HUBERTUS VON AMELUNXEN

FOTOGRAFIA PO FOTOGRAFII.
PRZERAZENIE CIAEA W PRZESTRZENI CYFROWE]

Po filozofii przychodzi filozofia.
Ale zmieniona przez po.

Jean-Frangois Lyotard

Po pragnieniu jezyka [language] absolutnego i czystego,
ktory moéwitby o swiecie, nadchodzi zaskakujgce odkrycie
wielorakosci jezykéw [tongues] wplgtanych w $wiat.

Jean-Frangois Lyotard

Naszkicujmy sumarycznie pobudki, ktdre legty u podstaw tej wystawy'.
Nie ma po$rod nich ani opowiesci o koncu fotografii, ani o post-fotografii,
jednakowoz artystyczna interpretacja®> medium, podobnie jak spoteczne za-
stosowanie, domagajg si¢ w obliczu epokowych technologicznych przemian
przyswojenia takiego medium oraz takiego pojecia fotografii, ktore zostaty
przemyslane na nowo. Mysl fotograficzna i jej tworzenie formutuje pytanie
o inne mozliwo$ci interpretacji medium. Przed stuleciem secesjoni$ci roz-

! Tekst oryginalnie opublikowany w katalogu wystawy ,Fotografie nach der Fotografie”:
H. von Amelunxen, Das Entsetzen des Korpers im digitalen Raum, w: Fotografie nach der
Fotografie, red. H. von Amelunxen, S. Iglhaut, E Rotzer, Dresden 1995. Zgoda na przektad
z jezyka niemieckiego dzieki uprzejmosci autora oraz Fine Arts Stiftung & Co. KG, Ham-
burg. Jednym z najwazniejszych zatozen tekstu Amelunxena jest proba przemyslenia kla-
sycznych teorii sztuki na potrzeby analizy fotografii cyfrowej. Dlatego tez w tekscie pojawiaja
sie liczne stylistyczne i terminologiczne pekniecia oraz napiecia pomiedzy metaforycznym
jezykiem tradycyjnej humanistyki a formalnym jezykiem teorii zarzadzania danymi, ma-
tematyki czy informatyki, pelnym okreslen takich, jak: ,biuro danych”, ,kontyngencja”,
Jkontygualno$¢” czy ,cyberprzestrzen”, ze swoimi $cisle okreslonymi technicznymi zna-
czeniami. Wspotistnienie tych dwdch jezykowych $wiatéw w przektadzie z pewnoscia nie
utatwia lektury, jednak jest konieczne dla zaprezentowania koncepcji autora — przyp. thum.

2 W oryg. Ubersetzung.
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poczeli poszukiwanie nowego zastosowania dla medium fotografii, odsepa-
rowanego od sztuk picknych. Pozostajac jeszcze z dala od jakichkolwiek ka-
nondw, fotografia uzyskata dostep do wszystkich obszaréw spotecznej mocy
obrazu. Fotograficzny piktorializm zjednoczyl najprzerdzniejsze obszary
stosowania medium (czestokro¢ w manierze rodzajowej), podkreslajac, co
prawda, podmiotowy gest produkeji obrazu - sygnature — odkupit ja jednak
od innych sztuk za ceng artystycznej mimikry. Z tego pragnienia podobien-
stwa do tego, co juz zaistniato, a mianowicie do kanonu - poczawszy od na-
zarenczykow przez prerafaelitow i symbolistéw, az do naturalistycznie idea-
lizowanych studiéw malarstwa rodzajowego — rozwinat sie wglad w zdolno$¢
tego nowego medium do abstrahowania.

I

Kiedy przed siedemdziesiecioma piecioma laty Alfred Stieglitz i Paul
Strand przeprowadzali ankiete dotyczgca znaczenia fotografii jako estetycz-
nego medium, Marcel Duchamp miat juz gotowg odpowiedz:

Nowy Jork, 22 maja 1922

Drogi Stieglitz,

Jedynie kilka stéw, ktérych nie pisze chetnie. Wie pan doktadnie, co sadze o foto-
grafii. Chciatbym, zeby sktonita ludzi do wzgardzenia malarstwem az co$ innego
nie uczyni fotografii nie do zniesienia. Tak daleko zaszlismy?.

A jak daleko zaszli$my z fotografig dzi$, niemal siedemdziesiat pie¢ lat
po wrecz apodyktycznej probie Duchampa, zmierzajacej do instrumentali-
zacji fotografii na rzecz artystycznej armatury awangard(y)? Czy wzrastajace
od okoto dwudziestu lat zainteresowanie rynku sztuki fotografig, a takze czy
rzekomo znakomicie udane wiaczenie fotografii do kanonu kultury muzeal-
nej wydobywa na $wiatto dzienne jej ,niezno$no$¢”? Czy fotograficzna aktyw-
nos$¢ (Douglas Crimp) podporzadkowata sie ksztattowaniu stylu, od ktorego
nie jest juz w stanie sie uchyli¢ i czy musi sie podda¢ przepychowi kurator-
skiej arbitralno$ci? Czy fotografia porzucita swoje uprzywilejowane miejsce
- istne nie-miejsce w korowodzie sztuk - i przestonita* oko tym, co zobaczone
dawno temu, tym, co wydarzyto si¢ dawno temu z dzwickiem, z barwami czy

3 Czeé¢ tej ankiety opublikowano w: Theorie der Fotografie II, 1912-1945, red. W. Kemp,
Miinchen 1979, s. 39-44.
+ W oryg. eintriiben — dostownie ‘zachmurzy¢’'.
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z ruchem w innych mediach? Czy epigonalna rejterada fotografii zostata juz
oddzwoniona, a jej tesknoty skonaly tym razem w zakurzonych archiwach
i klimatyzowanych przestrzeniach muzedw?

Dobry fotograf to taki, ktory przedktada obraz de-fi-ni-tyw-nie. Doskonaty.

Jean Genet

II

Czy fotografia nie jest juz dluzej tym wydarzeniem, ktéremu malarstwo,
rzezba, literatura i muzyka zawdzieczaja swoje przebudzenie w Modernie?
Czy fotografia musi sktada¢ teraz w ofierze swoj alegoryczny - jak powiedziat-
by Hegel ,zimny”° — kontur wymaganiu nowej symbolicznej jednosci w biurze
danych®? Czy moze jeszcze w ogole ustawié sie w pozycji, ktdéra umozliwitaby
obrone jej odrebnosci w stosunku do innych mediéw? A, podazajac za pro-
gnoza Duchampa, co byloby ,Innym”, ktore jako ,anty-sztuka”, jako anty-
-projekt albo projekt, mogltoby albo przejetoby dzi§ miejsce fotografii? Jaki
status we wspolczesnej artystycznej praktyce fotografii ma autentyczno$é czy
tez obecno$¢ Innego?

III

Wystawa ,Fotografia po Fotografii” podejmuje problem spotecznego i arty-
stycznego ulokowania fotografii dzi$. Historycznie rzecz biorac, przedstawia
pierwsze obrazy wygenerowane za pomoca mediéw technicznych w kontekscie
ich sporu z ,nowymi mediami”. Miejsce akcji tego sporu zostaje usytuowane
w miejscu konfrontacji analogowego i cyfrowego — w obrazie analogowo-nu-
merycznym’. Wraz z digitalizacja obrazu fotograficznego pojawiaja sie nowe
mozliwo$ci montazu — ,przedtuzenie tego, co chwilowe”, jak Siergiej Eisen-
stein nazywat swdj montaz - a takze nowe mozliwo$ci manipulacji, jak te
znane ze stosunkowo krotkiej historii fotografii juz od czaséw fotografii

5 Por. GW.E Hegel, Alegoria, w: idem, Wykiady o estetyce, przektad J. Grabowski
i A. Landman, objas$nieniami opatrzyt A. Landman, t. I, Warszawa 1964, s. 628-634 -
przyp. thum.

¢ Niemiecki odpowiednik angielskiego terminu z zakresu zarzadzania danymi data
room. Nie jest tozsamy z ‘baza danych’ ani z ‘cyberprzestrzenia’, oznacza przestrzen realng
badz wirtualng, w ktorej przechowywane sg informacje. Ma znacznie bardziej ztozong i roz-
budowang architekture niz baza danych - przyp. ttum.

7 Aby unikng¢ mylnego sformutowania ,fotografia cyfrowa”, przejmuje od Bernarda
Stieglera pojecie analogowo-numerycznego, zob. Rémanence et discrétion des images, w:
Art/Photographie numérique. L'Image réinventée, Aix-en-Provence 1995, s. 220-252.
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Rogera Fentona przedstawiajacych wojne krymskg, ,naturalistycznych” mon-
tazy negatywowych Henry’ego Peach Robinsona, od obrazéw kompozytowych
Francisa Galtona czy fotograficznych obrazéw fantomowych® Alphonse’a Ber-
tillonsa. Historia fotografii jest historia zafatszowanych $wiadectw. Cyfrowa
praktyka obrazu zaprasza nas do przygladniecia si¢ historii fotografii w $wiet-
le Teraz. W surrealnej réwnoczesnosci nieréwnoczesnego obrazy zostaja
stworzone na nowo, jednak nie w analogii do [nach]® natury, do malarstwa
czy do fotografii, lecz wedtug technicznych i procesualnych mozliwosci, jakie
daje przeliczalno$¢. Jak niegdy$ lumpenkolekcjoner Baudelaire’al® — alegoria
artysty — artysci tacy jak Victor Burgin czy Jochen Gerz zbieraja znaleziska,
sktaduja je na nosniku danych, a uwolnione od ich czasowo-przestrzennego
pochodzenia, spajaja je na ekranie w nowe kontekstualne zwigzki. Burgin
dostrzega analogic pomiedzy ekranem komputera a przestrzenia psychicz-
na. Na ekranie zbierane s3 resztki codziennego postrzegania — porazki — a na-
stepnie indywidualnie spajane poprzez retoryczne strategie sublimacji albo
przeniesienie. W ten sposob traumy dnia codziennego wkraczaja w medium,
a ich powtorzenie na ekranie — ,cudownej tabliczce” [Wunderblock]" wolnej
od zapisu w rozumieniu Freuda - wpada w tryby nieustannej analitycznej pra-
cy przeniesienia. Jochen Gerz, ktérego sztuka podobnie jak sztuka Burgina

8 W oryg. Phantom-bilder. Ten sam wyraz zapisany bez dywizu oznacza portret pamie-
ciowy tworzony na potrzeby kryminalistyki nomen omen z fantomoéw, a wiec anatomicz-
nych modeli fragment6w ciata - przyp. thum.

® Przyimek nach moze oznacza¢ w jezyku niemieckim zaroéwno okre$lenie temporalne
- po, przestrzenne - do, jak réwniez opisywa¢ relacje zgodno$ci czy uwarunkowania — za-
rowno do, jak i wedtug. Autor poczawszy od tytutu konsekwentnie gra wszystkimi cztere-
ma znaczeniami. Tam, gdzie wieloznaczno$¢ jest szczegdlnie istotna, w przektadzie po-
jawiaja sie dwa niesynonimiczne w jezyku polskim stowa rozdzielone ukos$nikiem. Zob.
rowniez rozdz. V w niniejszym tekscie - przyp. thum.

10 Nalezatoby pewnie doda¢ ,lumpenkolekcjoner Baudelaire’a w tradycji literatury nie-
mieckiej”, gdyby bowiem przektadac le chiffonnier bezposrednio z francuskiego, wypadato-
by uzy¢ raczej stowa gatganiarz, zob. np. Ch. Baudelaire, Wino gatganiarzy, w: idem, Kwiaty
zta, przet. B. Wydzga, Krakéw 2005, s. 145. Ttumaczenie niemieckie, funkcjonujace w kon-
tekscie pisarstwa Karola Marksa ( Lumpenproletariat) czy Waltera Benjamina (figura kolek-
cjonera — Sammler), wydobywa i wzmacnia sensy, ktore w oryginale nie s pierwszoplanowe
- przyp. thum.

W polskiej literaturze naukowej Wunderblock bywa thumaczony réwniez jako ‘ma-
giczna tabliczka’ (np. Zofia Rosinska), a czasami autorzy zachowuja wersje oryginalng.
Zgodnie z propozycja Roberta Reszke decyduje sie na przektad ‘cudowna tabliczka’, zob.
S. Freud, Notatka o cudownej tabliczce (1925[1924]), w: idem, Psychologia nieswiado-
mosci, przet. R. Reszke, Warszawa 2009, s. 289-295 - przyp. ttum.
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od dawna przezwycieza zaréwno monolityczny charakter dzieta, jak i mono-
medialng forme, uzywat komputera nie inaczej niz fotografii do rozproszenia
i fragmentaryzacji ,podobienstw” oraz rastra tozsamosci. ,Podobienstwo, kté-
re faczy mnie z obrazami niebedgcymi obrazami, jest warunkiem wstepnym
dla kontrowersyjnego aktu ich przedstawiania, azeby wcigz na nowo spostrze-
gac, ze nie jest to mozliwe” 12,

v

Ludzie w obliczu nowych cyfrowych technik obrazowania sa oburzeni'
zawoalowanym oszustwem ukrytym w tych obrazach. Oburzeni — a wiec
rozbrojeni - poniewaz postrzeganiu nie przychodzi juz z pomoca zadna
podstawa'#, ktéra mogtaby wywie$¢ ten obraz ze wspdlnej nam wszystkim
rzeczywisto$ci, odpowiadajacej spotecznemu konsensusowi. Oszustwo
nie moze zosta¢ ukarane, a w naszej ,fotologicznej” (Adorno/Horkheimer)
tatwowiernosci nie potrafimy nawet go rozpoznaé. Szybko zaczynamy po-
stugiwac¢ si¢ dostepnymi nam strzepkami jezyka, okruchami wyrostego na
teorii medidw stownictwa przeszczepionego na grunt felietonu. Stownictwa,
ktore przy uzyciu pojeé takich, jak symulacja, symulakr, wirtualna rzeczy-
wisto$¢, cyberprzestrzen itd., zmierza do nazywania tego, co juz nie istnieje,
a co wymaga nowej gramatyki, nowej syntaksy i wreszcie — co mozna wy-
obrazi¢ sobie jedynie jako hipoteze — innej logiki. Cyfrowe techniki obra-
zowania dostownie wytaczyty i zawiesity fotograficzny model reprezentacji,
czyli przestrzenno-czasowej zalezno$ci nos$nego materiatu $wiattoczute-
go od przestrzenno-czasowej konstelacji/figuracji tego, co przed aparatem.
Ontologia obrazu fotograficznego, ktéra obmyslona zostata w latach 20. od
Kracauera do Benjamina, a pdzniej od Bazina do Barthes’a, zatrzesta sie
w swoich posadach. Nawet teoria indeksu wzorowana na Charlesie S. Peir-
sie objawia sie jako przestarzata w obliczu binarnego kodowania fotograficz-
nej kontyngencji'®.

2 Die kiinstlerische Produktion von Bildern in einer Gesellschaft des Spektakels.
Ein Gesprich von Sarah Rogenhoer und Florian Rétzer mit Jochen Gerz, w: Asthetik der
elektronischen Medien, red. E Rotzer, Frankfurt am Main 1991, s. 535.

13 Przymiotnik entriistet — co okaze si¢ istotne w nastepnym zdaniu - moze oznaczaé
réwniez ‘rozbrojeni’, od Riistung - ‘zbroja’ - przyp. ttum.

4 W oryg. Handhabe, réwniez ‘rekojes$¢’ (a wice kontynuacja nawigzan militarnych),
‘moznos$¢’ lub ‘dyspozycja’ — przyp. thum.

15 Por. w szczegblnosei J.M. Schaeffer, L'image précaire. Du dispositif photographique,
Paris 1987,s.32in.
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v

Przyimek po [nach] wskazuje na czasowa i przestrzenng rdznice w repre-
zentacji fotograficznej, a zatem na fundamentalne dla obrazu fotograficznego
ulokowanie [Verortung] i uczasowienie | Verzeitlichung]'® przedmiotu odnie-
sienia [Referential]". Ugruntowana historycznie wiara w autentyczno$¢ obra-
zu fotograficznego opiera sie na zatozeniu, ze fizyko-chemiczna aparatura jest
w stanie (re)produkowa¢ przeniesiony analogowy obraz zjawiska dajacego sie
uchwyci¢ optycznie. Wierzymy w fotografie jak w nasze cienie. Poczawszy od
wynalazcy procesu negatywowego, Williama Henry’ego Foxa Talbota, do sfor-
mutowanego programowo w pierwszej tercji naszego stulecia ,zrewolucjoni-
zowania widzenia”, implikowane przez media techniczne powigzanie obrazu
fotograficznego z pozaobrazowym przedmiotem odniesienia byto zawsze pod-
stawg dla spotecznego, artystycznego, jak rowniez teoretycznego postugiwa-
nia sie fotografig. Zaréwno w ,wiernym nasladownictwie”, anamorfotycznie
znieksztatconym ,odtworzeniu”, jak i subiektywnym ksztattowaniu, obraz
fotograficzny az do lat 70. mierzyt si¢ z ,wzorcowa”'® rzeczywisto$cig i cenio-
no jej tworcza, lecz indeksykalnie zwigzana reprezentacje. Fotografia zosta-
ta uchwycona w relacji do jej Zrodtowych i ksztattujacych ja wspétrzednych
przestrzeni i czasu, to znaczy poprzez miare, poprzez ktérag mogta odpowia-
da¢ naszemu zwyczajnemu spojrzeniu na rzeczy albo sie mu sprzeciwiaé. Fo-
tografia jest obrazem naszej historii, dla jednych uchodzi za zrodto historycz-
nego ogladu sytuacji, dla innych za ruine historycznego kontinuum. Dopiero
postepujaca digitalizacja ugruntowanego w analogii $wiata obrazu i pisma
pokazuje nam, w jakim zakresie stali$my sie juz ,homo photographicus”".

16 Gdyby zapisane kursywa e zamieni¢ na o (a wiec ver na vor, a wiec przed, ktore poja-
wia sie¢ pod koniec poprzedniego pasazu), wowczas powstatyby neologizmy: przedlokowa-
niei przedczasowienie — przyp. thum.

17 Charakterystyczne dla sztuki wspoétczesnej jest to, ze z trudem dopuszcza rozroz-
nienie odnoszenia [Referenz| i przedmiotu odniesienia [ Referent|. Podczas gdy odnosze-
nie [Referenz| jako proces zostaje pozostawione odbiorowi, przedmiot odniesienia jest
inherentny dzietu. W uzyciu okreslenia ,to, co odniesieniowe” [, Referential’] podgzam za
Derrida (le réferentiel). Niemieckie thtumaczenia wprowadzaja Referentielle, zapominajac
0 oparciu tego stowa na différentiel, tym, co rozni [das Differentiall, a chodzi przeciez, po-
dobnie jak w sferze mechaniki, o wyrazenie w przektadzie skoordynowanego réznigcego
sie. Por. J. Derrida, Die Tode von Roland Barthes, red. H. von Amelunxen, z franc. przetl.
G. Ricke i R. Voulli¢, Berlin 1987, s. 39. [Poniewaz oddanie napiecia pomiedzy termi-
nologia niemiecka i francuska nie jest mozliwe w jezyku polskim, zdecydowatem si¢ na
przektad ,przedmiot odniesienia” - przyp. ttum.|

18 'W oryg. vorbildlichen, dostownie ‘przedobrazowa’ - przyp. thum.

19 Por. A.M. Moles, Alor ... mais pourquoi photographier? ,Les Cahiers de la photogra-
phie” 1982, 8, s. 151-160.
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VI

W latach 30. Walter Benjamin ubolewat, ze fotografia emancypowata sie
coraz bardziej od ,zainteresowan fizjonomicznych, politycznych, naukowych”
iteraz ,tworczo” sobie poczyna. W tym, co tworcze — pisat Benjamin — ,dema-
skuje sie postawa fotografii, ktéra byle puszke konserw potrafi zamontowad
we wszech$wiecie, lecz nie potrafi ogarna¢ zadnego z ludzkich zwigzkow”20.
Jak praktyka artystyczna zareaguje dzi$ na niemal nieograniczone mozliwo-
$ci ,montazu”? Czy powinni$my sie spodziewac historycznego powrotu post-
-estetyzacji tego, co fotograficzne, uwarunkowanego przez software i hard-
ware, a moze w analogowo-numerycznym przektadzie uda siec unikng¢ prostej
kontynuacji historii reprezentacji, lecz rzeczywiscie na nowo ja przemyslec?

Cyfrowa technika obrazowania, dzieki podziatowi na piksele (picture ele-
ments), moze dowolnie zmodyfikowa¢, usung¢ badz uzupetni¢ kazde wizu-
alne przedstawienie rzeczywistosci. Technika ta pracuje nad ztagodzeniem
roznic, w sposéb wyraznie odmienny od klasycznych technik montazowych
Jhistorycznej” awangardy (od Dadaizmu do Fluxusu) zar6wno pod wzgledem
politycznym, jak i estetycznym (binarne substytucje s3 dostrzegalne jedynie
rachunkowo, ale nie wizualnie). Cyfrowy montaz obrazu jest poréwnywal-
ny do puzzli, ktérych pojedyncze cze$ci przekazano kazdemu z ,graczy” do
formowania i z ktérych za sprawg techniczno-procesualnego determinizmu
ksztattowany jest takze obraz docelowy.

Powinno sie rozbi¢ obiektyw, sthuc fonograf i zada¢ sobie pytanie, czy wszech$wiat
naprawde stoi nam darmo otworem — a kto optaca w nim $wiatto? Jednym stowem,
kto ponosi za nas koszty tej zle zbudowanej przestrzeni, w ktérej przechytrzyta nas
stara famigtéwka i w ktérej odnajdujemy cata te gtupia bujde o czasie i przestrzeni
tak oklepang, tak potatana, w ktora nikt juz nie wierzy!

Villiers de I'Isle-Adam

VII

Fotografia po fotografii ustawia tradycyjny obraz swietlnyw krytycznej re-
lacji do nowego potencjatu obrazowego, ktéry fotografii daje algorytm. Podczas
gdy technika cyfrowa opanowywata od poczatku lat 80. profesjonalna i teleko-
munikacyjna obrébke obrazu w agencjach prasowych, ktére na catym $wiecie
dysponowaty najbardziej zaawansowanymi — spo$rdd publicznie dostepnych
W tym czasie, a wiec nie wojskowymi - elektronicznymi ,ciemniami” (pickny
dyssens), artystyczne zmagania z cyfrowa obrobka obrazu mogty rozpoczaé

20 W. Benjamin, Mata historia fotografii, przet. J. Sikorski, w: idem, Twdrca jako
wytworca, Poznan 1975, s. 42 - przyp. thum.
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sie dopiero na fali rozwoju komputer6w osobistych. Z pewnoscig cyfrowa
obrobka obrazu nie zastgpi tradycyjnej fotografii podobnie, jak ta nie zdotata
zastagpic¢ kiedy$ malarstwa, film fotografii, wideo filmu itd. Cyfryzacja foto-
grafii oznacza tylko jej przetozenie na kodowana liczbowo - zatem nie wizual-
na - czytelno$¢, a wiee przektad, ktéry dzieli ona z innymi mediami dzwicku,
pisma czy filmu i do ktérych przytacza sic w cyfrowej bazie informacji. Odpo-
wiednio wyposazony komputer koduje pismo, dzwiek, fotografie albo film bez
wzgledu na medium i obcigza uzytkownika semantycznym zr6znicowaniem
bazowego algorytmu. To, co multimedialne, nie oznacza wielo$ci réznych
mediéw, lecz implikowane w komputerze korespondencje-medialne. Cyfry-
zacja oferuje nam tym samym réznorodne obrazowe przestrzenie modulacji,
ograniczone tylko rachunkowo, i dajace sie swawolnie przesuwac odniesienia
do rzeczywistosci. Obraz i przestrzen, reprezentacja, historyczne archiwum,
jak i ludzkie archiwum - pamie¢ ze swoja elementarng kontygualno$cig - mu-
sza zosta¢ poddane jeszcze niewyobrazalnej ,rewizji”. Wystawa ,Fotografia po
fotografii” pokazuje, na jakie wyzwania zostaje wystawiony aparat psychiczny:
Je$li — pisze Derrida w swojej ksiazce Mal d’Archive — zmiana technologiczna
takze ma wkroczy¢ w struktury aparatu psychicznego, ,na przyktad w jej prze-
strzennej architekturze i ekonomii predkos$ci, poprzez przyporzadkowanie
przestrzeni i czasu, to nie bedzie chodzito juz wiecej o prosty, liniowy postep
w obrebie przedstawienia, przedstawieniowych warto$ci modelu, lecz o cat-
kiem inng logike”?!.

Musimy wiec jeszcze tylko poczekaé na owe ,widzace maszyny”, ktére mogg za
nas widzieé i postrzegac.
Paul Virilio

VIII

Jak kultura Zachodu, ktérej obrazowy przekaz opiera sic w zasadzie na
analogowych/analogicznych $wiatach obrazu, bedzie mogta powotaé sie
w przyszto$ci na obecno$é?? ufundowanag przede wszystkim numerycznie
w obrazach i pismach, w dzwiekach i formach? Idea techniczno-analogowego
obrazu zawarta jest w jednym z mitéw o poczatku malarstwa. Butades, jak

21 1. Derrida, Mal d’Archive. Une impression Freudienne, Paris 1995, s. 32 (przektad
HvA.).

2 W oryg. Gegenwart w jezyku niemieckim oznacza zaréwno ‘obecnos$¢’, jak i ‘teraz-
niejszo$¢’. W miejscach, w ktérych ta dwuznacznoscé jest szczegdlnie istotna, pojawiaja sie
oba znaczenia rozdzielone uko$nikiem - przyp. thum.
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opowiada Pliniusz Starszy, corka garncarza o tym samym imieniu??, naryso-
wata na $cianie obrys wedtug cienia rzucanego przez jej odjezdzajacego uko-
chanego przy $wietle $wiecy. Zwrot ku przysztemu wspomnieniu okupiony
jest rezygnacja z widoku obecno$ci/terazniejszo$ci: Butades odwraca spoj-
rzenie i pochyla si¢ ponad swoim ukochanym, azeby naszkicowac¢ rys cienia.
Skiagrafia, zapis powstajacy z negatywu, rozdziela chwile spojrzenia na mo-
ment straty i skierowany w przyszto§¢ moment uobecnienia?*.

Skiagrafia przemienia widowisko $wiatta w utrwalona emanacje ciemnosci,
,to pismo cieni rozpoczyna sztuke $lepniecia”?’, w czernieniu soli srebra (jako
odcisku obecno$ci/terazniejszosci, czasu-teraz) $wiatlo staje sie cieniem czasu.
Pismo cienia oznacza odparcie $wiatta na rzecz wspomnienia jego tworu: ,une
ombre est un mémoire simultanée”?® — w cieniu to, co minione, osigga jedno-
czesnosé wzgledem swojego pierwowzoru. Tym samym ciemno$¢ nie jest tylko
rezygnacja z obecnosci, lecz takze ,jednoczesnym” wspomnieniem $wiatla.

Mit o poczatku malarstwa byt eponimiczny réwniez dla wynalezienia
reprodukowalnej fotografii. William Henry Fox Talbot uzywat tego pojecia
juz od roku 1834, azeby nazwac¢ proces odwrocenia swojej metody fotogra-
ficznej z pozytywu na negatyw. Fotografia jest pierwszym medium, ktore
poprzez techniczny, a wiec fizykochemiczny, proces podnosi naznaczenie
wsteczne bezposrednio$ci do rangi obrazu. Fotografie zarzadzajg spuscizna-
mi, ich historyczno$¢ tkwi w przestrzeniach, ktore pozostawity, i dzi$ kazde
spojrzenie na fotografie dziedziczy w sposéb nieunikniony to, co przemine-
to. W tym przektadzie niewyczerpujacym sie w ikonografii tkwi uksztatto-
wany przez czas, obrazowy potencjat tego, co fotograficzne: zawsze w grze
jest jaki$ potomek, zawsze potrzebny jest przektad. Tutaj tkwi réwniez
alegoryczna moc fotografii, polegajaca na tym, ze w czasowym zamknie-
ciu ekspozycji, w jej skonczonosci, literalnie rujnuje ona cate myslenie [o]
obecno$ci/terazniejszosci, a kazda chwile ustanawia w réznicy. Derrida
moéwi o ,pamieci obecnos$ci”, ktéra wpisuje réznice w ,,obecnos$é obecno-
$ci”, ,to znaczy mozliwo$¢ bycia powtdrzonym jednoczes$nie w przedsta-
wieniu [représentation]”?’.

23 Butadesa z Sykionu - przyp. thum.

2 W oryg. Vergegenwirtigung moze oznacza¢ w tym kontekscie réwniez ‘wizualne
przedstawienie’ czy ‘uwiecznienie’ — przyp. thum.

25 Por. J. Derrida, Mémoires d’aveugle. L’autoportrait et autres ruines, Paris 1990, s. 54.
W oryginale ,un art d‘aveuglement”, przez co zasugerowana jest takze sztuka $lepoty [ Blind-
heit] albo oslepienia [ Blindung] (przektad H.v.A.).

26 Tamze.

27 1. Derrida, Mémoires fiir Paul de Man, przet. H-D. Gondeck, Wien 1988, s. 84.
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IX

W napisanej przez samego Talbota zapowiedzi dzieta Pencil of Nature
(1844-1846), pierwszej ksigzki ilustrowanej fotografiami, napisanej w sze$-
ciu odcinkach dla subskrybentéw jego ,filozofii fotografii”, pisze on: ,[j|est
zrozumiate samo przez sie, ze tablice dzieta [...] jako wytworzone przez
dziatanie $wiatla, same s3 obrazami, a nie na przyktad rycinami wedtug
[nach] ich wzoréw”?® (wyr6znienie H.v.A.). Tg uwagg Talbot odzegnat sie
od dzieta Lereboursa Excursions Daguerriennes, opublikowanego w roku
1841 - ,starannie wykonanych rycin wedtug wzoréw fotograficznych” [wy-
roznienie H.v.A.], jak napisat p6zniej Talbot. Ten zaréwno temporalny,
jak i modalny przyimek po/wedtug [nach| jest wazny. Oznacza czasows,
ale takze lokalng, przestrzenng roznice fotograficznego przedstawienia, to
znaczy fundamentalng dla obrazu fotograficznego dyslokacje przedmiotu
odniesienia, idacego w parze z différance (Derrida), czasowym przeniesie-
niem zawsze juz minionej chwili, a wicc podziat owej chwili na pomnie-
nie?” swojego dziedzictwa.

Gdy siadamy na brzegu chwili, zeby obserwowa¢ Przemijajace, nie jeste§my w sta-
nie rozpozna¢ w nim niczego ponad puste nastepowanie, czas, ktory utracit swo-
ja substancje, abstrakcyjny czas, modyfikacje naszej wewnetrznej pustki. Jeszcze
o krok dalej, a od abstrakeji do abstrakeji, z powodu naszej winy, staje si¢ ona coraz
bardziej btaha. Rozpuszcza sic w czasowosci, staje si¢ cieniem samej siebie. Przy-
WrOcié jej zycie — to jest teraz nasze zadanie, i przybrac jej jasng postawe wolng od
dwuznaczno$ci.

E.M. Cioran

28 Por. H. von Amelunxen, Die Aufgehobene Zeit. Die Erfindung der Photographie
durch William Henry Fox Talbot, Berlin 1987, s. 87 oraz von Amelunxen, Nach der Foto-
grafie, wyktad wygtoszony na Hochschule fiir Bildende Kiinste Braunschweig w roku 1992,
opublikowany w: Zugdnge zu einer Oberfliche: Vortrdige zur Fotografie an der HBK Braun-
schweig, Braunschweig 1995, s. 6-71.

2 W oryg. Eingedenken - pojecie przejete przez Waltera Benjamina od Ernsta Blocha
(Geist der Utopie), pojawiajace sie pozniej réwniez u Theodora Adorno i Maxa Hork-
heimera (Dialektyka oswiecenia). Zob. S. Marchesoni, Walter Benjamins Konzept des
Eingedenkens. Uber Genese, Stellung und Bedeutung eines ungebrduchlichen Begriffs in
Benjamins Schriften (rozprawa doktorska, 2013). Pomnienie jest forma przywotania tego,
co minione, lecz nie zamkniete w procesie historycznym. W tym sensie paradoksalnie
ewokuje przeszto$¢ i terazniejszo$¢ jednocze$nie (a nawet przysztos$é!). Wiasnie dlatego
autor, nie popadajac w sprzecznos$é¢, moze pozwolié sobie na stwierdzenie: ,podziat chwili
na pomnienie” - podziat jednego na jedno, lecz funkcjonujace w roznych przestrzeniach
czasowych - przyp. thum.
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X

Fotografia wedtug natury - jak zawsze nazywano ja w historycznych
podpisach, azeby wydoby¢ niekwestionowany autentyczny charakter obra-
zu. Lecz takze fotografia po naturze, w antymimetycznym sensie jako kon-
strukcja symulakr. Dzieta sztuki - tak Platon argumentowat w Panistwie - sa
tylko ,trzecim wy-tworem, liczac od czystego 10€0 wschodzenia jako”?° (bo-
ska idea, rzemie$lnik, nasladowca). Stopniowanie od Zrédta do mimetycz-
nego nasladownictwa przebiega od idei (eidos) do odbicia (eidolon) i w koncu
do kopii odbicia (phantasma). Pézniej w Sofiscie Platon rozr6znia w obrebie
mimesis dwa rodzaje nasladownictwa: po pierwsze podobizne (eikon), ,gdy
kto$, zgodnie z proporcjami modela®' w diugos$ci, szerokosci i gtebokosci,
wykonywa jego nasladownictwo i nadaje mu w dodatku barwy odpowiednie
dla kazdej cze$ci”??; po drugie obraz ztudny, ztudny, poniewaz ,to, co wyglada
wprawdzie, dzicki ogladaniu z pewnego punktu, na co$ podobnego do rzeczy
pieknej, ale gdyby kto$ mdgt te ogromy nalezycie obejrze¢, to nawet niepo-
dobne sg do pierwowzoréw”3? (236b). Podczas gdy eikon moze przynajmnie;j
zdawa¢ sie wiernym prawdzie odwzorowaniem, symulakr bytby tedy wypa-
czonym i perspektywicznie znieksztatconym obrazem ztudnym. Ostatnie
z nich przy blizszej analizie nie zdaje egzaminu. Gdyby dane byto odpowied-
nie miejsce obserwacji, symulakr mozna by rozpozna¢ jako niepodobny do
swojego modelu.

XI

Wywiedzione z platonskiej teorii idei pojecie symulakr rézni sie od po-
wszechnie znanego, wprowadzonego przez Jeana Baudrillarda. Budrillard,
ktorego pojecie symulacji takze byto czesto cytowane w historii sztuki

30 Cytuje tu Platona (597¢) wedtug przektadu Heideggera z: Nietzsche, przet. A. Gniaz-
dowski, P Graczyk, W. Rymkiewicz, M. Werner, C. Wodzinski, Warszawa 1998, t. 1, s. 209.

31 Pojawiajacy sic w przektadzie Friedricha Schleiermachera Urbild tlumaczytem
wezesniej jako ‘pierwowzor’ i gdyby nie che¢ zachowania integralnosci i historycznego cha-
rakteru propozycji Wtadystawa Witwickiego (zob. nastepny przyp.), taki przektad pojawitby
sie i tu — zamiast niego ‘model’ - przyp. thum.

3 Platon, Sofista, w: idem, Sofista, Polityk, przet. W. Witwicki, Kety 2002, s. 32, 235¢
[w wersji niemieckiej: ,wenn jemand nach des Urbildes Verhiltnissen in Linge, Breite
und Tiefe, und dann nach jeglichem seine angemessene Farbe gebend, die Entstehung
einer Nachahmung bewirkt.”, zob. Platon, Sdmtliche Werke, przet. E Schleiermacher, red.
WE Otto, E. Grassi, G. Plambdck, Bd. IV, Hamburg 1986, 235¢ — przyp. thum.

33 Ibidem, s. 33. 236b.
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ostatnich dwdch dekad, w swojej ksiazce Wymiana symboliczna i $mieré**
interpretuje symulakry trzeciego porzadku jako rézne zaréwno od imita-
cji oryginatu, jak i od seryjnej reprodukcji w pdéznym kapitalizmie. W trze-
cim porzadku symulakr jest definiowany w relacji do modeli, generujacych
,wszystkie formy w oparciu o modulacje r6znic”35. To znaczy: ,[l]iczy sie
tutaj wytacznie zwigzek z modelem, gdyz nic nie rozwija si¢ przez wzglad na
swoj cel, lecz jest pochodne wobec modelu, «znaczacego odniesienia», przy-
pominajgcego miniong celowos¢ i bedacego jedynym uprawomocnieniem
jego prawdopodobienstwa”?¢. Odwzorowanie znajdowatoby si¢ w cyrkular-
nym ruchu, wewnatrz ktérego istniatby jednocze$nie model pierwowzoru
i obrazu koncowego. Po/wedtug [nach] bytoby w tym sensie réwniez przed
[vor]. Teza Baudrillarda na poczatku lat 80. brzmiata nastepujaco: w hiper-
rzeczywisto$ci nie mogtoby by¢ dtuzej miejsca dla tego, co estetyczne, ponie-
waz nie moze ono zachowywac sie juz odrebnie wobec rzeczywistos$ci, ktéra
,Stapia sie zwlasnym obrazem”?’. To, co artystyczne, stoi w centrum rzeczy-
wistosci. Rzeczywisto$é bytaby schizofrenicznym rauszem ,znakow, kto-
rych nie sposéb juz imitowaé ani sublimowa¢, znakéw pograzonych w im-
manencji wlasnych powtorzen - ktdz odgadnie, gdzie kryje sie symulowana
przez nie rzeczywisto$¢”?®. W ,schizofrenicznym rauszu” Baudrillarda arty-
sta staje sie psychotykiem, ktory usituje kompensowaé swoja strate przez
fetyszyzacje innego. Teoria symulacji Baudrillarda oznacza zatarcie réznicy
pomiedzy odwzorowaniem a pierwowzorem, pomiedzy $ladem poprzedza-
jacym reprezentacje a odniesieniowym powrotem przedstawienia do $wiata
poza obrazem.

XII

Gilles Deleuze w dwoch ksigzkach: Réznicy i powtérzeniu (1968)3° oraz
Logice sensu (1969)*, naszkicowat lekture Platona, ktora ujmuje symulacje
i réznice jako réznice.

34 1. Baudrillard, Wymiana symboliczna i $mier¢, przet. S. Krélak, Warszawa 2007 -
przyp. thum.

35 Tbidem, s. 71 - przyp. thum.

3 Tbidem, s. 71-72.

37 Ibidem, s. 99 - przyp. thum.

3 Tbidem, s. 99.

3 G. Deleuze, Réznica i powtérzenie, przet. B. Banasiak i K. Matuszewski, Warszawa
1997 - przyp. thum.

40 G. Deleuze, Logika sensu, przet. G. Wilczynski, przektad przejrzat M. Herer, Warsza-
wa 2011 - przyp. thum.
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Mowigc o symulakrze, ze jest kopia kopii, nieskonczenie zdegradowana ikong,
nieskonczenie rozluznionym podobienstwem, pomijamy to, co najwazniejsze:
a mianowicie, ze miedzy symulakrem a kopia zachodzi réznica natury, aspekt,
ktéry czyni z nich dwa cztony podziatu. Kopia to obraz obdarzony podobien-
stwem, symulakr za$ - obraz podobienistwa pozbawiony*! [wyr6znienie H.v.A.].

Wszelako symulakr rozporzadza jeszcze ogdlnym ,efektem podobien-
stwa”, jest zatem istotnie zbudowany na réznicy, ,uwewnetrznia niepodobien-
stwo”, ktére prowadzi nas tam, gdzie nie mozna wytropi¢ w nim obecno$ci ani
oryginatu, ani kopii, lecz raczej radykalne oddzielenie obu. Tylko w tej roznicy
symulakr odnajduje swoja forme. Efekt podobienistwa — nie nalezy myli¢ go
z Barthes’owskim ,effet de réel” — opiera sie na stereotypowych wytycznych,
od ktérych symulakr, cytujac je, sie odcina. Symulakr jako fantazmat nie znaj-
duje powrotu do tego, co poczatkowe, ani do zniesionego w nim przedmiotu
odniesienia. Tak wicc nie reprezentuje niczego, co mogloby uzasadnic¢ tem-
poralne po. Pierre Klossowski pisze: W sensie nasladowczym symulakr jest
aktualizacja tego, co nie jest w sobie ani komunikowalne ani przedstawialne:
wladciwie jest fantazmatem w swoim obsesyjnym przymusie”*?. Nastepnie
symulakr bytby dla nas wszystkich fantazmatyczng konstrukcja realnego.

XIII

Wraz z analogowo-numeryczng fotografig nasze widzenie zostaje podda-
ne nowemu gramatycznemu nakierowaniu. Do opartej na przyzwyczajeniach
wizualnej zdolno$ci postrzegania zostaja wprowadzone bezposrednio nie tyl-
ko manipulacja obrazu - ktérej nie da si¢c wysledzi¢, powracajac do material-
nego zrodta - ale przede wszystkim generalna dyspozycyjno$é obrazow jako
zbioréw danych i wrecz bezgraniczna mozliwo$¢ ich krzyzowania oraz za-
rzadzania nimi. Nawet jesli obraz analogowo-numeryczny jest rozpoznawal-
ny poprzez swoje wartosci reprezentacyjne, to obraz fotograficzny nie moze
uchodzié¢ juz wiecej za przektad momentu czasowo-przestrzennego. Obraz
analogowo-numeryczny jest oddzielony od swojego zrédta - swojego negaty-
wu - bez udzialu cienia. Widzenie zostaje w elementarnym przebiegu jego
rozpoznania zaktdcone i nie jest w stanie przetozy¢ tego, co rozpoznane, na
ugruntowang w reprezentacji pamicg.

Jedno z centralnych pytan dla fotografii po fotografii brzmi zatem: jak mo-
zemy postrzegaé dzi$ obraz fotograficzny - za ktéry historycznie rzecz bio-
rac reczono jako za medium $ladéw - w jego oddzieleniu od $wiata? Prace

4l Tbidem, s. 338. Por. rowniez Différence et répétition, Paris 1968, szczegblnie s. 91-95
orazs. 3551n.
42 P Klossowski, La Resemblance, Marseille 1984, s. 76.
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pokazane na wystawie rozwazaja to pekniecie fundamentalne dla kultury
poinocnej. Obrazy moga projektowaé alternatywne $wiaty, ale opierajg sic
na pojeciu podobienstwa, ktére od potowy XIX wieku uksztattowane zosta-
to przez fotografie. Walter Benjamin opisat kiedy$ atmosfere atelier fotografa
na przetomie stuleci; znalazt sie w nim ponownie, ,zdeformowany podobien-
stwem do wszystkiego, co mnie tu otacza”*’. Cztowiek staje si¢ sztafazem,
dajacym sie modelowacd i generowac za pomocg danych technicznych jak kaz-
dy inny obiekt. Projekt cztowiek bedzie mogt zosta¢ wziety na warsztat jako
nowy koncept. Ksztaltowanie cztowieka, ingerencja w antropologiczng stata
roznicy ptciowej, kompozycja ciata z heterogenicznych zrddet, zdeformowa-
nie jedno$ci ciata — to sa elementarne ingerencje w konstrukcje podobien-
stwa i tozsamosci podmiotu. Takie zabiegi znane sa z medycyny organicznej
jako transplantacje. Neurobiologia, neurofizjologia i badania nad sztuczna
inteligencja od dawna maja swoj udziat w tym bazujacym na organach albo
genetycznym bricolage’u — w antropologicznym znaczeniu Lévy-Straussa.
Cztowiek staje si¢ projektem i tym samym jak zabawka zostaje wtaczony do
projektu [tworzenia] alternatywnych $wiatéw.

A zatem by¢ moze w my$leniu numerycznym nie chodzi wcale o poznanie $wiata,
lecz o projekcje kodéw liczbowych na zewnatrz, a w konicu o przywrdcenie tego,
co projektowane. Dlatego wtasnie poznawanie numeryczne przysparza probleméw
teoretycznych.

Vilém Flusser

XIV

,Cyfrowy pozor — tak pisat przed kilkoma laty Vilém Flusser - jest $wiat-
tem, ktore rozéwietla dla nas noc ziejaca pustka dokota nas i w nas. Sami je-
stesmy reflektorami, rzucajacymi alternatywne $wiaty przeciw nicosci i wrzu-
cajacymi je w nico$¢”**. Flusser zaleca, azeby zrelatywizowaé pojecie ,real”
wedtug rozproszenia elementéw punktowych, a wiec ,co$ jest tym realniej-
sze, im bardziej zageszczone jest rozproszenie, a tym bardziej potencjalne, im
bardziej jest ono rozrzedzone”. Mozna taki cyfrowy obraz §wiata podsumowac
zdaniem: tozsamosé jest uchwytna w rozdzielczosci.

Mieszkajacy w Kalifornii duet artystéw Aziz i Cucher pozwala portreto-
wanym zatong¢ w bezzmystowosci i braku uporzadkowanego sensu. Keith
Cottingham generuje blizniaki, taczac klasyczne techniki rysunku, mode-

43 W. Benjamin, Berliniskie dziecinstwo na przetomie wiekéw, przet. B. Baran, Warsza-
wa 2010, s. 13 - przyp. thum.

4 V Flusser, Der digitale Schein, w: Asthetik der elektronischen Medien, red. E Rotzer,
Frankfurt am Main 1991, s. 159.
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lowane maski i fotografie finalnie w obrobce komputerowej. Kompozytowe
prace Nancy Burson rozpylaja ludzkg indywidualno$¢, sprowadzajac ja do ob-
liczalno$ci potencjatu wtadzy albo do procentowego udziatu jej przedstawie-
nia w sferze publicznej. Z kolei Alba D'Urbano wykorzystuje komputer do
projektowania wykrojéw na podstawie swojego ciala i przygotowania ubrania
ze swojej skory, ktéra okrywa pustke. Te tak rézne w swoim artystycznym
uksztattowaniu prace dokonuja jednak wspdlnego sobie przektadu: wyprowa-
dzaja obraz czltowieka z tradycji ikonograficznej do niepewnosci jego przed-
stawialnosci.

XV

Ciala sa zdeformowane i przerazone. Je$li cien byt kiedy$ gwarantem
ludzkiej historycznosci — cien zaswiadcza o obecno$ci cztowieka, osadza go
w $wietle czasu - tak teraz jest cyfrowo owtadniety przez noc*® i pozbawiony
mozliwo$ci transmisji [znaczenia oraz osadzania w historii]*¢. Obok czesto
zdumiewajacej euforii, technofilii, rauszu surfujgcych po sieci, postugiwanie
sie cyfrowymi technikami mediéw jest opanowane réwniez przez doprowa-
dzony w koncu do paroksyzmoéw lek, lek przed niemozno$cia odnalezienia
przejécia do zadnego innego miejsca, to znaczy lek przed niemoznoscig bycia
obecnym w zadnym miejscu oddalonym od tu i teraz. Tak jak chwila zostaje
fotograficznie wysadzona ze swojego czasu - udziela sie jej fotograficznie ,po-
$miertny szok” (Benjamin) - tak tez zostaje ona w analogowo-numerycznej
fotografii zwolniona ze swojego istotowego powigzania z czasowym przed i po.

XVI

Oczywiscie nadal obrazy taczymy z indeksykalnym odniesieniem do re-
alnego, z ,byciem-bylym” ciata przed aparatem, lecz do naszego wyobraze-
nia tych obrazéw zakradto sie zwatpienie, troska, lek, a ten lek wdziera sie
W nasze samozrozumienie tego, co przedstawione, i tego, co uswiadomione.
,To-co-byto” — brzmi po Barthes’ie noemat fotografii, w nim tkwi fascynacja
medium, ktore posréd innych odmiennie ujmuje reprodukcje. Watpliwos$¢, ze
,moze nigdy nie bylo”, Ze na ptaszczyznie obrazu - na materialnym no$niku -
mogg wystepowac miejsca, ktore nigdy nie zostang zaczernione przez fotony,
ta egzystencjalna watpliwo$¢ prowadzi dalej do odczucia przerazenia. Nie to,
co przedstawione warunkuje przerazenie, lecz mozliwo$¢ przedstawienia, po-

45 W oryg. umnachtet, obecnie przede wszystkim ‘obtakany’, jednak wydobycie archa-
icznych z jezykowego punktu widzenia senséw zwiazanych z noca i ciemnos$cia zdaje sie
istotniejsze dla oddania gry pomiedzy $wiattem a cieniem - przyp. thum.

46 W oryg. Tradierbarkeit.
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tencjalno$¢ $wiata cyfrowego, ktéra nie pozwala wiecej na rozréznienie - o ile
kiedykolwiek byto to mozliwe — realnego wrazenia (tak jak $wiatto ,odciska
sie” na powierzchni, ale takze odciska obraz mentalny w procesie przeniesie-
nia) od wytworzonego w ciemno$ci komputera ,przedstawienia”.

XVII

Przerazajace jest to — pisze Heidegger — co wszystko, co jest, wysadza z jego dawnej
istoty. Czym jest owo przerazajace? Ukazuje sie i skrywa w sposob, w jaki wszyst-
ko si¢ wyistacza, w tym, ze mimo calego przezwyciczania odlegtoséci nicobecna
jest blisko$¢ tego, co jest*’.

To, co przerazone, oznacza ludzki stan leku, takze oburzenie na pewne
spotkanie: prze-razeni i o-burzeni jeste$my skompromitowani i poddani dys-
lokacji. ,Kurcza sie wszelkie odlegto$ci w czasie i przestrzeni |[...]. Wszystko
ptawi sie w réGwnomiernym braku dystansu”#®. Przerazenie oznacza jednak
réwniez, ze co$ zostaje wysadzone z ,niecki swojego potozenia” i skrywa sie
bez $ladu. W cyfrowej przestrzeni danych natomiast ukrycie jest wielkos-
cig czysto obliczeniows, ktéra nie jest ani ,podskérna” ani wyczuwalna. By¢
moze w przysztosci fotografia analogowo-numeryczna przemieni rozciagta
przestrzen w nasza przestrzen psychiczng, a utrwalenie naszego ciata w miej-
scu zmieni w niesamowite niezadomowienie [ Unheimliche] - A-topos.

XVIII

Po fotografii przychodzi fotografia, ale zmieniona przez po.

Przetozyt Pawet Brozyniski

47 M. Heidegger, Rzecz, w: idem, Odczyty i rozprawy, przel. ]. Mizera, Warszawa 2007,
s. 160.
48 Tbidem, s. 159-160.



