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WPROWADZENIE

Jaki$ czas temu stworzylam na dysku mojego komputera folder Odrzucone, do
ktorego trafialy wybrane ,spady” ze zrealizowanych sesji reklamowych. Zdjecia
te wywolywaly we mnie niespodziewany ,dreszcz sensu”, przez co darzytam je
szczegblng sympatia i chetnie do nich wracatam, majac nadzieje na odkrycie zrédta
ich tajemniczej mocy. Czasami wabita mnie po prostu ich forma, przekraczajaca
dozwolone konwencje reklamowe, a przynoszgca mi rodzaj osobliwej satysfakeji
estetycznej. Innym razem bylo to porazajgce autentycznoscig ujecie czyjegos
gestu, ztapane zupelnie przypadkowo pomiedzy skrupulatnie zaplanowanymi
klatkami. Tym sposobem powstata catkiem spora kolekcja zdje¢, ktdre staly sie
obiektem mojej niestabngcej fascynacji, a z czasem réwniez coraz wnikliwszej
analizy. Wyniki tejze postaram sie przedstawi¢ w niniejszej rozprawie, a zdjecia
zaprezentuje w ramach wystawy ,Odrzucone”, stanowigcej trzon mojego dokto-
ratu. Mam nadzieje, ze interakcja ekspresji pojedynczych fotografii, wynikajaca
z zaprojektowanego ukladu wystawy stworzy rodzaj meta-narracji ujawniajacej

dodatkows, autonomiczng warto$¢ tej "odrzuconej" kolekgji.



WSTEP

Dos¢ beztrosko konsumujemy tres$¢ otaczajgcych nas przekazéw wizualnych,
przyjmujgc je jako zupelnie naturalny i neutralny element naszego codziennego
otoczenia. Je$li nawet akceptujemy pewien stopieni ich umownosci, to raczej
w stosunku do przekazow graficznych lub ilustracyjnych niz fotograficznych.
W przypadku fotografii mechaniczno$é medium stanowi dla nas bariere
w dostrzezeniu jej kreacyjnych mozliwosci. Zaktadamy, ze technologiczna
specyfika powstawania obrazu fotograficznego daje nam gwarancje obiek-
tywnosci, w odréznieniu do, na przyklad, ilustracji, gdzie manipulacja
i tworcza transformacja rzeczywistosci przez autora komunikatu jest dla nas
ewidentna. Rzadko wiec myslimy o tym, ze fotografia to nie zapis, a ewaluacja
$wiata.! Fotografie posredniczg w interpretacji i nadawaniu senséw poniewaz
wielu wydarzen nie do$wiadczamy bezpo$rednio. Dzieki fotografii mozemy
w jaki$ sposéb poznad i zrozumiel rzeczywisto$¢ odlegly od nas fizycznie
albo czasowo. W ponizszej rozprawie chcialabym przyjrzel sie doktadniej tej
pozornie transparentnej szybie, jakg jest fotografia i modyfikujac nieco metafore

Rolanda Barthesa?, wykazad, ze fotografia w calej swojej ztozonosci estetycznej,

1 Por. S. Sontag, Heroizm widzenia, w: O fotografii, Wydawnictwo Karakter, Krakow 2017, 5.98.

2 Por. R. Barthes, Swiatto obrazu, Warszawa 2020.



spolecznej, ekonomicznej i politycznej przypomina raczej lustro® czy wrecz
kalejdoskop. Jej relacja do prezentowanej rzeczywistosci jest duzo bardziej
zlozona, niz mogloby sie na pierwszy rzut oka wydawaé. Pytanie o to, w jaki
sposdb fotografia ukazuje nam $wiat, a tak naprawde jak za pomocg fotografii go
interpretujemy i rekonstruujemy to jeden z fundamentéw ponizszej rozprawy.
Na ile fotografia moze odkrywac przed nami jakg$ prawde, a na ile jest tylko
tylko rodzajem mniej lub bardziej jawnego spektaklu?

Fotografia reklamowa (ktorg w szczegdlny sposob bede tutaj badac ze
wzgledu na moje wlasne do$wiadczenie w tym zakresie) jest typem fotografii,
ktory stuzy sprzedazy produktdw i jest powszechnie znanym, niebudzgcym
zdziwienia zjawiskiem, wpisujgcym sie w oczywisty sposob w $wiat, w ktérym
dominujgcg aktywnoscig jest kupowanie i sprzedawanie, a widowiskowos¢
podstawowg walutg. Zainspirowana tekstami Rolanda Barthesa, Susan Sontag,
W.J.T. Mitchella i innych wnikliwych badaczy kultury wizualnej, skupiam sie
na analizie nie tylko samych obrazéw reklamowych, lecz w réwnym stopniu na
uwiklaniu ich w szerszy dyskurs spoleczny, a nawet filozoficzny prébujgc ustali¢
ich miejsce i role po$rdd ogromnej réznorodnosci zastosowan wspdtczesnej
fotografii. Korzystajgc z terminologii Terrenca Wrighta, przywolanej w pracy
Rafata Drozdowskiego dotyczgcej socjologii wizualnej perspektywa patrzenia
nie tylko ,na obraz”, ale i ,za obraz”, okazala sie réwniez dla mnie pomocna
w sformutowaniu zalozen i cel6w niniejszej pracy: ,W ujeciu Wrighta na fotografie
(wladciwie na wszystkie obrazy) mozna spoglgdac na trzy sposoby. Pierwszy z nich
sprowadza sie do patrzenia przez zdjecie (przez obraz), oznaczajacego wszystkie te
sytuacje, gdy zdjecie (obraz) nie jest traktowane jako widok rzeczywistosci, jako jej
umowna reprezentacja badz kopia, ale jako sama rzeczywisto$¢. Druga wyodreb-
niona przez Wrighta sytuacja polega¢ by miala na patrzeniu na zdjecie (na obraz).
Tym razem zdjecie (obraz) jest traktowane przede wszystkim jako $rodek
komunikagji i jako wehikut stuzgcy przeniesieniu znaczen; niewazne jest to,

co wida¢, ale to, jaka jest symbolika tego, co wida¢, i do jakich znaczen to, co

3 Por. ]. Szarkowski, Mirrors and windows. American photography since 1960, Nowy Jork 1978.
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wida¢, odsyla. Trzecia sytuacja, o ktdrej pisze Wright, oznacza patrzenie za
zdjecie (za obraz). Wowczas zdjecie (obraz) interesuje badacza wylacznie jako
$lad okreslonych regut spoteczno-kulturowych, ktore przesgdzity o jego zaist-
nieniu i zdecydowaly o jego ksztalcie. Bardziej istotny niz to, co wida¢, i niz
zaprogramowane znaczenie tego, co wida¢, jest tutaj sam kontekst powstania
zdjecia (obrazu) oraz wszystkie spoteczno-kulturowe zobowigzania i wszystkie
spoteczno-kulturowe nadzieje, ktére powodowatly jego autorem-wykonawcg™.
Fotografia jest bardzo skomplikowanym zjawiskiem, ktére trudno ujaé
w sztywne ramy konkretnej dyscypliny artystycznej lub naukowej, jednak
niezaleznie od wybranego podej$cia badawczego, tematem, ktéry zawsze fotografii
towarzyszy jest kwestia jej obiektywnosci. W niniejszej pracy postaram sie
wykazac¢, dlaczego fotografia (nie tylko reklamowa) czesto nie jest ani naturalna,
ani obiektywna, oraz ze to wla$nie jej niejasny status wzgledem przedstawianej
rzeczywistosci jest Zrédtem klopotéw z zamknieciem jej w jakichkolwiek ramach.
Waznym kontekstem dla niniejszej rozprawy i projektu doktorskiego jest fakt, ze
na co dzien zajmuje sie praktyczng strong fotografii reklamowej. Wspétpracuje
z agencjami reklamowymi, domami produkcyjnymi i dziatami marketingu
nad realizacjg kampanii dla marek - gléwnie kosmetycznych i lifestyle’owych.
W kampaniach tych wizje spoteczenstwa, kobiecosci, sugestie dotyczgce rdl
spolecznych oraz statusu stanowig kluczowy sktadnik, co z kolei dotyka moich
osobistych poszukiwan tozsamo$ciowych. Pytania, ktére podczas mojej praktyki
regularnie pojawialy sie w moim otoczeniu (lub tylko w mojej glowie) byly zatem
istotng inspiracjg do powstania tej pracy i zaowocowaly przemysleniami dotycza-
cymi wybranych aspektdw fotografii i zwigzanych z nig mechanizméw budowania
znaczen. Ponizsza praca jest zatem efektem konstruowania teoretycznej bazy dla
zjawisk do$wiadczanych zaréwno na drodze zawodowej jak i osobistej. Inspiracjg

dla mnie jest rowniez moja praca dydaktyczna w Akademii Sztuk Pieknych

4 R. Drozdowski, Radykalny program socjologii wizualnej. Wszystko, tylko nie obra-
zyl, w: Spoleczne dyskursy sztuki fotografii (pod red.M.Michalowskiej, P. Wolynskiego),
Poznan 2010, s. 48.

WSTEP



w Gdansku, w ktorej probuje przekaza¢ moje fascynacje, wiedze i umiejetnosci
z zakresu fotografii, a w czym ogromnie pomocna jest dostepna literatura.
Zajecia ze studentami vsg dla mnie Zrédtem motywacji do znalezienia jak
najprostszej odpowiedzi na skomplikowane pytania. Mojg ambicja jest, aby
pokazad studentom na czym polega $wiadome oglagdanie $wiata, jak mogg uzy¢
swojej wrazliwosci, by to patrzenie poglebiac i zmieniaé, a nastepnie dzieki
temu pozytywnie wplywaé na otaczajgcg rzeczywistos$¢. Przygotowujgc wyklady
i ¢wiczenia dla nich, odkrylam (zgodnie z powiedzeniem ,thumaczyl, thumaczyt,
az sam zrozumial”) wcze$niej przeczuwane jedynie - rozlegle nieoczywistosci
zjawiska ,spojrzenia”, ktore tylko z pozoru jest oczywiste, prostolinijne i niewinne,
aw rzeczywistos$ci jest tak samo uwiklane w procesy kulturowe jak cala reszta
przejawow ludzkiej egzystencji.® Zobaczy¢ spoteczng konstrukeje widzenia, czyli
to jak jeste$my nauczeni patrzeé, pokazywaé, w co wolno sie wpatrywaé, a na
co tylko co najwyzej ukradkiem zerkad, jak to sie przeklada na jezyki fotografii
oraz czemu te wszystkie reguly stuza, to moje akademickie zainteresowania,
ktore postaram sie przynajmniej cze$ciowo zaspokoi¢ w niniejszej rozprawie.
Mechaniczno$¢ fotograficznego medium ma $wiadczy¢ o prawdziwosci przedsta-
wionego $wiata, jak réwniez o neutralno$ci samego narzedzia. Okazuje sie jednak,
ze nawet z poziomu percepcji trudno obroni¢ teze o ,naturalnosci” i ,neutralnosci”
widzenia, poniewaz nie istnieje co$ takiego jak czyste, niezakldcone procesami
uwagi czy pamieci postrzeganie. Erik Kandel, zdobywca nagrody Nobla w dziedzi-
nie fizjologii i neurobiologii, opisal to fascynujace zjawisko w ksigzce Reductionism
in Art and Brain Science. Bridging the Two Cultures®. Bodziec wzrokowy analizowany
jest w roznych czeéciach moézgu pod wzgledem ruchu, formy, koloru, a dopiero
pdzniej sktadany z réznych kawatkéw w catosé, przy wykorzystaniu zaréwno
proceséw automatycznych, wrodzonych, jak i tych zwigzanych z pamiecia. Skoro

zatem nawet nasze widzenie (percepcja) nie jest wolne od obcigzen interakcji

5 Por. W. Chadwick Kobiety, sztuka, spoteczeristwo, Poznan 2015

6 Por. E. Kandel, Reductionism in Art and Brain Science. Bridging the Two Cultures,
Nowy Jork 2016.
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z otoczeniem, bo na jego ksztalt wplywajg procesy pamieciowe, z tym wiekszg
ostroznoscig powinni$my traktowaé fotografie, ktéra to widzenie utrwala. Jak
trafnie zauwaza Rafat Drozdowski w eseju Radykalny program socjologii wizualnej:
wszystko, tylko nie obrazy: ,Zdjecia nie referuja, nie odzwierciedlajg materialno$ci
$wiata, ale ,odbijajg” zobowigzania, reguly i wzory kulturowe””. Mozemy wiec
$mialo zalozy¢, ze fotografia jest tylko pozornie obiektywna. Postaram sie wykazac,
w jaki sposdb poprzez swojg pozorng ,przezroczysto$¢” fotografia produkuje
nie obiektywnos¢, a normatywno$¢, zwlaszcza w jednoznacznych przekazach
reklamowych i jakie zagrozenia moze taka sytuacja stwarza¢. Jako material do
analizy teoretycznej, jak i punkt wyjscia do stworzenia autorskiego projektu
fotograficznego, wybratam zdjecia odrzucone z oficjalnych selekcji reklamowych
kampanii, ktéore realizowatam w ciggu ostatnich kilku lat. Stanowig one dla mnie
inspiracje do wlasnej pracy tworczej, nieobcigzonej ograniczeniami pracy na
zlecenie, jak rowniez, a moze przede wszystkim - cenne zrédto informacji na
temat kondycji uprawianej przeze mnie dziedziny i spoteczenistwa, w ktorym zyje.
Wychodzgc od przekonania Guya Deborda, ze ,,Kazde kolejne ktamstwo reklamy
jest jednocze$nie przyznaniem sie do ktamstwa poprzedniego™®, ponizsza praca to
pretekst, by przyjrze sie obrazom, ktére oficjalnie nie zaistniaty w reklamowych
obiegu. Mam nadzieje, ze to wlasnie w nich odnajde jaki$ fragment prawdy:
na temat reklamy, spoleczeristwa oraz rozdarcia, jakiego do$wiadczam miedzy
wzorcami obecnymi w przekazach medialnych, a rzeczywistym, zywym,
osobistym do$wiadczeniem. Postaram sie réwniez opisaé sposéb, w jaki
fotografia moze potwierdzad status quo (jednoznaczne przekazy reklamowe),
ale i przedefiniowywad zjawiska poprzez wieloznaczne przekazy wizualne,
umozliwiajgce nadawanie im nowej wartosci. Ponadto, jak z kolei ruchy spoteczne
i sztuka sg instrumentalnie traktowane i natychmiast wchlaniane przez $wiat
komercji, ktérego silnikiem jest kreowanie potrzeby cigglej nowosci.

W rozdziale ,W strone utopii” opisze projekt fotograficzny bedacy trzonem

7 R. Drozdowski, op. cit., s. 52.

8 G.Debord, Spofeczeristwo spektaklu, Pafistwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 2000, s.62.

WSTEP



niniejszej rozprawy doktorskiej. Odrzucone to okre$lenie na zdjecia, ktére
nie trafily do oficjalnej selekcji. Ciekawig mnie zwlaszcza te ujecia, ktore
zostajg odrzucone nie z powodu niespelniania standardéw technicznych, ale
poniewaz nie wpisujg sie w obowigzujace trendy i standardy reprezentacji
zycia.” Ciekawi mnie ambiwalencja tych przedstawien, pewien rodzaj peknie-
cia przesgdzajacy o skazaniu ich na reklamowy niebyt. Mojg tezg jest to, ze
zdjecia te nie wpisujg sie w standardy reklamy, poniewaz nie sg jednoznaczne,
budzg moralne, etyczne, estetyczne watpliwosci i dzieki swojej ambiwalencji
odstaniajg co$, co wykracza poza proste sprzedazowe czy PR-owe cele.
Te szczeliny znaczen, ktdre odstaniajg odrzucone zdjecia bardzo mnie interesuja,
zwlaszcza w kontekscie spolecznej konstrukeji kobiecej tozsamo$ci'® . Odrzucone
reklamowe zdjecia obnazajg fragmenty prawdy o nas i o tym, jak konstruujemy
spoteczng rzeczywisto$¢. Odstaniajg leki i pragnienia, konflikty i nadzieje oraz
stanowig wspanialg zachete do stworzenia na ich podstawie kolekgji foto-
grafii wykraczajacej poza komercyjny kontekst i wchodzacej w obszar sztuki
pozwalajacy na bardziej zniuansowang wizje cztowieka. Tezg ponizszej pracy
jest to, ze pielegnowanie ambiwalencji, niejednoznacznosci w fotografii (takiej
niejednoznacznodci, ktora nie jest tatwg ucieczkg od krytyki pod ptaszczykiem
wsztuki dla sztuki”, ale przemyslanym zabiegiem wykalkulowanym na wytrgcenie
widza z konsumpcyjnego kotowrotka) ma szanse stac sie alternatywg dla jej
normatywnosci. Celem projektu jest natomiast wskazanie drég wyjscia ze zbyt
sztywnego, normatywnego patrzenia i otwarcie na dialog poprzez umiejetne

wykorzystanie fotograficznej wieloznaczno$ci.

9 Por. G. Kuipers, T. Franssen, S. Holla Clouded judgments? Aesthetics, morality and everyday
life in early 21t century culture European Journal of Cultural Studies 2019

10 Por. ). Mizieliniska (De)konstrukcje kobiecosci, Gdarisk 2004; C. Paglia Camille, Free Women,
Free Men, Edynburg 2018.
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1. PARADOKS WIDOKU
Istota fotografii a zrédla jej wieloznacznosci

1.1.  Fotografia jako obiektywny zapis

Fotografia od poczatku swojego istnienia zachwycala precyzjg optycznego
odwzorowania rzeczywistosci, przewyzszajac pod tym wzgledem realistyczne
malarstwo i rysunek. Jej mechaniczny charakter wydawatl sie lokowac jg bardziej
w przestrzeni nauki i rodzgcego sie przemyshu niz w przestrzeni sztuki, chociaz
paradoksalna natura tego wynalazku (pokazywania jednocze$nie faktéw
i wiecej-niz-faktow) réwniez zostata wkrétce dostrzezona. Z jednej strony
fotografia byta uciele$nieniem pozytywistycznych dazen do tego, by przedstawia¢
rzeczywisto$¢ tak, jak widzi jg oko, a nie jak kreuje umyst, co robito z niej narzedzie
idealne do wspierania prac naukowych. Z drugiej strony do$¢ szybko odkryto
jej kreacyjne mozliwosci, stawiajac pod znakiem zapytania transparentnos¢
tego medium i otwierajac droge do rozumienia fotografii jako sztuki. W eseju
Heroizm widzenia Susan Sontag trafnie podsumowuje te zmiane postrzegania
fotograficznej profes;ji: ,O fotografie sgdzono, ze jest on bystrym, ale neutralnym
obserwatorem - skrybg, nie poetg. Szybko jednak stwierdzono, ze nikt nie robi
identycznego zdjecia tego samego przedmiotu. Przypuszczenie, zZe aparaty
fotograficzne dostarczajg bezosobowy, obiektywny obraz ustgpito wobec faktu,

ze zdjecia dostarczajg dowodow nie tylko na to, co jest na $wiecie, ale i na to,



18

co fotograf widzi; nie tylko sam zapis, ale i przetworzong wlasng oceng $wiata™™.

Naturalnym argumentem na rzecz obiektywnosci fotografii byt jej optyczny
realizm, ktory kojarzy! sie z niezaposredniczonym artystycznymi $rodkami
widzeniem, utrwalonym w odbitce. To, co nie mogto by¢ zapamietane w glowie
patrzacego, moglo zostaé ,zapamietane” na odbitce fotograficznej. Przedtuzenie
pamieci byto zatem oczywistg i najprostszg funkcjg przypisywang fotogra-
fii. Takie rozumienie medium z perspektywy historycznej ttumaczy cieka-
wie Stawomir Sikora w ksigzce Fotografia. Miedzy dokumentem a symbolem:
»W potowie dziewietnastego wieku Oliver W. Holmes nazwat fotografie lustrem
obdarzonym pamigcig (mirror with a memory). Ukuty termin po trosze mogh
by¢ (réwniez) wynikiem specyficznego do$wiadczenia patrzenia na dagerotypy,
osobliwe srebrne plytki, ktérych wyrazisto$¢ wzbudzata czasem lek, sadzono
bowiem, ze drobne obecne na nich twarze mogg cztowieka nawet widzie¢. Warto
jednak pamietad, ze ptytki owe odbijaly réwniez wizerunek patrzgcego. Przede
wszystkim jednak, dagerotypy i fotografie zatrzymywaly i utrwalaly wyglady,
zastepujgc niejako pamiel. Stawaly sie konkretyzacjami zmaterializowanych
ulamkow czasoprzestrzeni, ktore pozostawaly z nami na zawsze” 2. Przed
narodzinami fotografii, malarstwo i rysunek byly w stanie co prawda utrwali¢
obrazy z pamieci, ale nie bylo to tak optycznie idealne jak w przypadku fotografii.
Poza tym, ingerencja twdrcza w malarskg czy rysunkowg reprezentacje byta duzo
bardziej oczywista — narzedzia malarskie pozostawialy po sobie widoczny $lad.
W przypadku fotografii §lad ten zostal zminimalizowany - stad poréwnania
wiasnie do proceséw pamieciowych, ktérych prawdziwosci wtedy jeszcze nie
kwestionowano. Lustro, z kolei, funkcjonowalo i funkcjonuje nadal w kulturze
z jednej strony jako odbicie prawdy, a z drugiej jako obiekt magiczny, dzieki
ktéremu mozna na przyktad nawigzaé kontakt z innym $wiatem, lub pozwalajacy
zobaczy( przesztos$¢ czy przewidziel przysztosé. Metafora ,lustra z pamiecig”

utrwalata wiec poglad o fotografii jako narzedziu pozwalajacym ocali¢ od

11 S. Sontag, op. cit., s. 98.

12 S. Sikora, Fotografia. Miedzy dokumentem a symbolem, 1zabelin 2004, s. 9.
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zapomnienia (na przyklad poprzez przywotlanie obrazu ukochanej osoby), a jej
drobiazgowos¢ dodatkowo podbijala wrazenie prawdziwosci zarejestrowanych
sytuacji. Zwigzki fotografii, pamieci i prawdy wymykaly sie jednak prostym
opisom. Badania nad pamiecig (zwlaszcza te od drugiej polowy XX wieku)
us$wiadomily nam, ze pamie¢ nie jest prostg rejestracja, a raczej skomplikowa-
nym procesem obarczonym znieksztalceniem poprzez: po pierwsze - wrodzone
procesy uksztattowane przez ewolucje, a po drugie - nabyte dos§wiadczenia.
Stanowi wiec proces podatny na generowanie fikcji (na przyklad fatszywych
wspomnienl). Widzimy zatem, ze poréwnanie fotografii do ,lustra z pamiecig”
jest — troche przypadkowo - bardzo trafne, Iczy te same sprzecznosci, ktore kryje
w sobie sama fotografia, czyli przenikanie sie rzeczywistosci i fikcji. Zaréwno
pamied, jak i fotografia, z natury sg niestabilne i osadzone w réznych procesach
fizycznych oraz spoteczno-kulturowych, czego konsekwencjg jest tworzenie iluzji,
aich tre$ci wymykajg sie jednoznacznej interpretacji.

W erze cyfrowej, kiedy produkcja obrazéw fotograficznych przyspiesza
wykladniczo, proste relacje miedzy fotografig a pamiecig stajg sie jeszcze
bardziej zawile. Obecnie wydaje sie, ze fotografie coraz bardziej funkcjonujg
jako $rodek komunikacji o tym, co dzieje sie tu i teraz. Nie tyle (albo nie
tylko) ,2uwieczniajg” czy uroczyscie ,upamietniaja” momenty z przesztosci, co
pokazujg to, co dzieje sie w tym momencie. Chociaz potoczne stwierdzenie, ze
fotografia uwiecznia czy upamietnia wprost odnosi sie do proceséw pamiecio-
wych, w dobie mediow cyfrowych bardzo czesto to rozumienie wypierane jest
przez inne, a mianowicie: ,pic, or it didn’t happen™, ktére funkcjonuje jako
potwierdzenie biezgcego wydarzenia, urzeczywistnienie wrecz, tak jakby samo
doswiadczenie przestato by¢ wiarygodne, a zdjecie wolne byto od znieksztatcen,
o ktére tatwo w przekazach stownych. Fotografia zaczyna wiec coraz czesciej by¢
przede wszystkim $rodkiem komunikacji, a nie narzedziem do ,upamietniania”.
Odwraca sie tu przy okazji pewna tradycyjna hierarchia rozumienia komu-
nikacji w ogdle - przez wiekszo$¢ ubieglego wieku wéréd badaczy kultury

13 Wyrazenie w wolnym tlumaczeniu brzmi ,pokazuj zdjecie, albo to si¢ nie wydarzylo”.
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i filozoféw dominowato podejscie stanowigce o tym, ze calo$¢ komunikacji,
a nawet samo myslenie pochodzi w cato$ci od jezyka (mowy), a obraz rozu-
miany jest jedynie w oparciu na pojeciach ustanowionych przez mowe. Mozna
przeciez spojrze¢ na te relacje odwrotnie - to obraz jest pierwotng matrycg
dla budowy pojecia i to na jego podstawie budujemy odniesienia stowne.
Niezaleznie jednak od rozstrzygniecia, czy mys$limy raczej tekstem czy obra-
zem, struktura danego jezyka (czyli tez jezyka fotografii), analiza jego znakéw,
moze by¢ narzedziem do zrozumienia tego, co nazywamy rzeczywistoscig.
Dobitnym wspotczesnym przyktadem fotografii w funkcji biezagcego komunika-
tora (a nie jak wczeéniej — upamietniajgcej) sg wiadomosci ograniczone czasowo,
dostepne we wszystkich najwiekszych platformach mediow spotecznosciowych,
np. Instagram i Facebook ,stories” znikajgce po 24 godzinach, Snapchat, tryb
znikajgcych wiadomosci na Whatsappie, ograniczone czasowo umieszczenie
zdjecia w aplikacji BeReal itp. Funkcje te podkreslajg ulotno$¢ obrazéw, co zmie-
nia rozumienie fotografii z zamrazania i utrwalania minionej chwili, na sposéb
pozostawania w kontakcie z ,tu i teraz”.

Konsekwencjg zmiany statusu fotografii z czegos, co upamietnia, na codzienny,
szybki $rodek komunikacji moze by¢ fakt, ze coraz latwiej zamiast wytapywa¢
iluzoryczno$¢ fotografii, akceptujemy jg w roli dowodu, iz co§ wlasnie sie wyda-
rzylo, pomimo zycia w czasach duzej $wiadomosci manipulacji, na ktére pozwala
fotografia cyfrowa. Jednak natychmiastowo$¢ i ogdlnodostepnos¢ fotografii
jako $rodka komunikacji, umacnia wrazenie braku filtra, ktére w polgczeniu
z szybko$cig transferu obrazu cyfrowego, jeszcze pomnaza ryzyko bezrefleksyjnego
przyjmowania przedstawionej sytuacji jako prawdziwe;j.

Wracajac jednak do historycznych korzeni argumentow na rzecz obiektyw-
nosci fotografii - oprdcz optycznej doskonato$ci i przyréwnan do proceséw
pamieciowych, kolejnym argumentem na rzecz obiektywnosci byto osadzanie
fotografii w kontekscie naukowym, gdzie gwarantem obiektywno$ci miat by¢
mechaniczny charakter zapisu zdjecia. Francis Galton - twdrca terminu i pionier
eugeniki byl jednym z pierwszych uczonych, ktérzy wykorzystywali fotografie

w swoich badaniach. Galton stosowal metody statystyczne do studiowania
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ludzkich réznic indywidualnych, a fotografia czesto stanowila integralny element
przeprowadzanych dowod6w. Opracowana przez badacza technika portretu
zlozonego (fotograficznego kompozytu) stuzyta jako narzedzie do wizualizacji
réznych ,typdw” ludzi. Zostata zastosowana na przyktad do portretéw skazarnicdw
oraz 0séb chorych, po to, by ustali¢, czy okreslone rysy twarzy moga korelowa¢
ze sklonno$cig do przestepczosci lub z konkretnymi chorobami. Uzyskane
wyniki nie dawaly podstaw do jednoznacznych konkluzji, ale samo poszukiwanie
tych zbieznosci zaowocowato rozwojem popularnej pdzniej idei determinizmu
biologicznego, ktory zaktadat, ze cechy 0sdb z réznych grup spotecznych, w tym
przedstawicieli réznych ras, klas, plci czy orientacji seksualnych, s3 wrodzone
i z géry okre$lone przez biologie™. Jak zauwaza Steven Selden ,przekonania
Galtona wplywajace najego analizy eugeniczne wynikaly z zalozenia, ze pozycja

spoteczna zwigzana jest z odpowiednim genotypem”®

. Latwo tu zauwazy¢ nie-
bezpieczng tendencje do wyszukiwania faktéw mogacych prowadzi¢ do segre-
gacji spotecznej, a w konsekwencji wrogosci wobec catych spotecznosci. W tym

wszystkim fotografia miata by¢ potraktowana jako dowdd w sprawie, obiektywny
zapis faktu. Naukowy kontekst uzycia wynalazku aparatu fotograficznego

powielal zatem przekonanie o mozliwosciach obiektywnego zapisu poprzez to

medium, ktérego rzeczona ,transparentno$¢” miata wynika¢ z mechanicznosci

zapisu. Zresztg do teraz fakt, ze obrazek powstaje w jakiej$ maszynie (aparacie

fotograficznym, smartfonie), a nie jest wytworem ludzkich rak, pozostawia silne

wrazenie wysokiej warto$ci dowodowej zdjecia.

Latwo ignorujemy przeksztalcenia, ktérych dokonuje fotografia: aspekt

zamiany tréjwymiarowej przestrzeni w dwuwymiarowy obraz, wybor obiek-
tywu uzytego do sfotografowania sceny, ktéry posiada okre§long ogniskowa,

charakteryzujacg sie specyficznym odzwierciedleniem relacji przestrzennych, czy

14 Por.S. Selden, Transforming Better Babies into Fitter Families. Archival Resources and the History
of the American Eugenics Movement. 1908-1930, ,Proceedings of the American Philosophical
Society” 2005, nr 149(2)

15 lbidem, s. 202.
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sposdb dziatania przystony, ktéra zmusza selektywnie patrzec na scene poprzez
umiejscawianie ostro$ci na przednim lub dalszym planie. Ignorujemy réwniez
specyficzng kolorystyke podyktowang podlozem $wiatloczutym lub wlasciwo-
$ciami cyfrowej matrycy oraz najwazniejsze zaniedbanie to ignorowanie ramy
kadru, ktéra wybierana jest catkowicie dowolnie, a jednak sprawia wrazenie
skoniczonej cato$ci. Najczesciej nie zastanawiamy sie tez, w jakim stopniu zdjecia
byly wynikiem zaistniatej sytuacji, a na ile byly zaaranzowane.

Warto wspomnie¢ o jednej z pierwszych prac fotograficznych, bedacych krytykg
domniemanej transparentnej relacji miedzy fotografig a prawda i jej ,naukowego”
charakteru, stajgc sie jednoczes$nie wstepem do dyskusji o przynaleznosci foto-
grafii do sztuki. Byta to praca Hippolyta Bayarda, jego autoportret zrealizowany
w 1840 roku, a wiec tuz po wynalezieniu fotografii. Na zdjeciu Bayard upozowat
samego siebie na nieboszczyka, a na odwrocie odbitki zostawil notatke bedaca
komentarzem rzekomego samobdjcy w sprawie nieuznania go przez rzad
francuski jako prawowitego wynalazcy nowego medium. Prowokacja Bayarda
wykazala, ze wynalazek fotografii to efekt rozwoju nie tylko technologicznego,
ale i artystycznego. Bayard udowodnit kreacyjne wlasciwosci medium fotogra-
ficznego, jego uwodzacg iluzyjno$¢, do tej pory przypisywang jedynie malarstwu
czy rysunkowi. W pdzniejszych latach fotografia na trwate zagwarantowata
sobie miejsce wérdd sztuk plastycznych, wiele zawdzieczajgc réwniez promocji
Alfreda Stieglitza, lidera ruchu piktorialnego w fotografii i zalozyciela magazynu
Camera Work, ktéry podkreslat bliskie powinowactwo fotografii i malarstwa,
zarOwno na poziomie sposobu obserwacji, jak i samej formy, czego dowodem
byly jego ,malarskie” fotografie przesigkniete duchem impresjonizmu.

Fotografia jest wiec paradoksem, z jednej strony funkcjonuje jako do-
wod w sprawie, a z drugiej uznajemy ja za dziedzine sztuki. Wydaje sie by¢
obiektywna, wciggana jest wiec chetnie w dyskurs nauki, a jednak im bardziej
sie jej przygladamy, tym bardziej ujawnia sie jej iluzyjno$¢. Im bardziej widzimy
iluzyjno$¢, manipulacje i przeksztalcenia, ktérym zdjecie podlega, tym bardziej

obiektywno$¢ i transparentno$¢ ulatniajg sie z obrazka.
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1.2.  Fotografia jako znak

Wspomniane w poprzednim rozdziale przeksztalcenia, ktérych dokonuje
fotografia nie pozwalajg na potraktowanie jej jako obiektywnego zapisu. Mozna
jednak sprébowac potraktowac te przeksztalcenia jako rodzaj kodu zawiera-
jacego dajace sie wyrdznic znaki, ktérych kombinacja odstania przed widzem
jakis przekaz. Problematyke fotografii jako no$nika przekazu i pytanie o to, czy
fotografie w ogdle mozna nazwa¢ kodem, podjat Roland Barthes w eseju Retoryka
Obrazu: ,Wedtug dawnej etymologii stowo obraz [image] nalezy wigza¢ z rdzeniem
stowa imitari. W ten oto sposéb znajdujemy sie od razu w centrum najwazniej-
szego zagadnienia, jakie staje przed semiologig obrazéw: czy przedstawienie
analogiczne (»kopia«) moze tworzy¢ prawdziwe systemy znakow, a nie tylko
proste aglutynacje symboli? Czy do pomys$lenia jest »kod« juz nie cyfrowy, lecz
analogiczny?”'®. Barthes zastanawiat sie, czy fotografie w ogdle mozna nazwaé
kodem, tak jak kodem jest jezyk, poniewaz jawi sie nam ona jako ,transparentny”
przeklad tego, co przedstawia, a nie jako system znakéw skorelowany ze sobg
w catkowicie umowny sposob. ,\W fotografii - w kazdym razie na poziomie
przekazu literalnego - stosunek signifiants i signifies jest w istocie stosunkiem
nie »transformacji« lecz » rejestracji, a brak kodu umacnia oczywiscie mit
fotograficznej »naturalnosci«: obraz jest dany, uzyskany mechanicznie, bez
naszego udzialu (mechaniczno$¢ stanowi gwarancje obiektywnosci)™.

Co zatem przesgdza, ze fotografia jednak jest kodem, a nie prostg rejestracjg?
Jak w obrazie fotograficznym moze powsta¢ znaczenie? W jezyku, ktéry jest
rodzajem kodu, zaréwno pojedyncze stowa, jak i ich kombinacje w zdaniach
przenoszg znaczenie. Analogicznie w fotografii, mozemy znalez¢ struktury,
ktore budujg znaczenie, niektére w sposob dostowny, inne w sposoéb taki, jak
w jezyku robi to metafora, czyli budujac sens jakby pomiedzy poszczegdlnymi

stowami. ,Stowami” w jezyku fotografii mogg by¢ zaréwno obiekty/sytuacje na

16 R. Barthes, Retoryka obrazu, ,Pamietnik Literacki 1xxv1” 1985, z. 3, s. 289.

17 lbidem, s.297.
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nich pokazane, jak i sam spos6b ich prezentacji'®. Roland Barthes wyrdznia dwie
podstawowe warstwy zdjecia: denotacyjng i konotacyjng. Warstwa pierwsza
- denotacyjna, to warstwa opisu tego, co na zdjeciu wida¢, jest wiec warstwg
percepcyjng i informacyjng, nazwang przez badacza ,przekazem bez kodu”
(poniewaz, wedtug Barthesa, kodem nazywamy jedynie sytuacje, gdzie co$ jest
reprezentowane przez co$ innego, a warstwa denotacyjna fotografii jest po prostu
kopia, analogig rzeczywistosci; nie jest wiec w stosunku do rzeczywistosci relacjg

ekwiwalencdji, ale ,quasi-identyczno$ci™

). Warstwa konotacyjna to natomiast
warstwa kodujaca element symboliczny, czyli warstwa przekazujgca znaczenie.
Podzielenie zdjecia na rézne warstwy wydaje sie by¢ uzasadnione ze wzgledu
na to, ze ulatwia namyst nad jego strukturg i funkcjg, ale nawet sam badacz
zaznacza, ze podzial ten ,ma warto$¢ tylko operacyjng, analogiczng do tej, ktéra
pozwala w znaku jezykowym wyr6zni¢ signifiant i signife, cho¢ w rzeczywistosci
nikt nigdy nie mogtby oddzieli¢ »stowa« od jego sensu, chyba ze ucieknie sie do

metajezyka definicji”*

. Nie oddzielimy zatem wyrazZnie warstwy informacyjnej
od symbolicznej, gdyz w fotografii warstwy te sg ze sobg ztgczone, ale mozemy
sprobowac zastanowi¢ sie nad ich wzajemnymi zalezno$ciami.

Warstwa konotacyjna to wedtug R.Barthesa warstwa, ktora zawiera znaki,
a ktorych specyficzna kombinacja buduje znaczenie. W fotografii znakami
wedtug autora sg $rodki wyrazu, takie jak: kolor, kompozycja, $wiattocien, aich
interpretacja nie rozni sie znaczgco od tego, jak czytamy je w innych dzietach
sztuki. Te najbardziej elementarne skladowe kompozycji obrazu dajg same
w sobie niewyczerpang réznorodno$¢ mozliwych powigzan i oddzialywan.
W fotografii mozemy dodatkowo wyr6zni¢ specyficzne dla tego medium $rodki
wyrazu, takie jak: przystona, czas naswietlania oraz typ, kierunek czy natezenie
$wiatla, ktorych uzycie réwniez prowadzi do utworzenia sie struktur znaczg-

cych, a ich wzajemne powigzania odstaniajg sens. Przykladowo odwrdcenie

18 Por. M. Jakubczyk Fotograficzne ktamstwo, czyli o perswazji w fotografii, Warszawa, 2011.
19 lbidem, s. 292.

20 lbidem, s. 300.
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naturalnego kierunku $wiatla padajgcego z géry na $wiatlo sgczgce sie z dotu,
budzi uczucie grozy, wymieszanie naturalnego $wiatta z btyskiem daje efekt
niesamowitosci, uzycie dtugiego czasu naswietlania sugeruje uptyw czasu,
przemijanie, fazy ruchu itp. Nawet tak subtelna rzecz jak decyzja o uzyciu
konkretnej matrycy determinuje w znacznym stopniu plastyke obrazka, a wiec
iprzekaz (na przyktad mokry kolodion vs cyfra). Kampanie reklamowe towaréw
luksusowych w ostatnich latach czesto realizowane byty przy pomocy aparatow
analogowych, odr6zniajac sie od kampanii produktow pierwszej potrzeby gléwnie
dzieki specyficznej charakterystyce kliszy. Estetyka analogowa miata budowa¢
skojarzenie produktu ze sztukg (w domysle czyms, co jest ponad przyziemne,
codzienne potrzeby), gdzie ,artystyczno$¢” przedstawienia miata wynikac z uzycia
dawnych, analogowych technik fotograficznych. Tak samo optyka fotograficzna,
czyli to, jakg ogniskowg wybierzemy do realizacji zdjecia, jest dla odbiorcy
czesto niezauwazalnym zabiegiem, a w rzeczywistosci niesie za sobg powazne
konsekwencje znaczeniowe poprzez na przyklad nierealistyczne (cho¢ wlasnie
ledwo zauwazalne) odwzorowanie skali, czy ustanowienie specyficznych relacji
przestrzennych (ogniskowa 15 mm vs 200 mm).

Poza formalnymi wlasciwo$ciami zdjecia, ogromng role w budowaniu zna-
czenia odgrywajg rowniez okoliczno$ci jego powstania oraz kontekst prezentacji.
Idac za tropem Marshalla McLuhana samo ,medium jest przekazem”?, a wiec
fakt zetkniecia odbiorcy z obrazem fotograficznym (a nie na przyklad malarskim)
niesie za sobg specyficzne konotacje. Réwniez Vilem Flusser w , Filozofii fotografii”
podkreslal, ze specyfika formalna obrazu fotograficznego bedgcg wynikiem
uzycia danego aparatu posiadajacego specyficzng mechanike, optyke i od rewolucji
cyfrowej réwniez oprogramowanie ma znaczny wpltyw na sposob odbierania tego
medium przez odbiorce??. Kolejnym elementem znaczgcym, cho¢ nienalezgcym
do struktury samego ujecia, jest wybor kadru, czyli to, co i dlaczego zostaje

w nim umieszczone, a co pominiete. Decyzja ta przesgdza czesto o potencjale

21 Por. M. McLuhan Zrozumie¢ media. Przedtuzenia cztowieka. Warszawa, 2004.

22 Por. V. Flusser, Ku filozofii fotografii, Warszawa 2015.
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znaczeniowym zdjecia i jest jednym z najwazniejszych rozstrzygnie¢ w fotografii.
Susan Sontag w eseju Ameryka widziana na fotografiach, niejasno po$wiecila tej

kwestii bardzo wiele uwagi®*. Zaznaczyla, ze wybdr perspektywy fotografowania

w zderzeniu z tym, kim jest i skad pochodzi fotograf wiele wnosi do przekazu

zdjecia. Na przykladzie twdrczosci Diane Arbus amerykariska krytyczka zauwa-
zyla, ze fotografka patrzy na przedstawione postaci z pewnym specyficznym dla

siebie dystansem, ktory wedtug Sontag mogt wynikaé z tego, ze Arbus sama nie

byla czlonkiem portretowanej spotecznosci. Poréwnujgc zdjecia Diane Arbus

ze zdjeciami, na przyktad, Nan Goldin mozemy dostrzec rdznigce artystki

spojrzenia, mimo ze podejmujg one bardzo podobne tematy. R6zni je wlasnie

spoteczna perspektywa — w przypadku Arbus jest to perspektywa z zewnatrz,
w przypadku Nan Goldin - ze $rodka. Nan Goldin nie tylko dokumentowala,
ale i dzielita zycie z ludZzmi z tzw. ,marginesu”.

Mozliwo$¢ zastosowania w fotografii pewnych form plastycznych, ktére wigza
sie w konkretne struktury znaczeniowe pozwala na uznanie, ze fotografia jest
w istocie pewnym systemem znakdw, kodem, ktérym mozna dos¢ precyzyjnie
manipulowad. Zresztg na tym wlasnie przekonaniu bazuje caly przemyst rekla-
mowy, ktérego sednem jest $ciste monitorowanie przekazu w taki sposéb, by
byt jak najbardziej zgodny z intencjami nadawcy i jak najbardziej jednoznacznie
odczytany przez wybranego odbiorce. Spoteczne usytuowanie fotografa wzgledem
fotografowanej sceny, technologiczne uwarunkowania czy sposob upowszech-
nienia zdjecia s na pewno mniej oczywistymi elementami konstrukeji znaczenia

niz plastyczne $rodki wyrazu, ale réwniez stanowig jego bardzo istotne aspekty?*.

23 S.Sontag, Ameryka widziana na fotografiach, niejasno, w: O fotografii, op. cit.

24 Por. Kampka Agnieszka Retoryka wizualna - perspektywy i pytania Warszawa, 2011.
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1.3. Fotografia jako reprezentacja

Przedstawiona w poprzednim rozdziale analiza retoryki wizualnej zdjecia wyja-
$nia, w jaki sposéb poprzez pewien uklad struktury w obrazie zostaje osiggniety
jego cel znaczeniowy, ale nie dostarczy nam odpowiedzi, czym sg fotografie,
ktorych przestanie nie jest dla nas literalnie jasne, a mimo to wywotujg w nas
wspomniany wczesniej dreszcz sensu®.

Niemiecki hermeneuta filozoficzny Hans Georg Gadamer wskazywal, ze
semiotyka i strukturalizm, analizujgc obraz jako zestaw znakéw, traktuje obraz
w sposob ograniczony, jako pewnego rodzaju narzedzie, stuzgce do komunikacji,
ktorego istota sprowadza sie do jego funkgji: ,,Znak bowiem to nic innego niz to,

26 Niemiecki

czego wymaga jego funkcja, ktorg jest wskazywanie poza siebie
hermeneuta uwazal jednak, ze obraz to co$ wiecej niz znaki. W dziele Prawda
i metoda sugerowal, ze owo ,,co$ wiecej” to fakt, iz obraz ma rzeczywisty udziat
w istocie tego, co sie w nim prezentuje. Wskazywanie nie wyczerpuje zatem
istoty istnienia obrazu: ,Obraz nie roztapia sie w swej funkcji wskazywania,
lecz swym wlasnym bytem ma udziat w tym, co odwzorowuje”®. Obraz zatem
wedtug filozofa ,nie dystansuje sie do tego, co sam prezentuje, lecz ma udzial

w bycie tego czego$”*®. Ta zasadnicza réznica miedzy znakiem a obrazem polega,

25 Por. Davey Gerald John Understanding photographic representation: Method and meaning in
the interpretation of photographs, The University of lowa, 1992

26 H.-G. Gadamer, Prawda i metoda. Zarys hermeneutyki filozoficznej, Warszawa 2007, s. 223.
27 lbidem, s. 224.
28 Ibidem.
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w opinii niemieckiego hermeneuty, na réznym ontologicznie statusie zwigzku
pierwowzoru i podobizny. Szczegdlnie ciekawe jest wlasnie odwrdcenie przez
Gadamera relacji pierwowzoru i podobizny, z relacji wskazywania, tak jak ma
to miejsce w znaku, na zasadniczy udziat pierwowzoru w podobiznie. Gadamer
konkluduje to odwrécenie relacji nastepujgco: ,Dopiero dzieki obrazowi pierwo-
wzOr staje sie obrazem - a zarazem obraz nie jest niczym innym jak przejawem

729 Obraz oraz to, co si¢ w nim przejawia, sg zatem w $cistym

pierwowzoru
ontologicznym zwigzku, sg jednym i tym samym, ale jakby w réznych formach.
Obraz jest zatem pewng formg istnienia bytu, formg jego przejawiania sie.
Odnoszac teorie niemieckiego filozofa do fotografii, sadze, ze o ile fotografia
reklamowa moze zosta¢ potraktowana jako zestaw znakdw, czyli co$, co wskazuje,
ale jest wewnetrznie puste, gdyz wyczerpuje sie wlasnie we wskazywaniu, to
fotografia, w ktorej znajdujemy (to tajemnicze i trudne do zwerbalizowania)
,co$ wiecej” moze by¢ rozumiana tak, jak rozumiane jest przez Gadamera dzieto
sztuki, czyli jako forma istnienia samego bytu. Niemiecki hermeneuta uznawat,
ze do opisu sposobu istnienia obrazu, najlepiej nadaje sie pojecie reprezentacji.
W Prawdzie i Metodzie podsumowat rodowdd pojecia ,reprezentowaé” nastepu-
jaco: ,Dzieje znaczenia tego stowa sg nadzwyczaj pouczajace. Stowa tego uzy-
wali Rzymianie, ale w $wietle chrze$cijaniskiej idei inkarnacji i corpus mysticum
[ciala mistycznego] nabralo ono zupelnie nowego znaczenia. Reprezentacja nie
znaczy juz odwzorowania lub przedstawienia obrazem, ewentualnie »przed-
stawicielstwa« w handlowym sensie dysponowania pewng sumg, lecz oznacza
teraz zastepowanie. Stowo powyzsze moze uzyska¢ owo znaczenie oczywiscie
dlatego, ze to, co odwzorowane, uobecnia sie w odwzorowaniu. »Repreasentare«
oznacza uobecnienie”*. Reprezentowa¢ to ,uobecnia¢”. Obrazy nie sg zatem
ani jak znaki, tj. pustym wskazaniem czegos, co reprezentuja, ani nie sg do
korica symbolami, ktdre zastepujg byt, sa reprezentacja, czyli postacig tego, co

reprezentujg. Ujmujac te kwestie jeszcze prosciej: obraz nie jest jaka$ uboczng

29 Ibidem, s. 210.

30 lbidem, s. 208.
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rzeczg czy zaledwie odbiciem rzeczywisto$ci, ale zawiera w sobie fragment
rzeczywistosci, dla ktdrej formg istnienia jest obraz: ,Ujecie w postaci obrazu,
omdwienie w poemacie, cel aluzji wypowiadanej ze sceny to nie rzeczy uboczne,
dalekie od istoty, lecz prezentacje samej tej istoty”>..

Inspirujgca teoria Gadamera, opisujgca prezentowanie sie bytu w obrazie,
moze w pewnym stopniu przybliza¢ subtelng, ale znaczacg réznice pomiedzy
rzemiostem fotograficznym a fotografig - dzielem sztuki. Gadamer zwracal
uwage na specyfike sposobu istnienia dziela sztuki, podkreslajgc, ze efektem
prezentowania sie bytu w obrazie jest rodzaj wzbogacenia, uwznio$lenia: ,Dzieto
sztuki tak bardzo nalezy do tego, do czego sie odnosi, ze wzbogaca byt tego
czego$ niczym jaki$ nowy proces bytowy™2. Szukajac odpowiedzi na pytanie,
czym sg fotografie Odrzucone, to wlasnie teorie Gadamera dotyczgce dziet sztuki
wydaly mi sie bliskie w opisie tego, co czutam, patrzac na te zdjecia. Nie wiem,
czy posunetabym sie az tak daleko, aby zdefiniowa¢ réznice miedzy zdjeciami
odrzuconymi i tymi przyjetymi jako r6znice pomiedzy sztukg, a rzemiostem
(definicje sg ptynne), ale na pewno wyczuwalny jest w nich pewien rodzaj

filozoficznego ,przyrostu bytu” oraz zaproszenie do wielowymiarowej gry znaczen.

31 lbidem.
32 lbidem, s. 227.
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2. TERROR KOJACYCH ILUZ]J1
Wieloznacznos¢ fotografii - zagrozenie czy szansa.

2.1.  Destrukcyjny potencjat

W esejach O Fotografii Susan Sontag wielokrotnie odwotuje sie do wieloznacznosci
fotografii, podkreslajac, ze fotografia nic nie wyjasnia, a raczej zacheca do
snucia domystéw: ,Kazda fotografia jest wieloznaczna: zobaczy¢ na niej co$ - to
znaczy znalez¢ potencjalny przedmiot fascynacji. Ostateczna madros$¢ obrazu
fotograficznego kryje sie w stwierdzeniu: »Oto powierzchnia, a teraz myslcie,
a raczej czujcie to, co sie pod nig kryje. Pomyslcie, jaka musi by¢ ta rzeczy-
wistos¢, jezeli wyglada w ten sposdb«. Fotografie, ktore same nie sg w stanie
niczego wyjasnié, stanowig niewyczerpane zrédlo zachety do dedukowania,
spekulacji i fantazjowania™**,

Sontag, piszgc powyzsze stwierdzenie, pewnie nie miata na mysli fotografii
reklamowej, jednak dgzenie w fotografii reklamowej do $cistej kontroli elementéw
budujgcych ekspresyjny potencjal zdjecia, wydaje sie potwierdzac jej spostrzezenie.
Zdjecia zachecajg do spekulacji, dlatego elementy obecne w reklamie: lokacja,
scenografia, wyraz twarzy czy ubidr aktora to czynniki, nad ktérymi fotograf
musi zapanowac w celu nadania ujeciu pozgdanej ekspresji. Nie pozostawia sie

tych rozstrzygnie¢ przypadkowi, poniewaz zdjecie mogloby zacza¢ komunikowaé

33 S. Sontag, O fotografii, op. cit. s. 23.
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inne, nieoczekiwane tresci, rozumiejgc to jak Sontag - zacheca¢ do spekulacji -
wykraczajgcych poza przewidziane ramy. W dalszej cze$ci eseju autorka dodaje,
ze na spekulacyjny charakter zdjecia wplywa tez fatwa zmiana jego znaczenia
w zalezno$ci od kontekstu: ,,Kazde zdjecie jest tylko fragmentem rzeczywistos$ci
i dlatego jego znaczenie moralne i emocjonalne zalezy od tego, gdzie zostanie
umieszczone. Zdjecie zmienia sie w zaleznosci od kontekstu, w jakim jest
ogladane; przeto zdjecia Smitha z Minamaty wydadzg sie inne na arkuszu styko-
wym wgladéwki, inne w galerii, w czasie politycznej demonstracji, w archiwach
policji, w czasopi$mie fotograficznym, w gazecie, w ksigzce i na $cianie salonu.
Kazda z tych sytuacji nasuwa mysl o odmiennym sposobie upowszechniania
zdje¢, ale zadna nie przesgdza o jego znaczeniu. To, co Wittgenstein mdwil
o jezyku - ze znaczeniem stowa jest jego zastosowanie - stalo sie prawdg takze
w odniesieniu do kazdego zdjecia. W ten sposob obecno$¢ i rozpowszechnianie
wszystkich zdje¢ przyczynia sie do erozji samej koncepcji znaczenia, do rozpadu
prawdy na prawdy wzgledne”**.

Wedlug Sontag niestabilno$¢ znaczenia fotografii skutkuje nie tylko
relatywizmem, je$li chodzi o warto$ci estetyczne, ale rowniez moralne. Kazda
fotografia moze znaczy¢ zupelnie co$ innego w innym kontekscie. Na polu
reklamy udowodnit to twierdzenie Oliviero Toscani, realizujgc kampanie dla
marki Benetton. Jedna z tych kampanii, wykorzystujgca wizerunek chorego
na AIDs Davida Kirbiego, wyemitowana zostata w rozkwicie kryzysu epidemii
AIDS w latach go. ubieglego wieku®. Umieszczenie tak wrazliwego i intym-
nego tematu, jakim jest umieranie w komercyjnym kontekscie trafito w czuty
punkt opinii publicznej, a marce przyniosto natychmiastowg rozpoznawalnos¢.
Dla niektdrych zdjecia byly oburzajacym przekroczeniem, dla innych prébg
rozwiniecia $wiadomosci spotecznej, a dla jeszcze innych - po prostu zgrabnym
marketingowym trikiem. Z pewno$cig kampanie Benettona zwiastowaty nowg

ere w marketingu, a mianowicie pokazywanie juz nie tylko wizji szczescia, ale po

34 lbidem, s. 99.

35 Zob.: O. Toscani, Reklama usmiechnigte scierwo, Agencja Wydawnicza Delta, 1995.
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prostu roznych wartosci i pogladow, z ktérymi odbiorcy sie utozsamiajg. Marka
Benetton jako jedna z pierwszych zauwazyta zmierzch reklamy skierowanej do
wszystkich. Ich reklamy miaty wzbudza¢ pozytywne emocje tylko u cze$ci widzdw,
tych, dla ktorych projektowany byt dany przekaz. To, ze inni widzowie uznajg
reklamy Benettona za wulgarne nie miato najmniejszego znaczenia, poniewaz
nie dla nich byly przeznaczone. Dzieki polaryzacji opinii publicznej, reklamy
Benettona zyskiwaly dodatkowy rozglos, osiagajgc zasiegi, ktorych tradycyjna
reklama pokazujaca tylko uémiechnietych, pieknych ludzi nie mogta dostarczy¢.
Relatywizm moralny towarzyszacy fotografii, o ktérym pisata Susan Sontag
(20 lat przed reklamami Benettona), zostal tutaj zmonetyzowany poprzez pola-
ryzacje postaw wobec tego, co moze by¢ wystawiane na publiczny widok, w mysl
zasady - niewazne, co mowia; wazne, zeby moéwili. Amerykanska krytyczka
stusznie przewidziala, ze pomieszanie wywotane ptynnym znaczeniem zdjecia
prowadzi raczej do alienacji i biernosci, a nie jak czesto deklarujg zwolennicy
shockvertisingu - podniesienia $wiadomosci spotecznej na wyzszy poziom:
,Bez wzgledu na moralne roszczenia wysuwane przez zwolennikéw fotografii,
podstawowym skutkiem jej rozpowszechniania jest przeksztalcenie §wiata
w supersklep albo muzeum bez $cian, w ktérym kazdy temat jest przeceniany
jako artykut konsumpcyjny oraz wyceniany jako przedmiot estetycznego
podziwu. Dzieki aparatom fotograficznym ludzie stajg sie klientami i tury-

stami rzeczywisto$ci”¢

. Wedtug autorki fotografia przeksztalca rzeczywistosé
w sytuacje estetyczng, a wiec oferuje pseudorzeczywisto$é, zachecajgcg bardziej
do konsumpdji niz autentycznego przezycia czy rzetelnej oceny. Ponadto, poprzez
estetyczne przeksztalcenie §wiata, fotografia sprawia, ze ogladamy $wiat z pew-
nego dystansu, a nasze zaangazowanie jest tylko pozorem: ,Fotografowanie

- to w gruncie rzeczy akt nieinterwencji. Cze$¢ grozy wiejacej ze znakomitych
osiggnied fotoreportazu, np. z fotografii mnicha buddyjskiego siegajacego
po kanister z benzyng, partyzanta bengalskiego zakluwajgcego bagnetem
zwigzanego zdrajce - bierze sie stad, ze zdajemy sobie sprawe z tego, jak tatwo

36 S. Sontag, O fotografii, op. cit., s. 103.

TERROR KOJACYCH ILUZJI | Wieloznacznose fotografii (...)



34

mozna wybrac fotografowanie, w sytuacjach, w ktérych fotograf ma do wyboru
miedzy zdjeciem a zyciem. Osoba interweniujgca w czasie wydarzenia nie moze
go rejestrowad, osoba rejestrujgca nie moze interweniowa¢™’. We wlasciwej sobie
nieufnej krytyce autorka obarcza zatem wieloznaczno$¢ fotografii o powodowanie
nie tylko ktopotéw komunikacyjnych, ale nawet o przyczynianie sie do kryzysu
wartosci oraz powierzchownosci wszelkiego rozumienia we wspdtczesnym
$wiecie. Zajmuje stanowisko bardzo defensywne w stosunku do wpisanej

w nature medium ambiwalencji, widzgc jg jako Zrédto destrukeyjnego potencjatu.

2.2.  Egzystencjalne przebudzenie

Roland Barthes, inaczej niz Sontag, upatruje w wieloznacznosci fotografii nie
zagrozenia, a szansy. Barthes zauwaza, ze co prawda fotografia moze by¢ zaréwno

,doskonalg iluzjg” klisz kulturowych (takie zalozenie ma wiekszo$¢ fotografii
reklamowych), ale moze tez by¢ ,przebudzeniem rzeczywistosci” otwierajgcym
naszg wyobraznie na autentyczne zyciowe do$wiadczenie. ,Takie sg dwie
drogi fotografii. | to ja musze wybraé: czy podporzadkuje jej spektakl cywi-
lizowanemu kodowi doskonalych iluzji, czy napotkam w niej przebudzenie
nieprzejednanej rzeczywistosci™®.

Susan Sontag widziala w wieloznaczno$ci fotografii przyczyne ludzkiego
zagubienia i bezradno$ci. Barthes sugeruje natomiast, ze fotografia nie po-
woduje zagubienia, tylko je przed nami samymi odkrywa i dlatego, wedlug
autora, tak zaciekle staramy sie powstrzymac¢ demaskatorskg moc wieloznacz-
nych obrazéw, usztywniajgc ich chwiejne znaczenie w reklamowych kliszach.
Jednak jesli zechcemy skonfrontowac¢ sie z ambiwalencjg wpisang w niektore
zdjecia, moze nam to otworzy¢ droge do prawdziwej metafizyki. Szansg zatem,
ktérg wg Barthesa daje nam wieloznaczna fotografia, jest mozliwo$¢ kon-

frontacji z najbardziej fundamentalnymi pytaniami: ,Ja jestem odniesieniem

37 lbidem,s. 13.

38 R. Barthes, Swiatfo... op. cit., s. 211.
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kazdej fotografii i dlatego prowadzi mnie ona do zdziwienia, stawiajac zasad-
nicze pytanie: dlaczego zyje wlasnie tu i teraz? Na pewno fotografia wywotuje
(bardziej niz inny kunszt) bezposrednig obecnos$¢ w $wiecie, wspotobecnosé.
Ale ta obecno$¢ nie nalezy tylko do porzgdku politycznego (»uczestniczy¢ poprzez
obrazy w wypadkach wspétczesnych«), lecz takze do porzgdku metafizycznego.
Flaubert drwit (czy jednak naprawde drwit?) z Bouvarda i Pecucheta zastanawia-
jacych sie nad niebem, gwiazdami, czasem, zyciem, nieskoriczonoscig itd. Takie
wlasnie pytania stawia mi fotografia: pytania nalezace do metafizyki »glupiej«
czy prostej (tylko odpowiedzi sg skomplikowane), czyli prawdopodobnie do
prawdziwej metafizyki”.

Autor Swiatta obrazu uwaza, ze poprzez niepewno$¢ przedstawienia rzeczy-
wisto$ci na fotografii, medium to przypomina nam o naszej wlasnej niepewnej
sytuacji egzystencjalnej, co naturalnie wzbudza pewien dyskomfort. Kojace,
niebudzace egzystencjalnych dylematéw obrazy, stanowigce wiekszo$¢ §wiata
reklamy uzyskujemy, wedlug autora, dzieki uzyciu plastycznych klisz lub 13-
czac fotografie z tekstem, co stabilizuje znaczenie fotografii wewnatrz przyje-
tych kodéw kulturowych i sprawia, ze przekaz staje si¢ bardziej jednoznaczny,

yunieruchomiony”: , Kazdy obraz jest z natury polisemiczny (...) Polisemia stwarza
pytanie o sens. Pytanie takie ukazuje sie zawsze jako dysfunkcja, nawet jesli
z dysfunkgji tej spoteczeristwo moze skorzystaé w formie gry tragicznej (milczacy
Bog nie pozwala wybieraé sposrdod znakow) czy poetyckiej (»dreszcz sensu«
czy »panika« u starozytnych Grekéw); podobnie w kinie, obrazy traumatyczne
zwigzane s3 z niepewnoscig (niepokojem), co do sensu przedmiotow czy postaw.
Dlatego tez kazde spoteczeristwo rozwija techniki unieruchamiania zmiennego

taficucha signifiés tak, aby odebrad zniewalajgca wladze znakom niepewnym™°.

39 Ibidem, s. 148.
40 R. Barthes, Retoryka... op. cit., s. 204.
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2.3.  Alternatywa dla normatywnosci

Rozréznienie opisane przez Barthesa na fotografie kojgco iluzoryczne (dla
wiekszej pewnosci opatrzone opisem) i te powodujgce egzystencjalne prze-
budzenie, stanowi dla mnie kluczowe zagadnienie. Zajmujac sie fotografig
reklamowsg jest dla mnie jasne, ze fotografie, ktére sg jedynie rzemieslniczym
¢wiczeniem z odtworzenia obowigzujgcych koddw kultury, majg mate szanse,
zeby wzbudzi¢ jakiekolwiek realne dylematy. Wigczam w to twierdzenie nawet
tzw. ,kontrowersyjne” kampanie reklamowe, ktdre koniec koncow i tak majg
potwierdzac odbiorce w jego pogladach, a jednocze$nie spetniaé zalozenia marke-
tingowe marki, zyskujac dodatkowe zasiegi, dzieki tanio wygenerowanej uwadze
(ci, ktorych kontrowersyjna reklama oburza, nie nalezg przeciez do grona
odbiorcéw, do ktorych kierowany jest ,szokujgcy” przekaz). Stanowi to wiec
konstrukcje, majgcg na celu usztywnienie pogladéw oraz uszczelnienie granic
spotecznosci je wyznajgcych, a nie ich twoérczg destabilizacje. Uwazam zatem,
ze w szerszej spotecznej perspektywie, rozpowszechnianie ,kojacej iluzji” nie
jest wcale takim niewinnym zabiegiem. Kojace, utwierdzajgce nas w naszych
przekonaniach klisze, przestaja by¢ kojace, a zaczynajg uwieraé natarczywo-
$cig i biegunowoscig. Rodzi to bierno$¢ i alienacje lub podsyca agresywng
polaryzacje spoteczng. Wedlug Sontag problemem fotografii jest to, ze jest
zbyt wieloznaczna i nic nie wyja$nia. Wedlug mnie, idac za dotknietym przez
Barthesa tropem doskonatych iluzji, to jednoznaczno$¢ niektérych fotografii (albo
nawet ich jednoznaczna kontrowersyjno$¢) moze okaza¢ sie duzo grozniejsza.
Nieopanowane rozpowszechnianie ,,doskonatych iluzji”, wizualny terror wszech-
obecnych, stereotypowych wizji cztowieka skutkuje usztywnieniem przekonan
i brakiem otwarto$ci na jakgkolwiek zmiane. A stad juz tylko krok do przemocy
i uSwiadamiania na site tych, ktorzy nie widzg rzeczywisto$ci tak biegunowo.
Wieloznaczno$¢ w fotografii ujawnia sie wtedy, w moim przekonaniu, jako
duza zaleta - otwierajgca droge dla zniesienia jej nadmiernej normatywnosci.
»W miastach, w ktérych zyjemy, kazdego dnia widzimy setki obrazéw reklamo-

wych. Zadnego innego rodzaju obrazéw nie napotkamy tak czesto. W zadnego

ODRZUCONE | Wieloznacznosé fotografii odrzuconych z selekeji reklamowej

innego typu spoteczenstwie w dziejach nie wystepowala taka koncentracja
obrazdw, nie bylo takiej gestosci przekazow wizualnych. Wszystko jedno, czy
przekazy te zapamietujemy na duzej, czy tez zapominamy o nich natychmiast,
pobudzajg one naszg wyobraznie, odwotujac sie albo do naszej pamieci, albo
do oczekiwan. [...] Przywyklismy juz dzi$ w takim stopniu do wszechobecnosci
tych obrazéw, ze niemal nie u§wiadamiamy sobie naturalnej presji, jakiej z ich
strony podlegamy”*!, Presja, o ktdrej wspomina Berger w Sposobach widzenia to
zalozenie, ze reklama jako $rodek komunikacji i spora cze$¢ krajobrazu kultu-
rowego, poprzez swojg wszechobecno$(, spetnia rowniez inne niz komercyjne,
bardziej ukryte funkcje. Moze nie tylko odzwierciedla, ale i wspottworzyé naszg
rzeczywisto$¢, tworzac normy, aspiracje, dgzenia, a nie tylko zwyklg che¢ zakupu.
Malgorzata Bogunia-Borowska w ksigzce Reklama jako tworzenie rzeczywistosci
spotecznej udowadnia, ze reklama nie tylko jest wyrazem tadu spotecznego
i wyznawanych przez spoleczeristwo wartosci, ale réwniez (miedzy innymi
dzigki ogromnym zasiegom) moze by¢ ich zrédtem*?.

Wieloznaczno$¢ fotografii moze stanowi¢ droge ucieczki od niezdrowe;j,
opresyjnej normatywnosci. Moze by¢ przestrzenig, w ktorej odbiorca znajdzie
chociazby chwilowe wytchnienie od terroru materialnej (i moralnej) jednoznacz-

nosci, ktérej reklamowe klisze nieustannie od nas wymagaja.

41 ]. Berger, Sposoby widzenia, Warszawa 2000, str. 129.

42 Por. M. Bogunia-Borowska, Reklama jako tworzenie rzeczywistosci spolecznej, Krakéw 2004.
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3. W STRONE UTOPII
Opis projektu fotograficznego ,Odrzucone”

Cykl ,,Odrzucone” to ujecia, ktore powstaly przy okazji realizowania reklam, ale
nie zostaly wlaczone do kampanijnej selekgji. Nie dlatego, ze nie mialy wystar-
czajacej sily ekspresji, ale raczej dlatego, ze mialy jej w pewien sposéb za duzo.
Przedstawiony wybor jest oczywiscie bardzo subiektywny - interesowaty mnie
zwlaszcza te ujecia, ktére mimo wzglednej technicznej poprawnosci zakltocaty
z jednej strony w jaki$ sposdb kojacg doskonatos¢ reklamowej iluzji, a z drugiej -
ujawnialy potencjal nowych znaczen. Czutam zresztg po reakcjach otaczajgcych
mnie 0s6b, ze nie jestem w czytaniu energii tych zdje¢ osamotniona, co przeko-
nalo mnie, ze jest w nich co$ ponadjednostkowego, co nie jest wylgcznie moim
prywatnym do$wiadczeniem. Chegce odgadngé, co stanowi rdzen sily oddzialy-
wania "Odrzuconych", zaczelam organizowad je w grupy, ktére pozwolily mi na
glebszg analize taczacych ich zalezno$ci. Zaleznosci, ktore odkrylam, stanowia
dla mnie rodzaj repertuaru §rodkéw plastycznych, z ktérych moge skorzystac,
chcgc wyj$c poza whasne utarte szlaki kreacji. By¢ moze rowniez $rodki te stang
sie z czasem cze$cig bardziej uniwersalnego jezyka reklamy, ktory chetnie wyko-
rzystuje nowe sposoby obrazowania, pod warunkiem znalezienia dla nich drogi
komercjalizacji. Przede wszystkim jednak, w wybranych zdjeciach interesowat
mnie rodzaj przewrotnosci, ujawniony w wyniku przypadkowej rejestracji

gestu, sytuacji, emocji, czasami zupelnie odwracajgcy pierwotne zalozenie sesji.
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Ten potencjal sensu, emanujacy z odrzuconych zdje¢, a jednoczesnie niedajgcy sie
jednoznacznie okresli¢, stanowi wspdlny mianownik dla wybranych do projektu
uje¢. Odrzucone méwig réwniez wiele o samym procesie reklamowej kreacji
fotograficznej, w ktorym z jednej strony robi sie wszystko, aby ujarzmic energie
przypadku na rzecz przewidywalnosci i precyzji przekazu, a z drugiej z otwartymi

ramionami wita sie nowe rozwigzania formalne i tematyczne w niekorficzgcym sie

procesie coraz trafniejszego nazywania tego, co do§wiadczamy i tego, co widac.

ODRZUCONE | Wieloznacznosé fotografii odrzuconych z selekeji reklamowej

3.1.  Ekonomia przedstawien

Corobig¢, jesli w sanktuarium wypolerowanej komercji pojawiaja sie tzy albo zbyt
kosciste plecy? Gdy uwodzacy spektakl reklamy nagle rozsypuje sie, bo ujecie
zdradza wspdlistnienie §wiatéw, ktore reklama wolataby sztywno rozdzielaé?
W konicu - jesli pokazujemy aspiracje - to nie moze by¢ widac ich kosztéw, je-
$li sie usmiechamy - to nie za szeroko, poniewaz bedzie widac¢ zeby... Granica
miedzy niewinng wizualizacjg marzen, a opresjg domniemanych obowigzkéw
narzuconych przez normatywne spojrzenie reklamy wydaje sie bardzo cienka.

Obrazy, ktore niespodziewanie sg w stanie pomie$ci¢ w sobie wspomniane
skrajno$ci uruchamiajg zaskakujgcg gre znaczen, ktorej wynik znany jest tylko
glowie odbiorcy. Ruch wyobrazni, ktdry te zdjecia wyzwalajg, nie pozwala
zatrzymacd sie na jednym prostym rozstrzygnieciu, co stanowi dla mnie warto$¢
nie do przecenienia. Tutaj fotografia nie jest formg potwierdzenia, ale rozchwiania
pewnosci widoku, autorytet faktu zostaje podwazony. Wszystko po to, by obudzi¢
zdrowg podejrzliwo$¢ w stosunku do tego, co rzekomo oczywiste. W $wiecie
okaleczonym przez stereotypy, ambiwalencja widoku nie musi by¢ skazg;

wytrgca z konsumpcyjnego kotowrotka i jest okazjg do zmiany nawykéw myslenia.

W STRONE UTOPII | Opis projektu fotograficznego (...)

41









3.2.  Przypadkowe iluminacje

Proces fotograficznej kreacji w reklamie rozpoczyna idea kreatywna, propo-
nowana przez agencje reklamowa. Fotograf jest whasciwie tylko wykonawcg
pomystu zaproponowanego przez art directora. Oczywiscie moze ukierun-
kowa¢ dziatania, zasugerowa¢ detale, ktore ozywig proponowang idee i spra-
wig, ze stanie sie bardziej zgodna z duchem czasu, niemniej proces postepuje
do$¢ linearnie od idei do realizacji. Zdarza sie, ze juz na samej sesji bedgcej
zwieniczeniem czasami wielomiesiecznych Zzmudnych przygotowan i ustalen,
w wyniku btedu technicznego (nieodpalajgca lampa, nieoczekiwane odbicie
$wiatla od fragmentu scenografii) ujawnia sie co$, co formalnie jest dla mnie
bardzo atrakcyjne i jednoczesnie niesie ze sobg pewien potencjat znaczeniowy.
Mimo, ze podczas zleconych sesji nie ma czasu na dalsze eksplorowanie tych
szczesliwych przypadkéw, momenty takie pozwalajg na rozwiniecie wachlarza
autorskich technik, ustawien i trikdw oraz docenienie odwréoconej metody

dzialania - od efektu do idei.
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3.3.  Bluzniercze kolizje

Sesje zdjeciowe sg skrupulatnie zaplanowanym show, ale czasami niesforna
materia (na przyklad scenograficzna) na chwile przejmuje kontrole nad calym
produkcyjnym przedstawieniem. Cos, co miato stercze¢ - lezy. Cos, co miato
by¢ niewidoczne, staje sie gldwnym bohaterem. Cos, co miato by¢ ekskluzywne,
razi powszednio$cig. Wersja tej krepujgcej sytuacji jest pojawienie sie w kadrze
przypadkowych 0séb, ktorych obecnos¢ zdradza sztuczno$¢ kreowanej sceny.
Ekipa skladajaca sie ze scenografa, asystentéw i fotografa w pocie czola stara
sie opanowac sytuacje, a dyrektorzy kreatywni wraz z klientem przygladajg sie
temu z rosngcym napieciem. Z tych bluznierczych kolizji powstajg ujecia dalekie
oczywiscie od zatozen przekazanych w briefie, niemniej zaskakujace $wiezo$cig
zestawient nowych elementdw. z tym, co utrwalone w zbiorowej pamieci. Czasami
mozna rozpoznaé w tych niezamierzonych aktach prawdziwie epickie sceny,
a nawet motywy z dziel malarskich. Bluzniercze kolizje ujawniajg zatem, ze
kultura jest forma gry, w ktérej manipulacja znanymi elementami w nowatorski
sposob pozwala czasem na odkrycie zupelnie nowego sensu i potgczenie w $wiezy

sposob naszej chaotycznej terazniejszosci z bardziej uporzadkowang przesztoscia.
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3.4.  Maski i kostiumy

Kazdego ranka, wstajac i wychodzgc z domu performujemy dla kogo$: Zony, kolegi,
szefa, sasiadki, a zakladanie spotecznej maski daje nam poczucie przynaleznosci.
Jednoczesnie jednak chroni przed zbyt natarczywym okiem potencjalnego
interlokutora. Prawdy, ktore wolimy pozostawi¢ w ukryciu, sg bezpieczne pod
grubg warstwg spotecznych konwenanséw. To, jakimi sie wydajemy, nie pokrywa
sie do korica z tym, kim jesteSmy naprawde. Akcesoria, makijaze, warstwy
ubran - co z tego podkre$la prawdy o nas, a co jest budowaniem powszech-
nie akceptowanej iluzji? Samo to, w jaki sposéb modyfikujemy (stylizujemy?)
te widoczng warstwe siebie, méwi wiele o naszych priorytetach i pragnieniach.
Roéwniez w reklamie, czasem niezwykle okazate inscenizacje nie sg wcale zapisem
indywidualnych autentycznych doswiadczen, ale kolektywnej fikgji, ktérej
podtrzymanie wymaga wiele wysitku.

Odrzucone zdjecia pokazujg momenty styku dwoch $wiatdw, faktu i fikeji,
gdzie maska staje sie przez chwile bardziej prawdziwa i zdradza o nas wiecej

niz to, co pod nig.
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3.5.  Niebezpieczne zwigzki

Jednym z filaréw komunikacji branzy kosmetycznej w ostatnich latach byto sio-
strzenfistwo, czyli wizje solidarnosci i porozumienia miedzy kobietami w wersji
glamour. Osadzone najcze$ciej w delikatnej, pastelowej scenerii odwotujgce;j sie
do stereotypowo postrzeganego, kobiecego fagodnego sposobu bycia i wzajem-
nego traktowania, kolejne kampanie utrwalaly siostrzefistwo w najrézniejszych,
zawsze odpowiednio wyplaszczonych wersjach. Antidotum na te budzace we mnie
mdlgcy niepokdj obrazy, ktérych wielokrotnie sama bytam autorkg, znalaztam
obserwujgc (i rejestrujgc) prawdziwe emocje miedzy aktorkami czy modelkami
na planie, nierzadko dalekie od tych, ktére miaty by¢ odegrane. Chwile ztapane
pomiedzy skrupulatnie zaplanowanymi ujeciami reklamowymi ukazuja krucho$¢
marketingowych konstrukgji i cynizm femvertisingu. Wieloznaczne ujecia,
bedgce wynikiem spontanicznych obserwacji i naci$niecia spustu migawki
w nieoczekiwanym przez aktorki momencie, stajg sie zapisem ztozonosci ludzkich

doswiadczen, dla ktérych nie ma miejsca w zero-jedynkowym $wiecie sprzedazy.
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3.6.  Szczeliny znaczen

Reklamowe zdjecia sg skrupulatnie ustawiane, chociaz wiekszo$¢ z nich,
z zalozenia, ma robi¢ wrazenie naturalnych. Pogodzenie tych sprzecznosci wy-
maga wielu préb, nawet kilkuset przestrzelonych klatek, aby uzyska¢ to jedno
wlasciwie ujecie, trafnie i jednoznacznie ujmujace zakontraktowany przekaz.
Jest w tym nawet rodzaj perwersyjnej przyjemnosci ptyngcej z przekraczania
tradycyjnego rozumienia fotografii jako dokumentu i szlifowania fikgji, az do
osiggniecia przez nig wiarygodnos$ci prawdziwego, spontanicznego zdarzenia.
Po drodze do tego idealnego ,naturalnego” ujecia, zadowalajgcego zaréwno
ambicje art directoréw, jak i wskazniki wydajnosci z dzialéw marketingu,
pojawiajg sie ujecia stanowigce bardzo ciekawg alternatywe dla wybranych zdje¢
kampanijnych. Chetnie do nich wracam po zrealizowanej sesji, aby przyjrze¢ sie
blizej starannie wypolerowanej pustce, ktora z nich wyziera. Juz bez produkeyj-
nego pospiechu, za to z posmakiem stodko-gorzkiego triumfu odkrywcy nowych
lad6éw, kontempluje trudny do zwerbalizowania naddatek sensu, pojawiajacy
sie miedzy udang reklamowg kliszg, a objawieniem ze $mietnika plikéw. Ujecia
niepotrzebne albo wrecz niepozgdane z punktu widzenia celéw danej kampanii,
dla mnie stajg sie punktem wyj$cia do refleksji zar6wno o temacie, jak i formie
przedstawionej sytuacji. Wielowymiarowo$¢ ekspresji tych fotografii prowokuje
spekulacje o relacjach miedzy tym, co zaplanowane, a przypadkowe, intuicyjne

a wyuczone, optyczne a metafizyczne.
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4. WNIOSKI

Odrzucone zdjecia nie wpisujg sie w standardy reklamy, poniewaz nie sg jed-
noznaczne. Budzg moralne, etyczne, estetyczne watpliwosci i dzieki swojej
ambiwalencji wyrazajg co$, co wykracza poza proste sprzedazowe czy PR-owe
cele. Mimo, ze zyjemy w czasach, w ktorych kazdg kontrowersje, czy temat tabu,
daje sie skomercjalizowac fakt, ze odrzucone zdjecia pozwalajg doswiadczy¢
wizualnie czego$ $wiezego i uruchomic gre poszukiwania nowych senséw
i znaczen $wiadczy o ich godnej uwagi kulturotworczej warto$ci. Odstaniajg
rowniez proces wzajemnego karmienia sie sztuki i marketingu - zdjecie
odrzucone z jednej kampanii, moze spawdzi¢ sie jako przedmiot sztuki, albo
chociaz jako pole namystu nad nig, a chwile p6znej staje sie doskonalym te-
matem dla kolejnej reklamy.

W $wiecie, w ktérym pogon za nowoscig jest celem nadrzednym i nigdy
niezaspokojonym, tym, co fotografia moze zaoferowaé, dzieki swojej sprzecznej
naturze mieszczgcej jednocze$nie prawde i fikcje, stanowczo$¢ i sceptycyzm,
jest krotki moment zatrzymania prowadzacy do otwarcia dialogu - dzieta
z widzem oraz widza z samym sobg. W czasach, kiedy coraz wiecej (a moze
wiekszo$¢?) decyzji podejmuja za nas algorytmy, cztowieczeristwo sprowadza
sie wlasnie do tego krotkiego momentu zawahania, ktére moze wzbudzi¢

w nas wieloznaczna fotografia.
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