmywata wszelkie rozréznienia, od ktorych zalezy wspotczesna
podmiotowos¢, dlatego siedemnastowieczny cztowiek probowat «oku-
laryzowaé» camera obscura, zastepujac $wiat percepcyjny reprezentacjami
mentalnymi i przeksztalcajac camera obscura w urzadzenie stuzace do
zatrzymania strumienia obrazu”. Dopiero o wiele pdzniejszy dagerotyp
pozwolit na utrwalenie i zatrzymanie obrazéw fotograficznych na §wiat-
toczutym podtozu. Wraz z dagerotypem retoryka przeptywu ustapita

miejsca retoryce odcisku, $ladu, inskrypcji.

1 K.Hollings, The Bright Labyrinth: Sex, Death and Design in the Digital Regime, Strange Attractor
Press, London 2014, p. 25.

2 K.Silverman, The Miracle of Analogy, Stanford University Press, 2015, p. 70.



Do konca XIX wieku fotografia pozostawata gtéwnie aktywnoscia
dla zamoznych dzentelmenéw — cztonkéw intelektualnej i arystokra-
tycznej elity, ktorzy tworzyli towarzystwa i publikowali czasopisma, po
to by dzieli¢ sie swoimi odkryciami, wymieniaé fotografiami i upowsze-
chniaé nowe medium. To oni stworzyli zalazki fotograficznego dyskursu
i probowali opisaé nature tego nowego wynalazku. Jak wykazata Grace
Seibeling w swoich szeroko zakrojonych badaniach na ten temat (Ama-
teurs, Photography, and the Mid-Victorian Imagination), fotografia amatorska
w latach 40. 1 50. XIX wieku zyskata popularnosé wtasnie dzieki figurze
»dzentelmena”, ktdrego niezalezno$¢ finansowa uwolnita go od koniecz-
nosci zarabiania na zycie i ktéry w czasie wolnym poswiecat sie aktywn-
oéciom intelektualnym — przede wszystkim takim, ktére pozostawiaty na-
macalny, widoczny rezultat. Dzentelmeni-amatorzy spedzali swoj wolny
czas na kultywowaniu takich zainteresowan naukowych czy artystycznych
jak malarstwo pejzazowe, kolekcjonowanie, nauka jezykéw archaicznych
czy wlasnie fotografia. Te zajecia klasy wyzszej byly czesto okreslane jako
sracjonalna rekreacja”, co umiejscawiato je w wiktorianskim dyskursie
powagi i ,wyzszego” celu.

Anglik William Henry Fox Talbot, jeden z mezczyzn, ktorym
powszechnie przypisuje sie wynalezienie fotografii w 1839 roku, reprezen-
tuje wlasnie 6w paradygmat powaznego amatora. Finansowo niezalezny,
studiowal matematyke, chemie, astrologie i asyriologie. W pismie , The
Pencil of Nature”, publikowanym w latach 1844-1846 i uwazanym za jeden
z najwazniejszych wczesnych traktatéw o fotografii, Talbot ewident-
nie pisze dla czytelnikéw, ktérych zalicza do podobnych sobie dzen-
telmendw-amatoréw — chegeych poswiecié sporo czasu i wysitku na
poznanie cudéw chemii i tak jak on wykazujacych zainteresowanie sztuka,
architektura i literatura. Opisujac wykonane przez siebie odbitki, pod-
kresla, ze ,efekty tej pracy zostaty uzyskane przez samo dziatanie §wiatta
na delikatny papier. Zostaty uformowane lub przedstawione wylacznie
srodkami optycznymi i chemicznymi, bez pomocy 0séb zaznajomionych
ze sztuka rysowania. Zostaty odci$niete reka Natury™. To nie fotograf
tworzy obraz, ale raczej obraz tworzy siebie sam.

Biorac pod uwage strukture spoteczng Wielkiej Brytanii, dzentel-
men-amator byt znacznie silniejsza postacia w Anglii niz w Stanach Zjed-
noczonych, ale réwniez tam dziedzina fotografii amatorskiej w pierwszych

dekadach fotografii byta w duzej mierze podporzadkowana etyce dzen

3 W.H.Talbot, The Pencil of Nature, Longmans, London 1844, p.1.

telmenskiej, ktéra ktadta nacisk na edukacje, zaangazowanie i dobry gust.
Fotografia jawita sie tu jako powazana praktyka, godna szacunku zaréwno
srodowiska artystycznego, jak i naukowego.

Oliver Wendell Holmes, amerykanski lekarz i pisarz, ktory
publikowat regularnie na tamach , The Atlantic Monthly”, szukat wy-
jasnienia dla natury obrazu fotograficznego w atomistycznej teorii per-
cepcji Demokryta z Abdery. Wedtug filozofii Demokryta atomy istnieja
nie tylko w materii, ale takze we wtasciwosciach, takich jak percepcja
i funkcje duszy ludzkiej. Holmes w swoim artykule o fotografii z 1859
roku poréwnuje emanacje ciat do filmu, przy czym uzywa tu stowa ,film”
W jego pierwotnym znaczeniu — jako cienkiej folii. Pisze on: ,Demokryt
z Abdery [...] nauczatl, ze wszystkie ciala nieustannie zrzucajg z siebie
obrazy, ktorych subtelne emanacje, uderzajac w nasze organy cielesne,
daja poczatek naszym doznaniom. [Obrazy te| sa bezustannie zrzucane
z powierzchni ciat statych, podobnie jak kora zrzucana jest przez drzewa.
Te ulotne filmy [...] nie istnieja realnie, w oddzieleniu od swojego o$wiet-
lonego zrddta i ging natychmiast po jego wycofaniu. Gdyby kto$ podat
metalowe spekulum Demokrytowi z Abdery i kazal mu spojrzeé na swoja
twarz, obiecujac, ze jeden z filmow zrzucanych z jego twarzy powinien
tam zostad¢, tak aby ani on, ani nikt nie mégt zapomnie¢, jakim byt czto-
wiekiem, filozof rozesmiatby sie. Ale to wtasnie uczynit dagerotyp.
Utrwalit najbardziej ulotne z poje¢, ktére filozof odnosit do niestabilno$ci
i nierzeczywisto$ci. Fotografia triumfem zwienczyta ten proces, powodu-
jac, ze kartka papieru odbija widoki jak lustro i zatrzymuje je jako obraz™.

William Jerome Harrison, XIX-wieczny angielski geolog, opub-
likowat w 1887 roku jedna z pierwszych Historii fotografii. Harrison cha-
rakteryzuje fotografie — zgodnie ze swoim geologicznym powotaniem
—jako odcisk (impression). Fotografia w tym rozumieniu jest procesem tak
starym, jak opalanie ludzkiej skory na stoncu czy wybielanie wosku przez
stonice lub kazdy inny proces, w ktorym stonce zostawia $lad na ciele
stalym. Harrison nie tylko wskazuje na pozaludzki element fotograficznej
impresji, ale wydaje sie tez dawaé do zrozumienia, ze fotografia istniata
od zawsze — trzeba jg byto tylko odkry¢ i utrwali¢ na troche dtuzej — a nie

wymysli¢ czy wynalez¢®.

4 ,Film : cienka warstwa jakiej$ substancji na powierzchni ciala statego” : stownik PWN.

https://sjp.pwn.pl/szukaj/film.html (dostep: 9.04.2022).

5 OW.Holmes, The Stereoscope and the Stereograph, “The Atlantic Monthly”, vol. 6,

Boston 1859.
https://www.theatlantic.com/magazine/archive/1859/06/the-stereoscope-and-the-stereograph/303361/
(dostep: 9.04.2022).

6 JW. Harrison, History of Photography, , Scovill, New York 1887, p. 107.



Poza analogowo-cyfrowg dialektyke

Technologia cyfrowa odegrata znaczgca role w transformacji fo-
tograficznego krajobrazu. Fotografie funkcjonuja dzi$ nie jako pojedyncze
obiekty, na ktére nalezy patrzed, a raczej jako przeptywy danych, w ktéry
nalezy od czasu do czasu sie zanurzaé. Aparat natomiast to juz nie $wiat-
toszczelne pudetko, w ktérym uwiezione sg odwrécone widoki $wiata,
ale catkowicie usieciowione urzadzenie, przez ktore obrazy przeptywajg
Swietlistym strumieniem. Wraz ze zmiang cyfrowa zmienita sie przede

wszystkim rola fotografii w naszych relacjach spotecznych: nastgpito

przejscie od zachowywania wspomnien do dzielenia si¢ do§wiadczeniami.

Fotoobrazowanie jest teraz szybsze i bardziej dostepne niz kiedykolwiek,
zaréwno pod wzgledem finansowym, jak i geograficznym. Zapewne moz-
na zalozy¢, ze dla wielu osdb robienie zdje¢ jest dzi$ czesciej wykorzysty-
wang funkcja telefonu komoérkowego niz prowadzenie rozméw telefo-
nicznych. A ludzie robig dzi$ wiecej zdjec telefonami niz jakimkolwiek
innym aparatem. Fotografia przeksztatcita sie z medium, ktére stuzyto do
gromadzenia waznych wspomnien, w interfejs komunikacji wizualnej. Jak
pisze Ken Hollings w ksiazce The Bright Labirynth, ,jesteSmy jak pasaze-
rowie bez celu, ktérych jedyna rola polega na dostarczaniu aparatom
tre$ci do pochwycenia”.

Ciekawe, iz juz w 1986 roku Vilém Flusser doktadnie przepo-
wiedzial przysztos¢ fotografii: , Wkrotce zdjecia odtaczg sie od swojego
materialnego no$nika i wyemigruja w pole elektromagnetyczne, porzu-
cajac chemie: nie bedg juz ogladane na papierze, ale na ekranach. To jest
rewolucja techniczna — a w zasadzie wszystkie rewolucje kulturowe maja
podtoze techniczne. Te nowe zdjecia beda sie odrézniaty od fotografii
chemicznej w trzech zasadniczych kwestiach: (1) sg praktycznie wieczne;
nie podlegaja entropii, drugiej zasadzie termodynamiki. (2) Moga sie
przemieszczaé i wydawaé dzwiek. (3) Moga zosta¢ zmodyfikowane przez
swoich odbiorcow” .

Jednak rewolucja cyfrowa tylko pozornie zmienita ontologie foto-
grafii, ktdra przeciez od poczatku byta ptynna. Fotografia byta i jest ulot-
nym strumieniem obrazéw, ktére od czasu do czasu rozmaite wynalazki
techniczne pozwalaly zatrzymacé na takim czy innym podtozu. Fotografia
w swojej ewolucji nieustannie lawiruje pomiedzy skupieniem i rozprosze-

niem, pochwyceniem a przeptywem. Transformacja analogowo-cyfro-

7 V. Flusser, The Photograph as Post-Industrial Object: An Essay on the Ontological Standing
of Photographs, “Leonardo”, 19:4, 1986, pp 329-332.
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wa tylko te procesy spotegowata. Zachowanie ontologicznej ciagtosci

z wezesniejszymi weieleniami medium fotograficznego jest wiec zasad-
ne, jednak pod warunkiem - jak postuluje Edgar G. Cruz - ze jesteSmy
przygotowani na zakwestionowanie do$¢ ograniczajacego semiotyczno
/indeksalnego rozumienia obrazéw fotograficznych ®.

Porzucenie indeksalnego rozumienia obrazéw fotograficznych,
ktére pozwolitoby przeniesé¢ debate o fotografii poza analogowo-cyfrowa
binarnosé, polega z jednej strony na rozpoznaniu formatywnej roli
$wiatla w procesie fotograficznym, a z drugiej na skupieniu sie na aspek-
cie czasowym fotografii jako na chwilowej stabilizacji przeptywu. Dla
Joanny Zyliniskiej to wtasnie moment chwilowej stabilizacji wskazuje na
ontologiczng osobliwos¢ fotografii, pozwalajac uznaé fotografie za formy
ustabilizowanych percepcji i ,rodzaj imprintéw wystepujacych w réznych
mediach”?.

Stabilizacja obrazu taczy sie zawsze z chwilowym peknieciem
w czasie, ktore wskazuje na hiatus, czyli rozziew, rozerwanie miedzy
momentem zapisu obrazu przez $wiatlo, ktéry ma miejsce w aparacie,

a momentem jego ,wywotania”, czyli odzyskania obrazu, ktory ma miejs-
ce podczas jego ogladu. Daniel Rubinstein pisze, ze w tym rozerwaniu
stan ontologiczny obrazu fotograficznego ujawnia sie jako réznica miedzy

dwoma niewspétmiernymi stanami. Zasada fotografii nie jest wiec in-

8 E. Gomez Cruz Photo-genic assemblages : Photography as a connective interface, w: Digital
Photography and Everyday Life, Routledge, London 2016, p.238.

9 J. Zylinska, Nonhuman Photography, The MIT Press Massachusetts 2017.
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deksacyjne powiazanie przeszlosci z terazniejszoscia, ale wizualne przed-
stawienie wewnetrznie podzielonego czasu™.

Rozpoznanie formatywnej roli §wiatta w procesie fotograficznym
pozwala na zestawienie réznorodnych form zapisu w jednej kategorii.

I tak, czarno-biaty film fotograficzny rejestruje odcisk $wiatta na powierz-
chni pokrytej atomami srebra. W ten sposéb, pod wptywem reakeji
fizyko-chemicznej, ktora jest mozliwa dzieki §wiattoczutym wtasciwosci-
om krysztatéw halogenku srebra, powstaja obrazy monochromatyczne.
W filmie kolorowym warstwa celuloidowa jest pokryta kilkoma warstwa-
mi emulsji, w ktérych ziarna halogenku srebra zostaty uczulone spek-
tralnie — kazda z nich jest wrazliwa na inne $§wiatto: niebieskie, zielone
lub czerwone. Kazde zdjecie jest wiec potrojnym utajonym obrazem

z wielowarstwowym zakresem koloréw, ktéry zostaje odtworzony podczas
wywolania. Aparat cyfrowy natomiast — wynaleziony w 1975 roku przez
amerykanskiego inzyniera Stephena ]. Sasson z firmy Eastman Kodak

— wykorzystuje matryce CCD (charge-coupled device), czyli uktad wielu ele-
mentow $wiattoczulych, z ktérych kazdy rejestruje, a nastepnie pozwala
odczytac sygnat elektryczny proporcjonalny do ilosci padajacego na niego
Swiatla.

Obraz cyfrowy to zasadniczo kod, ktéry mozna uruchomié za
pomoca réznych interfejsow i roznych urzadzen. Arild Fetveit podkresla,
ze cecha charakterystyczna fotografii cyfrowej jest radykalne oddzielenie
nosnika pamieci od nosnika wyswietlania, co jest jednym z fundamentow
logiki informatyki — takie rozr6znienie charakteryzuje ogolna logike
dziatania komputera. W formie zapisanej cyfrowo fotografia jest gotowa
do wywotania i zmaterializowania na wszelkich dostepnych powierz-
chniach - czy to na ekranach réznych urzadzen, na papierze drukarki
czy na bardziej ,,ambitnych” formach ekspozycji, takich jak t-shirt czy
para trampek. Plik obrazu cyfrowego ma jedynie wirtualna egzystencje,
jest potencjalny, musi wiec zosta¢ odzyskany, przywotany, aby$my mogli
go zobaczyé. Obraz zamanifestuje sie inaczej w zalezno$ci od tego, czy
umieszczony jest na ekranie, papierze czy jeszcze innej powierzchni.

Gdy , przywotanie” dobiega konca — na przyktad kiedy przechodzimy do
wys$wietlania innego obrazu na naszym ekranie — przestaje on isnie¢ jako
obraz. Fetveit wskazuje tu na duze podobieristwo do fotografii analo-

gowej: ,,Proces negatywno-pozytywny, upubliczniony przez Talbota

10 D. Rubinstein, Post-representational Photography, or the Grin of Schridinger’s Cat, w: Photography
reframed, 1.B. Tauris, London 2018.



w 1839, wprowadza separacje, ktora traktuje negatyw jako uprzywile-
jowane medium przechowywania fotografii, podczas gdy pozytyw ma zaj-
mowac sie funkcja wyswietlania (chociaz oczywiscie odbitki pozytywowe
tez bywaty przechowywane — m.in. w albumach rodzinnych) . Ta onto-
logiczna niepewnos¢ obiektu fotograficznego odzwierciedla sie w pytaniu
0 jego oryginal: co jest oryginalem — negatyw czy pozytyw? W praktykach
archiwistycznych negatyw czesto uwazany jest za oryginat i tym samym
zastuguje na ochrone i digitalizacje. W obrocie sztuki jednak oryginatem
bywa kopia pozytywowa wykonana na specjalnym papierze o okreslonej
wielkosci, by¢ moze réwniez podpisana i prezentowana w wybranej
ramie.

Innym wspdlnym dla fotografii cyfrowej i analogowej tropem
jest trop ,braku”. Niezaleznie od tego, czy analogowa, czy cyfrowa, foto-
grafia jest zawsze ,zdjeta”, ,zabrana” — wyjeta z jej zrodta™. , Fotografia to
ten paradoksalny obraz, pozbawiony grubosci i substancji (i w pewnym
sensie catkowicie nierealny), ktéry czytamy bez wypierania sie pogladu,
ze zachowuje co$ z rzeczywistosci, z ktorej zostata w jakis sposéb uwolnio-
na poprzez swdj fizykochemiczny uktad” — pisat o fotografii analogowej
Hubert Damish w roku 1978. Jean Baudrillard z kolei wskazywat, ze foto-
grafia izoluje, fragmentaryzuje, uszczegoétawia i uszczupla przedmiot tak,
ze zachowuje moment znikniecia, przy czym ,to lekkie przemieszczenie
nadaje przedmiotowi magie, dyskretny urok wczesniejszej egzystencji”*.
Na ten trop zwraca tez uwage Flusser w tekscie The Photograph as Post-In-
dustrial Object: ,,Zdjecia sa bezwarto$ciowe jako przedmioty, poniewaz in-
formacje, ktore zawieraja, sa przechowywane gdzie indziej i moga by¢ tat-
wo przenoszone z jednej bezwartosciowej powierzchni na druga. Obiekt
postindustrialny jest obiektywnie bezwartosciowy i zawiera informacje,
ktore mozna powieli¢ oraz informacje opracowane przez zautomatyzowa-
ny aparat. Jesli wiec mamy ogarnac fotografie (i kulture postindustrialna
w ogole), musimy skoncentrowac sie na aparacie fotograficznym (i og6lnie
na aparacie)” ®.

Co niniejszym czynie.

11 A. Fetveit, The Ubiquity of Photography, w: Throughout. Art and Culture Emerging with Ubiquitous
Computing, MIT Press, Cambridge 2013.

12 Ten akt zabrania wyraza sie we frazeologii : m.in. ,, to take a photograph” (eng.), prendre
une photo” (fr.) va BydAw pwtoypadia», (gr.)
13 H. Damisch, Five Notes for a Phenomenology of the Photographic Image, “October” No. 5,
1978, p.70.
14 J. Baudrillard, Art and Artefact, Sage Publications, London 1997, p.30.
15 V. Flusser, The Photograph as Post-Industrial Object: An Essay on the Ontological Standing
of Photographs, Leonardo, 19:4, 1986, 329-332 . 26
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Poza antropocentryczng optyke

W narracji kartezjariskiej sprawstwo zostato oderwane od form
percepcyjnych, aby mozna je byto przenies¢ na ludzkie spojrzenie.
W czwartej czesci traktatu o optyce Kartezjusz argumentuje, iz ,nalezy
wystrzegac sie zalozenia, ze aby odczuwad, umyst musi postrzegaé pewne
obrazy przekazywane przez obiekty do mézgu, jak to powszechnie przy-

» 16

puszczaja nasi filozofowie” . Zamiast tego Kartezjusz przekonuje, ze
obraz §wiata tworzony jest na siatkdwce oka. Maurice Merleau-Ponty

w tekscie Oko i umyst, przestrzegajac przed nasladowaniem Optyki Kartez-
jusza, pisze, ze jest ona brewiarzem mysli, ktora nie chce juz trwaé w wi-

dzialnym i postanawia budowa¢ widzialne wedtug modelu w myslach .

16 R. Descartes, Discourse on Method, Optics, Geometry, and Meteorology, Hackett Publishing
Company, Indianapolis/ Cambridge 2001, p.87.

17 M. Merleau-Ponty, Eye and Mind, w: The Merleau-Ponty Aesthetics Reader, red. Galen A. Johnson,
Northwestern Univ. Press, Evanston 1993, p.130.



Fotografia zostata niejako wttoczona w te narracje, w ktérej dominujace
sposoby percepcji zaktadaja, ze $wiat jest swiatem ludzkim, dla nas
stworzonym i przez nas rzgdzonym. Kaja Silverman tak opisuje ten pro-
ces: ,Standaryzacja ujecia fotografii w ramach ludzkiej wtadzy patrzenia
zapoczatkowata nowy rozdziat w historii nowoczesnej metafizyki
— historii, ktéra rozpoczeta sie od «cogito», dgzacego do ustanowienia
cztowieka jako centrum relacyjnego wszystkiego, co istnieje, i ktorego
fundamentem jest «podboj swiata jako obrazu»”*.

Swiat jest tu §wiatem ludzkim, zasadniczo subiektywnym
i zorientowanym na cztowieka. Uznajemy réwniez obiektywny nieludz-
ki swiat sam w sobie, ktéry istnieje w ,,stanie juz danym”, to znaczy do
momentu, w ktérym go postrzegamy i przeksztalcamy w $wiat dla nas.
Ludzkie patrzenie jest natomiast napedzane fantazja o wszechmocy,
w ktérej wszelkie inne punkty widzenia sa pomijane na rzecz nadrzed-
nej monokularnej perspektywy® . Jak pisze Eugene Thacker w ksigzce
zatytutowanej apokaliptycznie In the Dust of This Planet [Na prochach tej
planety]: ,wszystkie soczewki interpretacyjne — mitologiczne, teologiczne,
egzystencjalne — maja za swoje najbardziej podstawowe zatozenie poglad
na $wiat jako $wiat zorientowany na cztowieka, jako $wiat «dla nas» jako
istot ludzkich, zyjacych w kulturach ludzkich, rzgdzonych przez wartosci
ludzkie. A kiedy $wiat nieludzki objawia sie nam w ten ambiwalentny
sposob, najczesciej naszg reakeja jest wtloczenie tego nie-ludzkiego $wiata
w jakikolwiek humanocentryczny swiatopoglad, jaki dominuje w danym
czasie. Jedna z najwspanialszych lekcji, ktora ptynie z toczacej sie obecnie
dyskusji na temat globalnych zmian klimatycznych jest to, ze te podejscia
nie s juz adekwatne. Zamiast tego mozemy zaproponowac nowa termi-
nologie do myslenia o problemie $§wiata nie-ludzkiego. W pewnym sensie
prawdziwym wyzwaniem jest dzi$ skonfrontowanie sie z tg enigmatyczna
koncepcja swiata bez nas”*.

Ten kr6tki moment w historii naturalnej, kiedy — jak pisze Claire
Colebrook - gatunek ludzki owinat ,,§wiat wokot wlasnego, coraz bardziej

1

krétkowzrocznego punktu widzenia”,” nazywamy powszechnie huma-
nizmem. Przy czym humanizm uzywa terminu ,$§wiat”, aby opisaé
sposob, w jaki to my, jako ludzki podmiot, istniejemy w $wiecie, podczas

gdy 6w $wiat jest nam objawiany. ,,Punkt widzenia” natomiast jest tu

18 K. Silverman, The Miracle of Analogy, Stanford University Press, 2015 p.1.

19 K. Silverman, The Treshhold Of The Visible World, Routledge, London 1996, p. 173.

20 E. Thacker, In the Dust of This Planet, Zero Books, Winchester and Washington 2011, p 5.
21 C. Colebrook, Death of the PostHuman, Open Humanities Press, Ann Arbor 2014, p.22.
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rozumiany jako pozycja, z ktorej pojmowane jest to, co nazywamy ,,$wia-
tem”, i z ktorej konstruowana jest wiedza.

Wiedza zawsze konstruowana jest z perspektywy. Wiedza
usytuowana zaklada, ze czynniki spoteczne, kulturowe i historyczne
kazdorazowo ograniczajg proces konstruowania wiedzy. Donna Haraway,
ktéra ukuta termin ,,wiedzy usytuowanej” w eseju z 1988 roku, w przeci-
wienstwie do teorii, ktére przypisuja przywilej epistemologiczny znaw-
com, przypisuje go wlasnie ograniczonej perspektywie. To ograniczona
perspektywa pozwala na produkcje wiedzy usytuowanej — i zdanie sobie
sprawy z posiadania tej wiedzy. Patrzenie ,znikad” natomiast zawsze
koniczy sie przemyceniem ludzkiego punktu widzenia (zwykle biatego,
heteroseksualnego, meskiego) z powrotem do debaty uwzgledniajacej rze-
komo z pozaludzka perspektywe. ,, Wydaje mi sie oczywiste, ze widzenie
jest zawsze ucielesnione i ze sensorium to nalezy odzyskaé, mimo ze
uzywano go na oznaczenie wyskakiwania z naznaczonego ciata ku zdoby-
wczemu spojrzeniu znikad. Takie spojrzenie miato mitycznie wpisywaé
sie we wszystkie naznaczone ciata i tym samym dawa¢ asumpt niena-
cechowanej kategorii, by widzieé, nie bedac widzianym i reprezentowad,
jednoczesnie unikajac przedstawienia. Spojrzenie oznacza nienacecho-

” 22
.

wang pozycje Mezczyzny i Biatego Protetyczne wzmocnienie widze-
nia, jakim jest aparat fotograficzny, zrodzito mniemanie o braku ograni-
czen i doprowadzito do stanu ,,nieuregulowanego takomstwa”, ktore
pragnie widzie¢ wszystko znikad, szerzac zalozenie, ze wszystko moze by¢
ijest widzialne.

Wprowadzenie w ramy pojeciowe i wizualne troski o punkt
widzenia i o jego ujecie, a co za tym idzie podwazenie uprzywilejowania
i stabilno$ci humanistycznego punktu widzenia, jest charakterystyczne
dla posthumanizmu. Perspektywa posthumanistyczna, lub tez non-hu-
manistyczna czy transhumanistyczna, kwestionuje tradycyjne zasady;,
ktorych osrodkiem jest skoncentrowane na sobie, napedzane kapitatlem
maskulinistyczne ,ja”, ktore rzekomo panuje nad wlasna wizja rzeczy-
wistosci i §wiatopogladem. W zamian stawia pytania o ludzki podmiot
jako zakotwiczenie i gtéwny punkt odniesienia. Nakresla bardziej ucie-
lesniony, immersyjny i uwiktany model percepcji oraz ksztattowania
obrazu i §wiata?. Przekracza subiektywizm ludzkiego oka; wyzwala

obrazy z ludzkiego uktadu wspotrzednych, pozbawiajac je antropocen-

22 D. Haraway, Situated Knowledges: The Science Question in Feminism and the Privilege of Partial
Perspective, Feminist Studies, Vol. 14, No. 3 (Autumn, 1988), pp. 575-599.

23 J. Zylinska, op.cit. p.8.



trycznego punktu odniesienia, i dokonuje przemieszczenia sprawczosci
z czynnika ludzkiego na nie-ludzki.

W odniesieniu do fotografii ta zmiana optyki skutkuje
przesunieciem osrodka, z ktérego konstruowana jest teoria medium
- miedzy innymi oddalajac znaczenie pamieci (ktéra jest antropocen-
tryczna) i przesuwajac je na fotografie postrzegana jako materialny
dokument. Fotografia cyfrowa natomiast moze sta¢ sie katalizatorem
wirtualnej i bezcielesnej wizualnosci, ktoéra stanowi alternatywe dla
perspektywicznych, okulocentrycznych i linearnych schematéw wizual-
nych odziedziczonych po humanizmie. Jak pisze Daniel Rubinstein, , Ten
nowy system wizualny pozbywa sie¢ monocentrycznej siatki perspektywy
Brunelleschiego na rzecz siatki kabli §wiattowodowych, nadajnikéw

Wi-Fi, wyswietlaczy siatkowki i przewodow zasilajacych” *.

Ujecie zagadnienia w pracy praktycznej

W mojej praktyce generujace zdjecia aparaty stopniowo uzys-
kuja coraz bardziej ewokujacg przedmiotowo$é. Konsekwencja ekspery-
mentéw z mechanika fotografii jest uprzedmiotowienie i wizualna antro-
pomorfizacja aparatéw. Stojace na statywach camerae obscurae przywodzg
na mys$l magiczne totemy. Dokonuje w ten sposéb zhumanizowania
otoczenia w sposéb literalny — antropomorfizujac maszyny.

Przyktadem takiej pracy jest wykonana przeze mnie glowa Me-
duzy jako camera obscura, z licznymi otworkami, ktére oplatajg wysta-
jace z gtlowy macki. W mitologii greckiej Meduza byta jedna z Gorgon.
Gorgony to potezne, uskrzydlone istoty chtoniczne bez jasnej genealogii;
nie maja ustalonego rodowodu ani rodzaju (gatunku czy ptci), chociaz sg
zwykle przedstawiane jako kobiety. Gorgony zamieniaty w kamien tych,
ktérzy spojrzeli w ich twarze. Poniewaz bostwa Olimpu uznaty Meduze za
szczegllnie niebezpieczng dla sukcesji swojej wtadzy, wystaty Perseusza
by ja zabit. Z pomocg Ateny Perseusz odcigt glowe Gorgonie i podarowat
ja bogini madrosci i wojny, ktéra umiescita ja na swojej tarczy, Egidzie.

Pomijajac oczywiste odniesienie figury Meduzy do zagadnien
zwigzanych ze wzrokiem, patrzeniem i fosylizacja, a przez to fotografia,
Meduza jest dla mnie istotna takze jako hybryda i symbol transgatun-

kowej narracji oporu. Jest cyborgiem w tym sensie, ze jest uwolniona

24 D. Rubinstein, op.cit. 30

il. “Medusa”
kameraobiekt 2021
(tektura)
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z przymusu binarnosci, pochodzi ze §wiata bez ptci. Dla Donny Haraway
Meduza (Potnia Theron z twarza Gorgony) jest ikong Chthulucenu - jak
nazywa ona czas po katastrofie ekologicznej, kiedy ludzie beda starali sie
zy¢ w rbwnowadze i harmonii z naturg. Haraway wskazuje na akustyczne
i dotykowe doznania wywolywane przez Meduze i jej synpojetyczne,
nadludzkie ciato. Weze bardziej przypominaja czutki macek, ktore patrzg
wielorekimi ztozonymi oczami.

»By¢ moze Meduza, jedyna $miertelna Gorgona, zaprowadzi nas
do Terrapolis i pomoze rozbi¢ okret XXI wieku o rafe koralowa, zamiast

25

pozwoli¢ mu wyssaé ze skaly ostatnig krople skamielin” ® - pyta prowo-

kacyjnie Haraway.

25 Haraway, Donna, Staying with the Trouble, Making Kin in the Chthulucene, Duke University Press,,
Durham and London 2016, p.52.
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2. Aparaty

Aparaty — podobnie jak w nauce — to nie
tylko pasywne przyrzgdy obserwacyjne.
Wrecz przeciwnie — aparaty sg czescig
zjawisk i elementem ich produkg;ji’.
Vilém Flusser wprowadzajgc do filozofii
fotografii pojecie ,apparatusa”, nazwat
go narzedziem symulujgcym mysli ,tak
ztozonym, iz osoba wykorzystujgca je,
nie moze go pojgc¢”. Postep technologii
zmierza w kierunku kwestionowania
umiejetnosci jej uzytkownikow i eliminac;i
wiedzy. Oprocz eliminacji wiedzy

wazng role w tej ewolucji odgrywa

tez znaczne przyspieszenie procesu
produkcji i wymiany obrazow, a takze
marginalizacja pozycji rzemiesinika

| wywyzszenie amatora.

1 K. Barad, Meeting the Universe Halfway : Quantum Physics and the Entanglement of Matter
and Meaning, Duke University Press, Durham 2007, p. 142.
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Urzadzenia i ich program

W aparacie fotograficznym to, co ludzkie i nieludzkie, organ-
iczne i mechaniczne, techniczne i dyskursywne, przenika si¢ nawzajem,
wspdlnie doprowadzajac do produkeji wizji, a co za tym idzie — produk-
cji Swiata. Relacje te ksztaltowaly sie zmiennie na przestrzeni wiekéw.

W klasycznej camera obscura (XIII-XVII w.) obserwator znajdowat sie
wewnatrz aparatu i byl z nim zwiazany: operator, obraz i aparat stano-
wili jedno$é. Czlowiek stawat sie niejako trybem maszyny, a jednocze$nie
mieszkancem tego dziwnego pomieszczenia, jakim byto wnetrze aparatu.
Proces fotograficzny inicjowal cztowiek, ale ,,przeprowadzal” go aparat,
ktory de facto pozostawal wlasciwym autorem fotografii, ktéra ,dziata
sie” sama. W 1694 roku Robert Hooke zaprojektowatl pierwszy w historii
aparat-proteze. Byta to o optyczna camera obscura, ktéra uzytkownik na-
ktadal na glowe i ktora poruszata sie razem z nim tak, jakby byta czescig
jego ciata. Tak obrazy zostaly podporzadkowane pozycji operatora i tym
samym zokularyzowane.

W latach po rewolucji przemystowej nastgpita zasadnicza zmiana
w relacji miedzy cztowiekiem a aparatem, w efekcie ktérej cztowiek stat
sie jedynie ,funkcja” aparatu — jak pisze Vilem Flusser — ograniczong do
realizacji jego programu'. Flusser po$wiecit wiele uwagi relacji miedzy
operatorem a aparatem i obrazem. Podobnie jak dawni teoretycy foto-
grafii, twierdzit on, ze sprawstwo cztowieka jest zasadniczo wykluczone
z procesu tworzenia zdje¢, co przypisywatl autonomii aparatu fotogra-
ficznego. Gra z aparatem polega wedtug Flussera na kombinacji symboli
zawartych w jego programie: nasza rola sprowadza sie tu wytgcznie do

funkcji realizatora programu zdeponowanego wewnatrz. Flusser prze-

1 V.Flusser, Ku filozofii fotografii, Aletheia, Warszawa 2015, p.35.



konywat, ze zadaniem ,,poprawnej” krytyki fotograficznej jest uwypukle-
nie ztozonych implikacji zachodzacych miedzy cztowiekiem a aparatem,
fotografie sg bowiem niczym innym jak skutkiem tych wtasnie impli-
kacji. Tak wiec zanim krytyk bedzie mogt zastosowac kryteria takie jak
»doskonaltos¢” i ,informacja”, musi najpierw zadaé nastepujace pytania:
Jaki aparat wyprodukowat zdjecie? W jakiej czeséci $wiata, jakimi tech-
nikami, w jakich uwarunkowaniach kulturowych, politycznych i histo-
rycznych ten aparat zostal wyprodukowany i czym rézni sie od innych
aparatow dostepnych na rynku? W jakim stopniu program aparatu foto-
graficznego odciagnat fotografa od jego intencji™.

Dzisiejsza wszechobecno$é obrazéw (jako informacji, danych)
wskazuje na wszechmoc, jaka oprogramowanie aparatu ma nad spote-
czenstwem postindustrialnym. Wizja $§wiata, jakg ma podmiot, zalezy
od programu aparatu — aparat jest bowiem zaprogramowany tak, aby
narzuca¢ swojg wizje $wiata w tak uwodzicielski sposéb (z wiekszg
rozdzielczoscia, wyzsza jako$cia, lepszym kolorem itp.), zeby uzytkownik
w koncu wzigl jg za swoj wlasny oglad $wiata®. Flusser twierdzi, ze obra-
zowanie technologiczne chce zastgpi¢ ludzkg wyobraznie. Dlatego zostato
zaprogramowane w taki sposob, ze podmiot staje sie jego zaktadnikiem
(lub ,,funkcjonariuszem”, jak nazywa go Flusser), nawet nie zdajac sobie
z tego sprawy. Uzytkownicy, catkowicie tracgc kontrole nad procesem
generowania obrazu, akceptujg ograniczenie swojej wolnosci w zamian za
mozliwo$¢ generowania za pomocg aparatéw coraz wiekszej ilosci infor-
macji w jeszcze szybszym tempie.

Aparaty trafiaja do naszych rak juz wstepnie zaprogramowane:
mozemy je tylko wyzwalaé, ale nie mozemy nimi sterowac. Joanna Zylifs-
ka podkresla, ze automatyka w naszym sposobie robienia zdje¢ odnosi sie
juz nie tylko do zautomatyzowanego aparatu, ale tez do zautomatyzowa-
nych reakcji na pewne sytuacje, w obliczu ktérych bezwiednie siegamy po
aparat. Mechaniczny gest wykonywania zdje¢ i automatyzm odruchowej
akeji wyzwalania migawki aparatu jest synonimem wtasnego automatyz-
mu podmiotu i jego potrzeby fotograficznego uchwycenia §wiata prywat-
nego i publicznego w formie ciaglej i obsesyjnej*. Element mechaniczny
jest zawarty nie tylko w samym akcie wykonywania technicznych i kul-
turowych algorytmoéw, ktore egzekwujg tworzenie obrazéw przez nasze

urzadzenia, ale takze w naszych praktykach ogladania.

2 ibidem.
3 Gianetti, Claudia, The path to a new imagination, w: Underneath the skin another skin, Wien 2019, p.7.
4 ibidem.
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Ale realizujgc program aparatu, realizujemy tez program konsu-
mencki podporzadkowany nienasyconemu kapitalistycznemu pragnieniu
innowacji. Jakub Dziewit, przypatrujac sie srodowisku fotograficznemu
i licznie wystepujacym w internecie forom dyskusyjnym po$wieconym tej
tematyce, zauwaza, ze posiadacze sprzetu fotograficznego sa nie tylko jego
yuzytkownikami”, ale bardzo czesto takze jego ,hodowcami”, twoércami
spersonalizowanych kolekcji, na ktore sktadajg sie starannie dobrane
egzemplarze aparatéw, obiektywow i akcesoriow. Wielu z nich wykazuje
niemal organiczne zaangazowanie w hodowle swoich kolekg¢ji, potaczone
z przekonaniem o wyzszosci swoich okazéw - co jednak rzadko wynika
z checi robienia lepszych zdjec. Fotografia to dla wielu hodowla, a kolejne
egzemplarze zooméw to wcigz rozwijany katalog interesujacych okazow,
ktérych wilaczenie do ,zestawu” staje sie celem samym w sobie (a po jego
spelnieniu zostaje wyznaczony kolejny cel — nowe aparaty i obiektywy
pojawiaja sie przeciez tak szybkol!) >.

Zmieniajacy sie krajobraz mediow jest napedzany etosem
planowanego starzenia sie (tzw. planned obsolescence), ktory towarzyszy
nam od lat 30. XX wieku, ale nasilit sie w erze plastiku, kultury sieciowej
i cyfrowej. Aby uzasadni¢ ciggla potrzebe unowocze$niania technologii,
kapitalizm sprowadza innowacyjnos¢ do postepu liniowego. Oparty na
wierze w nieskoniczone mozliwoséci wydawania pieniedzy przez kon-
sumentdow, technologiczny progresywizm wyrzuca na rynek kolejne
egzemplarze; zawsze ,lepsze” od poprzednich. Innowacja stuzy jedynie
do przyspieszenia liniowej konceptualizacji zmiany, w ktdrej rzeczy sa
cenione tylko wtedy, gdy podazaja w tym samym kierunku, co ,postep”
technologiczny i akumulacja bogactwa.

Ken Hollings konstatuje, ze postep jest dzis nieuniknionym pro-
duktem ubocznym codziennego zycia: ,,pietrzy sie przed nami, odbiera
nam marzenia i domysty i przekonuje, ze jutro to po prostu troche lepsza
wersja dnia dzisiejszego. Nie mamy innego wyboru, jak tylko pozwolié sie
posuna¢ naprzdd. Postep w drugiej potowie XX wieku przetrwat «zam-
kniety $wiat» opisany przez Wellsa dzieki prostemu wybiegowi podziatu
na kolejne dziesieciolecia. Nie ma to jednak nic wspdlnego z uptywem
czasu, a jedynie z eskalacja relacji miedzy produkcja a konsumpcja,

miedzy stylem i trescig, miedzy projekcja a percepcja”™.

5 J. Dziewit, Aparaty i obrazy: w strone kulturowej historii fotografii, Grupa Kulturalna, Katowice
2014, p. 176-177.

6 K. Hollings, The Bright Labyrinth: Sex, Death and Design in the Digital Regime, Strange Attractor
Press, London 2014, p.42.



il. plakat
przedstawiajgcy
Kodak Girl na pikniku,
Wielka Brytania,

ok. 1920.

Zglobalizowana wyobraznia i masowa konsumpcja

obrazéw

Zglobalizowana wyobraznia, podtrzymywana dzi$ przez rozbu-
dowane sieci komunikacji cyfrowej, jest w duzej mierze skonfigurowana
przez aparaty. To zjawisko zostato zapoczatkowane ponad 100 lat temu
w momencie powstania masowego rynku konsumenckiego obrazéw,

w ktorym wiodaca role odgrywat Kodak i jego szeroka strategia promo-
cyjna. Jak pisze analityk Munir Kamal, najwiekszym sukcesem firmy
Kodak byto nie tylko opracowanie nowej technologii — aparatu na film

fotograficzny — ale stworzenie zupelnie nowego rynku masowego’.

7 K.A.Munir, N. Phillips, The Birth of the Kodak Moment” Institutional Entrepreneurship
and the Adoption of New Technologies , “Organization Studies” 26/2005, pp 1665-1687. 38
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Rozwdj Kodaka przypadt na okres, w ktérym Europa i Amery-
ka Péinocna byly silnie dotkniete internacjonalizacja — przyspieszyt
przeplyw towardw, a kapitatl przemieszczatl sie miedzy krajami stosun-
kowo swobodnie. Uprzemystowienie umozliwito standaryzowang produk-
¢je artykutow gospodarstwa domowego z wykorzystaniem ekonomii skali,
podczas gdy szybki wzrost populacji stworzyt trwaty popyt na towary.
Waznym czynnikiem napedzajacym te fale globalizacji® byt fakt, ze wiele
krajow zaczeto przyjmowac liberalng polityke handlowa po latach protek-
cjonizmu. Wraz z ruchem globalnych fuzji nastgpito rozszerzanie rynkéw
i spadek cen. Tak wyksztalcita sie kultura masowej produkeji i masowej
konsumpcji, ktdrej czescig byta takze fotografia.

Autor opracowania na temat rodzacej sie w tym czasie tzw. ,.kultu-
ry towaru”, Thomas Richards, zauwaza, ze na krotkiej przestrzeni miedzy
potowa XIX wieku a I wojna $wiatowq ,towar stat sie i pozostal jedynym
podmiotem kultury masowej, centralnym elementem codziennego zycia,
punktem skupienia wszelkiej reprezentacji, martwym centrum nowocz-
esnego $wiata™. Przedmioty w coraz wiekszym stopniu nabieraty wyo-
brazonej wartosci, pojawiajac sie jako symbole w pozornie nieskoriczonej
réznorodnosci spotecznych znaczen. Taka przemiana mogta mieé miejsce,
poniewaz w tym okresie pojawila sie takze reklama, prezentujaca towary
jako spektakle, jako przedmioty o wyjatkowym znaczeniu. Do czasu
drugiej rewolucji przemystowej (1880/1890) ekonomia potrzeby zostata
uzupelniona ekonomia pozadania. Fotografia doskonale wpisywata sie
w ten dyskurs. Jak konkluduje Nancy West, ,,Kodak i jego reklamodawcy
uczynili zdjecie towarem wyjatkowym — takim, ktory nie tylko utowarowit
piekno, przyjemnos¢ i niewinnosc¢, ale takze stworzyt iluzje, ze te fantazje
sa prawdziwe, poniewaz sg wytworem samych konsumentéw”™°. Zdjecia
reprezentuja najwyzsza kategorie towaru: ucielesnienie nieskonczonej
powtarzalnosci potaczonej z aurag niepowtarzalnosci.

Zanim firma Kodak wprowadzita na rynek swoj przetomowy
aparat na klisze w rolkach w 1888 roku, zrobienie zdjecia byto skomp-
likowang procedura. Fotograf musiat przygotowaé kolodion, rozla¢ go na
ptytke, pozwoli¢ btonie ,stwardnie¢”, po czym zanurzy¢ jg w roztworze
uczulajacym ze srebrem, a nastepnie naswietli¢ i wywota¢, zanim wys-

chnie. Sprzet, ktéry fotograf musiat przewiezé, aby na przyktad zrobié

8 na temat fal globalizacji : thtps://en.wikipedia.org/wiki/Globalization (dostep: 9.04.2022).

9 T. Richards, The commodity culture of Victorian England: advertising and spectacle 1851-1914,
Stanford University Press, Stanford 1994, p. 68.

10 N. West, Kodak and the lens of nostalgia, University of Virginia Press. 1999 , p.8.



zdjecie w plenerze, obejmowat ciezki aparat, obiektywy, ciemny namiot,
kolodion, spirytus, siarczan zelaza, filtry, kwas azotowy, kuwety do wy-
wolywania, wagi i odwazniki oraz szklane ptytki. W roku 1880 mokry
kolodion zostal zastgpiony suchymi ptytkami zelatynowymi, ktore byty
produkowane jako juz uczulone na ekspozycje, co eliminowato potrzebe
przygotowania ptyt na miejscu. Byly one jednak drogie, duze i ciezkie.

W tym czasie wiele firm fotograficznych myslato o tym, jak mozna
udostepni¢ fotografie masom. Dyskurs na temat fotografii jako powazne;j,
technicznej i artystycznej dziatalnosci dominowat do tego stopnia, ze dla
wiekszosci producentéw niewyobrazalne byto jednak poswiecenie jakosci
obrazu na rzecz prostoty jego wykonania. George Eastman, tworca marki
Kodak, zdecydowat sie na ten krok. W 1888 roku pokryt arkusze celu-
loidu krysztatkami halogenku srebra zdyspergowanymi w zelatynie, co
pozwolito na stworzenie filmu w rolkach. Do tego zaprojektowat kom-
paktowy aparat fotograficzny na taki film jako proste pudetko, w ktérym
wystarczyto ,nacisnac¢ przycisk” i ktore mozna byto z tatwoscig zabieraé
w podroéze. Co wiecej, Eastman odseparowatl obrébke ciemniowa od
procesu fotografowania. Od 1888 roku aparaty Kodaka byty sprzedawane
z fabrycznie zatadowanym filmem. Po skoniczeniu rolki uzytkownik zwra-
cat aparat z filmem do placowki Kodaka — tam pracownicy wyjmowali
film, wywotywali i robili odbitki, po czym wktadali nowy film do aparatu
i zwracali go uzytkownikowi. Wiedza techniczna nie byta juz konieczna
do tego, aby robi¢ zdjecia — dlatego fotografia stata sie dostepna dla lai-
kéw, umozliwiajac im swobodne wejscie w nowg role fotografa.

Aby jego aparat na klisze w rolce zostal zaakceptowany jako naj-
lepsza mozliwa forma fotografii, Eastman musiat tez zasadniczo zmienic¢
samg idee aparatu fotograficznego. Do tego trzeba byto zmodyfikowaé
kryteria, ktorych potencjalni uzytkownicy uzywali do oceny jakosci
aparatu (na przyktad wygoda uzytkowania musiata sta¢ sie¢ wazniejsza niz
jakos¢ obrazu) — trzeba byto zmieni¢ wyobrazenie o tym, jak trudne byto
uzycie aparatu, a jednocze$nie zmienic role obrazéw w zyciu codzien-
nym". Kiedy wiec Kodak wyprodukowat pierwszy amatorski aparat
fotograficzny, musial nauczy¢ ludzi, jak i co fotografowad, a takze prze-
konac ich, dlaczego musza to robi¢, tak aby méc przeksztalcié fotografie
z zajecia dla profesjonalistow w popularng, spoteczng praktyke i w ten
sposéb wyksztatci¢ rynek masowy dla swoich produktéow. W rezultacie, za

pomoca rozbudowanej kampanii promocyjnej, Eastman byt w stanie

11 K.A.Munir, N. Phillips, op.cit., p. 1680. 40
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wptynaé na zmiane znaczenia technologicznego artefaktu, jakim jest
aparat fotograficzny — aparat zamienil sie w pospolity przedmiot, ktory
stal sie integralna czescig zycia spotecznego.

Aparat Kodak No. 1 z 1888 roku miat 100 klatek do naswietle-
nia, co stanowito prawdopodobnie — jak pisze socjolozka Nancy West
— dziesieciokrotnie wiecej obrazoéw niz przecietna amerykanska rodzina
z klasy $redniej posiadata w tym czasie w swoim domu. West zauwaza
dalej, ze ,reklamy Kodaka zapewniaty, iz po prostu naciskajac przycisk
aparatu, kazdy fotograf-amator moze spetnié cos, co byto dominujaca
nadzieja amerykanskiej kultury od poczatku XIX wieku: nadzieje na bez-
wysitkowa obfito$¢” 2.

W tamtym czasie strategia Kodaka musiata budzi¢ duze obiek-
cje wsrdd profesjonalistow, czego przyktadem jest opublikowany w 1897
roku artykut autorstwa znanego fotografa Alfreda Stieglitza, ktory pisat
z dezaprobata, ze ,teraz kazdy mogt bez trudu nauczy¢ sie, jak otrzymacé
byle obraz na kliszy, a tego wtasnie pragneta publika — duzo zabawy, mato
pracy. Doszto do tego, ze reczny aparat kompaktowy i zta jakos$¢ staty sie
synonimami. Punkt kulminacyjny zostat osiagniety, gdy pewna firma
zalata rynek bardzo pomystowym aparatem, zapewniajac: Ty naciskasz

przycisk, a my zajmiemy sie resztq. Byt to poczatek ery fotografii z metra” 3.

12 N. West, op.cit., p.2.

13 A. Stieglitz, The Hand camera — its present importance, “American Annual of Photography
and Photographic Times Almanac” 1897, pp. 18-27.



Susan Sontag twierdzila, ze jedna z cech charakterystycznych dla
wspotczesnej kultury jest jej systematyczne dazenie do gromadzenia foto-
grafii na kazdy mozliwy temat, a tym samym umozliwienie ,,gromadzenia
$wiata” . Kodak mial swoj zdecydowany udzial w stworzeniu mozliwosci
do zrealizowania tego dazenia jednoczesnie przeksztalcajac nas w to, co

Sontag nazywa ,image junkies” .

Operatorki

kona nowego stylu fotografowania stata sie Kodak Girl (Dziewczy-
na Kodaka), ktora pojawiata sie na — wtedy jeszcze rysowanych — rekla-
mach firmy od 1892 roku. Byta to mtoda kobieta, ktérej tadna twarz i sty-
lowe kostiumy — jak ujmuje to Nancy West — kontekstualizowaty foto-
grafie w ramach wspotczesnych dyskurséw o modzie i kobiecym pieknie,
a jej mtodzienczy wizerunek sugerowal tatwo$é, przyjemnosé i swobode
robienia zdje¢*. W przeciwienstwie do pdzniejszych, te wezesne reklamy
pokazywaly niezalezne kobiety fotografujace $wiat: zima lub latem, na
nartach lub na korcie tenisowym, w samochodzie lub na todzi — Kodak
Girl wszedzie nosita ze sobg aparat.

Na wiele lat kobiety miaty pozostac szczegélnym segmentem ryn-
ku odbiorcéw Kodaka, az finalnie go zdominowaty. Kazdego roku firma
Kodak wydawata dziesiatki ksiazek i broszur, w ktérych znajdowaty sie
praktyczne porady dla amatorek i amatoréw fotografii. Gtowna grupe ich
czytelnikéw stanowitly kobiety: niemal w kazdym numerze od roku 1913
do poczatku lat 30. na oktadce pojawiata sie kobieta fotogratka — sama,

w towarzystwie innych kobiet lub z dzie¢mi. Specjalnie dla kobiet Kodak
produkowal aparaty z linii Vanity Kodak, dostepne w réznych kolorach
(czerwonym, niebieskim, zielonym), ktore wpisywatly aparat w linie akce-
soriéw modowych.

Okoto roku 1910 reklamy Kodaka zaczynajg skupiac sie na znacze-
niu, jakie fotografia ma dla tworzenia domowej atmosfery i zachowywania
rodzinnych wspomnien. Nancy West przekonuje, ze prawdziwym punk-
tem zwrotnym byta tu I wojna $wiatowa, kiedy to Amerykanie walczacy
na froncie potrzebowali fotografii, ktore miaty stuzy¢ jako potwierdzenie

jedno$ci rodziny. Kodak wykorzystat wzmacniajacy sie dyskurs na te-

14 S. Sontag, On Photography, Picador, New York 1977, p.3.
15 ibidemp.24.
16 N. West, op.cit. , p.53.
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mat rodziny, ktory pojawit sie, gdy zolnierze, ktérzy od lat przebywali
poza domem, powrdcili z frontu. Kobiety zas wrécily do zajmowania sie
domem i wychowywania dzieci. Eastman dostrzegt te dynamike spotecz-
nga i swoja nowa kampanie reklamowa znowu opart na kobietach.

Fotografowanie, ktére byto do tej pory spontaniczng zabawa, teraz
przeksztalcito sie w obowigzkowy akt zachowywania rodziny i dziecin-
stwa na kliszy, a mtoda wyzwolong kobiete ulokowano teraz w bezpie-
cznym domu. Zwrot ten byl jednak znowu podyktowany kwestiami
technicznymi: Kodak ciagle ulepszat swoje klisze, tak aby mozna byto je
naswietla¢ nie tylko w stoncu, ale takze we wnetrzach. Okoto 1915 roku
amatorki i amatorzy fotografii mogli juz wykonywac wysokiej jakosci zdje-
cia w pomieszczeniach zamknietych. Do robienia zdje¢ w domu zache-
cata znowu bogata literatura, w tym regularnie wydawana broszura ,, At
Home with the Kodak”, oraz reklamy, ktére wychwalaty warto§é¢ domu
jako ,,obfitego zrodta urokliwych zajeé, ktore tylko czekaja na fotografa™.
Ale zrédet tego przejscia mozna szukac tez w tym, co West opisuje jako
stosowang w reklamie Kodaka stopniowa tendencje do pozycjonowania
fotografii jako sprywatyzowanej pamieci®.

Kobiety w reklamach Kodaka prezentowane byto odtad jako
zaradne gospodynie domowe, ktore za pomoca fotografii tworzyty histo-
rie rodzinne. Zachecano je do bycia archiwistkami, czyli skrupulatnymi
kronikarkami zycia rodzinnego: jesli kobieta chciata by¢ postrzegana jako
troskliwa matka i odpowiedzialna gospodyni domowa, musiata doku-
mentowaé rozwdj swojej rodziny. Fotografia stata sie niezbedna do kon-
struowania tego, co reklamy Kodaka nazwaty ,domowa wersjg historii”.
W ponad dwustu reklamach taczacych fotografie z ,historiami” kampania
»Let Kodak Keep the Story” koncentrowata sie na wykorzystaniu narracji
jako srodka organizowania doswiadczenia i tym samym sugerowata, ze
kolekcja fotografii moze stanowié skuteczniejszy sposodb zapisywania,
zapamietywania i interpretowania wydarzen niz omylna pamie¢ konsu-
menta. Zapisywanie rodzinnej ,historii” stato sie dla kobiet moralnym
imperatywem, sklaniajac je do poszukiwania przyjemnosci w produkgcji
i konsumpcji obrazéw jako aktywnosci spajajacej rodzine. Ostrozna
konstrukcja albumu z fotografiami jako integralnej czesci rodzinnych
interakgji, byta kluczowym aspektem w inspirowaniu do coraz czestszego

korzystania z aparatu fotograficznego w codziennym zyciu rodzinnym?®.

17 W oryginale: ,bountiful source of charming activities waiting for the snapshotter”.
18 N. West, op.cit., p.13.
19 M. Hirsch, Family Frames: Photography, Narrative, and Postmemory, Cambridge, MA 1997. p.47.



Podobny dyskurs utrzymywat sie w kampaniach reklamowych
Kodaka przez dziesieciolecia — w latach 4o. i 50. XX wieku reklamy Kod-
aka ukazywaty sie w skierowanych do kobiet magazynach lifestylowych,
takich jak ,Life”, ,Look”, ,Colliers” i ,Ladies Home Journal”. W rekla-
mach z lat 60. ,,celebrytki” lub zony celebrytow glosity korzysci ptynace
z prowadzenia archiwum rodzinnego na kliszach Kodaka. W ten sposéb
Kodak pomogt w konstruowaniu réznych rél dla kobiet (a wszystko to
pozostawato w zwiazku z technologia). Pod wptywem miedzynarodowe-
go sukcesu ,,dziewczyny Kodaka” wielu producentéw skierowato swoje
kampanie reklamowe do kobiet — kluczowych postaci w polu rodzacego
sie konsumpcjonizmu. W konicu kobiety staty sie najwiekszym segment-
em rynku fotografii w USA: do lat 70. ponad 60% zdje¢ w Stanach Zjed-
noczonych — najwiekszym $wiatowym rynku fotografii — zostato wyko-
nanych przez kobiety™.

Wraz z rewolucjg cyfrowa kobiety ustgpity miejsca mezczyznom
jako gtéwnym uzytkownikom aparatéw. Aparaty cyfrowe zaczeto postrze-
gaé jako gadzety elektroniczne. W rezultacie to mezczyzni stali sie
gtéwnymi uzytkownikami tej technologii. Dzieki aparatom cyfrowym
obrazy mozna byto ogladaé na aparatach, telefonach komérkowych lub
komputerach, wiec liczba wykonywanych odbitek gwattownie spadta. Jak
zauwazyt Kamal Munir, mezczyzni nie potrzebuja odbitek, gdyz w przeci-
wienstwie do kobiet nie byli socjalizowani w roli archiwistéw rodzin-
nych®.

Archiwum - oficjalne lub osobiste — stato si¢ w epoce nowozyt-
nej najwazniejszym srodkiem gromadzenia, przechowywania i odzys-
kiwania zaréwno wiedzy historycznej, jak i pamieci. W teorii kultury
termin ,archiwum” czesto taczony byt z pojeciem wtadzy — nazywany
»aparatem wladzy pamieci” (Wolfgang Ernst)*,,cialem wtadzy i wiedzy”
(Hito Steyerl) #, ,,systemem, ktory rzadzi” (Michel Foucault). Archiwum
pojawia sie wiec na przecieciu relacji wtadzy i wiedzy. Jacques Derrida
taczy znaczenie stowa ,,archiwum” z domem moznych, czyli archontéw,
piszac, ze poczatkowo byt to ,dom, miejsce zamieszkania, adres, rezyden-
cja najwyzszych sedzidw, tych, ktérzy dowodzili — obywateli, ktorzy byli
znacznikami wtadzy politycznej, a tym samym posiadali tez prawo do

stanowienia lub reprezentowania prawa. Ze wzgledu na ich publicznie

20 B. Allen, The Rise and Fall of Kodak’s Moment, w: Photo Boom Photo Boost, Revolver Publishing,
Berlin 2018, p.66.

21 K.A.Munir, N. Phillips, op.cit., p. 1688.
22 W. Ernst, Stirrings in the Archives: Order from Disorder, Rowman & Littlefield, 2015, p.45.
23 H. Steyerl, Politics of the Archive, Translations in Film, “Transversal” 06/08, 2008.
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uznawany autorytet, to wtasnie w ich miejscu zamieszkania, w tym
miejscu, ktére byto ich domem (domem prywatnym, domem rodzin-
nym) sktadane byly dokumenty, a archonci stawali sie ich pierwszymi
straznikami”. Derrida konkluduje ten wywdd stowami: ,,Dom, czyli
miejsce zamieszkania, to miejsce, w ktérym archiwum przechowywane
jest na stale, wyznacza instytucjonalne przejscie od prywatnego do pub-

licznego™.

24 ]. Derrida, Archive fever: A Freudian impression, “Diacritics”, Vol. 25, No. 2, The Johns
Hopkins University Press, Chicago 1995, pp.9 -10.



Matka-archiwistka, ktora pielegnuje domowe archiwum, jest wiec
niczym archont — najwyzsza urzedniczka i strazniczka. Ma prawo nie
tylko strzec archiwum, ale, podobnie jak archonci, posiada kompetencje
potrzebne do jego interpretowania i hermeneutyki. Bo kto inny, jak nie
ona, moze odczytaé wszystkie twarze na zdjeciach, poda¢ daty, miejsca,
okolicznosci, ktére przeciez skrupulatnie zapisata na kazdej odbitce?
Archiwum jest usytuowanym aparatem wiedzy — w odréznieniu od ko-
lekcji, archiwum ma zamiar opowiedzie¢ konkretna historie w okreslony
sposéb, oddajacy jego usytuowanie w okres§lonym miejscu i w ten sposob
oprzec sie dominujacej konstrukgeji historii. Poniewaz historia publiczna
i polityczna byta w tym czasie tworzona przez mezczyzn, matki-straznicz-
ki tworzyty za pomoca fotografii wtasne herstorie w formie archiwow
domowych, wystepujac z pozycji kontrpublicznoéci. Blisko jest tym
dziataniom o stuletniej juz dzi$ tradycji do wspolczesnej pracy z archiwa-
mi wykonywanej przez podporzadkowane grupy spoteczne (m.in. zwigza-
nych z ruchami dekolonizacyjnymi), ktére uznaja archiwa za przestrzenie
generatywne, laboratoria politycznego i kolektywnego zaangazowania,

oferujace sposob legitymizacji nowych form wiedzy?>.

Ujecie zagadnienia w pracy praktycznej

Wykonana na podstawie oryginalnych broszur ,,At Home with the
Kodak” z lat 1920-1930 praca podejmuje temat ,,obsadzenia” kobiet w roli
domowych archiwistek jako efektu wczesnych kampanii reklamowych
Kodaka oraz zagadnienie wykonywania i kolekcjonowania przez nie foto-

grafii jako pracy afektywne;j.

25 K. Eichhorn, The archival Turn in Feminism: Outrage in Order, Philadelphia, Temple University
Press 2013, p.4. 48
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3. Ogladajacy i ogladane

Istotnym rysem naszej rzeczywistosci
spotecznej jest fakt, ze relacja pomiedzy
ogladajgcym i tym, kto jest oglgdany,
jest daleka od rownosci, a pozycje te

Sg pozycjami zaleznosci czy tez wprost
dominacji.
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(re)dystrybucja postrzegalnego

Kaja Silverman podkresla, ze kazda kultura prébuje skolo-
nizowaé pole widzenia — okreslié, kto jest widzialny, a kto niewidzialny,

i co oznaczaja widzialno$é, niewidzialnos¢ i widzenie. Ta kolonizacja ma
realne konsekwencje; jesteSmy fizycznie i spotecznie ograniczeni kate-
goriami wizualnymi, do ktérych jestesmy przypisani. Wedtug Silverman
ma to szczeg6lnie konsekwencje dla kobiet, poniewaz prawie zawsze
wyznacznikiem, za pomoca ktérego tworza sie podstawowe podziaty

w spoteczenstwie, jest pteé.!

W czasie kiedy ,rodzita sie” fotografia, a w zasadzie juz od XVIII
wieku, w relacjach spotecznych obowigzywata patriarchalna ideologia
odrebnych sfer, oparta przede wszystkim na pojeciu biologicznie zdeter-
minowanych rél ptciowych i patriarchalnej doktrynie religijnej. Ideologia
ta glosita, ze kobiety powinny unikaé sfery publicznej — domeny polityki,
pracy zarobkowej, handlu i prawa. Sfera publiczna (niem. Offentlichkeit)
to obszar zycia spotecznego, w ktérym jednostki moga sie spotykaé, aby
swobodnie dyskutowaé i identyfikowa¢ problemy spoteczne, a poprzez
te dyskusje wpltywaé na dziatania polityczne. Sfere domowa mozna za$
zdefiniowacé jako szereg powiazanych ze sobg idei, ktére charakteryzowaty
dom rodzinny jako szczegélng domene kobiety. Kobieta byta poprzez nie
idealizowana, przedstawiana jako aniot w domu — gwarant duchowego
i moralnego dobra rodziny.

Kobiety juz w tamtym czasie niejednokrotnie wystepowaty jako
podmioty zdolne do przetamywania narzuconych im rél i identyfikacji.
Jacques Ranciére w artykule z 2004 roku zatytutowanym Who Is the Sub-

ject of the Rights of Man? przytacza przyktad XVIII-wiecznej dramatopi-

1 K. Silverman, The Miracle of Analogy, Stanford University Press, 2015, p. 149.



sarki Olympe de Gouges, ktdrej dziatania rekonfigurowaty granice wy-
tyczone miedzy publicznym i prywatnym oraz przetamywaty kojarzenie
tego pierwszego z mezczyznami, a drugiego z kobietami. W swojej
Deklaracji praw kobiety i obywatelki (1791) Olympe de Gouges kwestio-
nowata praktyke meskiego autorytetu i pojecie nieréwnos$ci miedzy
kobietami a mezczyznami — fakt iz kobiety rownego stanu nie byly oby-
watelkami réwnego stanu. Zycie kobiet przynalezato do sfery udomo-
wionej, prywatnej, od ktdrej dobro wspdlne i zycie polityczne musiato
by¢ trzymane z dala. De Gouges twierdzita natomiast, ze skoro kobiety
mogly straci¢ zycie, zosta¢ skazane na $mier¢ z powodéw politycznych
jako wrogowie panstwa, to ich zycie prywatne (skazane na $mier¢) tez byto
polityczne.? De Gouges zostata stracona na gilotynie w 1793 roku.

De Gouges dokonuje wyltomu w tym, co Ranciére nazywa , dziele-
niem postrzegalnego” (partage du sensible)’ . Jest to system podziatéw
i granic, ktory istnieje miedzy tym, co widzialne, a tym, co niewidzialne
w ramach okreslonego rezimu estetyczno-politycznego. Koncepcja
Ranciére’a dotyczy dystrybucji postrzegalnego jako zasady organizacji
pola, ktéra wyznacza pozycje poszczegdlnych jego cztonkéw w ramach
tego pola. Temu podziatowi towarzyszy organizacyjny uktad wspotrzed-
nych, ktéry dzieli spotecznoséé na grupy, pozycje spoteczne i funke-
je. Poprzez podziat estetyczny na widzialne i niewidzialne, styszalne
i niestyszalne, méwione i niewypowiedziane ci, ktérzy biorg udziat w sfe-
rze publicznej, sg oddzieleni od tych, ktérzy sa z niej wykluczeni.

Jak wyjasnia Ranciere, de Gouges jako kobieta nie miata kwalifik-
acji, aby twierdzi¢, ze kwalifikacje te posiada. A jednak zachowywata sie
tak, jakby byta réwna mezczyznom. De Gouges stala sie wiec reprezen-
tantka tej czeSci ludu (demos), ktéra nie ma udziatu w sferze publicznej.
Konstruujac scene niezgody (wygltaszanie o§wiadczen politycznych, do
ktorych nie byta uprawniona, i pisanie deklaracji), de Gouges kwestion-
owata catoéciowy podziat postrzegalnego, podziat rél, miejsc i zadan. Per-
sonifikowata to, co Ranciére nazywa ,stosunkiem wtgczenia i wyklucze-
nia”%. De Gouges dezidentyfikowala sie z kategoria kobiety postrzeganej
w ramach danego porzadku, a mianowicie z jej sprywatyzowana, apoli-
tyczng desygnacja, i ustanowita sie jako to, co Ranciere nazywa ,podmio-

tem” — jako nowa kategoria kobiety, ktéra ma prawo do partycypacji poli

2 J. Ranciére,Who Is the Subject of the Rights of Man?, “The South Atlantic Quarterly” vol. 103,
Duke University Press, 2004, p.303.

3 J. Ranciere, The Politics ofAesthetics. The Distribution of the Sensible, Continuum, London 2006.
4 J. Ranciére, Who Is the Subject of the Rights of Man?, op.cit. p.304.

il. Arne De Boever

“Picture for Women”

tycznej. Podobnie jak opisywana przez Judith Butler Antygona, de Goug-
es ,méwi w jezyku, do ktdrego nie jest uprawniona, w jezyku roszczenia,
z ktérym nie moze sie ostatecznie identyfikowac™.

Rozumienie polityki przez Jacquesa Ranciére’a koncentruje sie
na walkach grup pozbawionych praw obywatelskich lub grup zmarginal-
izowanych, ktére demonstruja swojg rowno$¢ i staja sie podmiotami poli-
tycznymi, ¢wiczgc te same zdolno$ci, ktérych rzekomo im brak, i wpro-
wadzajac w Zycie prawa, o ktore nie maja prawa sie ubiega¢. Ranciére
uzywa dla takich zmagan terminu ,,subiektywizacja polityczna” i pod-
kresla, ze proces ten zawsze wigze sie z dezidentyfikacja, czyli zerwaniem
z przypisana tozsamoscig, miejscem lub rola w nieegalitarnym porzadku.
Dlatego dorobek krytyczny Ranciére’a okazuje sie czestym odniesieni-
em dla badaczy szerokiego zakresu walk i ruchow politycznych — nie
tylko feminizmu, ale tez mobilizacji uchodzcéw i imigrantéw w Europie
i Ameryce Péinocnej, ruchéw Occupy, aktywizmu queerowego, ruchu
Black Lives Matter, intifady palestynskiej czy ruchu zapatystow®.

Jako przyktad z zakresu fotografii powotam sie tu na analize pracy
Picture for Women autorstwa Jeffa Walla z roku 1979, jakiej dokonuje Arne
De Boever w artykule Feminism after Ranciére. Obraz Picture for Women to
fotografia zrobiona w lustrze. Na pierwszy rzut oka jest ona zwodniczo
prosta: po lewej stronie kadru kobieta, po prawej stronie fotograf Jeff Wall,

posrodku obrazu wielkoformatowy aparat.

5 J. Butler, ] Antigone’s Claim: Kinship Between Life and Death, Columbia University Press, New
York 2000, p. 82.

6 A. Giindogdu, Disagreeing with Ranciére: Speech, Violence, and the Ambiguous Subjects of Politics,
“Polity”, vol.9, No.2, 2017, pp. 188-219.



Po blizszym przyjrzeniu si¢ uSwiadamiamy sobie jednak, ze kamera
mogta ,widzie¢” tylko lustro: jej zasieg nie pozwala obja¢ ani kobiety, ani
fotografa, lecz uwzglednia jedynie ich lustrzane odbicia. W tym sensie
Picture for Women jest ,,czystym” obrazem — nie obejmuje zadnych rze-
czywistych oséb, a przechwytuje jedynie ich odbicia. De Boever zauwaza,
ze podziat postrzegalnego dokonuje sie tutaj poprzez estetyke, ktéra
reprezentuje kobiete de facto bez jej reprezentowania, pozostawiajac ja

cze$ciowo nieuwzgledniona lub ,,pustg””.

Emancypacja widzialnego we wczesnych praktykach
fotografii

Na poczgtku dyskursu o fotografii, kiedy nowe medium dopiero
zdobywato popularno$é, pojawito sie wiele gtoséw uznajacych fotografie
za medium emancypacyjne i egalitarne, dzieki ktéremu grupy do tej pory
dyskryminowane otrzymaja dostep do sfery widzialnego.

Jednym z entuzjastow fotografii jako sztuki demokratycznej byt
Walter Benjamin. W swoim stynnym eseju Dzieto sztuki w epoce mechan-
icznej reprodukcji Benjamin poszukuje zwiagzkéw fotografii z wyznawan-
ymi przez siebie marksistowskimi ideami. Pisze, ze skoro fotografia jest
w stanie wielokrotnie powiela¢ dzieto sztuki, to pozwala kazdemu posi-
ada¢ kopie czegos$, co wczesniej byto dostepne tylko dla elitarnej instytucji
lub uprzywilejowanej osoby. Fotografia i film moga réwniez uchwycié
zgromadzenia setek tysiecy osdb, pozwalajac wielu ludziom postrzegad
siebie jako zbiorowo$¢é. W ten sposéb zastepuja wyjatkowosé egzystencji
jej masowoscig i proletaryzuja nasze postrzeganie. A to dopiero poczatek
tego, do czego zdolne sg obrazy techniczne: z ich pomocg mozemy zlik-
widowa¢ dziedzictwo kulturowe, z ktdrego faszyzm czerpie swoja site,
wskrzesi¢ je w nowej formie i odnowi¢ ludzkosé. Mozemy réwniez prze-
ja¢ cato$é narzedzi i sit wytwodrczych i wprowadzié¢ spoteczenstwo bez-
klasowe, ktérego cztonkowie beda rozwijac¢ wszystkie swoje zdolnosci®.
Nadzieje Benjamina okazaly sie ptonne. Jak zauwaza Kaja Silverman,
fotografia i film wcale nie podwazyly faszystowskiego kultu przywoédcy,

a wrecz przeciwnie, pomogly w jego ugruntowaniu — czego najdobitniej-

7 A. De Boever, Feminism After Ranciére: Women in J.M. Coetzee and Jeff Wall, “Transformations
Journal of Media & Culture”, No. 19, 2011.

8 W. Benjamin, The work of art in the age of its mechanical repriductibility, w: Illuminations,
Schocken Books, New York 1969, p.218. 54
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szym przyktadem jest film Triumf woli Leni Riefenstahl, ktéry pokazuje
Hitlera niczym boga zstepujacego z chmur na ziemie. Narodowy socjal-
izm wykorzystywat film i fotografie na wiele sposobdéw, by propagowac
swoje zgubne idee, i tak samo robil to potepiany przez Benjamina kapital-
izm.?

Innym przyktadem entuzjastycznej wiary w emancypacyjny
potencjal fotografii byly deklaracje amerykanskiego abolicjonisty Freder-
ica Douglassa. Douglass wychwalal miedzy innymi dostepnos¢ fotografii
dla zwyktych ludzi: ,Najskromniejsza stuzaca moze teraz posiadaé swoj
obraz, co$ co tylko krélowie mogli kupié¢ pieédziesiat lat temu”. Niwelu-
jac istniejace od wiekow spoteczne hierarchie portretu, fotografia ofe-
rowala pozornie uniwersalne narzedzie autoprezentacji. Chociaz juz sam
ten fakt byt godny uwagi, Douglass sugerowat ponadto, ze fotografie moga
dokonac bardziej ekspansywnej zmiany spotecznej. W mowie wygto-
szonej w Massachusetts w 1861 roku, zatytutowanej znamiennie ,,Pictures
and Progress”, Douglass zapewniat stuchaczy, ze fotografia odegra wazna
role w obaleniu niewolnictwa i rasizmu oraz przystuzy sie wprowadze-
niu réwnych praw obywatelskich. Twierdzenie to opierat na przekona-
niu, ze fotografia moze zapewnié doktadniejszy portret czarnoskérych
Amerykanéw w kluczowym momencie amerykanskiej historii, i wierze,
ze nawet w rekach rasisty kamera nie bedzie ktama¢”. Douglas, urodzony
w niewoli, z ktorej zbiegl w 1838 roku, pod koniec swojego zycia stat sie
najczesciej fotografowang osobg w Ameryce — pozowat do wiekszej liczby
portretéw niz sam Abraham Lincoln.

Fotografia rozwijata sie wtasnie w czasie ruchéw abolicjonis-
tycznych w Stanach Zjednoczonych. Jak pisza Maurice O. Wallace i Shann
Michelle Smith we wstepie do obszernej publikacji Pictures and Progrees
— Early Photography and the Making of African American Identity, dla wielu
Afroamerykandw fotografia stala sie nie tylko srodkiem umozliwiajacym
autoprezentacje, ale takze narzedziem politycznym, dzieki ktéremu mogli
zaja¢ miejsce w sferze publicznej, ograniczonej przez rasistowskie linie
podziatu widzialnego. Fotografia stala sie scena, na ktérej tworzyta sie

i upowszechniata ich nowa tozsamos$é®.

9 K. Silverman, op.cit. p.6.

10 F. Douglass, Pictures and Progress: An Address Delivered in Boston, Massachusetts in 1861, w:
The Frederick Douglass Papers, Volume Three, Yale University Press, 2009, p 8.

1 ibidem.

12 M. O. Wallace; S.M.Smith (red.) Pictures and Progress Early Photography and the Making of African
American Identity , Duke University Press, Durham 2012, p.4.



I tu — podobnie jak w przypadku Waltera Benjamina — nadzieje na
demokratyzacje fotografii okazaty sie ptonne. Nowa technologia zostata
szybko zaprzegnieta do represyjnych form wiedzy i systemdw nadzoru,

a naukowcy zajmujacy sie etnografig entuzjastycznie wykorzystali jg do
badania i katalogowania ludzi w nowe, podrzedne etnicznie, kategorie.
Kolejnym polem przemian demokratycznych na przetomie XIX i XX
wieku byty ruchy sufrazystek. W Wielkiej Brytanii od 1907 roku fotografia
stata sie preferowanym narzedziem ich wizualnej retoryki: profesjonalne
fotogratki tworzyly miedzy innymi portrety przywodczyn ruchu jako
szanowanych, opanowanych kobiet czy tez dokumentowaly pokojowe
demonstracje o prawa kobiet. Ukierunkowane na prase codzienna, zdjecia
te miaty na celu zaprzeczy¢ wizerunkom sufrazystek jako irracjonalnych
ekstremistek, rozpowszechnianym woéwczas przez wiekszo$¢ wydawnictw
ilustrowanych. Jak zauwaza Thomas Galifot, kurator przekrojowej wys-
tawy Who's Afraid of Women Photographers? 1839-1919, medium to umozli-
wito kobietom — po raz pierwszy w historii — kontrolowanie swojego
publicznego i politycznego wizerunku®.

Ale zdecydowana wiekszo$¢ robionych przez kobiety zdjeé
z poczatku XX wieku odzwierciedla ich przywiazanie do kontekstu do-
mowego. Galifot podkresla, ze wtasnie w ramach tych ograniczen foto-
grafki odkryty obszar ekspresji niedostepny dla mezczyzn lub przez nich
nieoczekiwany. Kiedy fotografowanie we wnetrzach stato sie technicznie
tatwiejsze, ,dostepny stat sie inny rodzaj fotografii, dajacy mozliwosé
pracy z dala od opinii publicznej i wykorzystujacy fotograficzne mozliwos-
ci bardziej intymnej scenerii . W takich warunkach mogty powstawaé
fotograficzne autoportrety, ktére w zwodniczo tagodny sposob rzucaty
coraz wieksze wyzwanie tradycyjnym rolom spotecznym oraz kodeksom
zachowania i ubioru. Nastepujace w wyniku ruchéw emancypacyjnych
zmiany sklonily kobiety do potraktowania fotografii jako $rodka obalania
konwencji sfery publicznej i stopniowego przesuwania granic narzuco-

nych przez réznice ptci.

13 T. Galifot, Who's Afraid of Women Photographers? 1839-1919, Musée de I'Orangerie 2015 https://
www.musee-orangerie.fr/en/agenda/events/whos-afraid-women-photographers-1839-until-1945

(dostep: 9.04.2022).

14 ibidem. 56
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Opresyjne algorytmy: czyim okiem patrza maszyny

Fotografia wielokrotnie okazywata sie nie tylko przykltadem
technologii emancypacyjnej, ale takze dyskryminacyjnej; przyktadem
technologii, ktora propaguje binarne widzenie $§wiata, oparte na dual-
istycznym rozréznieniu miedzy tym, co negatywne, a tym, co pozytywne.
Terminy ,negatyw” i ,pozytyw” nie tylko odnosza sie do siebie w spos6b
binarny, ale takze wywotujg szereg innych opozycji: $wiatto/ciemno$¢,
dobro/zto, prawda/fatsz. I chociaz pierwsze negatywy miaty roznorakie
kolory, w zaleznosci od uzytych srodkéw chemicznych, to stopniowa ich
standaryzacja trwale wpisata obraz fotograficzny w czarno-biate kate-
gorie.

Widzialnos¢ jest w znacznym stopniu definiowana przez tech-
nologie reprezentacji, ktére to technologie, podobnie jak sfera publiczna,
w ktérej operuja, zbudowane sg na catej masie wykluczen i podziatéw.
XX-wieczna kolorowa technologia fotograficzna rozwijata sie z myslg o jak
najlepszym przedstawieniu ludzi o biatym kolorze skoéry. Jasna skora
stata sie chemiczng baza dla technologii produkgji filmu kolorowego,
odpowiadajac na potrzeby dominujacego rynku docelowego. Fakt ten
znacznie utrudnial odpowiednia reprezentacje oséb o ciemnym kolorze
skory, a wrecz uniemozliwiat przedstawienie zgromadzen rasowo miesza-
nych. Dopiero w latach 9o. firma Kodak stworzyta technologie koloru,
ktora naprawita te wezesniejsze btedy.

Kanadyjska badaczka Lorna Roth wykazata, ze w latach 7o0.
Kodak Color Photo Studios otrzymywato liczne skargi od firm produku-
jacych czekolade, ktore narzekaty, ze nie uzyskuja na fotografiach swoich
produktéw odpowiednich odcieni brazu. Takze producenci mebli nie
byli w stanie uzyska¢ odpowiedniego zréznicowania pomiedzy kolorami
drewna. Mimo iz Kodak juz duzo wczeéniej otrzymywat skargi od oséb
ciemnoskoérych, dotyczace na przyktad jakosci zdjeé dyplomowych ich
dzieci, dopiero firmy produkujace czekolade i meble zmusity Kodaka do
zmiany technologii. Earl Kage, 6wczesny szef Kodak Color Photo Studios,
przyznat: ,Czarny kolor skory nie byl w tamtym czasie traktowany jako
powazny problem”>.

W dobie technologii cyfrowej mamy do czynienia z kolejna
odstong dyskryminacji w sferze wizualnej, jaka jest dyskryminacja

danych. Aktywistka Joy Buolamwini ukuta termin ,the coded gaze”

15 L.Roth, Looking at Shirley, the Ultimate Norm: Colour Balance, Image Technologies, and Cognitive
Equity, “Canadian Journal of Communication”, Vol.34, No.1, 2009. 58

59

(,kodowane spojrzenie”) na okre$lenie uprzedzen, ktére tkwig w ,,patrze-
niu” sztucznej inteligencji. Buolamwini natkneta sie na to uprzedzenie,
kiedy technologia lepiej rozpoznata jej twarz dopiero po tym, jak natozyta
bita maske. Badanie przyczyn tej sytuacji doprowadzito ja do wniosku,
ze wykluczenie os6b podobnych do niej byto wynikiem faktu, iz sztucz-
na inteligencja podlega uprzedzeniom rasowym i ptciowym, ktére od-
zwierciedlajg poglady i pochodzenie kulturowe tych, ktbrzy ja tworza.
Badania Joy Buolamwini dotyczgce niedoktadnosci sztucznej inteligencji
w technologii rozpoznawania twarzy i oprogramowaniu stuzgcemu do
automatycznej oceny skupiaja sie na braku regulacji takich narzedzi
sprzedawanych przez IBM, Microsoft i Amazon, ktdre utrwalajg uprzedze-
nia rasowe i ptciowe, a ktdre de facto sg wykorzystywane do podejmowa-
nia ,,cyfrowych” decyzji.

Podobna dyskryminacja pojawia sie tez w wyszukiwarkach inter-
netowych, ktore nie wszystkim oferuja rowng widzialnos¢ — potaczenie
prywatnych intereséw i statusu monopolisty prowadzi do tendencyjnego
zestawu algorytmow wyszukiwania, ktore uprzywilejowuja biaty kolor
skory i dyskryminuja osoby kolorowe, a w szczegoélnosci kolorowe kobiety.
Jak pisze Safiya Umoja Noble w ksiazce Algorithms of Oppression, ,,decyz-
je cyfrowe [digital decisions] wzmacniaja opresyjne relacje spoteczne
i wprowadzajg nowe sposoby profilowania rasowego™®. Jak podkresla
Noble, naszej uwadze czesto umyka fakt, ze wyszukiwarka taka jak Goo-
gle to firma komercyjna, a nie informacyjna. Wiele tresci pojawiajacych
sie w wynikach wyszukiwania komercyjnego jest powigzanych z ptatna
reklamg, a wyszukiwarki finansowane z reklam w oczywisty sposéb sa
nastawione na spelnianie potrzeb swoich reklamodawcéw, a nie swoich
uzytkownikéw. Strategie marketingowe i reklamowe wyszukiwarek bez-
posrednio uksztattowaly sposob, w jaki ludzie z tzw. marginesu (nie biali,
nie hetero, nie mezczyzni, nie zamozni) sa reprezentowani w wynikach
wyszukiwania i sieciach spotecznosciowych. A jednak badania, na ktére
powotuje sie Noble, pokazuja, ze 66% uzytkownikéw wyszukiwarek
uwaza, ze sa one rzetelne i pozbawione uprzedzen.

Co wiecej — w technologii pojawiaja sie btedy (a nawet katast-
rofy): aberracje danych, usterki w algorytmach, problemy z automatycz-
nym tagowaniem w aplikacjach fotograficznych i oprogramowaniem do
rozpoznawania twarzy. Te btedy maszyn nie pozostaja bez konsekwencji

dla nas, uzytkownikéw. Noble opowiada o kilku przypadkach, ktére

16 S.U. Noble, Algorithms of Oppression How Search Engines Reinforce Racism, New York
University Press, 2018, p.10.



pokazuja, ze rasizm i seksizm sg czescig architektury i jezyka technologii.
Te spostrzezenia sg szczegblnie wazne, poniewaz technologia wptywa

na relacje spoteczne w sieci i poza nia i wywotuje przy tym daleko idace
— nawet jesli niezamierzone — i czesto szkodliwe konsekwencje. Noble
$miato twierdzi, ze ,,opresja algorytmiczna nie jest tylko usterka w syste-
mie, ale lezy u samej podstawy systemu operacyjnego sieci’". To, czego
nie widzimy, to uprzedzenia, ktore sa wbudowane w technologie.

Duza czesc¢ tej technologii jest przez nas po prostu odziedziczona. Warto
wiec zadac sobie pytanie: jakiego rodzaju wiedza jest wbudowana w sys-
temy, ktore zarzadzaja danymi? Na jakiej — albo raczej: na czyjej — wiedzy
i $wiatopogladzie oparte sa algorytmy? I dlaczego — jak pisze badaczka
Wendy Hui Kyong Chun — ,ich «domy$lne» nazywa si¢ naszymi «prefe-

rencjami»?”'®,

Chun, autorka ksiazki Discriminating Data, udowadnia na
przyktad, ze korelacja, ktéra uzasadnia potencjat predykcyjny duzych
zbioréw danych, opiera swojg zasade dziatania na metodach wypracowa-
nych podczas eugenicznych prob ,wyhodowania” lepszej przysztosci

w pierwszej potowie XX wieku. Uczenie maszynowe w duzym stopniu
oparte jest na metodach statycznych. A statystyka i eugenika sg w rzeczy-
wisto$ci gleboko ze sobg powigzane. Wiele teoretycznych probleméw
zwigzanych z metodami statystycznymi jest pozostatoscia ich pierwotne-
go celu, jakim byto wspieranie eugeniki i identyfikacji réznic rasowych.
Chun wyjasnia na przyktad, ze maszyny wektoréw nosnych (SVM), czyli
klasyfikatory uzywane do okreslania granic miedzy punktami danych, sa
oparte na liniowej funkcji dyskryminacji, opracowanej w latach 30. XX
wieku przez Ronalda A. Fishera, brytyjskiego genetyka populacyjnego.
Fisher dokonat przetomowych prac nad liniowymi dyskryminatorami,
ktére miaty wspiera¢ eugeniczne dazenie do oddzielenia naktadaja-
cych sie populacji®. Fischer z kolei byt w duzym stopniu zainspirowany
metodami eugenicznymi opracowanymi przez Prasante Chandre Ma-
halanobisa, ktory zaprojektowal biometryczne i statystyczne narzedzia,
ktérych uzywat do pomiaru tego, co nazwat ,,odlegtosciami kastowy-

mi” wsrod ludnosci w Bengalu. Fischer z kolei byt w duzym stopniu
zainspirowany metodami eugenicznymi opracowanymi przez Prasante
Chandre Mahalanobisa, ktdry zaprojektowal biometryczne i statystyczne
narzedzia, ktorych uzywat do pomiaru tego, co nazwat ,,odlegtosciami

kastowymi” wérdéd ludnosci w Bengalu.

17 ibidem.
18 W. H. K. Chun, Discriminating Data, MIT Press, Massachusetts 2021, p. 105.
19 ibidem, p. 71.
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Historia ma tutaj ogromne znaczenie, poniewaz korelacja miedzy
zmiennymi statystycznymi opiera sie na zalozeniu, ze terazniejszo$é
i przysztos$¢ pokrywajg sie z wysoce wyselekcjonowang przesztoscia.
Standardowa dla modeli uczenia maszynowego weryfikacja oznacza, ze
jesli przechwycona i wyselekcjonowana przesztosé jest rasistowska i sek-
sistowska, to model zostanie zweryfikowany jako poprawny tylko wtedy,
kiedy generuje rasistowskie i seksistowskie przewidywania.

Seksizm, rasizm, pornografia — to ich ,,domyslne”, a nie nasze

f . ”»
~preferencje”.

Ujecie zagadnienia w pracy
praktycznej

Za pomoca algorytmu
wyszukiwania obrazéw stworzytam
wizualne odniesienia miedzy
moimi wlasnymi fotografiami
a tymi swobodnie krazacymi
w Internecie, ktore nastepnie
potacze w wielkoformatowe obiekty
fotograficzne. Dzieki statystycznym
podobienistwom okreslonym przez
algorytm Google stworzyt dla mnie

panorame w postaci heteroge-

nicznego, nigdy nie dokoniczonego
i otwartego produktu. Jest to
zaréwno ,figura’, jak i mozliwosé

skonfiguracji”; zarbwno uktadanka,

jakijej element, konstrukcja i sama

jej instrukcja — przewidziana, ale
jeszcze nieobecna. Aby odzwierciedli¢ ciagly i nieskoniczony charakter
otrzymanego w ten sposdb wyniku, zamierzam zaprezentowaé
wygenerowane ciagi obrazéw w formie wydrukéw nawinietych na zwoje
i zwieszonych z sufitu niby zwoje papirusu. Prace pozwalaja na refleksje
nad naszg obecng kulturg wizualna, ktora opiera sie na nieustannej

interakcji miedzy przestrzeniami online i offline.
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4. Spoteczenstwo kontroli

Za pomocg anachronicznego
srodka, jakim jest camera obscura,
mozna opowiedzieC o dzisiejszym
Swiecie, w ktérym nasze nieustannie
monitorowane zachowanie podlega
ciggtej (samo)kontroli.
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Fotografia i penetracja zycia codziennego

Z kazdym dniem fotografia coraz glebiej i szybciej przenika do
codziennego zycia konsumentéw. Statystyki z poczatku tego roku mowia,
ze ponad 350 miliardow zdjeé zostato do tej pory przestanych na Faceboo-
ka’!, a ponad 8o miliondéw zdjeé jest kazdego dnia przesytanych na Insta-
gram®. Podstawowg cecha tych obrazéw jest przy tym dokumentowanie
codziennej rutyny — uzytkownicy Instagrama zyja w fotograficznej
chmurze, otoczeni ulotnymi obrazami ulotnych chwil. Bedgca element-
em tej zabawy dialektyka anonimowego podgladania i ekshibicjonizmu
napedza hiperrozrost mediéw spotecznosciowych.

Poczatkow tego procesu mozna szukaé we wezesnych kampa-
niach reklamowych Kodaka. To wtasnie Kodakowi udato sie uczynié
z fotografiei aktywno$¢ spoteczng — to Kodak wyksztatcit w swoich
konsumentach potrzebe przeksztatcania codziennych doswiadczen
w obrazy. Pierwsza fala promogji, ktoéra towarzyszyta produkeji popular-
nego aparatu Kodaka Brownie Box w 1900 roku, natychmiast przenikneta
do amerykanskich gospodarstw domowych, a czasopismo , Kodakery”
intensywnie zachecato do rejestrowania szczegdlnych momentéw z zycia
rodziny. Aparaty, ktorych obstuga dotad kojarzona byta z fachowa wiedza
techniczna, za sprawa kampanii reklamowych Kodaka zaczety symboli-
zowac zupelnie nowy zestaw wartosci. Kodak sprawit, ze obecnos¢ apara-
tu podczas wydarzen towarzyskich stata sie niemal niezbedna. Waznym
aspektem byta tu niska cena aparatu: Brownie by} prostym aparatem
wykonanym z kartonu, ktéry kosztowatl zaledwie dolara, co byto ceng

przystepna nawet dla dzieci. W pie¢ lat po jego wprowadzeniu na firma

1 https://wwwwebsiterating.com/research/facebook-statistics/ (dostep: 9.04.2022).
2 https://www.digitalgyd.com/instagram-statistics/ (dostep: 9.04.2022).



rozszerzyta zainteresowanie fotografig amatorska na okoto jedng trzecia
populacji Stanéw Zjednoczonych — do konca 1905 roku sprzedata ponad
1,2 miliona aparatéw .

Aby upowszechni¢ uzywanie aparatéw fotograficznych, Kodak
wypromowat tzw. Kodak Moment, czyli chwile, ktéra nieodzownie musi
zosta¢ uwieczniona na fotografii — urzekajace zdjecia dzieci, ktore otwie-
raja prezenty przy choince albo bawig sie swoim pierwszym rowerem, czy
zdjecia szczesliwej rodziny na wakacjach pomogty w stworzeniu koncepcji
»~momentu Kodaka”. Kodak zdotat przeksztatci¢ fotografie ze ztozonej,
przypominajacej alchemie dziatalnosci w popularng praktyke spoteczna,
ktéra stata sie integralng czescia zycia codziennego, gdyz zachowywanie
wspomnien i utrwalenie codziennego zycia na zdjeciach uznano za
konieczne.

Na poczatku XX wieku zrobienie profesjonalnego zdjecia dobrej
jakosci nadal wymagato odpowiednich warunkéw i czasu, poniewaz
fotograf musial kontrolowac¢ kilka elementdw, takich jak oswietlenie czy
postawa fotografowanej osoby. Kampania reklamowa Kodaka wyraznie
kontrastowata z ta rzeczywistoscia, przekonujac, ze zdjecia robi sie szybko
i fatwo. Ale kosztem jakosci. Chociaz aparaty Kodaka oferowaly wieksza
mobilnos¢, to cecha ta nie byta w stanie zrekompensowac stabej jakosci,
ktéra zniechecata zaréwno dla profesjonalistow, jak i powaznych ama-
toréw, ktorzy stanowili zdecydowana wiekszos¢ klientow rynku aparatéw
fotograficznych. Aby odwrdci¢ uwage uzytkownikéw od stabej jakosé
zdje¢, Kodak potozyl nacisk na zabawowy aspekt fotografii, zachecajac
do fotografowania spontanicznego i masowego. Jak podkresla Kamal Mu-
nir, ten sam zabawowy aspekt byt sto lat pdZniej wykorzystywany niemal
powszechnie w reklamach fotografii cyfrowej, po to aby zwiekszy¢ tempo
przenikania aparatéw cyfrowych do codziennego zycia konsumentow+.

Same fotografie, ktore Kodak wykorzystywat w swoich reklamach,
r6znity sie znacznie od profesjonalnych fotografii reklamowych owego
czasu, takich jak na przyktad te tworzone przez Edwarda Streichena
dla firmy Jergens. Zdjecia reklamujace Kodaka byty robione tak, aby
wygladaty amatorsko. Niektére z nich rzeczywiscie byty dzietem ,auten-
tycznych” amatoréw, dla ktérych Kodak organizowat konkursy fotogra-
ficzne, ale wiekszos¢ z nich wykonali profesjonalni fotografowie pracujacy

z modelami. Spedzali oni caty dzier na robieniu zdje¢, aby uzyskaé jedno,

3 N. West, Kodak and the lens of nostalgia, University of Virginia Press. 1999, p. 75.

4 K.A.Munir, N. Phillips, The Birth of the ‘Kodak Moment” Institutional Entrepreneurship
and the Adoption of New Technologies , “Organization Studies” 26(11) 2005, p. 1668. 68
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ktére bedzie wygladato na ,,zwyklte”. Spontanicznosé, naiwnosé i intym-
nos¢ byly starannie inscenizowane.

Kodak odegrat tez zasadnicza role w przeksztatcaniu podrézowa-
nia w turystyke, czyniac fotografie integralng czescia innej popularnej
instytucji spotecznej — wakacji. Przed wprowadzeniem przez Kodaka rolek
filmowych zabieranie aparatu w podrdz byto niezwykle ucigzliwe i nie
byto powszechng praktyka spoteczna. Jednak nawet gdy aparaty Kodaka
staly sie juz lekkie, przenos$ne i proste, uzytkownicy nie mieli zwyczaju
zabierania ich ze sobg na wakacje. Wyrobienie tego nawyku wymagato
interwencji reklamy i innych dziatan promocyjnych.

Wakacje i czas wolny w ogble, juz nie jako przywilej klas
wyzszych, ale prawo pracownicze, pojawil sie w drugiej potowie XIX
wieku, kiedy to znacznie zmienita sie organizacja pracy. Narracje o usz-
lachetniajgcej wartosci pracy zastgpiono nowoczesnym akcentem na
zabawe jako cel sam w sobie. Jak to ujat Johan Huizinga w stynnej pracy
Homo ludens z 1938 roku, czas wolny w kulturze industrialnej ucielesnia
ideaty prawdziwej indywidualnosci, kreatywnosci i wolnosci,* a wakacje
sa obietnicg czasu, w ktérym mozna do$wiadczy¢ zycia w sposob, w jaki je

idealizujemy.® Posiadanie fotografii przedstawiajacych ujecia z podrézy

5 J. Huizinga, Homo Ludens: A Study of the Play-Element in Culture, Martino Fine Books, Eastford,
2014, p.27.
6 ibidem, p. 15.

70

71

stato sie elementem tozsamosci — wakacje mogly by¢ teraz rejestrowane
i prezentowane jako symbol bywania w §wiecie i statusu spotecznego.
W wyniku antyelitarnych praktyk w fotografii nastgpita wiec ,,demokra-
tyzacja” turystycznego spojrzenia, ktére nadaje ksztatt podrézom.

Kodak nie tylko promowat turyste jako bohatera swoich kampanii
reklamowych, ale tez aranzowat dla niego rézne atrakcje. W 1922 L. B.

Jones, szef dziatu reklamy Kodaka, nakazat kilku zespotom pracowni-
kéw jezdzi¢ po najczesciej uczeszczanych drogach kraju w poszukiwa-
niu szczeg6lnie malowniczych krajobrazéw. Nastepnie we wskazanych
przez nich miejscach postawiono wzdtuz drég prawie 6000 znakéw, aby
poinformowa¢ kierowcéw, ze przed nimi rozciaga sie malowniczy widok.
Na znakach widniat prosty czarny napis: , Picture Ahead! Kodak as you
go!”7. W taki wtasnie sposoéb Kodak konstruowat to, co socjolog John Urry
nazywa ,turystycznym spojrzeniem”, ktore jest ,nakierowane na cechy
krajobrazu i pejzazu miejskiego, ktore oddzielaja je od codziennych i ru-
tynowych do$wiadczen. Turysci, uzbrojeni w swoje Kodaki, zwykle juz
przed przyjazdem konsumowali calg game zdje¢ danego miejsca, a nas-
tepnie odszukiwali je tylko po to, aby je sfotografowaé. Urry konstatuje, ze
znaczna czes$¢ turystyki staje sie w efekcie poszukiwaniem fotogenicznos-
ci, jest niczym innym jak strategia kumulacji fotografii®.

Historia Kodaka moze takze postuzy¢ jako przyktad dla ogbélnego
rozwazania o tym, w jaki spos6b nowe technologie wchodza do powszech-
nego uzytku. Tradycyjne wyja$nienia zmian technologicznych zazwyczaj
koncentruja sie na nieodtacznych funkcjonalnych i ekonomicznych zale-
tach nowych technologii, ale pomijaja spoteczne zakorzenienie procesu,
dzieki ktébremu pewne innowacje staja sie powszechnie akceptowane,

a inne nie. Kamal Munir wskazuje, ze interpretujgc jakas radykalnie nowg
technologie, uzytkownicy w duzej mierze odnosza sie do juz nabytego,
dostepnego im zestawu pojec. Tak wiec w celu zwiekszenia szansy na
przyjecie nowej technologii jej wytworca bedzie musiat zmienié¢ owe
»schematy” i, skrypty” pojeciowe na swojg korzys¢. Analiza dyskursu po-
zwala zaobserwowaé, w jaki spos6b przeksztatcane sa znaczenia ucieles-
niane przez poszczeg6lne technologie®. W przypadku Kodaka to wtasnie
transformacja znaczenia ucielesnionego przez aparat fotograficzny ode-

grata kluczowa role w spopularyzowaniu fotografii migawkowej.

7 D. Collins, The Story of Kodak, H.N.Abrams, New York 1990, p.156.

8 J. Urry, The Tourist Gaze , SAGE Publications, New York, 2002, p.3.

9 J.Urry, Consuming Places, Routledge, London and New York 2002, p.176.
10 K.A.Munir, N. Phillips, op.cit., p. 1666.



Smart Home

KODAK Baby Monitors
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Sto lat pdzniej wszechobecnos¢ aparatow do produkeji zdjeé
cyfrowych i sieci ich rozpowszechniania spowodowata gltebokie zmia-
ny w medium i praktyce fotografii, ktéra wykroczyta daleko poza swoja
tradycyjna role nosnika pamieci. Kodak, ktéry poczatkowo bagatelizowat
znaczenie zmian w obrazowaniu, najpierw zupelnie ignorujac fotografie
cyfrows, a nastepnie odrzucajac ja jako catkowicie ,niezdatng™ dla rynku
masowego, dzi§ znowu szuka sposobu na to, aby wkroczy¢ w nasze zycie
prywatne. Nowa linia produktow Kodaka, ,,Kodak Smart Home”, odnosi
sie bezposrednio do historii firmy z czaséw $wietnosci fotografii analo-
gowej — w reklamach kamer do zdalnej obserwacji niemowlgt KODAK
Baby-cam czytamy: ,,Od ponad wieku Kodak rejestruje najwazniejsze wy-
darzenia w Waszym zyciu: od ladowania na Ksiezycu do chwili, gdy Twoi
rodzice po raz pierwszy zobaczyli, jak otwierasz oczy. To sg chwile, ktore
wszyscy cenimy [...]. Dzieki KODAK Baby-cam mozesz cieszy¢ sie wszyst-
kimi pieknymi chwilami rozwoju Twojego dziecka z dowolnego miejsca™.

Bezpieczenstwo jest tu identyfikowane z nieograniczonym dostepem.

11 ibidem, p. 1680.
12 https://eu.kodaksmarthome.com/baby-monitors/ (dostep: 9.04.2022).

72

73

[ interludium]

Kilka dni pézniej Murray zagadngt mnie o turystyczng atrakcje okolicy, znang
jako najbardziej obfotografowana stodota w Ameryce. Pojechalismy samocho-
dem dwadziescia dwie mile w glgb terenéw wokét Farmington. Sporo jest tam
tgk i sadow jabtoni, przez pofatdowane pola biegng biate ptoty. Juz po niedtugim
czasie przy drodze zaczety wyrastac tablice informacyjne: NAJBARDZIE]
OBFOTOGRAFOWANA STODOLA W AMERYCE. Zanim znalezlismy sie

na miejscu, zdqzyliSmy naliczyc pigc. (...) Przeszlismy wydeptang przez krowy
Sciezkg na nieznaczne podwyzszenie wydzielone dla towcéw widokéw i zdjec.
Wiszyscy dzierzyli aparaty fotograficzne, niektorzy réwniez statywy, teleobiekt-
ywy, zestawy filtréw. Mezczyzna z budki sprzedawat przezrocza i pocztéwki —
fotografie stodoty zrobione ze wzniesienia.

Stanelismy w poblizu zagajnika i obserwowalismy amatorow fotografowania.
Dtugi czas Murray zachowywat milczenie i tylko od czasu do czasu skrobat cos
w notatniku.

— Nie wida¢ stodoty — stwierdzit w kovicu. Zapadta dtuga cisza. — Po tym, jak
zobaczyto sie tablice informujgce o stodole, nie sposob dojrzec jej samej. Znéw
pogrqzyt sie w milczeniu. Ludzie obtadowani aparatami opuscili wzniesienie,

a ich miejsce natychmiast zajeli inni.

— Nie jestesmy w stanie uchwycic obrazu, mozemy jedynie przedtuzyc jego
trwanie. Kazda kolejna fotografia wzmacnia te aure. Czujesz to, Jack?

Zapadto dtugie milczenie. Cztowiek w budce sprzedawat pocztéwki i przeZrocza.
— Wizyta w tym miejscu to duchowa kapitulacja. Kazdy widzi tylko to co inni:
rzesze ludzi, ktére byly tu przed nim, i te, ktére bedq po nim. Zgadzamy sie
uczestniczy¢ w zbiorowej percepcji. Fakt ten niemal dostownie zabarwia nasze
spojrzenie. To niejako religijne doznanie, zresztq jak cata turystyka.

Znowu zapadta cisza. — Fotografujg fotografowanie — skwitowat.

(Don Delillo ,,Biaty szum” przet. R. Zubek)



Nie pozostato juz nic do zobaczenia

Kultura wizualna weszta obecnie w faze, w ktérej to komputery,
a nie ludzie, przetwarzaja, sortuja, przechowuja, archiwizuja i dystrybuuja
obrazy. Obraz cyfrowy na ekranie komputera jest konfiguracja czastek,
ktore zostaty zbite razem w procesie obliczeniowym. Obraz cyfrowy
moze by¢ bezposrednio powiazany z czasem i miejscem w przesztosci
lub by¢ syntetyczny, zbudowany w trzewiach sieci wytacznie za pomoca
obliczen. W kazdym razie jest to réwniez produkt duplikacji, wariacji,
przeksztalcen i obliczen, ktore sa czescig algorytmicznej i zakodowanej
struktury sieci. Mamy w istocie do czynienia tylko z kodem, ktéry moz-
na uruchomic za pomoca réznych interfejséw i urzadzen. Mozna wiec
powiedzied, ze kiedy komputery patrza na zdjecia, nie widza cioci Halinki,
zachodu stonica ani urodzinowego tortu ze §wieczkami. Fotografia jest dla
komputera informacja policzalng, nier6zniaca sie od innych policzalnych
informacji. Wiele z tych informacji, ktore sa przesytane razem z cyfrowym
plikiem obrazu, jest dla nas niewidocznych — owe ,,metadane” obejmu-
ja szczegbly dotyczace powstania fotografii cyfrowej, jej wlasnosci oraz
umiejscowienia w strukturach porzadkowych. W §rodowisku techno-
logicznym, w ktérym istotng role odgrywaja media mobilne (smartfony
i tablety), nastepuje odchodzenie od rozumienia fotografii jako przedmio-
tu, w kierunku postrzegania i strukturyzowania fotografii jako strumienia.
Ten sam obraz czesto staje sie zardbwno widocznym przejawem sieci, jak
i narzedziem do jej tworzenia — tak jak w przypadku zdje¢é, ktore zostaty
zgeolokalizowane za pomocg GPS .

W cyfrowym srodowisku sieciowym dostep do metadanych
maja zaréwno uzytkownicy, jak i sztuczna inteligencja. W dzisiejszych
czasach, zdominowanych przez oparte na obrazie media spotecznoscio-
we i powszechng inwigilacje, stajemy sie coraz bardziej swiadomi tego,
ze zrozumienie niewidzialnych informacji, krazacych wokét obrazéw
fotograficznych, jest tak samo wazne, jak zobaczenie tego, co przedstawia-
ja one na swojej powierzchni. Algorytmy oprogramowania organizuja
obrazy, ktore widzimy i wymieniamy, jednoczesnie zbierajgc cenne dane
generowane przez nasze interakcje. Nowe ekosystemy danych potrafiag wy-
dobywaé warto$¢ z duzych zbioréw informacji, wykorzystujac analityke
predykcyjna czy analize zachowan uzytkownikéw. Wiemy dzis, ze ogrom-

na wiekszos¢ danych przechwytywanych z kabli swiattowodowych pozos-

13 A. Fetveit, The Ubiquity of Photography, w: Throughout. Art and Culture Emerging with Ubiquitous
Computing, MIT Press, Cambridge 2013, p. 89-102.
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tanie niezbadana przez ludzi. To oprogramowanie przesiewa metadane,
przeprowadza ztozong analize wzorcow i wyszukuje triggery, dla ktérych
cztowiek pozostaje tylko ,zdepersonalizowanym pakietem potencjatu™.
,Dla ,big data” warto$cia zdjecia nie jest specyfika jego tresci,
ale iloé¢ danych generowanych wokoét niego. Dlatego na przyktad serwis
Getty zdecydowat sie odda¢ uzytkownikom swoje zasoby graficzne ,za
darmo” - pod warunkiem, ze pozwolimy mu zbiera¢ informacje o wyko-
rzystaniu danej fotografii. Odzwierciedla to zmiane paradygmatu, polega-
jaca na tym, ze z poszczegdlnych obrazéw wydobywa sie mniejszg warto$é
niz z relacji miedzy nimi. Relacje te méwia zas wiele o nastrojach odbior-
cow, wzorcach konsumpcji i potencjalnym przysztym zapotrzebowaniu
na obrazy. ,Dane to nowa ropa” %, gdyz, tak jak sto lat temu ropa, sg dzi$
najcenniejszym zasobem na $wiecie. A giganci, ktérzy zajmujg sie ,wydo-
byciem i handlem” danymi, ropa ery cyfrowej, wywotuja podobne obawy
jak niegdy$ giganci naftowi.

Najwiekszym z potentatéw danych jest oczywiscie Google, ktory
wcigz dodaje nowe narzedzia wizualne do swojego arsenatu. Google
Street View (GSV) jest w pewnym sensie ostatecznym zwienczeniem
medium fotografii. Swiat jest dzieki niemu stale fotografowany — z kazdej
perspektywy i przez caly czas — produkujac nieustanny strumien jedno-
razowych obrazéw. Ulice i domy sg rejestrowane przez sprzet montowany
na dachach samochodéw, tréjkotowce rejestruja trasy pieszych, system
oparty na skuterach $nieznych fotografuje tereny gorskie, kamery na
wozkach fotografuja wnetrza muzedw, waskie uliczki fotografuje sie
aparatami zamontowanymi na plecaku, a kanaty fotografowane sa z todzi.
Wtadza pojmowana jako kontrola jest integralng czescig tej rzeczywistos-
ci. Jest zdeterminowana do tego, aby — na wzor opisywanego przez Fou-
caulta panoptikonu — uczyni¢ widzialnym dla wtasnego spojrzenia jak
najwieksza liczbe elementéw. Jak zauwaza John Tagg, autor eseju Mindless
Photography, w tym systemie nadzoru relacja miedzy uciele$nionym ludz-
kim podmiotem a aparaturg techniczng zostata nieodwotalnie zerwana,

a obwdd technologiczny, sktadajacy sie z kamer, nagran, akt i kompute-
réw, pozbyt sie podmiotu — jego prezentacji wizualnej, inwestycji psy-
chicznej, a nawet organu cielesnego®.

Inne narzedzie fotograficzne Google to funkcja ,wyszukiwania

14 R. Coley, The Horrors of Visuality, w: Photomediations: A Reader, Open Humanities Press, London
2016 p. 290.

15 The world’s most valuable resource, ,The Economist”, 6.05.2017.
16 ]. Tagg, Mindless photography, w: Photography: Theoretical Snapshots, Routledge London 2008,
p.19.



obrazem”, Google Image Search, zastagpiona w tym roku przez podobnie
dziatajace Google Lens. Wykorzystujac postepy w rozpoznawaniu kom-
puterowym, narzedzie umozliwia uzytkownikom znajdowanie obrazéw
z podobnym ,wizualnym $§ladem” rozsianych po Internecie. W 2011 roku
Google tak reklamowatl swoj nowy produkt: ,Mozesz mie¢ stare zdjecie

z wakacji, ale zapomniate$ nazwy tej pieknej plazy. Jego opis nie jest na il kadr 2 reklamy

tyle doktadny, aby poméc w znalezieniu odpowiedzi. Jesli wiec stowa komlfuttef a
osooistego
nie wystarczaja, mozesz teraz wyszukiwaé za pomoca samego obrazu”". Macintosh, 1984.

Mozliwo$é wizualnego wyszukiwania jest metoda pozwalajaca przezwy-
ciezy¢ omylno$¢ ludzkiej pamieci w epoce przyspieszajacych danych.
Google prezentowat sie jako niezastgpiony pomocnik, wspétpracownik
i powiernik w cyfrowym stylu zycia. Albo, jak okreslita to wiceprezeska
Google Marisa Meyer, jako ,,najlepszy przyjaciel z natychmiastowym
dostepem do wszystkich faktow z catego swiata i fotograficznej pamieci

wszystkiego, co widziates/as i wiesz”*®

. Dzieki tymczasowemu ujednolice-
niu grup rozproszonych obrazéw, umieszczonych na zdalnych serwerach
internetowych, narzedzie prezentuje sie jako rodzaj sieciowej maszyny
wizyjnej, oferujacej nowy paradygmat nawigacyjny.

Nie musimy juz niczego pamieta¢ — musimy tylko przechowy-
wac. Memory = Storage. Old Google zachowuje stare wersje interfejsu
wyszukiwarki Google, Google News Archive zapewnia dostep do archi-
wow gazet w internecie, Google Code Archive pozwala odzyska¢ kody,
Wayback Machine pozwala uzytkownikowi cofnac sie w czasie i zobaczy¢,
jak wygladaty strony internetowe w przesztosci. Iloé¢ danych liczy sie
tu w petabajtach — jednostce uzywanej do okreslania wielkosci baz
danych gromadzacych informacje z zasobéw catego Internetu.

John Tagg kresli przygnebiajacg przysztosé dla fotografii.
Wedtlug niego traci ona swojg funkcje jako reprezentacja oka i zmierza do
systemowego odcielesnienia. To odcielesnienie — poprzez przyspieszajace
technologie cybernetyki i informatyki — ma nas przygotowa¢ na to, co zos-
tato okrzykniete ,,postbiologicznym” lub ,,postludzkim” ciatem, gotowym
do wprowadzenia nas w nowe zniewolenie maszynowe. Z niewolenie to
jest wynikiem wdzierania sie nowych technologii fotograficznych w nasze

zycie, w ktorym de facto ,nie ma juz nic do zobaczenia”®.

17 Search by text, voice, or image, https://search.googleblog.com/2011/06/search-by-text-voice-or-image.
html (dostep: 09.04.2022).
18 The future of search, https://googleblog.blogspot.com/2008/09/future-of-search.html (dostep:
09.04.2022).
19 Tagg, John, op.cit., p.24. 76 77

od dyscypliny do kontroli

W latach 9o. zaczeta sie toczy¢ dyskusja na temat dokonujacego
sie wowczas przejscia od spoteczenstwa dyscyplinarnego, ktore opisywat
Michel Foucault, do spoteczenistwa kontroli. Michael Hardt i Antonio
Negri w 2002 roku podsumowali ten proces nastepujaco: , W przejsciu
od spoteczenstwa dyscyplinarnego do spoteczenistwa kontroli realizo-
wany jest nowy paradygmat wtadzy definiowany przez technologie, ktére
reorganizujg spoteczenstwo jako sfere biowtadzy” *°. Wedtug Negriego
i Hardta spoteczenstwo kontroli cechuje wzmozenie i upowszechnienie
norma-lizujacych aparatéw dyscyplinarnosci, ktore stymuluja od
wewnatrz nasze zwykle, codzienne praktyki. W odréznieniu od dyscy-
pliny kontrola ta rozciaga sie jednak daleko poza ustrukturalizowane
obszary instytucji spotecznych, o ktorych pisat Foucault.

Jednym z najwazniejszych tekstéw, ktore sie wtedy ukazaty, i do
ktérych odnosito sie w pozniejszych latach gros filozoféw spotecznych,
byt krotki esej Gilles’a Deleuze’a Postscript on the Societies of Control
21992 roku. Deleuze pisal w nim o rodzacej sie wowczas logice ,kontroli”
i ostrzegal przed wladza — wijacg sie jak ,zwoje weza”* — ktora dziata
w ztozonych systemach zaposredniczonej komunikacji. Stare dyscy-
pliny, dziatajgce w ramach czasowych zamknietego systemu, zastepuje

nowy, swobodnie ptywajacy potwér, pozbawiony jakichkolwiek krepuja-

20 M. Hardt, A.Negri, Empire, Harvard University Press, 2001, p.24.
21 G. Deleuze, Postscript on the Societies of Control , “October “ Vol. 59 The MIT Press, 1992, pp. 3-7.



cych uktadéw przestrzennych — kontrola. Wedtug Deleuze’a dziata ona

w postaci bodzcéw obliczeniowych, funkcjonujacych spotecznie i bio-
logicznie, infiltrujacych relacje cielesne w celu kultywowania dalszego
uzaleznienia od jej wplywu; jej celem jest nic innego jak generowanie
potencjatu relacyjnego poprzez posredniczenie w stawaniu sie $wiata.
Kontrola jest mocg elastyczng i subtelng, dziatajacg na zasadzie modulacji
i ciagle dostosowujaca sie do okolicznosci.

Jak pisze Deleuze, spoteczenstwa dyscyplinarne opieraty sie na
dwoch elementach: podpisie, odsytajacym do jednostki, oraz liczbie albo
numerze porzadkowym, ktory wskazywatl miejsce jednostki w masie.
Inaczej rzecz sie ma w spoteczenstwach kontroli, w ktérych najwazniejsza
role odgrywa cyfra — numeryczny jezyk kontroli sktada sie z cyfr otwie-
rajacych dostep do informacji (lub go wzbraniajacych). W ten sposéb
indywidua staty sie ,,dywiduami” (dividuels), czyli ,podzielnymi”, a masy
— wzorami, danymi, rynkami etc.”>. Dywiduum to podzielny zestaw
danych wytwarzanych przez indywidua: fizycznie ucielesniony podmiot
ludzki okazuje si¢ nieskonczenie podzielny i sprowadzalny do danych
reprezentowanych za pomoca nowoczesnych technologii kontroli, takich
jak systemy komputerowe®. To wlasnie przetomowe spostrzezenie
- zmiana indywiduum w dywiduum - byto przywotywane w wielu
pozniejszych tekstach na temat spoteczenstwa kontroli.

W eseju Withering of Civil Society z 1995 roku Michael Hardt
probuje wyjasnic¢ koncepcje spoteczenstw kontroli, wykraczajac poza
rozpoznania Deleuze’a. Twierdzi, ze jako gtéwna nowa forma wtadzy
»-metaforyczna przestrzen spoteczenstw kontroli moze by¢ prawdopodob-
nie najlepiej scharakteryzowana przez przesuwajgce sie piaski pustyni,
gdzie pozycje s nieustannie zmiatane; lub lepiej — [przez] gtadka powi-
erzchnie cyberprzestrzeni z jej nieskoniczenie programawalnymi przepty-
wami kodéw i informacji”. Tym, co nadaje spoteczenistwom kontroli
ich gtadka powierzchnieg, jest anonimowo$¢. Stawia je to w opozycji do
spoteczenstwa dyscyplinarnego, ktére opierato sie na produkeji i pozy-
cjonowaniu tozsamosci — panoptikon i ogélne schematy dyscyplinarne
funkcjonowaty przede wszystkim w kategoriach pozycji i tozsamosci.
Schemat kontroli jest natomiast zorientowany na mobilno$é i przypad-
kowosé: funkcjonuje na bazie elastycznego i mobilnego dziatania zu-

pelnie dowolnych tozsamosci. Zespoty czy instytucje kontroli wypra-

22 ibidem.
23 RW. Williams, Politics and self in the age of digital re(pro)ducibility. “Fast Capitalism” 1/ 2005.
24 M.Hardt, Withering of Civil Society, “Social text” 45/ 1995, p.37.
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cowywane s3 zatem przede wszystkim poprzez ,repetycje i produkcje
symulakrow””. ,Nieskonczenie programowalna maszyna, ideat cyberne-
tyki, moze da¢ nam przyblizenie schematu owego nowego paradygmatu
rzadéw”* — konkluduje Hardt.

W swojej analizie spoteczenstwa kontroli Deleuze podkreslat
zdolnos$¢ moznych nie tylko do kontrolowania intencji jednostki, ale tez
sprawiania, by wydawato sie, ze jednostka dziata autonomicznie — by
mimo braku zdolno$ci do podejmowania wlasnych decyzji wierzyla, ze
dziata z wlasnej woli. Ta przepas¢ miedzy postrzegang wolnoscia a rzeczy-
wistg autonomia jest jeszcze bardziej podstepna niz poprzednie instytucje
wladzy, poniewaz nie mozemy nawet uznacé, ze nasze dziatania wcale nie
sa nasze”. W podobnym tonie pisze Slavoj Zizek, odwotujac sie do wizji
kontroli, ktéra wyobrazatl sobie w XVIII wieku Johann Gottlieb Fichte.
Wedtug Zizka wizja ta, wraz z pojawieniem sie ztozonej cyfrowej sieci,
ktéra nieustannie rejestruje nasze aktywnosci, stata sie dzisiaj w duzym
stopniu faktem. Wizja Fichtego pozostaje ,totalitarna” w standardowym
sensie — jako zewnetrzna instancja, ktoéra kontroluje nas w spos6b
jawny. Dzisiejszej kontroli cyfrowej nie dos§wiadczamy zas$ jako jakiego$
zewnetrznego ograniczenia naszej wolnosci. Mamy tutaj do czynienia
z nowa, wyjatkowa forma ,jednosci przeciwienstw”, w ktorej subiektywne
korzystanie z wolno$ci zbiega sie z obiektywng kontrolg®.

Wedtug Hardta Deleuze zapozyczyt pojecie spoteczeristwa kon-
troli ,z paranoicznego swiata Williama Burroughsa. Mowa tu o tekscie
Burroughsa The Limits of Control z 1975 roku, w ktérym postuluje on, ze
technologie kontroli umystu, psychochirurgii, sugestii posthipnotycznej
i wylaniajacych sie sposobéw wojny molekularnej beda stanowié dla
Panstwa nowy spos6b kontrolowania ludzkiego organizmu, przy ktérym
»Rok 1984 Orwella wyglada jak taskawa utopia”°. Burroughs zauwaza
przy tym pewien paradoks, polegajacy na tym, ze ,,wszystkie systemy
kontroli starajg sie, aby kontrola byta jak najscislejsza, ale jednoczesnie,
gdyby spelnity swoje cele, nie pozostatoby juz nic do kontrolowania”. Tak
wiec kontrola dla Burroughsa jest elastyczng kontrolg zycia, ktéra jednak
nie skutkuje totalnym jego zniszczeniem. , Kontrola potrzebuje sprzeciwu

lub przyzwolenia; w przeciwnym razie przestaje by¢ kontrolg”".

25 ibidem, p.36.

26 ibidem, p. 40-41.

27 G. Deleuze, op.cit.

28 ].G. Fichte, Foundations of Natural Right, Cambridge University Press, 2000.
29 M. Hardt, The Global Society of Control, "Discourse”, 1998.

30 W.S. Burroughs, The Limits of Control”, “Semiotext(e)” no. 2, 1978, pp. 38-42.
31 ibidem.



Ujecie zagadnienia w pracy praktycznej

Joanna Zylifiska zauwaza, ze futurystyczna retoryka przemystu
technonaukowego jest napedzana pragnieniem uczynienia technologii
bardziej przyjazna i rzekomo ,bardziej inteligentna”, co czesto sprowadza
sie do prob ukrycia wszelkich widocznych technologicznych aspektow
maszyn, po to aby upodobni¢ ich wyglad i zachowanie do naszych?. Za-
nikanie kabli, a przynajmniej lepsze ich ukrywanie, czy lepsza integracja
technologii w meblach to procedury, ktére zwykle prowadza do jeszcze
wiekszej mistyfikacji procesu technologicznego w wyniku oddelegowania
naszej codzienno$ci w rece technokratéw.

Przykladem tego jest Internet of Things (Iot), ktéry taczy fizy-
czne przedmioty codziennego uzytku. Za pomoca czujnikéw, zdolnosci
przetwarzania, oprogramowania i innych technologii przedmioty tacza
i wymieniajg dane z innymi urzadzeniami i systemami za posrednictwem
sieci komunikacyjnych. Warto tu tez wspomnie¢, ze obecnie laboratorium “Shecamera”

i . . . kameraobiekt
medialne (Media Lab) Instytutu Technologii Massachusetts prowadzi 2021

projekt badawczy ,, Turning Objects into Cameras” [zamienianie przed- (tektura)
miotéw w kamery], w ktérym na podstawie wysokiej czestotliwosci infor-

macji zakodowanych w cieniach rzucanych przez przedmioty, naukowcy
odtwarzaja punkt widzenia przedmiotu, skutecznie zamieniajac przed-

mioty w kamery.

Podobnie skonstruowane sg moje kamera-obiekty w ktérych
nadzor jest wizualnie odtaczony od obiektow fotografujacych ze wzgledu
na ich wyglad (kamuflaz) oparty na dialektyce odstaniania i maskowania.
Prezentowana tu seria prac fotograficznych, oparta na zasadzie aparatu
otworkowego, sktada sie z potfiguralnych obiektoéw rzezbiarskich, wy-
posazonych w wizjery aparatu otworkowego i ,,zatadowanych” ptaskimi
negatywami czarno-biatymi, na ktoérych rejestruja one swoje otoczenie.
Owe kamera-obiekty — potencjalne elementy przebrania — inspirowane sa
starozytnymi obrazami, takimi jak scena z ateriskiej amfory przedsta-
wiajgca Achillesa zabijajacego Pentyzelee (ok. 540-530 p.n.e.). Przebranie
/ kamuflaz / zastanianie / maskowanie sa tutaj kluczowe: z jednej strony
przebieram sie w technologie, a z drugiej pokazuje technologie w prze-
braniu, przez co sprawiam, ze technologia staje si¢ bardziej ,podobna do

»

nas .

32 J. Zylinska, op.cit.,p. 159. 80
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5. Opor

W oparciu o emancypacyjne teorie
spoteczne mozna wypracowac
krytyczne podejscie do technologii,
ktdre bedzie opierato sie ha matych
gestach niesubordynacji wobec
technokratycznej narracji postepu.
W moich pracach, manipulujgc
konstrukcjg mechanizmu
fotograficznego i sabotujgc
dominujgce cechy technologii
fotograficznej, niejako dokonuje
dekonstrukcji systemu wtadzy

wpisanego w fotograficzny aparatus.
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Troche jak Rok 1984.

Dialektyka kontroli i wolnosci nadal towarzyszy rozwojowi
technologii ,osobistej”, ktérej prekursorem byly amatorskie aparaty
fotograficzne wprowadzone na rynek przez Kodaka ponad sto lat temu.
W technoliberalizmie wolno$¢ jest warunkiem postepu — zacheca do
poszukiwania zyskéw i innowacji, co z kolei skutkuje wieksza produkt-
ywnoscia. Jeden po drugim kolejne wynalazki oferujg nam wolnos¢,
powodujac de facto coraz wieksze zniewolenie. ,Najniebezpieczniejsze
zagrozenie dla wolno$ci nie pochodzi od jawnie autorytarnej wladzy.
Zachodzi raczej, gdy naszej niewoli jako takiej do§wiadczamy jako wol-
noéci””'~ pisze Slavoj Zizek i dodaje: ,Gdy do$wiadczamy siebie jako bez
reszty wolnych, jesteSmy catkowicie «zeksternalizowani» i w subtelny
spos6b manipulowani”.

Miedzy wprowadzeniem na rynek pierwszego popularnego
aparatu fotograficznego i pierwszego popularnego komputera osobistego
zachodzi wiele analogii. Wprowadzone na rynek w latach 8o. komput-
ery osobiste (PC) sprzedawane byty z oprogramowaniem dostarczanym
w postaci ,,gotowej do uruchomienia” — albo z zastrzezonym opro-
gramowaniem komercyjnym z otwartym kodem zrédtowym, albo z sys-
temem zamknietym, jak komputery Apple. Wczeséniej, w latach 60. 1 70.,
instytucjonalni lub korporacyjni wtasciciele komputeréw musieli pisaé
wlasne programy, aby méc wykonac¢ z maszynami jakakolwiek uzyteczna
prace. Podobnie Kodak, jeszcze pod koniec XIX wieku, zaczat sprzedawat
swoje aparaty z juz zaladowanym filmem, zwalniajac uzytkownika z wy-
mogu znajomosci technologii w celu jej uzytkowania. Analogie zachodza

tez w sposobie ksztattowania dyskursu wokét nowej technologii.

1 S. ZIzek, Hegel i mézg podigczony, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2021, p.43.



Rok 1984 byt nie tylko rokiem Orwella, ale takze rokiem, w ktérym
firma Apple z impetem wprowadzita na rynek swo6j komputer osobisty
— Macintosh. Liderem na rynku byt w tym czasie IBM, a niewielki
i stabszy Apple probowal przyku¢ uwage klientéw, opracowujac produkt,
ktory wyrdznialby sie posrdéd innych. Reklama przedstawia te retoryke
sjednego przeciwko wielu”, przywotujac postaé lekkoatletki niszczgcej
ekran, w ktoéry bezmy$lnie wpatrywaty sie tysigce ludzi. Jej kolorowy stréj
ijasne wlosy wyréznialy sie na tle ciemnych i ponurych koloréw reklamy.
Kobieta, rzucajagca mtotem w ekran, reprezentuje innowacje i zmiane,
podobnie jak ,wyzwolona” dziewczyna z wczesnych reklam Kodaka,
ktorej mtodzienczy wizerunek oznaczal tatwosé, przyjemnosé i swobode
robienia zdje¢ (zob. rozdz. 3). W reklamie Macintosha wolnos¢ to zerwan-
ie z postuszenistwem wobec samej technologii i bezmyslnym podazani-
em za gtosem przemawiajacym z ekranu®. Apple chciat, aby komputer
Macintosh symbolizowatl idee usamodzielnienia — reklama przedstawiata
go wiec jako narzedzie do walki z konformizmem i oznake oryginalnosci.
Dlatego wtasnie blondynka rzuca mtotem w twarz ostatecznego symbolu
konformizmu, Wielkiego Brata. Po tym, jak mtot niszczy ekran, wszyscy
widzowie dostownie widza §wiatto. Ostatnie zdanie brzmi: And you’ll see
why 1984 won't be like “1984”.

Apple przedstawia sie tutaj jako ten, kto zrewolucjonizuje infor-
matyke i zagwarantuje, ze przysztos¢ technologii przyniesie wolnoé¢, a nie
kontrole. Wykorzystujac proste opozycje: postuszenstwo / wolnosé, stag-
nacja / innowacyjnos¢, szaroé¢ / kolor w jednominutowej reklamie Apple
byt w stanie wzbudzi¢ ,viralng” ciekawo$¢ konsumentéw na kilka dni
przed premierg swojego pierwszego Macintosha i stworzy¢ wolnosciowy
dyskurs, ktéry wcigz dominuje w przekazie firmy. Przekaz byt skuteczny
— w ciagu kilku miesiecy sprzedano 70 0oo komputeréw. Tym samym
Macintosh stat sie pierwszym tak licznie sprzedawanym komputerem
osobistym na $wiecie.

Dwadzies$cia lat pdZniej amerykanska eseistka Rebecca Solnit
napisata, ze ,,1984” Apple’a nie tyle zwiastowal nowg ere wyzwolenia, ile
nowg ere ucisku. ,Macintosh byt i jest dobrym produktem, ale korporacja,

ktdra go stworzyta, jest cze$cig branzy koszmaru. Chciatoby sie krzyczec¢

2 Glos méwi : ,,Dzi$ obchodzimy pierwsza chwalebna rocznice Dyrektyw Oczyszczania Informac-

ji. Po raz pierwszy w historii stworzyli§my ogrod czystej ideologii, w ktorym kazdy robotnik moze

rozkwitnaé, chroniony przed szkodnikami szerzacymi sprzeczne mysli. Nasze Zjednoczenie Mysli

jest potezniejsza bronig niz jakakolwiek flota czy armia na ziemi. Jeste$my jednym ludem, z jedna

wola, jednym celem. Nasi wrogowie beda méwié az do $mierci, a my pogrzebiemy ich z ich wlasnym

zametem. Zwyciezymy!” 86
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do tej wyzwolonej mtodej kobiety z jej ciezkim mtotem: Nie réb tego!
Apple wcale nie jest inny™.

Jak podkresla Solnit, firma ta doprowadzita nas do rzeczywistosci,
w ktorej miliardy ludzi — a nie tylko grupa robotnikéw w reklamie — wpa-
truje sie w ekrany przez caly czas, nawet podczas spaceru, jazdy samocho-
dem, jedzenia, w towarzystwie przyjaciot i rodziny. Wszyscy sg wiecznie
gdzie indziej. Ponadto iPhone’y Apple’a sprawiaja, ze uzytkownicy moga
by¢ przez caly czas $ledzeni, chyba ze uruchomia $rodki, o ktérych milcza
reklamy, aby wylgczy¢ te funkcje. Apple przyczynit sie do rozwoju In-
ternetu, ktory ,rujnuje prywatnos¢ i niszczy znane nam dziennikarstwo
— Internetu, ktory jest niekonczacg sie zupa ponurego porno i ztosliwego
czatu, i plotek, i trollowania, i nowych sposobé6w na kupowanie rzeczy,
ktorych nie potrzebujemy, bez nawiazania kontaktu, ktérego potrzebuje-
my”4,

Powszechnie dostepny Internet, ktéry pojawit sie w roku 1991, tez
byl obietnica wolnosci. Kiedy sie pojawil, zostal natychmiast uznany za
technologie mozliwosci i wyzwolenia — zatozenie to byto oparte gtownie
na zdolno$ci Internetu do urzeczywistniania nowych rodzajoéw dziatania
i wiedzy, a takze braku cenzury, ktéra mogtaby ingerowa¢ w wolnosci wy-
powiedzi. W latach go. Internet byt postrzegany jako brama do osiagnie-
cia sprawiedliwo$ci spotecznej. To technologicznie-deterministyczne twi-
erdzenie bylo kapitalizowane przez firmy, ktdre w ten sposdb uzasadniaty
wtasne produkty jako ,rozwigzanie” obalajace wszelka dyskryminacje,
jaka panuje w tak zwanym prawdziwym zyciu. Jak pisze Wendy Chun,
»internet to byta obiecana utopia. Scalony z cyberprzestrzenia, zostal nam
»sprzedany” jako przepustka do wolnosci. Internet miat rzekomo uwolnic¢
uzytkownikéw od rasy, klasy i plci, ale rtéwnoczesnie — niestety — takze
od wszelkiej odpowiedzialnosci spotecznej i spotecznych konwencji”

5. Okazato sig, ze Internet niesie ze sobg ogromne ryzyko koncentracji
wladzy i dominacji, co mocno kontrastuje z poczatkowymi wyobraze-
niami na jego temat. Obietnica horyzontalnego spoteczenstwa, opartego
na wspotpracy i rzeczywistym wspotdzieleniu przestrzeni, sktadana na
poczatku istnienia Internetu, zostata przy¢miona przez znacznie ciemnie-
jszy zespot hierarchii i zamkniecia oraz monetaryzacje naszej podmio-

towosci. Geert Lovink, zatozyciel Institute of Network Cultures, ktory

3 R. Solnit, Poison Apples, “Harper’s”, 10/2014, p. 5.

4 ibidem.

5 W.H.K. Chun, Scenes of Empowerment, w: Control and Freedom: Power and Paranoia
in the Age of Fiber Optics, MIT Press, Cambridge, MA, 2006, 129-170.



od poczatku krytycznie przyglada sie rozwojowi Internetu, juz w ksigzce
Dark Fiber z 2002 roku kwestionowat nieuzasadniong wiare cyberlibertar-
ian w mozliwo$¢ stworzenia zdecentralizowanego, dostepnego systemu
komunikacji, ktéry bedzie mozna wyrwac spod kontroli panistw i agend
korporacyjnych. Okazato sie bowiem, ze dla tych ostatnich Internet jest
jedynie narzedziem stuzacym do jak najszybszego zarabiania pieniedzy,

a z pewnoscig nie jest medium zréwnowazonym i otwartym®.

W 2013 roku Edward Snowden zostat oskarzony o ujawnienie
tajnych informacji dotyczacych inwigilacji elektronicznej prowadzonej
przez stuzby specjalne Stanéw Zjednoczonych. Zaré6wno Rebecca Solnit,
jak i Gert Lovink sugerowali wtedy, ze oto powrdcit rok 1984, natomiast
Glenn Greenwald we wstepie do swojej ksiazki No Place to Hide napisat,
ze ,technologia umozliwita teraz rodzaj wszechobecnego nadzoru, ktory
wczesniej byt domeng tylko najbardziej pomystowej science fiction™.

Po ,aferze Snowdena” wszelkie rewolucyjne marzenia o cyberkul-
turze, w ktérych ,media” byly synonimem ,przysztosci”, zostaly obnazone
jako koszmar na jawie. Jak pisat Lovink: ,, Wartosci, ktére uznawato poko-
lenie internetowe — decentralizacja, peer-to-peer, klacza, sieci — zostaty
rozbite w pyt. Odtad wszystko, na co kiedykolwiek kliknates, moze
i zostanie uzyte przeciwko tobie”. Dotychczasowe afirmatywne dyskursy
dotyczace akceleracji okazaty sie by¢ pozywka dla potwora kontroli.
»ZostaliSmy ekskomunikowani z medialnego raju i skonfrontowani
z zimna logika Wielkiej Polityki. Poprzednie pokolenie — ktore potaczyto
wszystkich wyznawcéw ideatéw D_1_Y, (do-it-yourself): punkédw, geekoéw
i startupowcoéw — uwazato, ze mozemy wspoélnie wypracowaé warunki, na
jakich dziata komunikacja. Radykalne rozczarowanie po aferze Snowdena
nalezy uznaé za $wieckg wersje odkrycia, ze B6g umart™.

McKenzie Wark uznaje, ze inwigilacja zawsze byla czescia
systemow i sieci telekomunikacyjnych — linii telefonicznych czy sie-
ci przesytek ekspresowych, ktére je poprzedzaty. Dialektyka ucieczki
i przechwytywania (escape and capture) byta integralng czescia kazdej
epoki komunikacji®. Takze dzi$ konstrukcja narzedzi cyfrowych sprawia,
ze inwigilacja i opdr sg praktycznie nieroztgczne. Co wiec nam pozostaje?
Rob Coley w The Horrors of Visuality podkresla, ze nie jest to kwestia ,,by¢

czy nie by¢ w sieci” - czy tweetowad, czy nie tweetowac — poniewaz tego

6 G. Lovink, Dark Fiber. Tacking Critical Internet Culture, The MIT Press, Cambridge-London, 2002.

7 G. Greenwald, No Place to Hide, Metropolitan Books ,New York 2014, p2.

8 G. Lovink, Hermes on the Hudson: Notes on Media Theory after Snowden, “eflux” No. 54.

9 McK. Wark, Telesthesia: Communication, Culture and Class, Wiley, New York 2012. 88
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rodzaju przestrzenne rozroznienie nie ma w ogole zastosowania w epoce,
w ktorej wszystko jest ze sobg powigzane, w ktorej wszyscy jestesmy me-
dialni. Pytanie brzmi raczej: jak wyobrazi¢ sobie nowy sposéb myslenia

i dzialania w $wiecie, w ktérym my, ludzie, jesteSmy coraz czesciej pozy-
cjonowani jedynie jako funkcja obrazéw i tresci — jako ich producenci,

konsumenci, dystrybutorzy i klienci.?

Przejecie prawa do patrzenia

Wizualnoséé w sensie, w jakim definiuje jg Nicholas Mirzoeft",
pozwala wtadzy zabrania¢ nam patrzenia, manipulowac tym, co jest
widziane, i sposobem, w jaki jest interpretowane. W obecnych czasach
ultraszybkiego postepu technologicznego wizualno$¢ stata sie tym, co
Mirzoeff nazywa ,, wizualno$cig postpanoptyczna”, wykorzystujgca domi-
nacje cyfrowa w celu egzekwowania globalnej biopolitycznej wladzy.
»Postpanoptyczna wizualnos$¢ produkuje wizualny autorytet, ktérego
lokalizacji nie tylko nie mozna okre$li¢ na podstawie uzywanych tech-
nologii, ale ktéry moze by¢ po prostu niewidoczny. Ten punkt widzenia
moze przetgczac sie miedzy zestawami obrazéw, powiekszaé i pom-
niejsza¢ obrazy za pomoca $rodkéw cyfrowych lub optycznych oraz
poréwnywac je z innymi, ktére posiada w swoich cennych bazach. Jest
w stanie wykorzysta¢ obrazy satelitarne, podczerwien i dowolne inne
technologie do tworzenia coraz nowszych, wczes$niej niewyobrazalnych
wizualno$ci®. Utrzymanie takiej wladzy polega na ciaglym obserwowa-
niu wszystkich i zewszad, a technologia daje moc kontrolowania tego, co
jest widziane, z duzej odlegtosci oraz taczenia z odpowiednimi informac-
jami i interweniowania poprzez manipulowanie obiektami widzianymi na
odleglosé.

Jako reakcja na autorytarne zapedy rezimu wizualnosci pojawia
sie kontrwizualnosé, ktéra dziata jako ,roszczenie prawa do podmiot-
owosci i autonomii w uktadaniu relacji widzialnego i wypowiadalnego”

i ,,odmawia wladzy pozwolenia na postugiwanie sie wtasng interpretacja
postrzegalnego w budowaniu swojego autorytetu” . Kontrwizualnos¢

polega na zakwestionowaniu tendencji percepcyjnych i przesunieciu

10 R. Coley, The Horrors of Visuality, w: Photomediations, Open Humanities , London 2016 p. 312.

11 N. Mirzoeff, The Right to Look: A Counterhistory of Visuality, Duke University Press,
Durham 2011, p.5

12 ibidem, p.18.
13 ibidem, p.25.



nawykowych punktéw skupiania uwagi, na ciggtym dostrajaniu do okluzji
systemu, przez co dgzy do zmiany zasad, na ktérych oparte jest przedsta-
wienie rzeczywistosci. ,Prawo do patrzenia domaga sie autonomii, a nie
indywidualizmu czy podgladactwa — domaga sie politycznej podmiotow-
osci i kolektywnosci™ , pisze Mirzoeff. W sercu tak rozumianej kontrwi-
zualnosci znajduje sie wiec poczucie przynaleznosci, wzajemne zrozum-
ienie i uwazne ogladanie sie na innych.

Obrazéw do negocjacji wtadzy, ktéra Mirzoeff nazywa ,wizual-
noscia”, moze dostarcza¢ na przyktad cyberpunk, ktory otwiera dyskurs
w tym spektrum miedzy innymi poprzez dopuszczanie hybrydycznych
form podmiotowosci nieodtacznie zwiagzanych z posthumanizmem.
Cyberpunk mozna uzna¢ za zrédto obrazow zwigzanych z idea ptynnej
podmiotowosci. Ponadto — jak pisze Lars Schmeink w artykule Cyberpunk
Engagements in Countervisuality — ,kontrwizualnos¢ wyraza sie tu w alter-
natywnej postawie wobec kapitalistycznej konsumpcji” a takze w uwy-
puklaniu pozycji ,liminalnych, ktére przekraczajg granice konformizmu
i akceptacji spotecznej”®.

Innym zrodtem oporu wobec autorytarnych technologii wizu-
alnosci, moga by¢ strategie hakerskie. Exploit to hakerskie okreslenie
programu, ktéry wykorzystuje luki w zabezpieczeniach komputeréw lub
sieci. W ksiazce o takim wtlasnie tytule (The Exploit. A Theory of Networks)
Alexander Galloway i Eugene Thacker opisuja nowe sposoby kontroli
charakterystyczne dla sieci — jednocze$nie wysoce scentralizowane i roz-
proszone. Sieé stata sie rdzeniem struktury organizacyjnej dzisiejszego
zycia, zastepujac systemy hierarchiczne; jej forma stata sie tak inwazyjna,
ze mozna w niej zlokalizowa¢ prawie kazdy aspekt wspdtczesnego spote-
czenistwa. ,,Cel oporu jest wystarczajaco jasny. Jest to rozlegty aparat

»16

organizacji technopolitycznej, ktéry nazywamy protokotem”™ — pisza
Galloway i Thacker.

Protokoét wytania sie poprzez relacje miedzy autonomicznymi,
potaczonymi agentami; implementuje interakcje miedzy weztami sie-
ciowymi we wszystkich ich niemych szczegétach. Na tym polega kontro-
la protologiczna. A jedynym adekwatnym rodzajem oporu wobec tego
rodzaju kontroli jest opér kontrprotologiczny. , Trzeba wynalez¢ zupelnie

nowa topologie oporu, ktora jest tak samo asymetryczna w stosunku

14 ibidem, p.4.
15 L. Schmeink, Afterthoughts: Cyberpunk Engagements in Countervisuality, w: Cyberpunk and Visual
Culture. Routledge, New York 2018, p.250

16 A. Galloway, E. Thacker, The Exploit: A Theory of Networks , University of Minnesota
Press, Minneapolis 2007 p.78. 92
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do sieci, jak sie¢ byta w stosunku do o§rodkéw wtadzy. Opér to asymetria”
7 — pisza.

Galloway i Thacker powotuja sie na stowa Rolanda Barthesa
z tekstu The Pleasure of the Text, ktory twierdzi, ze ,jest tylko jeden
sposodb, aby uciec od wyobcowania wspotczesnego spoteczenistwa: wy-
cofac sie do przodu”. Autorzy proponujg zatem zastosowanie strategii
polegajacej na popchnieciu technologii w stan hipertroficzny: ,podczas
przechodzenia technologii w ten nabrzmiaty i niestrzezony stan zostanie
ona na nowo uformowana i przeksztatcona w co$ lepszego, co$, co bedzie
w wiekszym stopniu odpowiadato rzeczywistym pragnieniom jej uzyt-
kownikow”*,

Strategie hakerskie prezentuja taktyke, ktora oparta jest na
doglebnej znajomosci technologii — jezeli chcemy wejs¢ z technologia
w dyskusje, nie mozemy by¢ jej biernym przedmiotem. Anna Nacher
ujmuje rzecz dosadnie: ,,Szczegdlnie uderzajace w tym kontekscie jest to,
jak etos i kultura hackingu zestawia biegla technicznie posta¢ cyfrowego
aktywisty, dokonujacego heroicznych i spektakularnych aktéow kulturowej
i awangardowej opozycji, z postacig kulawego kulturowego idioty, ktory
tylko konsumuje media i naiwnie uczestniczy w obwodach cyfrowych bez
koniecznosci angazowania sie w zmudne przedsiewziecie kodowania lub
innej dziatalnos$ci kontrkulturowej”. Nacher podkresla tez, ze w naszej
kulturze eksperymentowanie z technologia wciaz postrzegane jest
gloéwnie jako meska domena - cho¢ oczywiscie pojawia sie coraz wiecej
prob rownosciowego przepisania historii technologii, czego przyktadem
moga by¢ tak zwane edytony / edit-a-thony, czyli globalne, catodnio-
we maratony edytowania. Osoby, ktére w nich uczestnicza, uzupetniajg
zasoby Wikipedii tak, aby zwiekszy¢ liczbe haset dotyczacych kobiet.
Jednocze$nie edytony maja na celu zachecenie kobiet do wspottworzenia
internetowej encyklopedii, poniewaz proporcjonalnie mata liczba haset
dotyczacych kobiet wynika w duzej mierze z faktu, ze hasta do wikipedii
tworza w ogromnej wiekszosci mezczyzni (w 2018 roku powyzej 85%

opracowali mezczyzni)®.

17 ibidem, p.98.
18 ibidem, p.22.
19 A. Nacher, #BlackProtest from the web to the streets and back: Feminist digital activism in Poland,

“European Journal of Women’s Studies”, 2020.

20 https://enwikipedia.org/wiki/Gender_bias_on_Wikipedia (dostep: 9.04.2022).

Byta dyrektor wykonawcza Fundacji Wikimedia, Sue Gardner, wymienia konkretne
powody;, dla ktorych kobiety nie redaguja Wikipedii. Ankietowane przez nia redaktorki Wikipedii
wskazywaly m.in. na brak wystarczajacej ilo$ci wolnego czasu, nieche¢ do udziatu w dtugich wojnach
edytorskich, przekonanie, ze istnieje zbyt duze prawdopodobienstwo, ze ich wpis zostanie cofniety
lub usuniety, ogélnie mizoginiczna atmosfera.



Pozycja konsumenta zostata opisana w ksiazce Praktyka zycia
codziennego Michela de Certeau z roku 1984, ktora jest proba teoretycz-
nego ujecia taktyk i praktyk, za pomoca ktérych ,,zwykli ludzie” niejako
»~wywazajg od wewnatrz” dominujacy porzadek ekonomiczny. De Certeau
odrzuca zatozenie o catkowitej dominacji zawartej w pojeciu , konsu-
ment” i konceptualizuje konsumpcje jako aktywny proces, jako wtérng
forme produkcji, w ktorej ludzie na swoj wlasny sposéb postuguja sie
obrazami telewizyjnymi, przestrzenia miejska lub towarami i dostosowuja
je do wtasnych celéw. W odpowiedzi na analize Foucaulta ijego pojecie
dyscypliny de Certeau tematem swojej ksigzki czyni to, co nazywa ,,anty-
dyscypling
konsumentéw. Konsumenci to nie pozbawiony wiasciwosci, potulny

»or

czyli rozproszona, taktyczna i prowizoryczna kreatywnosé

i bierny ttum, ale rzesza zrecznych , ktusownikéw”, ktérzy uzywaja
dostarczanych im produktéw w celu zaspokojenia wtasnych pragnien
i potrzeb”” Wedlug de Certeau zycie codzienne ,wynajduje sie” poprzez

czerpanie zyskow z cudzej wlasnosci.

Staby opér

Zdaniem de Certeau fakt, iz zZycie codzienne toczy sie w ramach
narzuconego systemu, nie oznacza, ze zwykli aktorzy nie maja w jego
obrebie pola manewru. Na podobnym zatozeniu opiera sie praktyka
stabego oporu. ,,Staby op6r” jest praktykowany poprzez codzienne, czesto
przyziemne i niedoceniane dziatania, bedace przeciwienstwem dziatan
uwazanych za ,heroiczne” i umieszczanych w centrum uwagi. Pojecie
to ukute zostalo na kanwie teorii ,,broni stabych” (weapons of the weak),
ktéra miata r6znorodne odstony i manifestacje w rozmaitych stanach
opresji i w réznych miejscach na §wiecie w ostatnich dekadach. Tworca
tego terminu jest amerykanski antropolog i politolog James C. Scott,
ktéry pod koniec lat 70. przeprowadzit badania antropologiczne w matej
wiosce w Malezji, koncentrujac sie na chtopskich strategiach oporu
wobec réznych form wyzysku. W opublikowanej w 1985 roku ksigzce
zatytutowanej wlasnie Weapons of the Weak opisat przyktady zwyczajnego,
codziennego chtopskiego oporu w okolicznosciach, w ktérych otwarty

bunt przeciwko wyzyskowi byl niemozliwy. Jednym z gtéwnych celéw

21 M. De Certeau, The Practice of Everyday Lif, University of California Press, Berkeley 1984, p. xv
22 ibidem, p. xii.
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Scotta byto rozwigzanie politologicznego sporu dotyczacego koncepcji
fatszywej $wiadomosci i hegemonii, ktérej adwokatem byt miedzy innymi
Antonio Gramsci®.

Rozwazania o oporze bezsilnych i paradoksalnej sile stabych
stanowig sedno stynnego eseju Vaclava Havla Sita bezsilnych z 1978 roku,
ktéry wzywat do kontestowania dominujgcej ideologii poprzez drobne
punkty niezgody i mato spektakularne gesty. Havel kresli wizje Swiata,

w ktérym zelazne zasady rownowagi sit sg juz ustalone, a opor wydaje sie
pozbawiony sensu. Takie warunki sprzyjaja, jak pisze Havel, zwatpieniu

i bezsilnosci, tymczasem w jego przekonaniu istnieje sposéb dziatania,
ktory w takiej sytuacji nie bedzie przejawem bezczynnoscia, ale oporu.
Havel wskazywal na proste i zwyczajne aktywnosci, takie jak niewywi-
eszenie flagi czy niep6jscie na marsz, jako na skuteczne formy oporu.
Opor bezsilnych jest oporem sprzedawcy z warzywniaka, oporem matych
gestow i zwyklych tematow, jest jednak nieztomny?.

becnie dyskurs ten wykorzystywany jest miedzy innymi przez
polskie filozofki feministyczne w odniesieniu do masowych protestéw an-
typatriarchalnych ostatnich lat. Filozotka Ewa Majewska lokuje te forme
oporu blisko perspektyw krytykujacych indywidualizm i bohaterstwo
charakterystyczne dla klasycznej, liberalnej podmiotowosci. Stabe i nie-
pewne strategie podejmowane przez jednostki i spotecznosci stanowig tu
alternatywe dla hegemonicznego meskiego modelu sprawczosci, jedyne-
go widocznego w tradycyjnej filozofii, socjologii i kulturze.

Stabe podmioty budujg swoja polityczna sprawczo$é na prekar-
nosci, krucho$ci i nietrwatosci, mobilizujac sie czasem wlasnie w matych
aktach niezgody i subwersji norm, ale czasem tez w masowych protestach
ulicznych. Przygladajac sie powstaniu Solidarnosci czy bardziej nam
wspotczesnym Czarnym Protestom, organizowanym w obronie praw ko-
biet, Majewska zauwaza, ze wazne jest ,przede wszystkim masowe, a nie
tylko elitarne, uczestnictwo w polityce, niezorientowane ani bezposrednio
na przejmowanie wtadzy, ani jej sprawowanie. Jest to polityczna spraw-
czo$¢ stabych, unikajaca, jak przystato w ruchach spotecznych, mocnego
i ekskluzywnego budowania hegemonii i suwerennosci, skuteczna bez

uzycia sity”>.

23 ]. C. Scott, Weapons of the Weak: Everyday Forms of Peasant Resistance ,Yale University Press 1985.
24 V. Havel, Sita bezsilnych i inne eseje, Agora, Warszawa 2011.

25 E. Majewska, Kontrpubliczno$ci ludowe i feministyczne. Wezesna ,,Solidarno$¢” i Czarne Protesty,
Instytut Wydawniczy Ksigzka i Prasa, Warszawa 2018, p.297.



W narracji o stabym oporze kluczowymi strategiami sa odmowa
i subwersja — procesy, w ktérych wartosci i zasady obowigzujacego sys-
temu sg zaprzeczane lub odwracane, a ustalony porzadek spoteczny i jego
struktury wladzy, autorytetu, hierarchii i norm ulegaja przeksztatceniu.
»Staby opor” przewartosciowuje to, co wczesniej uwazano za biernosé.
Stabe strategie to odmowa, updr, dezercja, kontestacja, niepostuszenstwo
jako Zrédta mozliwej sprawczosci politycznej i budowania krytycznej,
emancypacyjnej teorii wedtug zwyktego, nieheroicznego scenariusza.
Stabym oporem jest tez na przyktad antyneoliberalna narracja porazki
jako sztuki oporu, zaproponowana przez Jacka Halberstama w ksiazce
Queer Art of Failure. Halberstam krytykuje w niej neoliberalng logike
sukcesu, ktéry zawsze mierzony jest meskimi, heteroseksualnymi standar-
damii*. Niedostosowanie sie do tych standardéw, przekonuje Halberstam,
moze oferowaé nieoczekiwane przyjemnosci, takie jak wolno$é stowa
i seksualnos$ci. W porazce jest co$, co warto docenic¢ i co otwiera nas na
nowe relacje w odniesieniu do wiedzy, pamieci i uczuciowosci.

Staby opér to walka prowadzona na polu rzekomej prywatnos-
ci pracy domowej, op6r os6b doswiadczajacych przemocy i ponizenia,
wyzyskiwanych kobiet migrantek bez praw i przywilejow, sprowadzonych
do roli biernych ofiar, ale mimo to posiadajacych i wyrazajacych swoja
sprawczos¢. Stabos$¢ coraz czesciej pojawia sie jako kluczowe pojecie
w dzisiejszych dyskusjach na temat kwestii wtadzy, sprawczos$ci, mediow
i upodmiotowienia. Kampanie takie jak #MeToo, # TimesUp, #BlackPro-
test pokazuja, jak publiczna artykulacja do§wiadczenr przemocy, traumy
i krzywdy zamienia sie w potezny ruch spoteczny. Zbiér gtoséw testuja-
cych uporczywa, powtarzajaca sie bezbronnos¢ w obliczu molestowania,
naduzy¢ seksualnych, przemocy reprodukeyjnej by¢ moze paradoksalnie
zostat okrzykniety ruchem feministycznym na rzecz upodmiotowienia,
sprawiedliwosci i zmiany, stajac sie sitg spotecznag, z ktérg nalezy sie
liczyé. Przy czym trzeba wyraznie podkreslié, ze pojecia ,slaby” nie nalezy
tutaj esencjonalizowad, przypisujac mu stereotypowe wyznaczniki zgodne
z okreslong ptcig, grupa etniczng czy orientacja seksualna.

Szczegblna role w tych formach cyfrowego aktywizmu (tzw.
rewolucjach hashtagowych) odgrywa fotografia jako spotecznie funkcjo-
nujaca technologia, umozliwiajaca nowe formy uczestnictwa w sferze
publicznej, w ktdrej ogromna liczna fotograficznych autoportretow

udostepnionych na platformach spotecznosciowych skutkuje wywota-

26 ]. Halberstam, The Queer Art of Failure, Duke University Press, London 2011. 98
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niem akcji protestacyjnej na masowa skale. Wystarczy zrobi¢ sobie
zdjecie i zamiesci¢ je z odpowiednim hashtagiem, wykorzystujac struk-
ture mediow spotecznosciowych jako przestrzen publicznego protestu.
Zamiast popularnego terminu ,rewolucje hashtagowe” Anna Nacher
zaproponowata przeformutowanie cyfrowego aktywizmu jako przyktadu
»stabego oporu”, podkreslajac jego nieheroiczny, przyziemny aspekt?.
Nacher powotuje sie na przyktad internetowego Czarnego Protestu,

w ktérym suma wielu rzekomo nieistotnych aktéw udostepniania za
posrednictwem mediéw spotecznos$ciowych doprowadzita w koricu do
masowych i zbiorowych dziatan. Dziesiatki tysiecy kobiet opublikowato
zdjecia, na ktérych trzymaja karty z napisem ,,Czarny Protest”. Kazda
miata takg samg sprawczo$¢, bo liczyly sie wszystkie zdjecia, nawet jesli
w trakcie protestu jedne z nich otrzymaty kilka tysiecy lajkow, a inne
tylko kilka.

Sam hashtag stat sie niejako synonimem aktywnosci spotecz-
nej w dobie cyfrowej wszechobecnosci, jako przejaw demokratycznego
potencjatu Internetu i technologii cyfrowych. Za pomoca sieci tworza
sie tu niespodziewane sojusze miedzy, zdawatoby sie, skrajnie od siebie
oddalonymi spotecznosciami, ktore wspoélnie wspieraja dany ruch (np.
#BlackLifesMatter). Dzieki hashtagom spotecznosci te sg w stanie sie
komunikowa¢, mobilizowa¢ i popieraé¢ kwestie mniej widoczne z pozycji
gtéwnego nurtu. Zwolennicy sity aktywizmu hashtagowego uwazaja, ze
pozwala on uzytkownikom taczy¢ sie z osobami z catego $wiata i szybko
udostepnia¢ informacje. Z drugiej strony krytycy watpia, czy aktywizm
hashtagowy prowadzi do prawdziwej zmiany, poniewaz uzytkownicy po
prostu wskazuja, ze zalezy im na opublikowaniu hashtagu, zamiast podej-
mowac praktyczne dziatania, aby co$ zmienié. Ale nawet jesli taka forma
zaangazowania spotecznego jest czesto wySmiewana jako ,slacktivism”,
to, jak podkresla Nacher, nadal ,moze powoli zmieniaé¢ sposob, w jaki
ludzie rozumiejg swoje wartosci i polityke”?. Nalezy przy tym oczywiscie
pamietaé, ze media spotecznosciowe, mimo iz stwarzaja pewna przestrzen
dla aktywizmu, réwniez odzwierciedlaja i replikuja wiele uprzedzen
i nieréwnosci $wiata ,,offline”, podobnie jak inne technologie omawiane
weczesniej (zob. rozdz. 3), a agresywne i mizoginistyczne zachowania w sie-
ci dawno ulegly normalizacji i s3 wykorzystywane do ttumienia feminis-

tycznego aktywizmu. Tegoroczny Raport ALIGN [Advancing Learning

27 A. Nacher, op.cit.
28 ibidem.
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and Innovation on Gender Norms] dostarcza wyraznych dowodéw na to,
ze media spotecznosciowe w duzym stopniu ksztalttujg nasze postrzeganie
norm plci, opierajac je czesto na seksistowskich, rasistowskich i dyskrymi-
nacyjnych zatozeniach®.

W przypadku Czarnego Protestu media spoteczno$ciowe pelnity
funkcje przestrzeni préby — dla wielu uczestniczek aktywnosé w Inter-
necie stata sie punktem wyjsécia do zaangazowania politycznego, mozli-
woscig wykonania pierwszego gestu, ktéra otwierata droge do ,,wyjscia
na ulice”. Protest zmobilizowat rzesze kobiet, ktére wczesniej nie byty
zwigzane z zadnymi organizacjami kobiecymi ani feministycznymi. Sie¢
sprawila, ze wiele kobiet nagle uswiadomito sobie uniwersalnos¢ swojego
doswiadczenia, ktére wezedniej wydawato sie jednostkowe — doswiad-
czenia, ktdre zbudowato wspdlny margines®. I wyprowadzita setki tysie-
cy ludzi je na ulice. Dla moich badan ten przyktad jest wazny wtasnie
ze wzgledu na dynamike miedzy przestrzeniag domows a przestrzenig
publiczna i przenikanie sie tych dwoch przestrzeni, jakie dokonato sie
za pomoca fotografii. Zwtaszcza podczas drugiej ,,edycji” Czarnego
Protestu w 2020 roku, ktéra miata miejsce w warunkach lockdownu,
aparat fotograficzny stat sie bronig stabych — narzedziem stabego oporu
w momencie zakazu wychodzenia z domu. Jest to przyktad codziennosci
w dziataniu, ktéra zawraca nas z powrotem do zacisza domowego. Sto lat
wezesniej wlasnie w tym zaciszu kobiety za pomoca fotografii tworzyty

dla siebie przestrzenie wolnosci.

29 S. Diepeveen, Hidden in plain sight: how the infrastructure of social media shapes gender norms.
ALIGN Report. ODI, London 2022.

30 Bunt kobiet. Czarne Protesty i Strajki Kobiet, Raport Europejskiego Centrum Solidarnosci,
red. E.Korolczuk, B.Kowalska, Gdansk 2018.



Ujecie zagadnienia w pracy praktycznej

Vilém Flusser pisal, ze ,w obszarze zautomatyzowanych, pro-
gramowanych i programujacych aparatéw nie ma miejsca na ludzka
wolno$é”*.Jego zdaniem jedyna dostepna dla nas forma rewolucji moze
dokonac sie za sprawa tych, , ktérzy probuja obréci¢ automatyczny aparat
przeciwko jego wlasnej kondycji bycia automatycznym”.

W tym kontekscie fotografia analogowa, jako pisana innym
jezykiem niz cyfrowa, jezykiem nieczytelnym dla maszyn, staje si¢ czyms
wiecej niz tylko wyrazem nostalgii za miniong wersja ,,rzeczywisto$ci”,
przyémionej dzi$ przez hiperrzeczywistosc¢ ery cyfrowej. Analogowe
metody produkcji obrazéw moga dostarczy¢ narzedzi, ktore pozwalaja
przeanalizowaé i zobrazowac role, jaka fotografia odgrywa dzis w podtrzy-
mywaniu hegemonii wizualno$ci. Moga tez wptyna¢ na sposéb, w jaki
wizualno$¢ zarzadza relacjami spotecznymi, wymykajac sie przy tym
maszynowym systemom nadzoru, ktére nieustannie przesiewaja cyfrowe
strumienie obrazéw w poszukiwaniu ukrytych w nich danych.

Proponuje wykorzystanie praktyki ,,stabego oporu” w korelacji
z fotografig i zbadanie praktyki fotograficznej jako jego przyktadu, ktory
poprzez drobne punkty sporne pozwala zakwestionowaé dominujace
sposoby reprezentacji wizualnej i regulty narzucone przez technologie.
Wszystkie procedury stosowane przeze mnie w pracy z fotografia ot-
workowa stawiajg opor panujacej dzi$ estetyce fotograficznej. Podczas gdy
wiekszo$¢ nowoczesnych aparatdéw oferuje tylko programy wbudowane,
wobec ktérych nie ma alternatywy, moja praktyka jest walka o wolnos¢
estetyczna, toczong z protekcjonalnym dyskursem technologii. Dziatajgc
jak ,uparty podmiot”® i nie podporzadkowujac sie autorytetom, egze-
kwuje swojg wole poprzez szereg pomytek i btedow w obrazowaniu. Owe
~btedy” okazuja sie zbyt ,ludzkie” dla maszyn takich jak Google Image

Search, przez co moje fotografie staja sie nieczytelne.

31 V. Flusser, Ku filozofii fotografii, Aletheia, Warszawa 2015, p.82.
32 V. Flusser, Into the Universe of Technical Images, University of Minnesota Press, 2011, p. 19.
33 S. Ahmed, Willful Subjects, Durham 2014. 104
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W mojej pracy przedstawitam strategie przekraczania ograniczen,
jakie narzucane sg zaréwno przez uwarunkowania, jak i dyskurs fotogra-
ficznej technologii. Staratam sie przy tym postrzega¢ media fotograficzne
nie tylko jako technologiczne artefakty, ale tez jako instrumenty zawsze
uwiktane w praktyki - jako narzedzia do ,uprawiania obrazéw”, ktore
mediuja i poszerzaja miedzyludzkie relacje.

Wykraczajac poza wizualny aspekt fotografii i kategorie reprezen-
tacji, rozpatrywatam fotografie przede wszystkim w perspektywie socjo-
logicznej, ktora przedstawia nie tylko to, jak ludzie robig zdjecia, ale takze
to, w jaki sposob zdjecia wplywaja na ich zycie. W pracy przedstawitam
konkretny aspekt tej relacji, mianowicie metody wykorzystania foto-
grafii jako mechanizmu kontroli spotecznej i narzedzia do ustanawiania
wladzy. Kwestia ta zostala przez mnie sproblematyzowana w odniesieniu
do pojecia aparatu, zardbwno w $wietle teorii Viléma Flussera, jak i Miche-
la Foucaulta. Chociaz definicja ,aparatu” Flussera i teoria ,,dyspozytywu”
Foucaulta sa kompatybilne, to w praktyce zachodzi rozréznienie miedzy
nimi, zgodne z dwoma mozliwymi ttumaczeniami stowa ,,apparatus”:
»aparat” jako obiekt fizyczny, taki jak aparat fotograficzny, oraz ,,uktad”,
czyli wzajemne rozmieszczenia wielu elementéw. Flusser podkresla wiec,
ze apparatus to ,czarna skrzynka” obstugiwana przez operatora, Foucault
natomiast definiuje , dyspozytyw” jako wszystko, co ma w jakis sposob
zdolnosé¢ do okreslania, modelowania, kontrolowania naszych gestéw, czy
zachowan.

Rozwazania na temat mechanizméw kontroli spotecznej w od-
niesieniu do fotografii opartam o dwa studia przypadkéw, zwigzane
z wydarzeniami oddalonymi od siebie w czasie doktadnie o 100 lat.
Pierwsze z nich to kampania reklamowa firmy Kodak zainicjowana okoto

1915 roku pod hastem ,,At Home with the Kodak, ktéra ilustruje ten-



dencje w reklamie Kodaka do pozycjonowania kobiet w roli domowych
operatorek aparatow. Drugie zas to spopularyzowanie w latach 2015-2016
opartych na fotografii form aktywizmu sieciowego, w ktérych fotografia
umozliwita wielu ,niewidocznym” grupom spotecznym nowe formy u-
czestnictwa w sferze publicznej. Studia obu przypadkéw zostaty posze-
rzone o badania kontekstu spotecznego i technologicznego, w jakim
operowata w danym czasie fotografia. Decyzja o takiej czasowej rozpietos-
ci, to znaczy wykorzystanie perspektywy zblizonej do long duree, wynikata
z zalozen metodologicznych pracy, ktorej celem byto przebadanie his-
torycznych i zmiennych uwarunkowan fotografii w konteks$cie pytania
o wladze aparatu — zaréwno w jego analogowej jak i cyfrowej postaci.

Studia przypadkéw byly przeze mnie analizowane jako uwarun-
kowane technologicznie praktyki oporu i pozwolity znalez¢ wyjscie poza
dialektyke wolnosci i opresji w sposobie obchodzenia sie z technologig
wizualng. Ukazatam miedzy innymi sposob, w jaki we wczesnych latach
rozwoju fotografii kobiety — ktérych aktywnos$¢ ograniczata sie do pozor-
nie mato waznych zajeé — zdotaty wykorzystaé fotografie jako narzedzie
tworzenia archiwow i mikrohistorii i podwazenia narzuconych im rél
spotecznych. Skonfrontowatam to zjawisko ze wspétczesnymi praktykami
stabego oporu na polu fotografii, do ktérych zaliczam wszelkie préby pod-
wazenia uprzedzen technologii na polu reprezentacji wizualne;j.

Chciatabym jeszcze raz podkresli¢ znaczenie studiéw przypadkéw
dla redefinicji pojecia archiwum. Wiele lat po ,archiwalnym zwrocie”
w naukach humanistycznych powszechne stato sie rozumienie archiwum
nie jako repozytorium dokumentdw; ale jako miejsca tozsamego z proce-
sem tworzenia wiedzy, produkcja kulturalng i aktywizmem. Szczegolnie
archiwa feministyczne ktadg nacisk na rozumienie tych przestrzeni jako
skarbnic zaréwno afektu, jak i porzadku'. Feministyczne praktyki archi-
walne stawiajg opOr represyjnej amnezji archiwow publicznych. Zaréwno
kobiecy album z fotografiami, jak i zbiér zdje¢ wykonanych jako forma
protestu i opatrzonych wsp6lnym hashtagiem wpisuja sie w te definicje
archiwum jako miejsca, w ktérym rozpoczyna sie proces tworzenia wiedzy
— w ktérym tworza sie nie tylko nowe narracje historyczne, ale i nowe
podmioty.

Albumy zdjeé rodzinnych dotycza sfery emocjonalnej, a jed-
noczesnie sg socjologicznym dokumentem wielu aspektéw zycia codzi-

ennego, do ktorych nie mamy dostepu poprzez inne zrédta historyczne.

1 K. Eichhorn, The archival Turn in Feminism: Outrage in Order, Temple University Press,
Philadelphia 2013, p. 3.

108

109

Tworzenie i kolekcjonowanie wizerunkéw zycia domowego byto zwigzane
z jednej strony z feminizacja technologii fotograficznej, ale tez z techno-
logicznym rozwojem filméw do robienia zdje¢ we wnetrzach, co skut-
kowato ,udomowieniem” fotografii. Patrizia di Bello w ksigzce Women’s
Albums and Photography... ukazuje, w jaki sposdb — praktycznie od zarania
fotografii — tworzenie albuméw fotograficznych stanowito praktyke, ktora
odegrata wazna role w konstruowaniu tozsamosci kobiet i ich rodzin.
Omawiane przez di Bello albumy daja wglad zaréwno w prawdziwe
herstorie, ograniczone do sfery domowej i subtelnie zniuansowanych
kodeksow etykiety, jak i w fantazje i wyobrazenia, ktore czesto kwestionu-
ja lub przekraczajg te same kody i sfery. Dawne albumy rodzinne sa tez
zwykle przedstawieniami macierzynstwa, poprzez ktére matki-archiwistki
potrafity nada¢ materialnos¢ wlasnym, specyficznym kulturowo i spotecz-
nie pragnieniom, niepokojom i satysfakcjom®.

Wraz z nadejsciem fotografii cyfrowej tworzenie albuméw z odbit-
kami fotograficznymi stato sie wygasajacg praktyka: dzisiejsze wirtualne
»~albumy” udostepniane sa online dla miliardowej publicznosci na catym
$wiecie. Jak zauwaza Ken Hollings, rezim cyfrowy nie ma rzeczywistej
historycznej obecnos$ci: pamiec to po prostu inne okreslenie przechowalni
(memory = storage), dlatego tworzy nowy rodzaj archiwum, ktére sktada
sie wylacznie z aktualizacji>. W tych wirtualnych zbiorach szczegélna role
odgrywa hashtag. W wypadku aktywizmu cyfrowego hashtag, grupujac
wizualne $lady aktywizacji spotecznej, ustanawia ciagle aktualizowana,
nigdy nie skoriczona zbiorowa ich reprezentacje. Jednoczesnie przeksz-
tatca codzienng komunikacje w kolektywny proces tworzenia wiedzy.
Opatrzone odpowiednim hashtagami selfies staty sie waznym wizualnym
i performatywnym przejawem praktyki kultury cyfrowej, ktéra wyraza
polityke partycypacyjng jako troche swawolna, ale jednocze$nie powazng
interwencje w sfere publiczna.

Moja praca badawcza jest proba stworzenia wtasnej narracji
o historii fotografii — narracji, w ktérej nie miejsca na pojecia takie jak
»kobieca technofobia”, jest natomiast miejsce na rzeczowg analize przy-
czyn niektdrych sposréd wykluczen, jakie propaguje technologia i probe
ich ,przepisania” tak, aby nie byty powielane w przysztosci. Moja narracja
opiera si¢ miedzy innymi na dowarto$ciowaniu codziennych praktyk

grup podporzadkowanych, ktdre historia pomija. Zgadzam sie z Angela

2 P. Di Bello, Women'’s Albums and Photography in Victorian England: Ladies, Mothers, and Flirts,
Routledge,London / New York 2017, p.3.

3 K. Hollings, The Bright Labyrinth: Sex, Death and Design in the Digital Regime, Strange Attractor
Press, London 2014., p.40.



Davis, ktora podkresla, ze wktad kobiet w historie jest notorycznie wyma-
zywany na rzecz opowiesci o meskim heroicznym indywidualizmie. Te
historie przepadna, jesli nie zmienimy tej tendencji*. A do zmiany moze
doj$¢ — wedlug Davis — wtedy, kiedy stajemy sie kolektywnie swiadomi
siebie jako potencjalnych agentéw zmiany spotecznej; jako trzymajacych
w swoich zbiorowych rekach moc tworzenia nowego $wiata. I uczymy sie
zajmowac krytyczne stanowisko w sposobie postrzegania swojego sto-
sunku do rzeczywistosci’. Jaka inna przysztos§¢ mozemy sobie wyobrazic,
po prostu kwestionujac nasze przyzwyczajenia? Badajac performatywne
korzenie ,autentycznos$ci”? Zakltdcajac nawyki tak, aby nieprawdopo-
dobne stato sie prawdopodobne? Te pytania moga by¢ produktywne, jesli
myslimy o nich jako o narzedziach, ktore zachecajg do innego mys$lenia

o rozwoju technologicznym.

W moich pracach fotografia jest interpretowana i praktykowana
nie jako obiektywizujace medium prezentacji, ale jako warunkowany
przez aparat, fizyczno-chemiczny proces, ktdry staram sie ujawnié. To
ujawnienie dokonuje sie wlasnie poprzez zaktdcenia nawykoéw percep-
cyjnych. Budowane przeze mnie kamery ,patrza inaczej” — brak jest im
wszelkich automatycznych i mechanicznych funkeji wtasciwych wspot-
czesnym aparatom fotograficznym; operuja zgodnie z zasadami optyki
i chemii; nie posiadaja wizjeréw, co sprawia, ze kadrowanie jest przypad-
kowe; maja niestandardowe ksztalty, co zaktdca proces rejestracji obrazu;
wymagaja dtugiego czasu naswietlania, co powoduje poruszenia i zaswiet-
lenia. W pracy zwykle uzywam duzych arkuszy czarno-biatych negaty-
wow, ktére wyginam i sktadam, co skutkuje nacieciami i zadrapaniami,
poprzez ktdre manifestuje sie fizyczna natura materiatu $wiattoczutego,
pozwalajac zdemistyfikowac¢ obraz fotograficzny jako konstrukt. Wyko-
nane z prostych materiatéw, ale o niepowtarzalnych ksztattach, owe
maszyny fotografujace zyskuja pewng autonomie, stajac sie bytami zindy-
widualizowanymi, po czesci ,samodzielnymi”. Wpisana jest w nie trwale
potencjalno$é ogladania $wiata — ich oczy sg zawsze gotowe do poddania
ludzi, zdarzen i przestrzeni wokoét siebie aktowi ostens;ji.

Pracujac przez lata z kamerg otworkows, dosztam do podobnych
wnioskow, do ktérych Donna Haraway doszta w pracy z wizualizac-
jami naukowymi — ,,oczy” wspoélczesnej technologii likwiduja resztki

przesadéw o biernym widzeniu. Kazde oko stanowi aktywny system

4 Angela Davis, in interview for Channel 4, 2018 https://www.channel4.com/news/angela-davis-on-
feminism-communism-and-being-a-black-panther-during-the-civil-rights-movement
(dostep: 9.04.2022).

5 ibidem. 110
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postrzezeniowy, oparty o specyficzne ,tryby” patrzenia. Nie ma czego$
takiego jak niezaposredniczona fotografia — sg jedynie mozliwosci wysoce
wyspecjalizowanego widzenia, z ktérych kazda dysponuje szczegétowym,

aktywnym i stronniczym sposobem organizowania §wiatow®.

6 D. Haraway, Situated Knowledges: The Science Question in Feminism and the Privilege of Partial
Perspective, Feminist Studies, Vol. 14, No. 3 (Autumn, 1988), p 583.
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