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TEORETYCZNO-HISTORYCZNE
PERSPEKTYWY FOTOGRAFII

StANISEAW CZEKALSKI

TALBOTOWSKI PARADYGMAT
WIZUALNOSCI FOTOGRAFII

Wizualno$¢ okreslit Norman Bryson jako wytwor transformacji doznan
wizualnych w zrozumialy ich posta¢, powstaty wskutek przechwycenia
i przefiltrowania danych wzrokowych przez system pojeé¢ i wiedzy o tym, co
widoczne!. System ten funkcjonuje w przestrzeni dyskursywnej, naznaczonej
udziatem ,innego”, rozciggajacej sie pomiedzy fizykalnym zrodtem mozli-
wosci widzenia, jakim jest $wiatlo, a podmiotowy, ale nie jednostkowgy, lecz
jezykowo i kulturowo uksztattowana $wiadomos$cia widzenia. To, co widzi-
my jako znaczgce, powstaje na styku jednego z drugim, stanowi efekt inter-
akeji miedzy tym, co potencjalnie dostrzegalne po stronie wtasciwosci obra-
zu, a tym, co uchwytne poprzez ,kody rozpoznawcze”, co czytelne w ramach
siatki poje¢, ktéra stanowi uktad odniesienia dla wrazen wzrokowych i ukie-
runkowuje oglad. Relacyjna struktura wizualno$ci ,w polu innego” tworzy
sie wedtug Brysona nie tylko przez zestrojenie indywidualnych doswiadczen
percepcji z dyskursem pojeciowych okreslen dla nich, lecz takze przez dialog
z pamiecig i tradycja obrazowy, filtrujaca spostrzezenia w kategoriach podo-
bienstw i réznic wzgledem juz skadingd znanych obrazow?.

Jesli kategoria wizualno$ci opisuje widzenie kulturowo skonstruowane,
zapo$redniczone przez ,ekran znakow”, ,wizualny dyskurs”, to jej zakres
znaczeniowy wyrdznia sie w opozycji do idei widoczno$ci bezposredniej
i obiektywnej, niezaleznej od umystu podmiotu i wytwarzajacej obrazy skut-
kiem dziatania samego $wiatta — widocznosci o charakterze fotograficznym.
W nawigzaniu do stynnej anegdoty Jacques’a Lacana o puszce sardynek od-
bijajacej blask storica i uzmystawiajacej $wiattoczuto$¢ oka jako podstawe
zjawiania si¢ w nim obrazéw, Bryson pisze: ,Gdy patrze, tym, co widze, nie

U N. Bryson, Spojrzenie w rozszerzonym polu, przet. M. Bryl, ,Artium Quaestiones”
2008, 19, s. 281-299.

2 Zob. N. Bryson, Tradition and Desire: from David to Delacroix, Cambridge 1984,
zwlaszcza s. 45, 46.
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jest po prostu $wiatlo, ale zrozumiata forma: promienie $wiatla sa chwytane
w sidla, sie¢ znaczen |[...]”3. Gdzie indziej wizualno$é bedaca udzialem czto-
wieka w dyskursywnej sferze znakéw badacz przeciwstawia ,widzeniu apa-
ratu fotograficznego”*. Antynomia ta jest echem nie tylko stéw Lacana, lecz
takze catej stojacej za nimi tradycji dyskursu o fotografii, opartego na przypi-
saniu jej wlasciwosci wytworu samego $wiatta i odréznieniu od praktyki per-
cepcyjnej ludzkiego oka. Przyjmujac jednak koncepcje wizualnosci w sposéb
konsekwentny, wypada uzna¢, iz tak samo jak kazdy obraz i kazdy przedmiot
widzenia, fotografia réwniez jawi nam si¢ nie w jej wlasnej optyce, lecz tyl-
ko w perspektywie zapo$redniczonej przez dyskursywny ekran, historycznie
i kulturowo sformatowana wiedze czy pojecia na jej temat. Berndt Stiegler
zauwazyt, ze historia fotograficznego obrazu jest nieoddzielna od historii wy-
twarzania i funkcjonowania dyskursywnych, a przy tym w stopniu szczeg6l-
nym metaforycznych, okreslen jego specyfiki, ktérych site wptywu na sposéb
recepcji zdje¢ mozna uznad wrecz za istotny czynnik wyrdzniajacy fotografie
spo$rdd innych mediow?®.

To dyskursywne zapos$redniczenie towarzyszyto fotografii od samego po-
czatku - przynajmniej odkad wiesci o wynalazku Louisa J. Daguerre’a weszly
w obieg publiczny, wyprzedzajac mozliwos¢ bezposredniego zetkniecia sie
z dagerotypami. Opisy charakteryzujace dagerotypowe obrazy rzucity na nie
swoje $wiatto i ukierunkowaty ich recepcje w kategoriach opisanych wtasci-
wosci — swoim pierwszenstwem wyznaczyty dagerotypom podstawowa role
egzemplifikacji, unaocznienia i poswiadczenia tego, co mozna byto na ich
temat wczesniej ustysze¢ badz przeczyta¢. Skadinad za$ wiadomo, ze gdy
zasob pojeé okre$lajacych przedmiot oglagdu uprzedza sam oglad i nastawia
go pod katem swoich podpowiedzi, wéwczas projekeyjny charakter widze-
nia sprawia, iz podlega ono niezbywalnej zaleznosci od tak uksztattowanych
oczekiwan®. Na $cislty zwigzek psychologicznej zasady projekeji z problema-
tyka interpretacji obrazow wzrokowych zwracal uwage Ernst H. Gombrich,
teze o sterowaniu odbiorem przedstawien wizualnych przez dyskurs, ktérego
wplyw nawet ,zmienia” widziane obrazy, spopularyzowat John Berger, z cza-

3 Bryson, Spojrzenie w rozszerzonym polu, s. 285.

4 Bryson, Tradition and Desire, s. 46.

5 B. Stiegler, Obrazy fotografii. Album metafor fotograficznych, przet. J. Czudec, Krakéw
2009, s. 9-10.

¢ Na gruncie historii sztuki wiedze o projekcyjnej zaleznosci widzenia od pojeé na te-
mat widzianego skutecznie zaszczepit Ernst H. Gombrich, przede wszystkim za sprawa
ksigzki Sztuka i ztudzenie. O psychologii przedstawiania obrazowego z roku 1960 (polski
przektad J. Zaranskiego, Warszawa 1981).
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sem za$ przekonania te, poparte modelem pola wizualnego Jacques’a Lacana,
legty u podstaw Brysonowskiej teorii wizualnos$ci’.

W jakich wiec kluczowych kategoriach okre$lona zostata wizualno$é
dagerotypii? Pierwsze opisy eksponuja w niej przede wszystkim niebywata
precyzje i nadzwyczaj szeroka skale walorowg obrazu oraz szczeg6lny rodzaj
perspektywy uzyskanej dzieki tym zaletom, dajacej doskonaty i dalekosiez-
na widocznos$¢ sfotografowanych obiektow, ktéra mozna by okres$li¢ najkro-
cej jako perspektywe odleglego szczegotu, a nawiazujac do stéw Samuela
Morse’a - jako perspektywe poniekad teleskopowa. Wazne osobistosci $wia-
ta polityki i nauki, orzekajace o randze wynalazku Daguerre’a i pozytkach,
jakie przynosi dla rozwoju naukowej wiedzy, celem uzasadnienia jego zaku-
pu przez panstwo francuskie oficjalnie stwierdzatly, ze pozwala on tworzy¢
obrazy, ,w ktérych obiekty zachowuja swoj matematycznie precyzyjny zarys
w najdrobniejszych szczegotach i w ktorych efekty perspektywy linearnej,
redukeja cieni wynikajacych z perspektywy powietrznej, wytwarzane sa
z bezprecedensows finezjg”, oraz ze w dagerotypach ,pejzazowa perspekty-
wa kazdego obiektu odtworzona jest z matematyczng doktadno$cia; zaden
poboczny drobiazg ani zadna linia, jakkolwiek bylyby niedostrzegalne, nie
umykaja oku i oléwkowi tego nowego malarza”s. Ksigzka szczegdtowo opi-
sujaca wynalazek i zawierajaca powyzsza charakterystyke dagerotypowych
obrazow, ktora wigkszo$ci czytelnikow poczatkowo musiata zastgpi¢ ich
bezposredni oglad, za sprawg btyskawicznie opracowanych réznojezycznych
wydan stata sie podstawa miedzynarodowej recepcji zjawiska dagerotypii
juz od wrze$nia 1839 roku, zanim szeroka publiczno$¢ mogta zobaczy¢ na
whasne oczy konkretne przyktady®. Analogiczne i wspdtbrzmiace okreslenia
specyfiki obrazu dagerotypowego, ktére przynosita francuska prasa jeszcze
przed publikacja tej ksiazki, zaraz po pierwszych oficjalnych pokazach,
mozna by mnozy¢, jednak to wspomniany Morse, pod wrazeniem rezulta-
tow zaprezentowanych mu przez samego autora w marcu 1839 roku, ujat
wielokrotnie podnoszone cechy chyba najdobitnie;j:

7 Zob. E.H. Gombrich, The Evidence of Images, w: Interpretation: Theory and Practice,
red. Ch.S. Singleton, Baltimore 1969; J. Berger, Sposoby widzenia, przet. M. Bryl, Poznan
1997, zwtaszcza s. 8127-28; por. N. Bryson, Dyskurs, figura, przet. M. Bryl, ,Artium Quae-
stiones” 2008, 19, s. 300-333, zwtaszcza s. 304-306.

8 Opinie zawarte w ksigzce prezentujacej wynalazek Daguerre’a: Historique et descrip-
tion des procédés du daguerréotype et du diorama, par Daguerre, Paris 1839, s. 1-2.1 33.

® Na temat dynamiki i skali rozpowszechnienia przektadéw ksiazki zob. B. Newhall,
The History of Photography, New York 2009, s. 23-25 i N. Rosenblum, Historia fotografii
Swiatowej, przet. I. Baturo, Bielsko-Biata 2005, s. 18.
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Wyborna drobiazgowo$¢ rysunku jest niewyobrazalna. Zaden obraz malowany
czy graficzny nigdy si¢ do niej nie zblizyt. Na przyktad: w widoku z gory na ulice
mozna dostrzec odlegly szyld, przy czym oko jest w stanie zauwazy¢ tylko wid-
niejace na nim rzedy liter, ale tak malenkie, ze gotym okiem nieczytelne. Przy
pomocy poteznej lupy, dajacej pie¢dziesieciokrotne powickszenie, po zblizeniu
jej do rysunku, kazda litera stawata si¢ jasno i wyraznie czytelna, podobnie jak
najdrobniejsze ubytki i zarysowania w $cianach budynkéw; i rowniez elementy
nawierzchni. Dziatanie lupy na obraz w wielkim stopniu przypominato dziatanie
teleskopu w naturze®.

Ta opublikowana w amerykanskiej prasie 19 kwietnia 1839 roku relacja
Morse’a o wydobywaniu ze zdjecia — dzieki lupie zastepujacej uzycie lune-
ty w terenie — niewidocznych dla nieuzbrojonego oka szczegétow dalekiego
planu wprowadzita do dyskursu o dagerotypii chwytliwy motyw, ktory od tej
pory trwale sie w nim zakorzenit, powracajac wyraznym echem w blizniaczej
niemal opowie$ci Francisa Weya z roku 1851 na temat do$wiadczen Jeana
Baptisty Louisa Grosa, zwigzanych z jego fotografiami ateniskiego Akropolu,
dopiero pod mocng lupg ukazujacymi detale budowli niewidoczne dla nie-
go na miejscul'. Dagerotyp wyrdznia zatem ekstremalna perspektywicznosé
obrazu, ktory nie pozwala wzrokowo uchwycic¢ swojej powierzchni, lecz weig-
ga spojrzenie w dal niczym teleskop, magnetyzujac je i porywajac ku kran-
com sfotografowanej przestrzeni atrakcyjnoscia widoku najbardziej odlegtych
i najdrobniejszych detali. Wzmozeniu efektu optyki teleskopowej, doskona-
tej przezroczystosci obrazu na szkliscie gtadkiej metalowej plytce, wizualnej

10 Cyt. za: Newhall, The History of Photography, s. 16. Dziennikarz ,The Literary Ga-
zette”, obejrzawszy wystawione latem 1839 roku dagerotypowe widoki paryskich ulic, row-
niez podkreslat wielka mnogo$¢ detali oddanych z nadzwyczajng doktadnoscia oraz ude-
rzajacy efekt zwielokrotnienia drobnych szczegétow, niedostrzegalnych naturalnie, kiedy
obraz oglada si¢ przez powiekszajace soczewki — artykut przytacza Newhall, ibidem, s. 23.
Podobne stwierdzenia poczynit John Robinson, piszac o dagerotypii w artykule z lipca 1839:
,Doskonatos¢ i wiernos¢ tych obrazéw sa takie, ze badajac je z wykorzystaniem mozliwo-
$ci mikroskopowych, odkrywa si¢ szczegdly nieuchwytne gotym okiem w rzeczywistych
obiektach”; J. Robinson, Notes on Daguerre’s Photography, ,Edinburgh New Philosophical
Journal” 1839, 53. Zob. K. Silverman, The Miracle of Analogy, or The History of Photo-
graphy, Part 1, Stanford 2015, s. 38.

I Chodzito o dagerotypy wykonane przez Grosa w roku 1840. Zob. E Wey, De I'influence
de I'héliographie sur les beaux-arts, ,La Lumiére” 1851, tekst cytowany przez A. Rouille, La
photographie en France. Textes et Controverses: une Anthologie — 1816-1871, Paris 1989,
s. 112. Por. J.C. Chirollet, Esthétique du detail: peinture — photographie, Paris 2016, s. 21—
22. Ponadczasows trafno$é tej charakterystyki obrazu dagerotypowego potwierdza Rosen-
blum, konstatujac, iz ,ta niezréwnana czytelno$¢ detalu [...] jest ciagle najbardziej pocigga-
jaca cechg dagerotypu”; Rosenblum, Historia fotografii §wiatoweyj, s. 18.
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iluzji nieistnienia powierzchni i podgzania oka poza nig, daleko az do kresu
widocznosci minimalnych szczegotdéw rzeczy przy punkcie zaniku perspekty-
wy, stuzyt niewatpliwie sposob prezentacji dagerotypéw w oprawie z szybka,
podyktowany potrzeba ich zabezpieczenia, gdyz byty bardzo delikatne i tatwo
Scieralne, a warstewka $wiattoczutego jodku srebra na plytce utleniata sig!?.
Szkto natozone na wypolerowang metalowa powierzchnie zdwajato efekty
potysku i lustrzanych odbi¢, uniemozliwiajac oczom stabilne zlokalizowanie
obrazu w ptaszczyznie jego materialnego podtoza i wywotujac iluzje widocz-
nosci sfotografowanych obiektow w przestrzennym dystansie, w oderwaniu
od powierzchni. Jezeli dagerotyp ogladany byt przez szklo powickszajace, to
iluzja ta jeszcze zyskiwala na sile, wywotujac wrazenie, iz obraz rzeczy do-
strzegalny przez lupe, dos¢ chwiejny i trudny do ustabilizowania w swej mak-
symalnej ostro$ci, wytania si¢ nie z konkretnej ptaszczyzny, a jedynie spoza
gry reflekséw w szktach zaposredniczajacych dostep do rzeczywistego zrédta
obrazu - podobnie jak w lunecie.

Niezrownane walory szczegdtowej, quasi-teleskopowej optyki fotografii
Daguerre’a podnosit rowniez John Herschel, ktéry pierwszy mial mozliwo$¢
poréwnania jej z osiggnicciami Williama Henry’ego Foxa Talbota. W liscie do
niego z 9 maja 1839 roku, czyniagc zado$¢ prosbie o opini¢ na temat dageroty-
péw obejrzanych w pracowni francuskiego wynalazcy, pisat:

Z pewnoscig przewyzszajg one wszystko, co moglem sobie mysle¢ w granicach
uzasadnionych oczekiwan. Najbardziej wypracowane grawiury dalece ustepujg im
pod wzgledem bogactwa i delikatno$ci wykonania kazdej gradacji $wiatta i cienia
z taka miekkoscig i wiernoscig, ktéra odsuwa na niezmierny dystans wszelkie ma-
larstwo. [...] RzeZzby oddane sa w swoich najdrobniejszych szczegdtach i z piecknem
catkiem niepojetym. W widokach z wielky iloécig detali kazda litera w odlegtych
napisach - kazde wyszczerbienie w narozu kazdego kamienia kazdego budynku
jest zreprodukowane i wyraznie rozpoznawalne przy uzyciu mocnej lupy, wszyst-
kie kostki brukowe w dalekich chaussées sa wiernie uchwycone®.

Ewidentna zbiezno$¢ niezaleznych od siebie relacji Morse’a i Herschela
po wizytach u Daguerre’a, ktéry demonstrowat im swoje fotografie, $wiadczy
0 tym, ze najpewniej to on sam za kazdym razem wskazywat i podpowiadat

12 Zob. Silverman, The Miracle of Analogy..., s. 59.

13 Petng tre$é listu opublikowat Larry J. Schaaf na stronie internetowej swojego projek-
tu badawczego The Correspondence of William Henry Fox Talbot, <http://www.foxtalbot.
dmu.ac.uk/letters/transcriptDocnum.php?docnum=3875> [dostep: 30 stycznia 2017]. Por.
Newhall, The History of Photography, s. 23 oraz M.W. Marien, Photography. A Cultural
History, London 2010, s. 22..
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ogladajacym jego prace quasi-teleskopowe walory dagerotypii, a w efekcie -
skutecznie uksztattowal paradygmat rozumienia specyficznych cech dagero-
typowego obrazu w kategoriach wtasciwej mu ,dalekowzrocznej” i inwentary-
zacyjnie drobiazgowej optyki, ktory zdominuje pézniejszy dyskurs na temat
jego wizualno$ci. Jak zauwazyt Larry J. Schaaf w komentarzu do listu Her-
schela, analiza dagerotyp6w nastawiona na wypatrywanie najdrobniejszych
detali jak najdalej widocznych obiektéw, ,liczenie podziatéw okien, nadsta-
wek kominowych, czy [ ...] kostek brukowych na ulicach”, stata sie powszech-
na praktyka przy ich ogladzie'.

Talbot, po ogloszeniu francuskiego wynalazku wstrzaéniety i zawiedziony
w swoich nadziejach, ze to jemu przypadnie oficjalne miano odkrywcy mozli-
wosci utrwalania obrazéw powstajacych w camerze obscurze, mogt zaprezen-
towaé $wiatu wlasna wersje fotografii juz tylko z ktopotliwej pozycji kogos,
kto odpowiada na osiggniccie Daguerre’a — od jesieni 1839 roku powszechnie
znane na $wiecie i podziwiane najbardziej akurat wtasnie za te walory ,tele-
skopowej” wizualnosci, ktore dla jego alternatywnej techniki fotograficznej
byty nieosiagalne. Niewatpliwie sam musiat dobrze sobie zdawac¢ sprawe z za-
sadniczej i nieprzekraczalnej réznicy, ktérg najprosciej ujat Herschel w sto-
wach skierowanych do Arago: ,Musze powiedzie¢, ze w poréwnaniu z tymi
arcydzietami Daguerre’a, pan Talbot wykonuje jedynie niewyrazne, mgliste
twory. Roznica miedzy obydwoma wyrobami jest tak wielka, jak miedzy ksie-
zycem a stoncem”’>. Rowniez w korespondencji z Talbotem angielski uczo-
ny zaznaczal te przewage obrazéw dagerotypowych, jeszcze w roku 1841,
Wobec powyzszego wynalazcy z Lacock Abbey pozostawato tak artykutowaé
swoja odpowiedz, by zminimalizowa¢ efekt nieudolnego wtérowania osigg-
nieciom dagerotypii pod wzgledem tych cech jej wizualnosci, ktére uchodzity
za najmocniejsze i niedo$cignione atuty, natomiast wyeksponowac nadrzedne
znaczenie innych cech fotografii na papierze, ktére budowatyby przewage jego
Jfotogenicznych rysunkéw” na zupelnie odmiennym gruncie.

Odmienno$¢ wlasnej techniki fotograficznej i $cisle z nig zwigzanej kon-
cepcji fotograficznego obrazu Talbot wyraznie zaznaczyt jednak wcze$niej,
odpowiadajac niezwtocznie juz na pierwsze doniesienia o wynalazku da-
gerotypii, ktére ukazaly si¢ w styczniu, zanim jeszcze jego szczegdty zosta-
ty ujawnione na posiedzeniu Francuskiej Akademii Nauk 19 sierpnia 1839

4 Schaaf, The Correspondence of William Henry Fox Talbot, przyp. 2.

15 Cyt. za: Newhall, The History of Photography, s. 23.

16 Zob. list Herschela do Talbota z 16 marca 1841, na stronie projektu The Correspon-
dence of William Henry Fox Talbot: <http://www.foxtalbot.dmu.ac.uk/letters/transcript-
Date.php?month=3&year=1841&pageNumber=10&pageTotal=24&referringPage=0>
[dostep: 30 stycznia 2017].
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roku?. Kilkanascie dni po tym, jak w londynskiej prasie ukazat si¢ przektad
artykutu z ,Gazette de France”, przynoszacego najwcze$niejsza publikowana
charakterystyke obrazu dagerotypowego w kategoriach nadzwyczajnej szcze-
gotowosci i rozpietosci skali walorowej, i kilka dni po tym, jak na tamach
,Literary Gazette” zamieszczono przektad oficjalnego ogloszenia wynalazku
Daguerre’a w biuletynie Francuskiej Akademii Nauk, Talbot napisat referat,
w ktérym okreslit podstawy swojej koncepcji wizualnoéci fotografii'®. Opa-
trzony tytutem Kilka uwag o sztuce fotogenicznego rysunku czy procesu, po-
przez ktéry mozna sprawié, by naturalne obiekty narysowaty siebie bez po-
mocy otéwka artysty, wygtoszony zostal na forum Royal Society w Londynie
31 stycznia, a nastepnie wydrukowany i w prasie, i w formie broszury®.
Miejsce centralne i kluczowe zajmuje w nim okreélenie ,rysunku fotoge-
nicznego” jako sztuki pozwalajacej zatrzymywac i trwale mocowacé na papie-
rze momentalne, ulotne cienie obiektéw. Takie ujecie zalet nowej techniki
rysunkowej spina dwie pierwsze z podanych propozycji jej zastosowan: do
wykonywania odryséw roslin naswietlanych bezposrednio na podtozu pokry-
tym $wiatloczulg substancja i do wykonywania sylwetowych portretéw, zdej-
mowanych z profilowego rzutu twarzy. W obu przypadkach obraz powstaje
na skutek usytuowania obiektu pomiedzy zrodtem $wiatta skierowanego na
papier a powierzchnia tego papieru, przez co przejmuje role cienia rzucane-
go na jakie$ podtoze przez przedmioty, kiedy z przeciwnej strony padaja na
nie promienie stonica czy blask $§wiecy. Przyktady te tylez stanowig najprost-
sze ilustracje fizycznej zasady powstawania ,fotogenicznych rysunkéw”, co
i zarazem majg fundamentalne znaczenie okre$lajgce istote tak uzyskanego

7 Na temat historii ogloszenia wynalazku Daguerre’a zob. Rosenblum, Historia foto-
grafii Swiatowej, s. 16-18.

18 Artykut w ,Gazette de France”, ktéry najweze$niej informowat o wynalezieniu i o ce-
chach dagerotypii, opublikowano 6 stycznia, za$ wersja angielska ukazata sie na tamach
,Literary Gazette” w Londynie 12 stycznia; zob. R.D. Wood, Accounting W.H.E Talbot’s
,Photogenic Drawing” at the Royal Society in 1839, artykut nieopublikowany drukiem,
zamieszczony na stronie internetowej www.midley.co.uk: <http:/www.midley.co.uk/mid-
ley pdfs/talbot1839.pdf> [dostep: 30 stycznia 2017]. Treé¢ artykutu z ,Gazette de France”
przytacza Newhall w: The History of Photography, s. 18-19. Angielski przektad ogtoszenia
wynalazku Daguerre’a w ,Compte-rendu des Seances de I’Academie des Sciences” wydru-
kowano w ,Literary Gazette” 19 stycznia, zob. Newhall, ibidem, s. 19.

19 Zob. Wood, Accounting W.H.E Talbot’s..., s. 15 oraz L.]. Schaaf, "On the Art of Fixing
a Shadow” — Talbot’s First Publication on Photography, wpis ze stycznia 2016 na blogu
projektu William Henry Fox Talbot Catalogue Raisonné. Blog ten badacz prowadzi na
stronie internetowej projektu: foxtalbot.bodleian.ox.ac.uk. Wspomniany wpis dostepny
jest pod adresem: <http://foxtalbot.bodleian.ox.ac.uk/on-the-art-of-fixing-a-shadow-tal-
bots-first-publication-on-photography/> [dostep: 30 stycznia 2017].
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obrazu w specyficznej dlan wizualno$ci. Podstawowa role odgrywa tu, pod-
kredlana przez analogie z cieniem, przylegto$¢ — nie tylko w sensie material-
nym, chemicznym i fizycznym, lecz takze wizualnym - obrazu fotograficzne-
go do papierowej powierzchni, na ktdrej rysuje si¢ on i prezentuje jako efekt
sprowadzenia tréjwymiarowych ksztattéw obiektéw, za posrednictwem wy-
wiazujacych sie w ich obrebie i miedzy nimi a otoczeniem relacji obszaréw
rozéwietlonych i nieroz$wietlonych, do dwuwymiarowego uktadu kontrastéw
walorowych. Odnosi si¢ to réwniez do ,rysunkéw fotogenicznych” powstaja-
cych na papierze umieszczonym w camerze obscurze, ktore Talbot omawia
w dalszej kolejno$ci na przyktadzie zdjeé swojego domu, jakie wykonat la-
tem roku 1835. Opisany pierwszy eksperyment na tej drodze przekonat go,
ze najwyrazniejszy obraz budynku tworza jego partie silnie nastonecznione,
wyrazisto$¢ reprezentacji zaciera si¢ w partiach stabiej objetych $wiattem,
a w czeSciach zacienionych catkowicie znika. Na tej zasadzie przektadu gra-
dacji stonecznego $wiatta obejmujacego rozne partie budynku na gradacje wi-
docznosci ich form poprzez kontrasty jasniejszych i ciemniejszych waloréw
architektura jego domu stala sig, jak stwierdzit, ,pierwszg, ktora narysowata
swoj wlasny obraz” na $wiattoczutym papierze?°.

Reasumujgc, wizualno$c¢ fotografii zostata w referacie Talbota $cisle zwig-
zana z whasciwo$ciami medium, z materialnag i techniczna strong uzyskiwa-
nia zdj¢¢ na papierowym podtozu, a tym samym ukierunkowana odwrotnie
niz wizualno$¢ dagerotypii, ktérej dyskursywna charakterystyka odrywata sie
od poziomu techniki i podgzata tropem iluzji przezroczystosci nieuchwyt-
nej dla oka powierzchni obrazu. Podczas gdy kluczowa metaforyczna figura
dagerotypu stat sie wiec teleskop prowadzacy spojrzenie w dal, ku najdrob-
niejszym szczegétom najbardziej odlegtych obiektéw, wizualne cechy zdje¢
Talbota definiowaty w sposéb paradygmatyczny kategorie odnoszace sie do
ich materialnego podtoza — metafora pokrytej rysunkiem powierzchni papie-
ru oraz metafora cienia rzuconego na ptaszczyzne i w niej umocowanego. Po-
nadto w listach z pierwszych miesiecy 1839 roku powtarza si¢ jeszcze inna
wymowna figura ptaszczyznowej struktury zdjecia: stwierdzenie, iz $wiatto
wpadajgce przez obiektyw ,stempluje” na $wiattoczultym papierze fotogra-
ficzny obraz rzeczy umieszczonych przed aparatem?!. O ile zatem wizualno$é
dagerotypii jawita si¢ jako radykalizacja modelu albertianskiej perspektywy;

20 Skan catej broszury Talbota opublikowat Schaaf na stronie projektu William Henry Fox
Talbot Catalogue Raisonné, pod adresem: <http://blogs.bodleian.ox.ac.uk/foxtalbot/wp-con-
tent/uploads/sites/2/2016/02/SomeAccount-booklet.pdf> [dostep: 30 stycznia 2017].

21 Zob. listy Talbota do Williama Jerdana z dnia 30 stycznia 1839 i z dnia 8 kwietnia 1839,
opublikowane na stronie internetowej The Correspondence of William Henry Fox Talbot.
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o tyle wizualno$¢ ,fotograficznego rysunku” przeciwnie — prezentowata efekt
odcis$niecia tréjwymiarowej postaci obiektéw na plaszczyznie, zachodzacy
poprzez transpozycje przestrzennych stosunkéw $wiatta i cienia na réznice
walorowe.

Powiazane ze soba figury rysunku i cienia przenosity obraz fotograficzny
poza tradycje perspektywicznego iluzjonizmu ku tradycji znacznie starszej,
siegajacej legendarnych poczatkéw sztuki rysunku w przekazanej przez Pli-
niusza opowiesci o korynckiej dziewczynie, ,ktéra dla zachowania obrazu
odchodzacego ukochanego utrwalita jego cienl na $cianie w postaci narysowa-
nego weglem konturu, tworzac w ten sposéb pierwszy skiagram”??. Pamieé
o tych mitycznych poczatkach historii obrazu ozywita popularna od potowy
XVIII wieku praktyka wykonywania portretow sylwetowych, ktdra stata sie
polem poszukiwan zmierzajacych do mechanizacji sposobu uzyskiwania od-
rysu cienia twarzy na o$wietlonej ptaszczyznie, aby dawat on doskonale pre-
cyzyjne odwzorowanie profilu?’. Talbot w swoim referacie odnidst ,rysunek
fotogeniczny” wprost do tej tradycji, a jego ujecie wizualnosci technicznie
udoskonalonej sztuki, ktorej istota pozostaje mocowanie cieni na ptaszczyz-
nie, dobitnie podkresla przyjeta dla niej nazwa ,skiagrafii”>*. Odwotanie sie
poprzez te nazwe wlasnie do cienia, zamiast do $wiatta jako kategorii nad-
rzednej, thumaczy si¢ oczywiscie faktem, ze ,fotogeniczny rysunek” dawat
obraz negatywowy, ale nie mniej istotna jest tutaj rzecz inna: $wiatto wszak
ma to do siebie, ze w widoczny sposob zawsze obejmuje przestrzen, natomiast
cien, powstaly wskutek padania $wiatta na jaki$ obiekt, pokazuje sie tylko
jako rzucany przez jego sylwete z przeciwleglej strony na pewng powierzchnie
i wytwarzajacy na niej dwuwymiarowe odbicie tegoz obiektu.

Przeciwienstwo micdzy ,albertianisky”, skrajnie perspektywiczng orien-
tacja wizualnosci dagerotypu a ,skiagraficzng”, ptaszczyznows orientacjg wi-
zualno$ci zdje¢ Talbota — zar6wno na poziomie dyskursywnym, jak i na po-

22 E. Letkiewicz, ,Silhouette” — XVIII-wieczny portret sylwetowy i Zrédla jego powsta-
nia, ,Annales Universitatis Mariae Curie-Sktodowska Lublin - Polonia” 2010, 8(1), s. 12..

23 Zob. ibidem, s. 15-17. Badacze dziejow fotografii zgodnie wigza jej poczatki z tg tra-
dycja, np. Newhall, The History of Photography, s. 10-11; Marien, Photography, s. 4-6;
Rosenblum, Historia fotografii swiatowej, s. 39-40.

24 Na temat pojecia skiagrafii w wypowiedziach Talbota zob. Newhall, The History
of Photography, s. 20; Marien, Photography, s. 20 oraz obszerny komentarz L.]J. Schaafa
w przypisie 4 do listu Talbota z dnia 27 lutego 1839 (adresat: James D. Forbes) na stronie
The Correspondence of William Henry Fox Talbot. Zwiazek miedzy Talbotowska koncep-
cja ,skiagrafii” a starozytna opowiescia o wynalezieniu rysunku uczynit przedmiotem po-
glebionych rozwazan Hagii Kenaan, Photography and Its Shadow, ,Critical Inquiry” 2015,
41(3).
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ziomie do$wiadczen wzrokowych - dobitnie obrazuje poréwnanie najwcze$-
niejszych znanych serii prac obu autoréw, powstatych w efekcie diametralnie
odmiennego ustawienia relacji miedzy aparatem a oknem. Daguerre jak naj-
bardziej dostownie przyjat analogie wyznaczajaca obrazowi role okna udostep-
niajacego rzeczywisto$¢ widoczna poza nim: umiescit aparat w polu okiennej
ramy i skierowat obiektyw na zewnatrz, w dal, gdzie rysowata sie perspektywa
ulicy?>. Natomiast Talbot umiescit swojg skrzynke optyczna ze $wiattoczu-
tym papierem wewnatrz pokoju, naprzeciw okna, i uczynit przedmiotem fo-
tografii jego rozéwietlone szyby, obszar wyznaczony jego obramieniem, a nie
widok przez nie dostepny?°. Tak jak Daguerre ukryt, tak on pokazat wiec na
zdjeciu okienny otwor w $cianie jako to, co warunkuje — na swdj sposob daje
i takze na swdj sposob ogranicza — widok $wiata zewnetrznego, czyli, innymi
stowy - co okresla, na wtasnych zasadach udostepniania, pewien jego obraz.
Tym samym, ustawiajac aparat we wnetrzu vis-a-vis okna, aby wykonac jego
Jfotogeniczny rysunek”, nawigzat do albertianiskiej metafory catkiem inaczej
niz Daguerre w swoich widokach ulic: rozegrat ja nie na zasadzie identyfika-
cji aparatu z oknem pokoju, lecz na zasadzie znaczacego poréwnania miedzy
nimi. Zapewne, kiedy postanowit usytuowaé camere obscure wewnatrz jed-
nego z domowych pomieszczen i skierowaé obiektyw na jego okienng $ciane,
swoja role w tym pomysle odegrata narzucajaca si¢ analogia zar6wno jezyko-
wa (zwlaszcza ze Talbot miat zainteresowania jezykoznawcze), jak i fizyczna
- wszak skrzynka z soczewka mieszczaca $wiattoczuty papier byta odpowied-
nikiem, w mikroskali, o$§wietlonego okna pokoju?’. W kazdym razie angielski
wynalazca uchwycit i pokazat obraz okna w jego funkcji zaposredniczajacej
widok $wiata zewnetrznego, narzucajacej widzeniu wlasne warunki - i poka-
zatje przy tym, per analogiam, na warunkach wtasciwych fotografii. Okno nie
jest tu albertiansky figura przezroczystosci obrazu i nie stuzy wyprowadze-
niu spojrzenia w perspektywiczna dal, lecz przeciwnie — prezentuje sie jako
zrodio $wiatta wlewajacego sie do wnetrza i biegnacego naprzeciw oku, by
odbi¢ w nim swdj obraz, tak jak odciska si¢ ptaskim cieniem na $wiattoczu-
tym podtozu. ,Fotogeniczny rysunek” okna, uzyskany poprzez negatywowy
cien jego roz$wietlonych szyb, dobitnie zaznacza swoje umiejscowienie nie
gdzie indziej, jak tylko na ptaszczyznie, ktorej zewnetrzne granice, ujmujace

25 Daguerre wykonat serie co najmniej trzech uje¢ widoku na Boulevard du Temple
z okna pracowniw budynku mieszczacym jego stynng diorame. Zob. na ten temat G. Batchen,
Each Wild Idea. Writing, Photography, History, Cambridge 2000, s. 12 oraz Silverman, The
Miracle of Analogy..., s. 59-65.

26 Talbot wykonat serie kilku, co najmniej pieciu, zdje¢ okna potudniowej galerii swojej
rezydencji w Lacock Abbey. Szerzej pisze o nich Batchen, Each Wild Idea, s. 7-10.

27 Skojarzenie to zasugerowat Batchen, ibidem, s. 9.
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Ow rysunek, stanowig analogie dla okiennej ramy. Zarys okna z jego charakte-
rystycznymi podzialami ujawnia zarazem, w najbardziej esencjalnej formie,
zasade powstawania ,skiagraficznego” obrazu przedmiotéw w camerze obscu-
rze, czyli fakt, iz stanowi on ptaszczyznowy rzut miejsc zatrzymania i zatama-
nia strumieni $wiatta - wpadajacych do wnetrza kamery ,,oknem” obiektywu,
by ostatecznie zatrzymac sie na powierzchni papieru — przez powierzchnie
obiektéw napotykanych po drodze. Reasumujgc, fotografia ta, zachowana do
dzi§ w kilku wersjach, 6w ,stempel” $wiatta schwytanego w okienng rame
i spoczywajgcego na papierze, pokazuje w sposob najbardziej elementarny;
czym w istocie jest fotograficzny obraz, skad si¢ bierze i na czym polega spe-
cyficzna dla niego wizualno$¢; jak zauwazyt Geoffrey Batchen, Talbot sfoto-
grafowatl tu sama fotografi¢, stworzyt rodzaj jej ,emblematu” czy symbolu?®.
Petnit on - za wskazaniem samego tworcy — role punktu wyjscia i wzoru dla
kolejnych realizacji, ktére miaty podazaé jego $ladem, role paradygmatyczne-
go przyktadu, wyznaczajacego rozumienie kazdego zdjecia na poziomie pod-
stawowej, autoreferencyjne;j tresci: obraz fotograficzny jest przede wszystkim
o tym, jak rzeczywistos$¢ znajdujaca si¢ przed obiektywem aparatu rzuca swoj
,Skiagraficzny” rysunek na powierzchnie papieru, jak formy obiektéw zostaja
do niej sprowadzone i jak ujete w jej ramach?®. Bezposrednio dotyczy to oczy-
wiécie negatywow, ktore Talbot cenit jako autonomiczng forme fotografii, ale
za ich pos$rednictwem odnosi sie takze do pozytywowych odbitek, powstajg-
cych metodg stykowa przez natozenie tych pierwszych na $wiattoczuty papier
i naswietlenie, ktore skutkuje odwrdceniem tonalnym pierwotnego obrazu.
Odbitka pozytywowa znaczyta przede wszystkim swoja indeksalng przyle-
gtoé¢ do powierzchni negatywu, stanowigcego podtoze oryginalnego ,skiagra-
ficznego” rysunku.

28 Tbidem, s. 9. Ciekawe uwagi na temat serii ,okiennych” fotografii Talbota rozwinat
Batchen, obierajac kierunek nieco inny od proponowanego tutaj, w artykule A Philosophical
Window, ,History of Photography” 2002, 26(2) (za udostepnienie artykutu serdecznie dzie-
kuje dr. Witoldowi Kanickiemu). Autotematyczne zdjecia okna wpisuja Talbotowski obraz
fotograficzny w zwigzana z tym samym motywem tradycje obrazu ,$wiadomego siebie”,
prezentujacego w poréwnaniu z otworem okiennym i jego obramieniem swoje fizyczne
wlasciwosci - tradycje, ktdra na gruncie nowozytnego ,metamalarstwa” opisat V. Stoichita,
Ustanowienie obrazu. Metamalarstwo u progu ery nowoczesnej, przet. K. Thiel-Janczuk,
Gdansk 2011.

2 W liscie do Lady Mary Cole z 9 kwietnia 1839 Talbot proponowat, aby wszelkie do-
$wiadczenia z fotografig zaczyna¢ whasnie od takiego zdjecia okna, wykonanego z wnetrza
pokoju, gdyz to bytby whasciwy punkt wyjscia. Moje wnioski stanowig rozwiniecie i ucisle-
nie do$¢ ogélnych sugestii Batchena, sformutowanych w zwigzku ze zdjeciami okien Talbo-
ta i ze wspomnianym listem podkres$lajacym ich kluczowe znaczenie. Zob. Batchen, Each
Wild Idea, s. 9-10.
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Odpowiadajgc na wezeéniejsze upowszechnienie sie dagerotypii jako sze-
roko dostepnej techniki wykonywania unikatowych i niedajacych si¢ powie-
la¢ fotografii, Talbot postanowit praktycznie wykorzystac i zademonstrowac
najwieksza przewage tkwiaca w jego technice negatywowo-pozytywowej, kto-
ra pozwalata z jednego negatywu wytworzy¢ cata serie papicrowych odbitek.
Tajniki wynalezionej w roku 1840 kalotypii, znacznie usprawniajgcej proces
wykonywania zdje¢, ochronit patentem, a tym samym — w przeciwienstwie
do Daguerre’a — zamknat droge swobodnego i powszechnego jej stosowania
przed niewtajemniczonymi, zastrzegajac sobie role nie tylko wynalazcy, ale
tez ,prawodawcy” alternatywnej wobec dagerotypii odmiany fotografii, aby
z tej pozycji — zamiast dzieli¢ sie szczegétami technicznej receptury, jak to
uczynit wynalazca francuski - rozpropagowaé przede wszystkim wtasna, au-
torska wizje operowania techniky fotograficzng w praktyce. Stuzyta temu pub-
likacja kolejnych czesci ksigzki Otéwek natury (w latach 1844-1846 ukazato
sie ich sze$¢, chociaz planowanych byto wiecej), w ktorej Talbot opisat histo-
ri¢ swego wynalazku i jego podstawy techniczne, gtéwnie jednak zwiazat go
z okres$long koncepcja i charakterystyka obrazu fotograficznego, by wtasciwe
mu cechy i mozliwosci zaprezentowa¢ na konkretnych, wzorcowych przykta-
dach wihasnych zdje¢?®. Wykorzystujac niedostepng dla dagerotypii mozli-
wo$¢ zamieszczenia papierowych odbitek na kartach ksigzki i opatrzenia ich
autorskim komentarzem, w bezprecedensowy sposob zwiazat fotograficzne
obrazy z tekstem okre$lajacym ich znaczenie, czyli - innymi stowy — przez ko-
relacje dyskursu i obrazu skonstruowat wizualno$¢ odbitkowej fotografii. Byt
wiec nie tylko odkrywca i pierwszym praktykiem nowej techniki wizualnej
reprezentacji, lecz takze autorem pierwszej ksigzki fotograficznej jako nowej
formy szerokiego udostepniania zdje¢, przyjmujacych role rezonatoréw dla
przypisanych im treéci. Autokomentarze Talbota do zdje¢ zamieszczonych
w Oféwku natury, nadajace im sens ilustracji i egzemplifikacji dyskursyw-
nych stwierdzen na temat fotografii, nadawaty materialna postac efektowi za-
posredniczenia doswiadczen ogladowych przez pojecia okreslajace ich przed-
miot, ktéry Bryson opisze wtagnie za pomocg kategorii ,wizualnosci”. Za

30 Szczegoly na temat publikacji ksigzki Talbota podaje L.J. Schaaf, Third Census of
H. Fox Talbot’s , The Pencil of Nature”, ,History of Photography” 2012, 36(1), s. 99-120.
Zob. takze uwagi tego badacza w tekscie Happy Birthday to The Pencil of Nature, wpis
z czerwea 2016 na blogu projektu William Henry Fox Talbot Catalogue..., <http:/foxtal-
bot.bodleian.ox.ac.uk/2016/06/> [dostep: 30 stycznia 2017]. Catos¢ ksigzki w wer-
sji cyfrowej, opracowana na podstawie wydania faksymilowego z roku 1989, dostepna
jest w Internecie na stronie Alana Griffithsa Luminous-Lint. Photography: History,
Evolution and Analysis: <http://www.luminous-lint.com/app/vexhibit/ process_calo-
type_02/1/0/0/> [dostep: 30 stycznia 2017].
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sprawa swojej ksigzki Talbot przejmowat inicjatywe w zakresie ksztattowania
pojeé o obrazie fotograficznym, zyskujac mozliwo$¢ odparcia, przynajmniej
do pewnego stopnia, wptywu, jaki na ten proces wywart dyskurs zapoczatko-
wany komentarzami do stynnych widokéw paryskich Daguerre’a i charakte-
ryzujacy optyczne efekty jego wynalazku.

Talbotowi - stojagcemu wobec konieczno$ci przyjecia za punkt odniesienia
dagerotypii, wcze$niej spopularyzowanej zaréwno w fotograficznej praktyce,
jak i w opisach jej wytwor6ow — publikacja ksigzki pozwalata przedstawic i wy-
lansowac¢ alternatywna wersje fotografii na zasadzie repliki, ktéra oznaczata-
by tylez powtodrzenie cenionych osiggnieé techniki dagerotypowej, co i riposte
manifestujacg odrebne stanowisko w dyskus;ji i ostabiajaca site argumentéw
drugiej strony. Po pierwsze zatem, autor Otéwka natury wykazywal, ze potrafi
w swoich zdjeciach uzyska¢ efekty porownywalne z tymi, ktére uchodzity za
najwiecksze zalety dagerotypii, po drugie za$ — akcentowat istotne znaczenie
innych aspektéw obrazu fotograficznego, ktére wyrdzniajg jego zdjecia.

Najwyrazniej czytelnym nawigzaniem do utartych opinii o niedo$cignio-
nych walorach dagerotypow pod wzgledem detaliczno$ci widoku odlegtych
elementéw miejskiego pejzazu — ktorego szczegdty, przeoczone w chwili wy-
konywania zdjecia, ujawniaja sie dopiero przy jego ogladzie pod lupg - jest
komentarz Talbota do fotografii bramy Queen’s College w Oxfordzie, otwie-
rajacej trzeci zeszyt Otéwka natury (plansza XIII)3!:

Do badania obrazéw fotograficznych o pewnym stopniu doskonato$ci zaleca sie
uzywanie duzej lupy [...]. Powicksza ona obiekty dwu- lub trzykrotnie i czesto
ujawnia mndstwo najdrobniejszych szczegdotow, wezeéniej niezauwazonych i nie-
oczekiwanych. Co wigcej, czesto si¢ zdarza —i jest to jeden z urokéw fotografii — ze
sam fotograf odkrywa przy badaniu, by¢ moze dtugo po fakeie, iz zobrazowat wiele
rzeczy, z ktorych nie zdawat sobie sprawy. Czasami na budynkach odnajduje sie
napisy i daty, albo odkrywa si¢ na ich $cianach zupeie nieistotne drukowane afi-
sze; niekiedy wida¢ odlegta tarcze zegara, a na niej — nie§wiadomie zarejestrowana
- godzine dnia, o ktorej ten widok zostat zdjety.

Talbot przechwycit tutaj ten najbardziej charakterystyczny rodzaj dys-
kursu o nadzwyczajnos$ci optyki dagerotypowych widokéw ulic, zainicjowa-
ny przez samego Daguerre’a, aby w nim potwierdzi¢ odpowiednie przymioty

31 Zdjecie to, wraz z komentarzem Talbota, dostepne jest na stronie internetowej Lu-
minous-Lint. Photography: History, Evolution and Analysis pod adresem: <http://www.
luminous-lint.com/app/vexhibit/ PROCESS_ Calotype 02/6/15/867526741861833071
35052336/> [dostep: 30 stycznia 2017].
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wlasnej fotografii, mimo ze jej optyka byta w istocie inna i odrézniata sie od
yteleskopowej” perspektywy, na ktérej budowat swoja stawe Francuz.

Zdjecie Talbota obejmuje fragmentarycznie, z bliskiej odlegtosci, frontowa
cze$¢ Queen’s College z monumentalng oprawg bramy posrodku, zza ktérej
wylania si¢ oddalony o kilkadziesiat metrow znacznie wyzszy gmach, miesz-
czacy kaplice, z centralng czesdcig zaakcentowang wiezyczka zegarowg. Syme-
tria tego dwuplanowego uktadu budowli zostata przetamana lekkim przesu-
nieciem kadru w taki sposéb, ze nadbudowa bramy na przedzie znalazta sie
nieco na lewo w stosunku do osi obrazu, odstaniajac wicksza cze$¢ wiezyczki
z zegarem, widoczng odpowiednio na prawo od osi, przy czym obie te formy
architektoniczne, o analogicznej strukturze, przylegaja do siebie w kompozy-
cji zdjecia i wizualnie zespolone, wspéttworza centralny jej segment, wypie-
trzony na tle nieba posrodku ptaszczyzny, symetrycznie wzgledem obu piono-
wych brzegéw pola obrazowego. Ten kompozycyjny porzadek nie wyglada by-
najmniej na dzieto przypadku, a raczej sugeruje celowo$¢ takiego ustawienia
kadru, aby uwidocznié¢ wiezyczke zegarowa na dalszym planie. Komentarz do
zdjecia zdecydowanie bardziej wigc thumaczy si¢ jako proba przeniesienia na
kalotypie mitu zwigzanego wczesdniej z dagerotypig niz jako adekwatna cha-
rakterystyka samego obrazu. Jedyne, co tutaj sie zgadza, to fakt, ze pozwala
on dostrzec uktad wskazéwek na oddalonej tarczy zegara, ale raz, ze dystans
przestrzenny migdzy nig a bramg na bliskim planie wcale nie jest duzy na
tyle, by mozna byto moéwic o szczegdlnej ,dalekowzroczno$ci” fotografii, ktora
przekraczataby zasieg widzenia gotym okiem, a dwa, ze zwrdcenie uwagi na
ten detal prowadzi do zupetnie innego wniosku niz teza, jakoby fotograf nie
panowat swoim widzeniem i $wiadomoscia nad uzyskiwanym obrazem. Prze-
ciwnie, ujawnia sie tutaj raczej préba optymalnego uwidocznienia na zdje-
ciu wybranego motywu, stosownie do warunkow, jakie dyktuje jego wiasna
struktura i miejsce usytuowania aparatu, a zarazem, z drugiej strony, proba
optymalnego zakomponowania widoku w ramach kadru, stosownie do po-
rzadku obrazowego pola, ktéry dyktuje geometria jego prostokatnej ptaszczy-
zny. Fotografia prezentuje si¢ jako efekt przemyslnego zestrojenia obu tych
czynnikow.

Wyrafinowane operowanie kadrem cechuje w jeszcze wickszym stopniu
zdjecie innego fragmentu Queen’s College, ktore otwierato caty serie foto-
grafii zamieszczonych w Otféwku natury, ukazujac sie na pierwszej planszy
w pierwszym zeszycie®?. Komentarz do niej rowniez podejmowat charaktery-

3 Pozniej wydane egzemplarze zamiast niego zawieraja inne, mniej udane, prawdopo-
dobnie autorstwa Nicolaasa Hennemana, poniewaz oryginalny negatyw w procesie wyko-
nywania kolejnych odbitek ulegt cze$ciowemu zniszezeniu. Zob. L.J. Schaaf, The Mysterious
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styczny watek narostego wokot dagerotypii dyskursu o nadzwyczajnej precy-
zji obrazu, dotyczacy zdolnosci odtwarzania ,najdrobniejszych ubytkéw i za-
rysowan w $cianach budynkéw” (Morse), ,kazdego wyszczerbienia w narozu
kazdego kamienia” budowli (Herschel w liscie do Talbota). Eksponowanym
w komentarzu tematem tego pierwszego zdjecia na kartach ksigzki jest wias-
nie $ciana budynku prezentujaca $lady zniszczenia swojej powierzchni. Zna-
mienne jednak, ze 6w temat, w odniesieniu do dagerotypii $cisle kojarzony
z jej quasi-teleskopowymi mozliwo$ciami dotarcia obrazem do najdrobniej-
szych szczegdtow obiektéw widocznych w oddali, tutaj przeniesiony zostat na
najblizszy plan obrazu, na ktérym poszczerbiona $ciana gmachu prezentuje
sie frontalnie, za sprawg organizacji kadru, w $cistej wizualnej przylegtosci do
powierzchni fotografii przy lewym jej brzegu. Z kolei perspektywiczny widok
ulicy - temat tak bardzo kojarzacy si¢ z ostawionymi Daguerre’owskimi zdje-
ciami Paryza - tutaj ujety zostat w skrécie na tyle ostrym, ze nie pozwala on
przyjrzec sie $cianie budynku prostopadtej do tej, ktora widaé na wprost, i oce-
nié, czy réwnie szczegdtowo przedstawialby si¢ obraz jej powierzchni z wick-
szej odlegtosci. Jak zauwazyt Larry J. Schaaf, perspektywa ulicy na fotografii
Talbota prezentuje sie gléwnie jako obszar gry efektéw $wiatta i cienia®®. Do-
dajmy, ze owa gra przejmuje prymat nad detaliczng widocznos$cia poddanych
jej $cian budynkdw, a szczegdlng uwage zwraca na siebie tam, gdzie cien za-
budowan po prawej stronie rzuca si¢ poszarpanym konturem na rozéwietlong
powierzchnie bruku, przypominajac tym samym zasade powstania fotografii
jako rzutu wydobytych w podobny sposéb zaryséw architektury na ptasz-
czyzne $wiatloczutego papieru. Jednocze$nie optyczne odniesienie tej strefy
obrazu do jego ptaszczyzny buduje nienaruszony perspektywicznym ujeciem
$ciany biegnacej wzdtuz ulicy, lecz utrzymany doktadnie w horyzontalnej li-
nii przebieg gzymsu nad pierwsza kondygnacja, ktdry, co wigcej, pokrywa si¢
z pozioma 0sig pola obrazowego. W linii prostopadtej natomiast rysuje sie sy-
metria wzgledem pionowej osi obrazu, ustanowiona miedzy narozng krawe-
dzia budynku na planie pierwszym a krawedziag zamykajaca z drugiej strony
perspektywiczny widok jego elewacji. Rysunek cieniem na powierzchni bru-
ku, dialogujacy z perspektywa ulicy, a kompozycyjnie eksponowany w efekcie
demonstracyjnego wrecz podporzadkowania kadru nie funkeji mozliwie re-

Agency of Natural Chemistry, wpis z maja 2016 na blogu projektu William Henry Fox Talbot
Catalogue..., <http:/foxtalbot.bodleian.ox.ac.uk/the-mysterious-agency-of-natural-chemi-
stry/> [dostep: 30 stycznia 2017]. Omawiane tutaj zdjecie oryginalne, wraz z komentarzem
Talbota, dostepne jest na stronie internetowej Luminous-Lint. Photography: History, Evolu-
tion and Analysis pod adresem: <http://www.luminous-lint.com/app/vexhibit/ PROCESS
Calotype 02/6/3/87753080387183187210595165/> [dostep: 30 stycznia 2017].

3 Tbidem.
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prezentatywnego uwidocznienia budynku Queen’s College, lecz prymatowi
geometrycznego porzadku ptaszczyzny, nadaje temu pierwszemu zdjeciu na
kartach Oféwka natury wyrazny rys tylez dialogu z wizualno$cia dageroty-
pii, co zarazem polemicznej i autotematycznej wypowiedzi o istocie fotografii
w pojeciu Talbota. Ten swego rodzaju wizualny manifest operowania przede
wszystkim prostokatnym kadrem i formami cieni padajacych na powierzch-
nie jest bez watpienia jedna z najbardziej pokazowo ,fotograficznych” foto-
grafii, jak ujat to Larry J. Schaaf, w Talbotowskim oeuvre, nabiera znaczenia
symbolu czy metafory fotograficznej sztuki.

Poréwnanie juz nie tylko z charakterystycznymi motywami samego
dyskursu o dagerotypii, lecz wprost ze stynnymi fotografiami paryskich ulic
Daguerre’a prowokuje niemal ostentacyjnie nastepna, druga plansza pierw-
szego zeszytu Oféwka natury, zatytutowana Widok bulwaréw w Paryzu’*.
Maksymalne zblizenie sie zar6wno tematem, jak i sposobem ujecia widoku
ulicy z wysoko usytuowanego okna, stuzylto tylez demonstracji podobienstwa
efektow, ktore mozna uzyskaé w konkurencyjnej technice kalotypii, co i tym
wyrazniejszemu zaznaczeniu odmienno$ci wtasciwego jej sposobu obrazowa-
nia fotograficznego. W komentarzu jednym krétkim zdaniem Talbot odno-
towuje widoczno$¢ odlegtych obiektéw w perspektywie bulwaru, ale chodzi
tylko o zaparkowane powozy i dorozki, te za$ trudno zaliczy¢ do rzeczy drob-
nych rozmiaréw, ktorych wyrazne dostrzezenie gotym okiem z okna moglo-
by sprawi¢ jaki$ ktopot. Nie podejmuje on wiec tropu ,teleskopowej” optyki
kojarzonej z ulicznymi fotografiami Daguerre’a, natomiast zwraca uwage na
zupelnie inne kwestie niz szczeg6towo$é obrazu. Po pierwsze, opisuje kon-
trasty mas $wiatla i cienia na elewacjach domoéw, po drugie, wskazuje znacz-
nie podniesiong linie horyzontu, wyraznie zaznaczajaca sie na tej wysokosci,
gdzie ukazane w perspektywie podzialy poziome architektury kamienic zy-
skuja horyzontalny kierunek i przebiegaja rownolegle do gérnego brzegu foto-
grafii. Skupienie uwagi na strefie horyzontu, w ktorej rysuja si¢ poziome linie
dachéw zabudowan po lewej stronie ulicy, wiaze sic w komentarzu Talbota ze
skierowaniem ogladu na charakterystyczny efekt wizualny: ,Z horyzontem
sasiaduje caty las komin6w; aparat bowiem rejestruje wszystko, cokolwiek wi-
dzi i na pewno zarysuje nadstawke kominow3 czy osprzet kominiarski z taka
samg bezstronno$cig, jakby to byt Apollo Belwederski”. Zatem optyka foto-
graficzna okre$lona zostata jako réwnomiernie skrupulatna w tym sensie, ze

34 Zdjecie to, wraz z komentarzem Talbota, dostepne jest na stronie internetowej Lumi-
nous-Lint. Photography: History, Evolution and Analysis pod adresem: <http://www.
luminous-lint.com/app/vexhibit/ PROCESS_Calotype 02/6/4/896594153818319237
6830416/> [dostep: 30 stycznia 2017].
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nie pomija niczego, co znajduje si¢ w polu widzenia obiektywu, jest nieselek-
tywna, jednakze nie oznacza to wcale tej drobiazgowej precyzji w oddawaniu
kazdego detalu kazdego uchwyconego z daleka przedmiotu, ktérg podkresla-
no, charakteryzujac quasi-teleskopowa optyke dagerotypii. Przeciwnie, obraz
w opisie Talbota, zamiast absorbowa¢ wzrok rozmaito$cia precyzyjnie wyod-
rebnionych form poszczeg6lnych konstrukeji kominowych (co odpowiadato-
by podkre$lanym cechom dagerotypu), prezentuje oczom zasadniczo inne, bo
sumaryczne wrazenie ogolnego zarysu ich konturéw w ptaszczyznie; w tym
za$ plaszczyznowym, niewyraznym, syntetycznym zarysie poziomy szereg
komin6w, wyrastajacy na horyzoncie i odcinajacy si¢ na tle nieba, przypomi-
na co$ innego niz to, czym konstrukcje na dachach faktycznie sg — zyskuje
podobienstwo do sylwety lasu. Fotografia paryskiego bulwaru ujawnia w ten
sposob potencjat wytwarzania przez obraz fotograficzny znaczen przekracza-
jacych poziom rzeczowej konstatacji uchwyconego przedmiotu i zdolno$¢ ge-
nerowania efektéw wizualnej metafory.

Komentarz na temat uwidocznienia zegara i wskazywanej przezen go-
dziny na zdjeciu budynku Queen’s College taczyt sie z dyskursem o wtasci-
wosciach optyki dagerotypu w generalnej tezie, iz fotografia pozwala zobaczy¢
rozne szczegbly obiektéw niezarejestrowane przez $wiadomosé osoby wyko-
nujacej ich zdjecie. Ten pozaswiadomy, nieintencjonalny wymiar rejestracji,
ktéry odréznia optyke fotografii od $wiadomie dziatajacego spojrzenia pod-
miotu, Wolfgang Kemp okres$lit zaczerpnietym od Waltera Benjamina mia-
nem ,optycznej nie§wiadomosci”?®. Natomiast obserwacje Talbota zwigzane
z efektem upodobnienia widoku kominéw do widoku lasu na zdjeciu pary-
skiego bulwaru zwracaja uwage na inny jeszcze wymiar wizualnos$ci fotografii,
ktéry pozostaje ukryty przed spojrzeniem $wiadomym, rozrézniajacym po-
szczegblne przedmioty w polu widzenia i rozpoznajgcym ich realne stosunki
przestrzenne, ujawnia si¢ natomiast w ogladzie zdjecia, kiedy miejsce trdj-
wymiarowej rzeczywisto$ci obiektow zajmuje uktad ich konturéw w ptasz-
czyznie obrazowego pola. Wskutek tej transformacji powstaja przeobrazenia
wizualne, ktére wytwarzaja znaczace efekty czy to analogii, czy antynomii,
czy tez metaforyki form uzyskanych przez wzajemne relacje przedmiotow
w plaszczyznowym porzadku - powstaje tu pewna sensotworcza ,nadwyzka
dostrzegalnego”, ktora wykracza poza oczywisto$¢ zwyklego porzadku rze-
czy. Znamienne wiec, ze o ile dyskurs spowijajacy stynne zdjecia paryskich
ulic Daguerre’a wytonit z nich wymiar ,optycznej nie§wiadomosci” w sensie
naddatku szczegotéw sfotografowanego widoku, o tyle sposob poprowadze-

35 W. Kemp, Historia fotografii. Od Daguerre’a do Gursky’ego, przet. M. Bryl, Krakéw
2014, s. 20-22.
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nia oglagdu na pozdr wtérujacego Daguerre’owi zdjecia paryskiej ulicy przez
komentarz Talbota przywodzi do odkrycia zupelnie innego rodzaju naddatku
tego, co widoczne w ptaszczyznie fotograficznej odbitki.

Powyzsze analizy prowadza do wniosku, iz dialog z wizualno$cia dagero-
typii, nawigzany w ksigzce Oféwek natury, stuzyt podjeciu jej kluczowych
aspektow i przepracowaniu ich pod katem odrebnych zasad ksztattowania
obrazu, zwigzanych ze specyfika medium, jakim byta fotografia na papie-
rze. Na dyskurs akcentujacy brak kontroli $wiadomosci nad szczegotami,
ktére niepostrzezenie wkradaja sie do obrazu fotograficznego, odpowiada
fotografia prezentujaca zabieg celowego odstoniecia szczegotu dalekiego
planu w sposéb uzasadniony logika ptaszczyznowej kompozycji kadru. Na
dyskurs akcentujacy nadzwyczajna dalekosiezno$¢ optyki fotograficznej
i drobiazgowa precyzje w ujmowaniu kazdego najodleglejszego detalu odpo-
wiada fotografia skupiajaca szczegdtowo$é rejestracji w niewielkim dystan-
sie, a zarazem wydobywajaca efekty roztozenia $wiatet i cieni na obiektach
jako nadrzedne wobec widocznosci wszystkich niuanséw ich wtasnej formy,
eksponujaca porzadek ptaszczyznowy obrazu i wytworzone w nim wizualne,
a przy tym produktywne znaczeniowo powigzania elementéw kompozycji
bardziej niz daleki bieg perspektywy i oczywistg tozsamos$é przedmiotow.
Precyzyjny kadraz, optycznie wigzacy strukture kompozycyjna zdjecia z gra-
nicami i ptaszczyzna prostokatnego arkusza papieru - to gléwny wyrdznik
tych fotografii, w ktérym ujawnia si¢ wyrazne odniesienie do wtasciwosci
papierowego podtoza jako podstawowa cecha przeciwstawna wobec dagero-
typii, poniewaz dagerotypia wtasnie (a wezeéniej, cho¢ w inny sposdéb, po-
przedni wynalazek Daguerre’a, czyli diorama) pozbawiata obrazy tego rodza-
ju wizualnego zwigzku z granicami i strukturg pola obrazowej powierzchni,
podczas gdy charakteryzowat on tradycyjne media obrazowe, jak malarstwo
czy rysunek. Tak tez rozumiem istotny sens podkreslanego przez Talbota -
za pomocg okreslen ,rysunek fotogeniczny” i ,,otéwek natury” - pokrewien-
stwa miedzy fotografig a rysunkiem jako forma, ktora nie zaciera obecnosci
powierzchni papieru, stanowigcej jego materialng podstawe, lecz otwarcie
prezentuje fakt swego naniesienia na te powierzchnie. O ile w formie foto-
graficznej to sama natura zarysowuje swoje $lady na papierze, zastepujac
reke artysty, o tyle tworczy udziat fotografa w jej ksztattowaniu przenosi sie
na kompozycje tego ,rysunku” w ramach wybranego kadru i w ptaszczyzno-
wej strukturze wyznaczonego nim pola obrazu.

Autoreferencyjny wymiar wizualno$ci oméwionych fotografii znajduje
podstawe w opisie koncepcji, ktora przy$wiecata pracy Talbota nad wynalaz-
kiem quasi-rysunkowej techniki, majacej umozliwi¢ nadanie trwatej formy
obrazom powstatym w camerze obscurze. Owa zrodtowa koncepcje, wyraza-
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jaca sposéb myslenia wynalazcy o obrazie fotograficznym, wytozyt on w klu-
czowym fragmencie Krétkiego zarysu historii wynalezienia tej sztuki— tekstu
poprzedzajacego prezentacje przyktadowych fotografii w ksigzce Otéwek na-
tury i zarazem wyznaczajacego im autoreferencyjng funkcje potwierdzania,
ze wyjsciowa idea zostata spelniona w konkretnych realizacjach:

Obraz - jesli poming¢ idee, ktére mu towarzysza, a wzigé pod uwage tylko jego
ostateczng nature - jest jedynie szeregiem czy rozmaito$cia silniejszych $wiatet
rzuconych na jedng czeé¢ papieru i glebszych cieni rzuconych na inna. Swiatlo
za$, tam, gdzie si¢ znajduje, moze wzbudzaé pewne dziatanie, a w pewnych oko-
liczno$ciach dziatanie wystarczajace, aby spowodowac zmiany w ciatach material-
nych. Zatézmy wiec, ze takie dziatanie mozna by wzbudzi¢ na papierze i ze papier
mogtby zostaé przez nie zmieniony w widoczny sposéb. W takim przypadku na
pewno wytworzony efekt musiatby wykazywac ogélne podobienstwo do przyczyny
jego powstania: takie oto, ze urozmaicony spektakl §wiatta i cienia zostawitby po
sobie swoj obraz czy odcisk, mocniejszy lub stabszy w réznych partiach, zaleznie
od stopnia sity czy stabosci, z jakg $wiatto tam oddziatywato®®.

Zndw zatem potwierdza si¢ tutaj, iz Talbot rozumiat obraz fotograficzny
niew kategoriach albertianskiej iluzji optycznego ,znikniecia” jego powierzch-
ni na rzecz wrazenia obecno$ci przed oczyma widza tréojwymiarowych przed-
miotéw w jakim$ przestrzennym oddaleniu, lecz odwrotnie: w kategoriach
powierzchni papieru przechwytujacej efekty gry $wiatet i cieni z przestrzeni
przed obiektywem, poprzez ich przektad na ptaszczyznowy system zréznico-
wanych waloréw. Zatozenie, iz wytwdr w postaci fotograficznego obrazu na
papierze powinien wykazywa¢ ,podobienstwo do przyczyny jego powstania”,
znalazto realizacje nie tylko na poziomie przyczynowo-skutkowych proceséw
fizycznych i chemicznych, lecz takze na poziomie struktury wizualnej zdje-
cia, ktora prezentowata obraz jako rezultat uchwycenia ulotnego spektaklu
promieni storica w skontrastowanych walorowo formach i stabilnego umoco-
wania porzadku tych form w granicach powierzchni $wiattoczutego papieru.
W taki oto sposob obraz fotograficzny przypomina wtasng postacig o tym, na
jakiej zasadzie i na jakiej materialnej podstawie powstat — reprezentuje wiec
swoje medium. Prowadzac wzrok od rozpoznania realnego przedmiotu foto-
grafii, poprzez sposob jego ujecia w ramy kadru i w system relacji waloréw, ku
powierzchni odbitki absorbujacej ten system, pokazuje on widzowi droge, na
ktérej faktycznie zostat wytworzony.

36 Tekst w oryginalnym brzmieniu dostepny jest na stronie internetowej Luminous-
-Lint. Photography: History, Evolution and Analysis pod adresem: <http://www.luminous-
lint.com/app/vexhibit/ PROCESS_Calotype 02/2/0/0/> [dostep: 30 stycznia 2017].



24 StaNISEAW CZEKALSKI

Nie wydaje si¢ przypadkiem fakt, ze autoreferencyjny rys wizualno$ci
kalotypii z ksigzki Otéwek natury manifestuje sie najdobitniej w zdjeciach
utrwalajacych sytuacje prowizoryczne, przej$ciowe i nietrwate. Stdg siana
ukazany na planszy dziesiatej prezentuje si¢ jako konstrukecja tymczasowa,
stopniowo uszczuplana przez odcinanie kolejnych partii, o czym $wiadcza
uskokowo wycicte segmenty stogu po lewej stronie, stanowigce pozostatosé
po jego poprzedniej $cianie analogicznej do tej, w ktora teraz wbity jest ndz%.
Drabina wigze ze soba oba te elementy, znaczace nietrwato$¢ obecnej postaci
stogu, i sugeruje zblizanie sie chwili kolejnego ciecia. Efekt tymczasowosci
aktualnego stanu rzeczy zostaje sprowadzony do jednego momentu, w kto-
rym wykonano zdjecie, za sprawg ostro zarysowanego cienia drabiny. Jest
to znak powstania fotografii w minimalnym przedziale czasu, kiedy stonce
o$wietlato drabine pod $cisle okreslonym katem. Ten momentalny wymiar
rejestracji ulotnego uktadu $wiatta i cieni podkre$lony zostat w komentarzu
do zdjecia, zwracajacym uwage na drobiazgowos$¢ oddania wszystkich szcze-
gotow motywu od razu jako na niezréwnana zalete fotografii, nieosiggalng dla
reki artysty, gdyz zaden artysta nie bytby w stanie uchwyci¢ takiej masy detali
i catej sumy tylez ztozonych, co jedynie chwilowych stosunkow $wiattocie-
niowych w obrebie przedstawianego obiektu. Jesli wiec zdjecie stogu demon-
struje nadzwyczajna zdolno$¢ fotografii do utrwalania najbardziej nietrwa-
tychiulotnych sytuacji, to wtasnie cien drabiny jest jej najdobitniejsza synek-
dochg, z trzech $cisle powigzanych ze soba wzgledéw. Po pierwsze dlatego, ze
wyraznie punktuje on, na zasadzie stonecznego zegara, ten jedyny moment,
w ktérym zaistniat widoczny na zdjeciu stan rzeczy jako motyw fotografii. Po
drugie dlatego, ze zaznacza jego szczegbdlno$é, ujawniajacy sie w tym, ze cien
ow, skontrastowany ze sko§nym ustawieniem nastonecznionej drabiny, ,aku-
rat teraz” ktadzie sie doktadnie pionowo na $cianie z siana, zarazem za$ uka-
zuje swoj geometryczny zwiazek z poziomym pasmem cienia spowijajacego
dolna partie stogu, ktorej ukosnie $cieta krawedz biegnie réwnolegle do skosu
wyznaczonego przez drabing; cien drabiny styka si¢ u dotu z tym szerokim
pasmem cienia doktadnie pod katem prostym. Po trzecie, ten geometryczny
uktad stosunkéw roéwnolegtosci i prostopadtosci, ktorego kluczowym elemen-
tem jest cien drabiny, rysuje si¢ w ptaszczyznowym porzadku obrazu i w wy-
raznym odniesieniu do prostokatnych granic powierzchni zdjecia, przez to
za$ najbardziej chwilowy i przemijajacy aspekt catej sytuacji przekracza swa

37 Zdjecie wraz z komentarzem Talbota dostepne jest na stronie internetowej Lumi-
nous-Lint. Photography: History, Evolution and Analysis pod adresem: <http:/www.lumi-
nous-lint.com/app/vexhibit/ PROCESS Calotype 02/6/12/762580183271376533261/>
[dostep: 30 stycznia 2017].
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skrajng niestato$¢, wchodzac w najscislejszy strukturalny zwigzek z podto-
zem, na ktorym zostat fotograficznie utrwalony, i optycznie $ciagajac do niego
caty obraz. Tym sposobem zdjecie w swojej wizualnej strukturze przedstawia
i tematyzuje to, co Talbot juz w referacie na temat ,rysunku fotogenicznego”
z roku 1839 okreslit jako istote fotografii, czyli zjawisko trwatego mocowania
cieni na powierzchni papieru. Dzicki dobitnej korelacji z ptaszczyzng obra-
zowego pola uktad cieni znaczacy ulotng momentalno$é¢ sfotografowanego
stanu rzeczy tworzy efekt swojej definitywnej, koniecznej i nienaruszalnej za-
leznosci juz nie od bezustannych zmian stonecznego $wiatta, lecz od autono-
micznego, niezmiennego rygoru logiki kompozycyjnej obrazu. Wizualne od-
niesienie zdjecia do powierzchni i granic prostokata odbitki jawi sie jako przy-
wotanie wymiaru transcendentnego wobec uptywu czasu, ktory zaznaczaja
cienie uchwycone w momencie wykonania fotografii. Cien drabiny rzucony
na $ciane stogu, prezentujacy si¢ niczym jej negatyw, stanowi metafore obra-
zu fotograficznego i fizycznej zasady jego powstania skutkiem ,skiagraficz-
nego” zapisu momentalnej sytuacji w danych warunkach o$wietleniowych.
Jednakze 6w cienn sytuuje si¢ ambiwalentnie, tylez w glebi zarejestrowanej
przestrzeni na widocznej w perspektywicznym skrocie $cianie siana, o ktérg
oparto drabine, co i - z racji swego ustawienia w pionie, réwnolegle do lewego
brzegu zdjecia — w bezposredniej wizualnej przylegtosci do powierzchni od-
bitki, zaznaczajgc tym samym swoje utrwalenie na niej i transcendowanie
momentalno$ci w ponadczasowy porzadek obrazowej struktury.

Zwiazek linii cienia z ptaszczyznowy strukturg kompozycji stanowi réw-
niez dominujacy rys stynnego zdjecia Otwartych drzwi (plansza VI)®8. Utrwa-
la ono sytuacje poniekad analogiczng, ale jeszcze bardziej dorazng i krétko-
trwatg niz przystawienie drabiny do stogu siana: oparcie miotlty o kamienne
odrzwia w taki sposdb, ze stoi ona na progu w potowie jego szerokosci, jako
zawada na wejsciu do otwartego pomieszczenia, w kazdej chwili mozliwa do
usuniecia jednym ruchem. Jej ewidentnie tymczasowe odstawienie w nie-
whasciwe z funkcjonalnego punktu widzenia miejsce zyskuje jednak jako
motyw zdjecia wymiar ostateczny, przez co staje sie — podobnie jak drabina
przy stogu - figura paradoksalnej czasowo$ci fotografii, rozpictej miedzy jedy-
nie chwilowym trwaniem sytuacji, w ktorej powstato zdjecie, a niezmiennym
jej pozostawaniem w obrazie.

38 Zdjecie wraz z komentarzem Talbota dostepne jest na stronie internetowej Lumi-
nous-Lint. Photography: History, Evolution and Analysis pod adresem: <http:/www.
luminous-lint.com/app/vexhibit/ PROCESS_ Calotype 02/6/8/806554625818323435
1382717/> [dostep: 30 stycznia 2017].
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Autoteliczny sens Otwartych drzwi jako fotografii na temat fotogra-
fii zostat ugruntowany i w towarzyszacym jej komentarzu, i w strukturze
wizualnej zdjecia. Komentarz okre$la te prace jako $wiadectwo poczatkéw
nowej, fotograficznej sztuki, dokument jej ,dzieciecej” fazy, przez co podsu-
wa mozliwo$¢ przyjecia metaforycznego kodu réwniez do odezytania tytutu
planszy: oto pionierskie osiggniccie ,otwierajace drzwi” ku dalszym etapom
rozwoju fotografii. Nastepnie tekst przywotuje tradycje sztuki holenderskiej
jako te, ktora wyznaczyta podjety na nowo przez fotografi¢ kierunek zainte-
resowania sytuacjami spotykanymi na co dzien, a jedynie oczom artystow
ukazujgcymi malowniczg atrakcyjnos$é takich motywoéw, jak ,przypadkowy
promien stonca lub cien rzucony na jego drodze, uschniety ze starosci dab
czy omszaty kamien’”. Skupiajacy uwage na podstawach sztuki fotograficz-
nej komentarz do Otwartych drzwi pozwala skojarzy¢ je z weze$niejszym
zdjeciem okna widzianego z wnetrza Lacock Abbey, tym pierwszym Tal-
botowskim symbolem fotografii, i podobnie jak tam w okiennej ramie, tak
tutaj w portalu usytuowanym naprzeciw obiektywu dostrzec wymowna
analogie z aparatem i procesem fotograficznym. O ile w tamtym przypad-
ku pomieszczenie o$wietlone oknem byto odpowiednikiem wnetrza camery
obscury, w ktérym promienie stonca odciskaja obraz na $wiattoczutym pa-
pierze, o tyle na tej planszy ,ciemna izba” znajduje sie przed nami, a promie-
nie storica dostaja sie do $rodka przez otwodr drzwiowy. Ustawiona na progu
i zagradzajaca wejScie miotta pokazuje, ze tylko dla nich wta$nie dostepne
jest wnetrze. Cienie trzonka miotly i konskiej uzdy, ktéra wisi powyzej, kta-
dg sie na uchylonych drzwiach, znaczac ,skiagraficzny” obraz tych obiektdw,
a zatem skrzydio drzwi symbolizowatoby powierzchnie $wiattoczutego pa-
pieru jako no$nik fotografii. Te nasuwajace si¢ paralele prowadza w koncu
do stwierdzenia przeciwstawnos$ci miedzy prostokatem osciezy, ,kadruja-
cym” widok miotly od strony wnetrza, a prostokatem kadru rzeczywistego
zdjecia: oba sg podobne w proporcjach, ale podczas gdy ten pierwszy jest
wezszy od swej wysokos$ci, drugi odwrotnie, przy czym poszerza on ujecie
asymetrycznie w stosunku do osi wejécia. W ten sposéb sproblematyzowany
kadr fotografii kieruje uwage na motyw, ktérego wtaczenie w ramy obrazu
uzasadnia przesunigcie arbitralnie zaburzajgce symetrig, czyli na lampe za-
wieszong przy portalu po prawej stronie. Lampa, swa obudowa odbijajaca
blask stonica, rzuca na rozéwietlong $ciane cien, jakby jej uzytkowa funk-
cja ulegta odwréceniu, co stanowi paradoks czytelny znéw w kategoriach
symbolu fotografii, a $cislej — dokonywanej za sprawa $wiatta transpozycji
obiektow w ich negatywowe, ,skiagraficzne” sylwety na powierzchni papie-
ru. Tak jak organizacja kadru, przeciwstawna wobec szeroko$ci o$ciezy, za-
znaczata swobodny, arbitralny wybdr sposobu ujecia motywu w granicach
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fotograficznego obrazu i eksponowata jego prostokatne pole, tak z kolei 6w
motyw cienia lampy padajacego w dét na Sciane akcentuje ptaszczyzne te-
goz pola. Zwiazek miedzy o$§wietlonym obiektem a sylwetowo odpowiadaja-
cym mu cieniem ponizej, zaprezentowany tutaj, wchodzi w wizualny dialog
z odwrotna relacja, ktora na lewo od osi kompozycji taczy trzonek miotty
z doktadnie réwnolegta do niego i zachowujaca te sama dtugosc linia cienia
widoczng na uchylonych drzwiach powyzej. Paradoksalna gra cieni zawia-
zujaca sic w obrazowej plaszczyznie stanowi gtéwny, stricte fotograficzny,
temat Otwartych drzwi jako zdjecia, ktérego nadrzedna trescig jest sztuka
,skiagrafii”. Poniewaz cienl rzeczywiscie rzucony przez miotle zatamuje si¢
na progu i na skrzydle drzwi, tylez zaznaczajac przestrzenne relacje obiek-
tow, co zarazem gubiac w swej niewyraznej formie wizualne podobienistwo
do jej przedmiotowego zrodta, tym bardziej nieodparcie cien na deskach po-
Wyzej, Tysujacy sie znacznie ostrzej i wiernie powtarzajacy skos wyznaczony
przez trzonek miotty, narzuca oczom wlasne z nim powigzanie - mimo ze
nie ma ono zadnego zrédta w pozaobrazowej rzeczywisto$ci. W ptaszczyzno-
wym porzadku kompozycji oba elementy zespolone wizualnie ewidentng
relacja linii réwnolegtych i przez to nierozerwalnie wspotzaleznych, odpo-
wiadajgcych jedna drugiej, staja sie dla siebie nawzajem obowigzujacymi.
Dopiero wtornie wobec dostrzezenia tego wewnatrzobrazowego zwiazku
miedzy miotlg a cieniem na drzwiach ponad nig zreflektowac sic mozna, ze
ow cien faktycznie pochodzi skadinad, bo rzucony zostatl przez nieujete na
zdjeciu nadproze. W tym punkcie znéw daje o sobie zna¢ zabieg arbitralnego
ujecia kadrem rzeczywisto$ci obecnej przed obiektywem, podporzadkowa-
ny autonomicznej logice konstrukeji obrazu: wyeliminowana z jego granic
gorng cze$¢ obramienia drzwi zastepuje krawedz zamykajaca od gory pole
obrazowe. Na zdjeciu to ku niej skierowany jest bieg cienia i z nig wigze
go w kompozycji ksztalt zawieszonej na drzwiach uprzezy. W ten sposob
zobrazowana zostata z cata dobitnos$cia przy$wiecajaca Talbotowi idea fo-
tografii jako sztuki trwatego ,mocowania” cieni na powierzchni papieru.
Autor Oféwka natury tak przemys$lnie skonstruowat zdjecie, dopasowujac
kat cienia rzuconego z gory przez nadproze (a zatem pore dnia dla wykona-
nia fotografii), kat otwarcia drzwi, na ktérych skrzydto 6w cien padat, kat
ustawienia miotly, a wreszcie kgt ustawienia aparatu w stosunku do niej
i do portalu, ze w efekcie precyzyjnego zestrojenia ze sobg tych wszystkich
zmiennych kierunkowych w porzadku planimetrycznym wytworzyt ich
niezwykle $cista i klarowng korelacj¢. Zbudowat z nich strukturalng catos¢,
ktorej poszczegdlne elementy wzajemnie sie uzasadniajg jako konieczne,
a tym samym nieprzypadkowe i niezmienne. Na tej zasadzie cienn nadproza
na uchylonych drzwiach - w rzeczywistosci skrajnie niestabilne zjawisko
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optyczne, ktérego poréwnanie z narowistym koniem, prowokowane moty-
wem zwieszonej uzdy, nie jest tu od rzeczy - mocg powigzania z powierzch-
nig fotograficznego obrazu przez ksztalt uprzezy przywierajacy do granicy
pola i przez swojg réwnolegtos$¢ do trzonka miotly prezentuje sie w formie
nienaruszalnie trwalej, w konsekwencji za$ znaczy zdolno$¢ przezwycicza-
nia przez fotografie ulotnosci chwil mijajacego czasu.

Kompozycyjna integralno$¢ Otwartych drzwi prezentuje sie najpetniej
w poréwnaniu z kilkoma innymi wersjami ujecia tego samego motywu, kto-
re s3 $wiadectwem kolejnych przymiarek i poszukiwan optymalnej korelacji
- w porzadku badz réwnolegtosci, badz prostopadtosci linii — miedzy katem
ustawienia miotty na progu a kgtem przebiegu cienia nadproza na drzwiach®.
Poréwnanie to ujawnia rowniez stosowane manipulacje kadrem, jego drobne
przesuniecia w lewo i w prawo, w gére i w dot, a wreszcie ostateczng korek-
te kadru przez przyciccie wybranego negatywu, zatem caly szereg zabiegéw
zmierzajacych ku maksymalnemu wizualnemu powigzaniu elementéw kom-
pozycji z granicami pola obrazowego, a tym samym ku wzmozeniu efektu ko-
nieczno$ci wigzacej catos¢ struktury:.

Podsumujmy. Namyst Talbota nad specyfika wynalezionej przez niego
odmiany fotografii na papierze — zwtaszcza odkad dowiedziat sie o technice
dagerotypowej i musiat do niej si¢ ustosunkowaé — skupiony byt na kwe-
stii zwigzku fotograficznego obrazu z powierzchnig, na ktorej powstawat
i zyskiwal utrwalenie. Kwestia ta nie tylko stanowita podstawowy wyrdz-
nik jego fotografii na poziomie samej techniki, ale zarazem tez decydowa-
ta o zasadniczej odmiennosci uzyskiwanych efektow wizualnych. Druga
strong ustawicznie podkreslanej w komentarzach przewagi dagerotypii pod
wzgledem detalicznej precyzji obrazu — ujawniajacej sic zwtaszcza w deta-
lach ujetych na zdjeciu mimochodem, w sposob niekontrolowany spojrze-
niem fotografa, poniewaz znajdowaly si¢ poza zasiegiem jego wzroku — byta
niedostrzegalno$¢ powierzchni zawierajacej obraz w swoich granicach. Tak
jak ptaszczyznowy wymiar zdjecia umykat w doznaniu wzrokowym, po-
chtanianym przestrzenng iluzja, tak tez nie byt obecny w dyskursie charak-
teryzujacym fotografie Daguerre’owska. Tymczasem Talbot, odpowiadajac
na perspektywicznie zorientowana wizualno$¢ dagerotypii, ktora tworzyta
iluzje przenikania wzrokiem przez szybke i siegania poza nig w przestrzen
oddalonych obiektéw, a jednocze$nie nie pozwalata oczom spoczgé na
ptaszczyznie obrazu, wlasnie w tym plaszczyznowym wymiarze sadowit
zarowno dyskursywna charakterystyke swojej fotografii, jak i kompozy-

3 Kilka wersji uje¢ motywu zestawit L.J. Schaaf na blogu projektu William Henry Fox
Talbot Catalogue..., <http://foxtalbot.bodleian.ox.ac.uk/2015/09/> [dostep: 30 stycznia 2017].



Talbotowski paradygmat wizualnosci fotografii 29

cje wzorcowych zdje¢ z Otéwka natury. Techniczng stron¢ wykonywania
fotografii opisywat jako proces ,mocowania” na powierzchni papieru dwu-
wymiarowego systemu réznic walorowych, transponujacego efekty kontra-
stow $wiatta i cienia na powierzchniach rzeczy, i odpowiednio do tej za-
sady komponowat zdjecia, wigzac wizualne elementy obrazu miedzy soba
iw odniesieniu do podtoza ,mocnym” i przykuwajacym wzrok porzadkiem
ptaszczyznowej struktury. Walor precyzji fotograficznego obrazu, w przy-
padku dagerotypu dotyczacy jego szczegétowos$ci a zarazem przypadkowo-
$ci ,wkradania si¢” detali, Talbot przenidst — obracajac to, co na tle tamtej
techniki uchodzito za stabszg strone fotografii na papierze, w jej unikatowa
site — wtasnie na kompozycje zdjecia, budowana kadrem, ktory precyzyj-
nie zespalat osie perspektywy, zarysy fotografowanych obiektow oraz uktad
elementéw o$wietlonych i cieni z powierzchnig, granicami i proporcjami
obrazowego pola. Wizualny efekt $cistej przylegtosci obrazu, rejestrujacego
momentalng i ulotng sytuacje optyczna, do ptaszczyzny papieru, prezento-
wat tym samym medium fotograficzne w jego zdolnosci utrwalania chwili,
przenoszenia form najbardziej nietrwatych i podlegajacych zmianom, mak-
symalnie kontyngentnych w porzadku $wiata rzeczywistego, naznaczonego
niepowstrzymanym uptywem czasu - jak uktad cieni - w porzadek wobec
tego $wiata transcendentny i autonomiczny, porzadek niezmiennej, stale
aktualnej obecnosci i konieczno$ci. Na gruncie tej podstawowej, autore-
ferencyjnej semantyki fotografii, miedzy odniesieniem do rozpoznawalnej
tozsamosci obiektow a odniesieniem ich fotograficznej formy do porzadku
plaszczyznowego, otwierat sie¢ wymiar wizualnej ,nadmiarowos$ci” i zara-
zem znaczeniowej produktywnos$ci zdjecia, wpisany w kompozycje jego
elementow.

Jest swego rodzaju paradoksem, ze cho¢ technika dagerotypii do$¢ szyb-
ko ostatecznie ustgpita pola technice negatywowo-pozytywowej, wynale-
zionej przez Talbota, to jednak w sferze dyskursu charakteryzujacego wizu-
alnos¢ fotografii dominacje zachowal mimo wszystko paradygmat ustalony
w pierwszych komentarzach do zdje¢ Daguerre’a. Roland Barthes oddat jego
esencje zestawieniem stéw le Particulier i la Contingence: stwierdzit, ze fo-
tografie okresla szczegét i kontyngencja, przy czym to drugie stowo obejmuje
dwa znaczenia, przypadkowosci i przylegtosci*®. Zwykle wicc specyfiki obrazu

40 Kluczowy fragment ksigzki R. Barthes’a La chambre claire. Note sur la photographie
(Paris 1980, s. 15) brzmi: ,elle [la Photographie — przyp. S.C.] est le Particulier absolu, la
Contingence souveraine, mate et comme béte, le Tel (telle photo, et non la Photo), bref,
la Tuché, I'Occasion, la Rencontre, le Réel, dans son expression infatigable”. Zestawienie
okreslen Ie Particulier i la Contingence powraca potem w dalszych partiach tekstu. Na po-
wigzanie znaczen przylegtosci i przypadkowo$ci w sposobie uzycia przez Barthes’a stowa
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fotograficznego upatrywano w nieselektywnej i nieskonczenie szczegétowej
optyce aparatu, pochwytujacej ukradkiem, poza kontrolg spojrzenia fotogra-
fa, wszystkie detale mimowolnie i przypadkowo objete kadrem. Niezalez-
nos¢ fotografii od natury ludzkiego widzenia, intencji skierowania aparatu na
wybrany motyw oraz zasad kompozycyjnej organizacji obrazu wigzano z jej
bezwzglednym podporzadkowaniem rzeczywistosci zjawisk obecnych przed
obiektywem w chwili naci$niecia spustu migawki - zjawisk momentalnych,
nieustannie zmiennych i przygodnych, umykajacych spojrzeniu. Bezposred-
ni, mechaniczny, przyczynowo-skutkowy zwigzek miedzy nimi a ich prze-
petnionym szczegotami zdjeciem rozumiano na zasadzie indeksalnej stycz-
nosci — tak jakby obraz fotograficzny catkowicie przylegat do swego realnego
odniesienia i znaczyt tylko jego wskazanie, a wiec pozostawat idealnie prze-
zroczysty: w tym uktadzie niewidzialna byta powierzchnia fotografii, niczym
znikajaca za szklem powierzchnia dagerotypu. Nie ma tu miejsca na to, co
stanowilo istote wizualno$ci fotografii wedtug Talbota, czyli na przylegtos$¢
,skiagraficznego” obrazu chwytanych obiektywem zjawisk optycznych do po-
wierzchni i na wspotwidzenie ptaszczyzny z formami, ktore te zjawiska w jej
ramach przyjmuja.

Kategorie kontyngencji za kluczowa dla okreslenia specyfiki obrazu
fotograficznego przyjat réwniez Max Imdahl, by przeciwstawi¢ ja kluczo-
wej dla malarstwa kategorii kompozycji*'. Kontyngencje taczyt on z ko-
niecznym, bo nieuniknionym, podporzadkowaniem formy fotografii mo-
mentalnos$ci czasu jej wykonania, ktora to momentalnos$¢ uwidacznia sie
w niesubordynacji obrazu wobec zasad budowy uporzadkowanych struktur
kompozycyjnych. Bltyskawiczna rejestracja chwilowego stanu rzeczy, o ile
moze przynies$¢ atrakeyjne ujecie motywu przyciggajacego wzrok fotografa,
o tyle nie pozwala zapanowa¢ nad catoscia uchwyconego widoku dyscypling
przemyslanej kompozycji i mimowolnie wtacza w kadr elementy przygod-
ne, nieuporzadkowane, kontyngentne, ktore dezintegrujg obraz. Niedostep-
ng dla fotografii wtasciwo$cig malarstwa jest przeciwienstwo kontyngencji
- operowanie kompozycja zespalajaca wszystkie elementy obrazu w upo-
rzadkowang strukture, ktorej sensowna cato$é¢ stanowi o konieczno$ci
nadanej im wizualnej postaci. Uzyskanie takiej struktury wymaga jej pla-
nowego opracowania, a wiec procesu tworczego, ktory z istoty rzeczy jest
obcy fotografii nastawionej na dokumentacje sytuacji faktycznych. Zdjecie

la Contingence stusznie zwrocil uwage autor polskiego przektadu ksigzki, zob. idem, Swiat-
to obrazu. Uwagi o fotografii, przet. ]. Trznadel, Warszawa 1995, s. 9.

4 Zob. M. Imdahl, Zur Kunst der Moderne. Gesammelte Schriften, Bd. 1, red. A. Janhsen-
-Vukiéevi¢, Frankfurt am Main 1996, s. 181-192 1 502-508.
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moze co najwyzej wykazywaé pewne cechy obrazu skomponowanego, je-
zeli w ,szczesliwym momencie” uda sie na nim uchwycic¢ takie korelacje
motywow, ktére w ramach kadru nawigzuja relacje wzajemnej odpowied-
niodci, jednak efekt ten jest tylko cze$ciowy, a nie wynika ze struktural-
nego rozplanowania i porzadku catego dzieta. Trzeba wszakze podkresli¢,
ze budujac to przeciwstawienie miedzy kontyngentnym z zasady obrazem
fotograficznym a planowo komponowanym z zasady obrazem malarskim,
Imdahl wyznaczat ekstrema, ktére w jego wywodzie petnity funkcje per-
swazyjng - rozpatrywat przyktady ,momentalnej fotografii”, rejestrujacej
rozproszony ruch na ulicach Paryza lat 60. i 70. XIX wieku, by na ich tle wy-
doby¢ kompozycyjny porzadek obrazu Place de la Concorde Edgara Degas.
Tak jak w ramach tego przeciwstawienia badacz dostrzegat mimo wszystko
pewne elementy kompozycyjnego uporzadkowania widoku ulicznej sceny
w polu obrazowym zdjecia, tak tez z drugiej strony analizy Imdahla nie wy-
kazujg réwnego udziatu wszystkich wizualnych szczegétow przedstawien
malarskich w budowaniu rygoru kompozycyjnego catosci obrazu. W sto-
sunku do form najbardziej ewidentnie konstytuujacych ptaszczyznowy po-
rzadek kompozycji drugorzedne detale motywdw jawia si¢ jako relatywnie
kontyngentne, przez co ,naturalizujg” przedstawienie. Zaréwno wiec foto-
grafi¢, jak i malarstwo znamionuje — w stopniu réznym nie tyle dla tych
mediéw obrazowych generalnie, ile dla poszczegdlnych obrazéw — dialekty-
ka kompozycji i kontyngencji. Wizualno$¢ fotografii odbitkowej, okreslona
u jej zrodet w dialogu Talbota z wizualno$cig dagerotypii, daje asumpt do
rewizji poje¢ na temat obrazu fotograficznego, trwale zdominowanych przez
jego dagerotypowy w gruncie rzeczy model, i do podwazenia koresponduja-
cego z tym modelem ,kontyngentnego” paradygmatu, aby przywrdcic¢ na-
mystowi - ale przede wszystkim widzeniu - istotno$¢ i semantyczng war-
to$¢ kompozycji, wigzacej forme wizualng zdjeé z porzadkiem ptaszczyzny.
Jesli ptaszczyznowa struktura konstytuuje, wedtug Imdahla, wtasciwy dla
obrazu ikoniczny sens, uchwytny w powigzaniu widzenia ,rozpoznajace-
go” z ,widzacym”, to prace Talbota wykazujg u samych podstaw fotogra-
fii jej zdolno$¢ do tworzenia obrazéw pod tym wzgledem réwnorzednych
w stosunku do malarstwa, ikonicznie pelnowartosciowych, ktére czekajg
na swojg hermeneutyke*2.

4 Znakomite oméwienie zatozen ikoniki M. Imdahla jako metody hermeneutycznej
analizy obrazu znajduje sie w ksigzce M. Bryla Suwerennos¢ dyscypliny. Polemiczna histo-
ria historii sztuki od 1970 roku, Poznan 2008, s. 433-445. Zob. takze idem, Plaszczyzna,
oglad, absolut. Inspiracje hermeneutyczne we wspétczesnej historii sztuki, ,Artium Quae-
stiones” 1993, 6, s. 55-82..
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THE TALBOTIAN PARADIGM OF VISUALITY OF PHOTOGRAPHY

Summary

The concept of visuality proposed by Norman Bryson, which refers to conscious per-
ception determined by a system of concepts and knowledge of the visible, is related
in the paper to the relationship between two kinds and ideas of photography, intro-
duced respectively by Louis J. Daguerre and William H. Fox Talbot. The discourse
about daguerrotypy stresses the quasi-telescopic properties of the picture whose visu-
ally ungraspable surface triggers an effect of reaching with the eye far beyond it toward
even the farthest details, invisible without a looking glass but still clearly visible in the
picture. In response to this feature, Talbot connected the photographic picture primar-
ily with the effects of transferring the relations of shadow and light to contrast on the
surface of photosensitive paper. He referred the “photogenic drawing” to a tradition
older than the Albertian paradigm of the illusion of perspective adopted by Daguerre
in his famous views of the streets of Paris from the window. His technique, called “ski-
agraphy,” Talbot associated with an ancient legend about the origin of drawing as the
art of fixing shadows on a flat surface. His photographs of Lacock Abbey windows were
a paradigmatic example that determined the understanding of each photo on the level
of its basic self-reflexive content: in the first place, the photographic picture shows how
reality before the camera lens projects its “skiagraphic” drawing — a “stamp,” as it were
- on the paper surface, and how the forms of objects are reduced to that surface and
grasped on it. In his Pencil of Nature, Talbot connected photographic pictures with
text, determining the visual status of print photography as replica - both repetition of
the highly appreciated daguerrotypy, and a rival response to it, showing the advantages
of Calotypy based on the visible proximity of the picture and the surface. Thanks to
the properties of Calotypy, precise “fixing of shadows” allows one to arrest despite the
flow of time and fix in a visual structure what is the most volatile and changeable.

Keywords:
visuality, photography, Daguerre, Talbot, hermeneutics
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NOWE WIDZENIE -
ASTROLOGICZNY I ASTRONOMICZNY WYMIAR
WIZJI FOTOGRAFICZNE]

18 maja 1929 roku w Stuttgarcie otwarta zostata stynna wystawa ,Film
und Foto”, zorganizowana przez Deutscher Werkbund. Gtéwny kurator Gu-
staf Stotz, wraz z przedstawicielami §rodowisk z roznych krajéw: Edwardem
Steichenem i Edwardem Westonem (USA), El Lisickim (ZSRR), Laszl6 Mo-
holy-Nagyem (Niemcy), ET. Gublerem i Sigfriedem Giedionem (Szwajcaria),
Pietem Zwartem (Holandia) i Christianem Zervosem (Francja), przygotowali
ekspozycje sktadajacg sie z 991 prac stu osiemdziesieciu dwoch fotografow.
,Film und Foto” w petni manifestowata radykalne zmiany w obszarze fotogra-
fii, zachodzace réwnolegle w catej Europie i w Stanach Zjednoczonych, stajac
sie jednocze$nie ich symboliczng kulminacjg i wyraznym impulsem do kon-
tynuowania nowej drogi. Recepcja prezentacji byta proporcjonalna do skali
samego przedsiewziecia, ktére obejmowato réwniez kolejne odstony pokazu
w Zurychu (1929), Berlinie (1929), Gdansku (1930), Zagrzebiu (1930) oraz
Monachium (1930).

Koncepcja ekspozycji zasadzata sie przede wszystkim na nowatorskim
zniesieniu granic pomiedzy fotografia w polu sztuki, nauki i reklamy. Na wy-
stawie pokazane zostaly zaréwno fotografie, fotomontaze oraz filmy tworcow
wywodzacych sie z surrealizmu, konstruktywizmu, dadaizmu, jak i anonimo-
we zdjecia naukowe czy przyktady reprezentatywne dla 6wczesnej ikonografii
prasowej. Istota tego zestawienia zasadzata sie na - jak pisat Zwart - dostrze-
zeniu fotografii w zyciu codziennym i publicznym, fotografii, ktéra staje sie
nowym elementem ,naszej optycznej pod$wiadomosci”, rejestrujacym bilio-
ny zjawisk za pomoca $wiatta!. Wystawa ,Film und Foto” miata ukazaé, wjaki
sposob fotografia przenika spoteczng (nie)$wiadomosé i jednocze$nie funduje
zmodernizowang strukture $wiata. Tak pojmowane miejsce medium w kul-

I P Zwart, De Fifo te Stuttgart, w: Salon to Biennial — Exhibitions That Made Art His-
tory, vol. I: 1863-1959, red. B. Altshuler, London, New York 2008, s. 233.
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turze i strukturze spotecznej, wpisane w zamyst ,Film und Foto”, zakorzenio-
ne bylo w teoretycznych podwalinach nurtu Nowego widzenia (niem. Neue
Sehen), ktory najszerzej rozwijat sic w Republice Weimarskiej, wykraczajac
jednak takze poza jej granice. W szerokim ujeciu Nowe widzenie - rozumiane
jako okreslona postawa, koncepcja fotografii i jej oddziatywania, wraz z ze-
spotem charakterystycznych rozwigzan formalnych - korespondowato z pra-
xis rozmaitych fotograféw, w tym miedzy innymi Aleksandra Rodczenki czy
przedstawicieli czeskiej awangardy fotograficzne;j?.

Znaczenie Nowego widzenia w historii fotografii — czy szerzej: historii
obrazowania — wybrzmiewa dopiero wtedy, gdy badawcza uwaga przeniesiona
zostaje z programu i analizy rozwigzan formalnych na wskazanie istoty catego
zjawiska — idei budowania nowego porzadku $wiata. Swiata nie tylko determi-
nowanego przez postep technologiczny, ale przede wszystkim pomyslanego
na sposob nietzscheanski, zgodnie z ktérym zachodnia metafizyka przecho-
dzi od dominacji absolutu do sity sprawczej podmiotu, odtad determinujacej
poznawcze mechanizmy i wizje rzeczywisto$ci. Jezeli tak wyznaczony fun-
dament Nowego widzenia stanie si¢ punktem wyjscia dla interpretacji mate-
riatu fotograficznego i jego dyskursywnych przestrzeni?, to radykalnos$¢ doko-
nanego wowczas zwrotu w kontekscie historii $wiattoczutego medium moze
zostaé ujeta jako przejscie od astrologicznego do astronomicznego wymiaru
wizji fotograficznej. Metafory astrologii i astronomii nie maja by¢ wyrazem
wprowadzenia kosmicznej, pozaziemskiej perspektywy w sensie ontologicz-
nym. Staja sie one istotne jako okreslone modele epistemologiczne, struktury
narzucane przez cztowieka na to, co nieznane. Ich zasadnicza odmienno$é -
omawiana przeze mnie szerzej w ostatniej cze$ci niniejszego tekstu — zasa-
dza sie na r6znicy pomiedzy magia (astrologia) i racjonalno$cig (astronomia).

2 W roku 1929 numer czeskiego awangardowego pisma, redagowanego przez Karla
Teige, zostat poswiccony wystawie ,Film und Foto”, a na jego tamach pojawit sie bogaty
materiat ilustracyjny w postaci reprodukcji prac (,ReD: mési¢nik pro moderni kulturu”
1929, 8). W roku 1936 w Pradze odbyta sie ,Miedzynarodowa wystawa fotografii”, kto-
rej zamyst opierat sic na stuttgarckiej prezentacji. Patrz: E Parkmann, A Czechoslovak
Variation on Fifo. The International Photography Exhibition (Prague, 1936), ,Etudes
photographiques” 2012, 29 [online|, <https:/etudesphotographiques.revues.org/3475>
[dostep: 27 lutego 2017].

3 W tym miejscu nawigzuje do tekstu Photography’s Discursive Spaces: Landscape/
View Rosalind Krauss, w ktorym tytutowe dyskursywne przestrzenie fotografii wyznaczaja
istotny zwrot, znamienny dla rewizjonistycznych studiow nad fotografig, zasadzajacy sie
na analizie spotecznych i kulturowych przestrzeni funkcjonowania fotografii, a nie na jej
formalnych i stylistycznych aspektach. R. Krauss, Photography’s Discursive Spaces: Land-
scape/ View, ,October” 1982, 42(4), s. 311-319.
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W najbardziej generalnym ujeciu wymiar astrologiczny fotografii zrédto ma
w samych poczatkach historii medium, gdy obraz ujmowany byt jako powsta-
jacy za sprawg $wiatla, natury, w sposob niezalezny od cztowieka. Fotografia
stawata sie wtedy antidotum na obarczone mnogimi watpliwo$ciami oko i po-
zwalata na zobaczenie $wiata na nowo*. Wydawalo sie, ze w chwili zwatpie-
nia w moc poznawczg oka fotografia stanie si¢ jego gwarantem, przynajmniej
takiej ambicji podporzadkowane byty dyskursywne negocjacje jej statusu.
Astronomiczny wymiar fotografii pojawia si¢ natomiast wraz z wpisaniem fo-
tografii w struktury pozwalajace na zarzadzanie wiedzg, ktére zostaja podpo-
rzadkowane autorytetom nauki. Mowa tu takze o przejsciu od mimetycznych
deklaracji do konstytutywnego operowania jezykiem fotografii, pozwalajacym
na tworzenie $wiata od nowa. Astronomia pozwala wskaza¢ na dominujgca
role podmiotu - by uzy¢ omawianego w dalszej czesci artykutu pojecia Zyg-
munta Freuda - ,protetycznego boga”, ktéry odtad mapuje swiat za pomoca
fotografii. Przy czym mapowanie to nie ma znamion budowania homogenicz-
nej wizji, a raczej zasadza sie — podobnie jak wykre$lane konstelacje — na zde-
rzaniu rozproszonych obiektéw/widokdéw, opisywanych lub uwidacznianych
w systemie relacji z innymi obiektami.

Wigzja fotograficzna zawsze posiada w sobie zaréwno pierwiastek astrolo-
giczny, jak i astronomiczny, cho¢ ze zmiennym nasileniem dochodzg one do
glosu. W przypadku Nowego widzenia wraz z wiarg w moc oddziatywania fo-
tografii wybrzmiewa echo astrologii, przede wszystkim jednak wizja fotogra-
ficzna konstytuuje porzadek astrologiczny. Mowa tutaj nie tylko o prymacie
cztowieka nad ujeciem magicznym, ale takze o modelu porzadkowania $wia-
ta, ktory zostaje pomys$lany jako konstelacja. Nowe widzenie odchodzi od
encyklopedycznego porzadkowania $wiata, modelu zakorzenionego w dzie-
wietnastowiecznej koncepcji archiwum i praktyce katalogowania. W zamian
pojawia sie struktura konstelacji z wyraznie przewarto$ciowang pozycja pod-
miotu. Co istotne, astrologia jako metafora mapowania $wiata obecna jest
w dyskursie Nowego widzenia, a takze bliskich mu rozwazaniach artystycz-
nych i filozoficznych.

Zapowiedziana powyzej interpretacja wyrasta na fundamencie propono-
wanego przeze mnie namystu nad badaniem fotografii, ktéry zmierza w stro-
ne antropologii obrazu, doktadniej za$ — wizji fotograficznej. Wprowadzone
przeze mnie pojecie pozwala, z jednej strony, na okre$lenie przedmiotu ba-
dan, obejmujacego nie tylko praktyke fotograficzng; z drugiej za$ — ujmuje
badawczy modus operandi. Dookre$lenie tego, czym jest wizja fotograficzna

4 Patrz np. J-L. Comolli, Maszyny widzialnego, thum. A. Gwozdz, A. Piskorz, w: Wi-
dzied, mysleé, by¢. Technologie mediéw, pod red. A. Gwozdzia, Krakéw 2001, s. 449-450.
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ijaki krytyczny potencjat wnosi ze sobg, musi rozpocza¢ zasadniczg cze$¢ ni-
niejszych rozwazan. Dopiero w $lad za przedstawiong wyktadnig zarysowuje
zwrot epistemologiczny dokonany przez Nowe widzenie®. Wskazanie i omé-
wienie tytutowych astrologicznych i astronomicznych aspektéw wizji fotogra-
ficznej pojawia sie w ostatniej cze$ci niniejszego artykutu, stanowi bowiem
konsekwencje przygladania sic zmianom zachodzacym réwnolegle w historii
wizji fotograficznej oraz w obszarze ontologii i epistemologii. Osadzenie ana-
lizy Nowego widzenia na podwalinach spajajacych wizje fotograficzng z me-
taforg astrologicznego i astronomicznego modelu poznania doprowadza do
znaczgcego poszerzenia dotychczasowych diagnoz. Istotne pozostaje bowiem
nie tylko stwierdzenie, ze praktyka Nowego widzenia wigzata si¢ z projektem
modernizowania spoteczenstwa poprzez odkrywanie nowych widokéw $wia-
ta. Wazne staja si¢ bardziej precyzyjne pytania o miejsce podmiotu w nowym
$wiecie, jego sprawczos¢ i epistemiczne mozliwosci, o tworzone przez niego
struktury porzadkowania rzeczywistosci, pomijane dotad w literaturze przed-
miotu. Kategoria wizji fotograficznej nie ogranicza si¢ zatem do ujmowania
fotografii jedynie jako narzedzia nowoczesnosci, ktore jest wykorzystywane
ze wzgledu na swoje ahistoryczne wtasciwosci, takie jak: mechanika zapisu,
przekroczenie ograniczen fizjologicznych oka czy szeroki obieg. Wizja foto-
graficzna musi by¢ rozpatrywana w nierozerwalnej sieci wzajemnych zalez-
nosci ksztattujacych podmiot i jego miejsce w $wiecie, a co za tym idzie - jej
epistemiczny status zostaje rozwarstwiony w ujeciu historycznym.

WIZJA FOTOGRAFICZNA

Pojecie wizji fotograficznej pozostaje w $cistym zwigzku z wzrokocen-
trycznym dyskursem, ktéry koncentruje si¢ na studiach zachodniej trady-
cji, uprzywilejowujacej zmyst wzroku w epistemologii i metafizyce; przy

5 Ze wzgledu na ograniczong objeto$¢ niniejszego artykutu nie przedstawiam doktad-
niej mechanizmu pracy, ksztattowania i oddziatywania praktyki i dyskursu Nowego widze-
nia. Do najwazniejszych kwestii naleza: proteza oka (foto-oko), medium percepcji, $wiatto
jako pismo, badanie widzenia, problem uczasowienia widzenia, przej$cie od kontemplacji
do przezycia szoku, praca fotografa/praca alegoryka, status fotografii naukowej w koncepcji
Nowego widzenia, ktére uczynitam przedmiotem szczegétowej analizy w dysertacji dok-
torskiej. Patrz: D. Buczak, Wizja fotograficzna w kontekscie zachodniej tradycji okulocen-
tryzmu. Praktyka i teoria artystéw europejskich i amerykanskich w I potowie XX wieku”
(praca napisana pod kierunkiem dr. hab. Piotra Juszkiewicza, prof. UAM, w Instytucie Hi-
storii Sztuki Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, maszynopis, 2015; praca
jest przygotowywana do druku).
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czym jednocze$nie sytuuje sie w krytycznym dystansie do nich®. Mowa tu
zatem nie tylko o wielokrotnie dyskredytowanym modernistycznym ujeciu
specyfiki medium i ,fotograficznego widzenia” czy utozsamieniu obrazu ze
spojrzeniem fotografa, ktore poddawane jest formalnej klasyfikacji miedzy
innymi w kanonicznych opracowaniach Helmuta Gernsheima, a w sposéb
najbardziej systematyczny zostato rozpropagowane przez Johna Szarkow-
skiego w stynnym tekscie opublikowanym w katalogu wydanym po wysta-
wie ,Photographer’s Eye””. Kluczowe staje sie rowniez zdystansowanie wobec
(co nie oznacza odrzucenia) rewizjonistycznych studiow, zasadzajacych sie
na analizie skopicznych reziméw, wiktajacych fotografic w systemy wtadzy
i ideologii, i dyscyplinujacych podmiot, w ktérych ,postrzeganie fotograficz-
ne” ujmowane jest jako jednoznacznie opresyjne i wladcze®. Alternatywnie
proponuje przygladanie sie do§wiadczeniu wizualnemu, oczywiscie podatne-
mu na manipulacje oraz podporzadkowanemu symbolicznej wtadzy, ale - co
kluczowe - przybierajacemu réznorakie formy i skrywajacemu cate spektrum
mozliwo$ci dopominajgcych sie o uwage.

Polskie stowo ,wizja” — podobnie jak vision wystepujace w jezyku angiel-
skim, francuskim i niemieckim — ma swe zrédto w tacinskim visio, oznacza-
jacym zaréwno wzrok, widzenie, zjawisko, wyobrazenie, obiekt widziany, jak
iidee. W obcojezycznej literaturze vision zostaje sprowadzone najczesciej do
podstawowego znaczenia: widzenie, wzrok. Wizja oznacza jednak réwniez
akt widzenia lub kontemplowania czego$, co nie jest faktycznie prezentowane
oku. Wizja moze by¢ zatem widokiem obecnym w umysle podczas snu lub
w anormalnym stanie, obiektem mentalnej kontemplacji o wysoce wyobraze-
niowym schemacie®. Zrédtem wizji moze by¢ zaréwno obraz zewnetrzny, jak
i ciato, umyst podmiotu. Wizja moze pojawia¢ si¢ w wyniku interakeji obra-
zu zewnetrznego i podmiotu. Jezeli wizja fotograficzna staje sie przedmiotem
niniejszych rozwazan, to uwzgledniaja one zar6wno badanie samego obrazu,

¢ Samo pojecie wzrokocentryzmu zostato spopularyzowane przede wszystkim przez
Martina Jaya w kanonicznej ksiazce Downcast Eyes: The Denigration of Vision in Twen-
tieth-Century French Thought (Berkeley, Los Angeles, London 1994).

7 H. Gernsheim, Creative Photography. Aesthetics Trends 1839-1960, New York 1991,
patrz zwlaszcza s. 17; J. Szarkowski, Photographer’s Eye (Introduction), w: Photographer’s
Eye, katalog wystawy, Museum of Modern Art, New York 1966.

8 Patrz: Jay, Downcast Eyes; Vision and Textuality, red. S. Melville, B. Readings, London
1995.

9 Patrz: Sfownik wyrazéw obcych i zwrotéw obcojezycznych Wiadystawa Kopalitiskie-
g0, hasto: wizja [online], <http:/www.slownik-online.pl/kopalinski/85FA4ED601 CE4FFC
412565B30055AAA0.php> [dostep: 23 listopada 2014|; The Oxford English Dictionary,
red. J.A. Simpson, E.S.C. Weiner, vol. 19, Oxford 1989, hasto: vision.
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uwarunkowan kulturowych ksztattujacych jego percepcje (zaréwno wyobra-
zenia, jak i materialnego nos$nika), akt percepcji oraz podmiot percypujacy.
Przy czym interpretacja aktu percepcji, ktéry jednoczy fenomen obrazowy
i podmiot, nieodzownie obejmuje zaréwno widzialno$¢ obrazu - konstrukeje
odnoszacy si¢ do szerokiej, nie tylko artystycznej, wizualnej tradycji obrazo-
wania, wraz z obecnymi w niej konwencjami, motywami, symbolami etc.,
jak i wizualno$¢ obrazu — w sposob nieunikniony wymykajaca sie tekstual-
nemu ujeciu, ksztattujaca to, co swoiste dla fenomenu obrazowego'®. Mowa
tu zatem o koniecznym uwzglednieniu specyfiki wytworéw wizualnych, ich
historii i form, ktoére pozwoli zapobiec obecnemu w rewizjonistycznej krytyce
fotografii lingwistycznemu przecigzeniu tego, co obrazowe”!!, a przynajmniej
0 probie uniknigcia owego przecigzenia. W centrum badan wizji fotograficznej
zawsze znajduje sie obraz, akt percepcji i podmiot. Wizja fotograficzna staje
sie medium percepcji w momencie spotkania podmiotu z obrazem. Widz nie
jest bierny, podporzadkowany dyktatowi spojrzenia konstruowanego w obra-
zie. Nie pozostaje jedynie od-biorca, ale podmiotem aktywnie przystepuja-
cym do aktu percepcji wraz z catym swoim cielesnym i intelektualnym ba-
gazem. Akt percepcji jest zatem wchodzeniem w interakcje z obrazem, a nie
sytuacja ograniczong do stawania wobec obrazu. Nie oznacza to, ze obraz
nie bywa opresyjny, nachalny, jednoznaczny i ze obrazy nie krepuja wolnos$ci
spektatora, nie ubezwlasnowolniaja go swoimi wizualnymi sidtami.

10 Przywotane tu rozréznienie na wizualno$é i widzialno§¢ omawiam w nawiazaniu
do propozycji G. Didi-Hubermana i jego alternatywnego projektu historii sztuki. Zgodnie
z wyktadnia francuskiego badacza, wizualno$¢ — w przeciwienstwie do widzialno$ci — nie
daje sie sprowadzi¢ do stowa, do ikonograficznego odczytania. Wizualno$¢ sktania do takie-
go badania obrazu, ktdre ,jeszcze nie zaktada figura figuranta, to jest figury ustanowio-
nej jako przedmiot przedstawienia, lecz jedynie figura figurans, czyli proces, droge, barwe
iobjeto$¢ — otwarte pytanie o to,comoze staé¢ sie widzialne...”. G. Didi-Huberman,
Przed obrazem, thum. B. Brzezicka, Gdansk 2011, s. 17, 25-26; patrz tez: A. Le$niak, Obraz
plynny. Georges Didi-Huberman i dyskurs historii sztuki, Krakow 2010, s. 73-801 98.

U H. Bredekamp, Urojenia, w: Perspektywy wspétczesnej historii sztuki. Antologia
przektadéw ,Artium Quaestiones”, pod red. M. Bryla, P. Juszkiewicza, P Piotrowskiego,
W. Suchockiego, Poznan 2009, s. 965-972, cyt. s. 970. W tym miejscu nawiazuje do pro-
jektu Bildwissenschaft Horsta Bredekampa, krytycznego wobec semiotycznie ukierunko-
wanych studiéw nad kultura wizualna i postulujacego prowadzenie badan nad mediami
obrazowymi przy uzyciu zasadniczego narzedzia wypracowanego przez historie sztuki, ja-
kim jest opis i analiza formy oraz jej zakorzenienie w historycznej wiedzy o obrazie. Na
temat projektu Bredekampa, jego miejsca w dyskusji dotyczacej zadan historii sztuki i stu-
diéw nad kultura wizualng, a takze korespondencji ze zwrotem obrazowym (pictorial turn)
WJ.T. Mitchella patrz: M. Bryl, Suwerennos¢ dyscypliny. Polemiczna historia historii sztu-
ki od 1970 roku, Poznan 2008, s. 663-686.
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W szerszej perspektywie badawczej historii sztuki i kultury wizualnej
przedstawiony powyzej postulat wybrzmiewa w antropologii obrazu Hansa
Beltinga. Zgodnie z teza badacza pojecie obrazu oznacza bowiem zaréwno
obrazy zewnetrzne, jak i obrazy wewnetrzne — endogeniczne, czyli ,obrazy
nalezace do naszego ciata”!>. A zatem obraz staje si¢ tu czyms wiecej niz tyl-
ko tym, ,co widziane”. Belting obraz rozumie jako ,wynik symbolizacji tego,
co pojawia sie w spojrzeniu lub przed okiem wewnetrznym”'3. Jak stusznie
podkresla niemiecki historyk sztuki, to akt percepcji ugruntowuje przedsta-
wienie, a fenomen obrazu realizowany jest w potréjnym ruchu zachodzagcym
pomiedzy ,obrazem — medium - widzem”. Nastepstwem Beltingowskiej pro-
pozycji staje sie ukierunkowanie analizy na ,znaczenia, ktore obrazy zyskuja
iposiadaja w procesie naszej percepcji’, oraz na techniki (media) wytwarzania
kulturowych uwarunkowan do$wiadczania (percepcji) $wiata'*. Najistotniej-
sze pozostaje dla mnie dopominanie si¢ o uciele$niony podmiot, ktéry musi
wybrzmie¢ w namysle nad statusem i miejscem fotografii we wzrokocentrycz-
nym porzadku. Wszak szansg wyjscia z impasu hegemonii wzroku staje sie
nie tylko jej krytyka, obnazenie narzedzi i mechanizméw jej wzmacniania,
ale takze jej analityczne rozwarstwienie, skomplikowanie wewnetrznych mo-
deli i préba ich podwazenia czy — w skrajnych propozycjach — zanegowania'®.
W tym sensie wizja fotograficzna ujmowana jako kategoria badawcza sytuuje
sie w krytycznym dystansie do pojecia wzrokocentryzmu, definiowanego jako
kategoria nie tylko stawiajaca pewna diagnoze, ale jednocze$nie majgca wy-
miar krytycznego narzedzia. Wizja fotograficzna stawia niejako opor homoge-
nicznemu charakterowi wzrokocentryzmu.

NOWE WIDZENIE

Epistemologiczny model wizji fotograficznej, ktdry stat u podstaw wystawy
,Film und Foto”, spajajacej — jak juz sygnalizowatam - praktyki fotograficzne

12 H. Belting, Obraz i jego media. Préba antropologiczna, ttum. M. Bryl, w: Perspekty-
wy wspolczesnej historii sztuki, s. 1019-1044, cyt. s. 1020.

13 Tbidem.

4 Belting, Obraz i jego media, s. 102.3.

15 Zgodnie z przedstawiong przeze mnie tezag w przywoltywanej juz pracy doktorskiej
pt. Wizja fotograficzna w kontekscie zachodniej tradycji okulocentryzmu...”, tak pomys$la-
ne skomplikowanie statusu fotografii w tradycji wzrokocentryzmu musi sta¢ si¢ przedmio-
tem analizy chociazby w przypadku Nowego widzenia czy amerykanskiego formalizmu.
Z kolei o wyraznym odrzuceniu wzrokocentrycznych paradygmatéw mozemy méwi¢ w od-
niesieniu do awangardowego fotodynamizmu i fotograficznej praktyki surrealistow.
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zrdznicowane ze wzgledu na estetyke oraz petnione funkcje, wyrastat w spo-
s6b bezposredni z dyskursu Nowego widzenia. Teoretyczny i praktyczny fun-
dament tego nurtu budowany byt w Republice Weimarskiej, przede wszystkim
przez takie publikacje, jak Malerei, Fotografie, Film (1925) Laszl6 Moholy-Na-
gya, foto-auge (1929), ze wstepem Franza Roha i Tschicholda, czy Es kommt der
Neue Fotografer! (1929) Wernera Griffa oraz szereg artykutéw redagowanych
przez artystow i krytykéw. U podstaw wyktadanych zatozen lezata idea mo-
dernistycznej eksploatacji medium $wiattoczutego, ale réwniez wykorzystanie
jego whasciwosci w budowaniu spotecznej $wiadomosci, a w efekcie — moderni-
zacja spoteczenstwa. W tym celu fotografia musiata zerwaé ze znanymi wezes-
niej konwencjami obrazowania, narodzi¢ sie od nowa, by ukaza¢ nowoczesny
$wiat. Fotografia miata ,0éwieca¢” spoteczenstwo, za pomoca $wiatta fundowaé
poznanie rzeczywistosci, a takze staé sie nowym, optycznym pismem, ktdre
w cato$ci zdominuje poznanie. Wreszcie, wizja fotograficzna w ujeciu przedsta-
wicieli Nowego widzenia wpisuje sie w modernistyczny porzadek ukazujacy —
zgodnie z wyktadnig Rosalind Krauss: ,formalne warunki mozliwosci widzenia
samego w sobie, widoczne, ale niewidziane”?°.

Znaczenie przewrotu, ktéry wpisany byt w szeroko ramowany projekt No-
wego widzenia, wybrzmiewa dopiero wtedy, gdy usytuujemy go w $wietle znacz-
nie szerszego, Nietzscheanskiego zwrotu. Jak pisze Eukasz Kiepuszewski, autor
ksigzki Niewczesne obrazy. Nietzsche i sztuki wizualne, recepcja pism filozofa
,miata charakter istotnego zdarzenia kulturowo-historycznego, ktore rozwijato
sie w polu kluczowych napie¢ nowoczesnosci”?. Od okoto 1900 roku $lady my-
$li filozofa pojawiajg si¢ w praktyce artystycznej, m.in. futurystéw, dadaistow
czy surrealistow, ale recepcja ta ma charakter wybidrczy's. Wptyw nietzschean-
skiego zwrotu byt fundamentalny dla awangardy oraz Nowego widzenia i staje
sie zauwazalny wtedy, gdy stawiamy pytanie o przewarto$ciowanie rozwazan
nad procesem poznania obicktywnego §wiata zewnetrznego przez ustanowiony
wezesniej podmiot. To wlasnie u autora Zmierzchu bozyszcz, czyli jak filozo-
fuje sie mtotem, a potem w pismach Stéphane’a Mallarmé, Charlesa Sandersa
Peirce’a i pozniejszych pracach Ludwiga Wittgensteina, namyst ten wyparty
zostaje przez problematyzowanie sposobéw konstruowania podmiotu przez
sjezyk i inne systemy spotecznych znaczen i wartosci” .

16 R. Krauss, The Optical Unconscious, Cambridge, Massachusetts, London, England,
1994, s. 217.

7 .. Kiepuszewski, Niewczesne obrazy. Nietzsche i sztuki wizualne, Poznan 2013,
s. 34.

18 Tbidem, s. 32..

19 1. Crary, Zawieszenia percepcji. Uwaga, spektakl i kultura nowoczesna, thum. t. Za-
remba, I. Kurz, Warszawa 20009, s. 65.
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Przypomnijmy, iz w przywotanej ksigzce z roku 1888 Nietzsche oznajmia
kres metafizyki $wiata zachodniego. Miot wymierza w model uprzywilejo-
wujacy ,ponadzmystowy porzadek ideatéw i warto$ci”?°. Zmrokiem ogarnia
$wiatto, ktére w zachodniej metafizyce jest metaforg zrédtowego Bytu naj-
wyzszego?!; a filozofow poréwnuje do odbiorcow stojacych przed obrazem
malarskim??. W kontek$cie ujmowania widzenia fundujacego poznanie jako
gry pomiedzy obecno$cig/nieobecno$cia i skrywaniem/odkrywaniem, Nie-
tzsche postrzega obrazy wizualne poprzez pryzmat intencji uobecnienia. Hi-
storia malarstwa staje si¢ historiag odkry¢, a malarstwo nauka wpisujaca sie
w paradygmat ludzkiej wiedzy poddanej inspekeji?®. W dzietach niemieckiego
filozofa pytanie o pozycje widzenia w metafizyce zostaje wyparte przez samo
przemyslenie widzenia, ktére ma status historyczny. Mowa tu zaréwno o hi-
storii widzenia, jak i historii czynienia widocznym, o widzeniu wymagajacym
nauki i praktyki?*.

Zaréwno zredefiniowanie metaforycznego statusu $wiatta, jak i krok
w kierunku przemyslenia konstytutywnej mocy obrazéw w historycznie poj-
mowanym do$wiadczeniu widzenia wyznacza fundament praktyki i teorii
Nowego widzenia. Moholy-Nagy pisze: ,Swiatlo jest pigmentem”?®, zrywajac
tym samym z dziewictnastowiecznym paradygmatem fotografii jako obrazu
stworzonego przez sama Nature i $wiatlo, bez udziatu reki artysty; ktorego
(obrazu) ontologia spaja my$lenie magiczne i naukowe. Swiatlo jako funda-
ment fotografii w Nowym widzeniu zostaje pozbawione magicznego i metafi-
zycznego wymiaru. Konstruktywistyczne podwaliny fotograficznej tworczo$ci
wyktadowcy Bauhausu zasadzajg sie na przezwyciezeniu ,transcendentnego
spirytualizmu” na rzecz konstruowania i dozorowania maszyny2¢. W praktyce

20 E Nietzsche, Zmierzch bozyszcz, czyli jak filozofuje sie mtotem, ttum. i oprac. P. Pie-
niazek, Krakéw 2004, s. 22-23.

21 Tbidem; a takze: P. Pieniazek, Dekadencja, pozory, Dionizos, ibidem, zwtaszcza s. 97.

22 G. Schapiro, In the Shadows of Philosophy. Nietzsche and the Question of Vision, w:
Modernity and the Hegemony of Vision, red. D.M. Levin, Berkeley, Los Angeles, London
1993, s. 130.

% Thidem, s. 130, 134.

24 Ibidem, s. 128-129.

25 L. Moholy-Nagy, From Pigment to Light [1936], w: Photography in Print: Writings
from 1816 to the Present, red. V. Goldberg, New York 1981, s. 339-348; patrz tez: idem,
Vision in Motion [1947], Chicago 1961, s. 188.

26 L. Moholy-Nagy, Konstruktywizm i proletariat [1922], ,Obscura” 1985, 31-32(1-2),
s. 23-24. Punktem odniesienia dla analizy optycznych kompozycji Moholy-Nagya pozo-
stajg miedzy innymi eksperymenty Newtona (patrz: L. Moholy-Nagy, Painting, Photogra-
phy, Film, London 1967 s. 20). E.M. Hight zauwaza jednak, ze zainteresowanie $wiattem
- cho¢ zakorzenione jest raczej w nauce niz w literaturze okultystycznej - zasadza sie na
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wegierski artysta podejmuje eksperymenty z fotogramami, ktérych technicz-
ne podtoze pozostaje w $cistym zwigzku z jedng z najwcze$niejszych i naj-
bardziej esencjonalnych form obrazu fotograficznego, jaka byly fotogeniczne
rysunki Williama Foxa Talbota. W obu przypadkach zapis powstaje za sprawa
$wiatla dziatajacego na materiat $wiattoczuty, na ktorym znajduja si¢ przed-
mioty, réznica dotyczy jednak ontologii obrazu fotograficznego. Wynalazca
fotografii wybiera koronki i ro$liny, uzyskujac ,faksymile” rzeczywisto$ci za
sprawa dziatania ,otéwka natury”?’. Talbot pisze: ,to nie artysta tworzy obraz,
ale obraz tworzy si¢ sam”?¢. Tymczasem Moholy-Nagy najczesciej wykorzy-
stuje obiekty w charakterze przeston. W efekcie tworzone sa obrazy ksztat-
towane $wiattem i cieniem, budujace relacje przestrzenne, wyabstrahowane
z rzeczywistos$ci i zatracajace czesto jakgkolwiek mozliwos¢ referencji na ze-
wnatrz. Samoistnie tworzace sie obrazy Natury — jak opisywat swoje ekspery-
menty Talbot — zostaja zastgpione dziataniem cztowieka?. W konsekwencji
obraz zapisany $wiatlem nie jest juz magiczng emanacja samej Natury, ale
staje si¢ pismem determinowanym dziataniem podmiotu. Moholy-Nagy na-
zywa fotogramy ,$wietlnym pismem”?°, uznajac te praktyke za fundament
teoretyczny dla procesu fotografowania — pracy z aparatem. To znaczace prze-
suni¢cie w stosunku do dziewigtnastowiecznych paradygmatow obrazuje pra-
ca artysty opublikowana na oktadce ,Foto-Qualitdt” w roku 1931 (il. 1). Wi-
dzimy na niej fotomontaz zbudowany z fotogramowego wizerunku dtoni, na
ktdra natozone zostaje zdjecie aparatu. Fotogram pojawia si¢ tu obok aparatu,
znoszac potencjalng réznice pomiedzy dwoma praktykami fotograficznego
obrazowania. Reka (skryby) zastepuje oko. Reasumujac, kluczowe staje sie
tu przejécie od dyskursywnej transparencji obrazu niestworzonego reka ludz-
ka do koncepcji obrazu jako narzedzia swiadomego ksztattowania percepcji,
a w konsekwencji — procesu poznania i ostatecznie podmiotu. Dzieje si¢ to
za Sprawa wizji ,protetycznego boga”, ktérym staje sie cztowiek wyposazony
w instrumenty zwickszajace jego pojmowanie $wiata.

recepcji tekstow o charakterze popularnym. Teze te potwierdza charakter uwag Moholy-
-Nagya, ktory przywotuje jedynie nazwisko Newtona. E.M. Hight, Picturing modernism:
Moholy-Nagy and photography in Weimar Germany, Cambridge, Massachusetts, London,
England, 1995, s. 72-74, 182-186.

27 Talbot pisze wprost o ,faksymile” rzeczywistosci. Patrz: WH.E Talbot, Some account
of the art of photogenic drawing [1839], w: Photography in Print..., s. 36-48, zwtaszcza s. 39.

28 WE Talbot, za: S. McQuire, Visions of Modernity. Representation, Memory, Time
and Space in the Age of the Camera, London, Thousand Oaks, New Dehli 1998, s. 34.

29 Tbidem.

30 1. Moholy-Nagy, Fotografia w reklamie [1927], [brak ttumacza], ,Obscura” 1985,
31-32(1-2), s. 42; idem, Photography is a Creation with Light [1928], w: K. Passuth, Mo-
holy-Nagy, London 1987, s. 303.
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1. Laszl6 Moholy-Nagy, oktadka czasopisma ,Foto-
-Qualitit” 1931

Zasygnalizowana powyzej zmiana dokonuje si¢ wraz z uswiadomieniem
konstytutywnej mocy fotografii dla doswiadczenia widzenia. Istotny pozo-
staje fakt, iz moment, w ktérym zorganizowana zostata wystawa ,Film und
Foto”, opisywany byt we wspotczesnym dyskursie jako kulminacyjny i niosa-
cy znaczace zmiany, porownywalne z samym pojawieniem sie fotografii. Mysl
ta zostaje wyrazona wprost miedzy innymi w teksécie Franza Roha zamiesz-
czonym w publikacji foto-auge, towarzyszacej wystawie w Stuttgarcie®'. Diag-

31 F Roh, Mechanism and expression, w: foto-auge, red. E Roh, J. Tschichold, Stuttgart
1929, s. 14. Nalezy podkresli¢, ze wystawie towarzyszyt réwniez katalog Internationale Aus-
stelung des Deutsches Werkbunds: Film und Foto (Stuttgart 1929), ktory zawierat teksty
organizatorow, liste pokazywanych prac oraz reprodukeje prac Edwarda Westona, El Lisickie-
go, Aleksandra Rodczenki i Maxa Burchartza. Publikacja ta spotkata si¢ jednak ze znacznie
mniejszg recepcja, a miano publikacji reprezentatywnej dla wystawy nalezato do foto-auge.



44 Dorota Euczak

noze te precyzyjniej ujmowat natomiast Wolfgang Born — niemiecki historyk
fotografii — wigzac fotografic modernistyczna z wyjatkowym momentem za-
chodniej ,historii widzenia”?2. Moholy-Nagy istote szerzej deklarowanego
zwrotu opisywat, podkreslajac réznice pomiedzy dziewietnastowiecznym od-
twarzaniem i kopiowaniem natury a wspoétczesna ,produkcja” obrazéw wcho-
dzacych w nowe relacje z obserwatorem. Przejécie to oznacza przeksztalcanie
narzedzi reprodukeji w narzedzia produkeji, czego konsekwencja jest zmiana
catego systemu reprezentacji®®. Celem za$ — objasniat Moholy-Nagy - pozo-
staje ,zrozumienie widzenia”3* na drodze rozwoju technicznych mozliwosci,
,brawie fizjologicznego przeksztalcenia naszych oczu”?°.

W tym miejscu ujawnia sie znaczace pekniecie w linearnej historii wizji
fotograficznej. Dziewietnastowieczne mechaniczne oko aparatu jest usytu-
owane na zewnatrz obserwatora, a wizja fotograficzna jawi si¢ przed okiem
spektatora w swej niepodwazalnej autonomii. W Nowym widzeniu kluczo-
we staje si¢ pojawienie ,foto-oka”, wmontowanego niejako w figure fotogra-
fa, wyposazonego w aparat (oraz inne techniczne narzedzia), jak i bedacego
rodzajem przestony, protezy widzenia dla odbiorcy zdje¢, ktorego doswiad-
czenie percepcyjne poddawane jest przeksztatceniom?. Tym samym mowa
tu jest zaréwno o ,produkowaniu” widzenia, jak i poddawaniu si¢ okre$lonej
wizji, obecnych zar6wno w dyskursie, jak i fotograficznych reprezentacjach.
To dwukierunkowe ujmowanie samego widzenia raz jeszcze pozwala osadzic¢
Nowe widzenie na podwalinach nietzscheanskich. Wszak - jak zauwaza Mar-
tin Jay - w Nietzscheanskim ujeciu wzrok ,miat charakter tylez projekcyjny,
co receptywny i w réwnym stopniu aktywny, co pasywny”*’.

Reprezentatywnym przyktadem dla takiego rozumienia widzenia foto-oka
w dyskursie Nowego widzenia pozostaje fotomontaz Umbo (Otto Umbehra)
Scigajgcy reporter (1926, il. 2), promujacy film Berlin. Symfonia wielkiego
miasta (1927). Artysta przedstawia hybryde cztowieka (portret dziennikarza

3 W. Born, Photographic Weltanschauung [1929], w: Photography in Modern Era. Eu-
ropean Documents and Critical Writings, 1913-1940, thum. J. Agee, red. i wprowadzenie
Ch. Phillips, New York 1989, s. 155-159.

33 Patrz: L. Kaplan, Ldszlo Moholy-Nagy: Biographical Writings, Durham & London
1995, s. 32.

3 L. Moholy-Nagy, Czym byta, a czym powinna by¢ fotografia [1929], ,Obscura” 1985,
31-32(1-2), s. 44.

35 L. Moholy-Nagy, Fotografia jako wspétczesna obiektywna forma widzenia [1937],
ibidem, s. 52.

3 Na temat momentu pojawienia sie figury foto-oka oraz jego szerszego funkcjonowa-
nia pisze w dysertacji doktorskiej, w rozdziale pt. ,\Wizja oka uzbrojonego. Foto-oko”.

37 Jay, Downcast Eyes.
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2. Umbo (Otto Umbehr), Scigajgcy reporter, fotomontaz,
1926

Egona Erwina Kischa) i maszyny, dominujaca zar6wno nad naturalnym krajo-
brazem, jak i widokiem miasta (Berlina), w strone ktorego kieruje sie¢, domi-
nujac tym samym zaréwno nad Naturg, jak i kulturg. Owo zapanowanie nad
$wiatem staje sie mozliwe dzieki ekstremalnemu poszerzeniu mozliwo$ci
zmystow: prawe oko zostaje zastapione przez aparat, a przedtuzeniem uszu
staja sie glo$niki gramofonu. Oko aparatu nie zastepuje narzadu ludzkiego
wzroku, pojawia si¢ tuz obok drugiego, otwartego oka, ktére wymierzone jest
w punkt poza polem obrazowym, podobnie jak obiektyw aparatu. Przy czym
patrzenie (oka i aparatu) wydarza sie synchronicznie do pisania na maszynie,
niewymagajacego zaangazowania wzroku i pojawiajacego si¢ réwniez réw-
nolegle do wiecznego pidra zastepujacego lewa dton, wymierzonego niczym
oszczep w miejski krajobraz. Widzenie i pisanie, zachodzace jednoczesnie,
sprowadzone tu zostaja do wspdlnego mianownika. Symultaniczno$¢ wszyst-
kich czynno$ci wydaje sie zachodzi¢ w szybkim tempie, w rytm przesuwaja-
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cych si¢ wskazéwek zegara odmierzajacego puls na szyi nowego cztowicka.
W dynamicznym ruchu napgdzanym motorem samochodu i samolotu do-
konuje sie wielozmystowa percepcja. Praca Umbo ukazuje nowego cztowieka
nie tylko jako figure zwigzang z poszerzong, technologiczna percepcja. Od-
bior zewnetrznych bodZcow splata si¢ tutaj z przetwarzaniem postrzeganych
informacji, ich filtrowaniem przez technologiczne narzedzia. Réwnolegle za-
chodzace czynnosci patrzenia i pisania oznaczaja oglad rzeczywisto$ci i jego
opis, rozpowszechniany przez maszyn¢ drukarskg. Ta ostatnia znajduje si¢
w miejscu miednicy postaci i wizualnie konstytuuje najbardziej stabilny ele-
ment figury, podstawe dla skonstruowanego homo prostheticusa z jednej stro-
ny*$, z drugiej za$ - stanowi wierzchotek gorujacy nad krajobrazem roztacza-
jacym sie w dolnej cze$ci pola obrazowego.

Foto-oko sytuuje si¢ zatem w logice protezy, zgodnie z ktdrg na pierwszy
plan wysuwa si¢ dynamiczna relacja pomiedzy cialem i technologia, przeobra-
zajaca sam podmiot i jego status epistemologiczny. Jak pisze Elizabeth Grosz,

Protezy moga by¢ jednak postrzegane nie tylko jako potwierdzenie nadanych moz-
liwosci lub jako substytut brakujacych czy uszkodzonych organéw, lecz réwniez
jako otwarcie ciata na dziatania weze$niej niemozliwe, jako katalizator [podkres].
- DE.] nowych cielesnych zachowan, jako$ci i umiejetno$ci®.

Mowa tu o rozumieniu protezy jako czynniku aktualizujacym ,wirtualne
sity, ktorych naturalnie cialo samo nie mogtoby osiagnaé i zrealizowaé¢; moga
wywotaé wzajemng metamorfoze, przeksztatcajac zaréwno uzupelniane cia-
ta, jak i uzupetniajacy je przedmiot”*°. Wyrdznione przez Grosz rozumienie
protezy jako katalizatora pozwala na dookreslenie funkeji foto-oka. W konse-
kwencji technologiczne uposazenie cztowieka nie tylko doskonali jego narza-
dy motoryczne i sensoryczne, ale staje sic jednym ze zrédet istotnych zmian
w porzadku $wiata. W tekscie z roku 1930 Kultura jako Zrédta cierpienia Zyg-
munt Freud stwierdzat, iz wspotczesne mu zacieranie granic pomiedzy natu-
ralnymi organami i sztucznymi technologicznymi protezami doprowadza do
zdobycia przez cztowieka wszechmocy i wszechwiedzy, niegdy$ nieosiggalnej
dla ludzi, zabronionej i przypisywanej bogom*'. Innymi stowy, cztowiek sta-

3 O figurze protheticusajako jednej z najwazniejszych dla interpretacji dadaistycznych
fotomontazy pisze Matthew Biro. Patrz: M. Biro, The Dada Cyborg: Visions of the New Hu-
man in Weimar Berlin, Minneapolis 2009.

3 E. Grosz, Protetyczne przedmioty, thum. M. Szcze$niak, w: Antropologia kultury
wizualnej. Zagadnienia i wybor tekstéw, pod red. I. Kurz, P Kwiatkowskiej, £. Zaremby,
Warszawa 2012, s. 416-423, cyt. s. 418.

40 Tbidem.

4 7. Freud, Kultura jako zrédio cierpiery, ttum. A. Ochocki, M. Poreba, R. Reszke, w:
idem, Pisma spoteczne, oprac. R. Reszke, Warszawa 1998, s. 165-227, zwtaszcza s. 185-186.
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je sie protetycznym bogiem, a w konsekwencji — zrédtem poznania. Obfito$é¢
industrialnej technologii w sposéb nierozerwalny splata si¢ z zapowiadanymi
zmianami spotecznymi, w ktérych - jak pisat Benjamin — mowa ,bogéw” re-
prezentowana jest w ludzkim jezyku*?.

Moc protetycznego boga, przypisana cztowiekowi i jednocze$nie bedaca
zrodtem jego przemian, ujawnia sie chociazby w odrzuceniu jednego, uprzy-
wilejowanego punktu ogladu $wiata. Chodzi tu przede wszystkim o przejscie
od kartezjanskiego perspektywizmu, w ktérym Bog i ,najjasniejsze $wiatto”
uprawomocniajga poznanie rozumowe podmiotu, do nietzscheanskiej elimi-
nacji nadrzednego ,boskiego oka” i homogenicznej wizji $§wiata. W praktyce
oznacza to odejécie od construzione legittima, ktore jest realizowane w prak-
tyce przedstawicieli Nowego widzenia dwukierunkowo: w eksperymentach
z materiatlem $wiattoczutym - fotogramach, zdjeciach powstatych w wyniku
multiekspozycji, a takze innych rozwigzaniach doprowadzajacych do catko-
witej lub cze$ciowej deformacji przedstawienia, oraz — w najcze$ciej stosowa-
nej praktyce - poprzez kadraz. Wérdd nich wyrézni¢ mozna nastepujace roz-
wigzania: ujecia z ptasiej i zabiej perspektywy, a takze ujecia z gory, w ktérych
sposob ramowania eliminuje iluzje glebi, a kompozycja koncentruje uwage
widza na wewnatrzobrazowych relacjach, zachodzacych na poziomie dwu-
wymiarowej ptaszczyzny. Przyktadem tak wykonanych zdje¢ pozostaja prace
Griffa, Moholy-Nagya czy Umbo. W tym samym czasie Rodczenko pisze o ko-
nieczno$ci odrzucenia autorytetu perspektywy zdje¢ wykonywanych z wyso-
kosci ,pepka”, reprezentujacych ,zamkniety i wieczny” obraz, widziany przez
Jjedng dziurke od klucza”*®. Nie wykonywanie ,syntetycznych portretow”,
ktore cechuje atemporalno$é i zamkniecie, lecz uzyskiwanie masy ,migaw-
kowych zdje¢, robionych w roznym czasie i w roznych okoliczno$ciach” jest
celem fotografa**. Alternatywne w stosunku do perspektywy centralnej ujecia
ksztattowane za pomocg aparatu fotograficznego zostaja utozsamione z no-
woczesnym do$wiadczaniem $wiata i jego percepcja, a ich zrédlem pozostaje
podmiot — obserwator i uczestnik nowoczesnego zycia. Przy czym do$wiad-
czenie to jest fragmentaryczne i dynamiczne, determinowane zmieniajacym
sie¢ punktem widzenia. Podobnie jak w Jutrzence Nietzschego widzenie za-
wsze zachodzi z okreslonej perspektywy. Istota staje si¢ — podkreslane juz

42 S, Buck-Morss, The Dialectics of Seeing: Walter Benjamin and the Arcades Project,
Cambridge, Massachusetts, London, England, 1989, s. 256.

4 A. Rodczenko, Drogi wspdtczesnej fotografii, list do Kusznera z 13 sierpnia 1928 roku,
,Obscura” 1986, 68(8), s. 30-31. Artykut ukazat si¢ w formie listu do Kusznera z 13 sierpnia
1928 roku i zostat opublikowany na tamach ,Nowyj Lef”.

4 A. Rodczenko, Przeciw portretowi syntetycznemu. O zdjecie monumentalne,
ibidem, s. 10-11.
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powyzej — odrzucenie nadrzednej perspektywy ,boskiego oka” i w zamian
,Jyozmnozenie punktéw widzenia”#%. Oznacza to jednocze$nie, ze - jak pisze
Piotr Juszkiewicz w analizie nowoczesnego $wiata sztuki — ,porzadek $wiata
nie jest juz zrodtowa zasadgy, ale staje sie zadaniem podmiotu, to do podmio-
tu nalezy zadanie usensownienia $wiata”#6. W efekcie wizja fotograficzna nie
tylko konstytuuje i umacnia epistemologiczny porzadek, w ktorym poznanie
o charakterze uniwersalnym nie jest juz mozliwe, nieodparcie zasadza sie bo-
wiem na rozcztonkowaniu poznania, a co za tym idzie — obrazu $wiata.

ASTRONOMICZNY WYMIAR WIZJI FOTOGRAFICZNE]

W opublikowanym w roku 1930 tek$cie pt. Der Wert der Photographie
Roh pisze: ,Mechanizm maszyny jest tylko medium, przez ktére ludzkie ro-
zumienie $wiata chce by¢ zrealizowane”*”. W tym samym roku, we wstepie do
katalogu prac Moholy-Nagya, autor wigze nowe ujecie rzeczywisto$ci z otwar-
ciem na ,astronomiczng perspektywe”, rozszerzajaca pozycje wertykalna do
pozycji promienistej*®. Astronomia staje sie tutaj metaforg sposobu mapowa-
nia i poznawania $wiata. W takim znaczeniu pojawia sie wowczas w szerokim
dyskursie, bliskim — mniej lub bardziej - przemianom realizowanym przez
Nowe widzenie. Znamienne pozostaja stowa Jana Dembowskiego otwierajace
kanoniczna publikacje Stefana Themersona O potrzebie tworzenia widzer:

Na niebie gwiazdzistym widzimy tylko nieprawidtowo rozsiane punkty $wiecace.
A jednak juz pierwszy cztowiek potaczyt te punkty, poprzeprowadzat linie taczace,
wyréznit gwiazdozbiory i dopatrzyt sie w nich podobienistw do najrozmaitszych
rzeczy ziemskich. To nie oko narysowato cztowiekowi formy Iwow, niedzwiedzi,
skorpionéw i tabedzi. Sg to postacie narzucone rzeczywisto$ci®.

Tak opisana astronomia staje sie zatem dziedzing, w ktorej podmiot
wyznacza porzadek wszech$wiata, z caty pewnoscig za$ determinuje pro-
ces poznawczy. Warto w tym miejscu zauwazy¢, ze historyczne wyobrazenia

45 M. Jay, Kryzys tradycyjnej wtadzy wzroku. Od impresjonistéw do Bergsona, w: Od-
krywanie modernizmu, thum. J. Przezminski, pod red. R. Nycza, Krakow 2004, s. 295-230;
patrz takze: Kiepuszewski, Niewczesne obrazy, s. 21.

46 P Juszkiewicz, Ciert modernizmu, Poznan 2013, s. 35.

47 E Roh, The Value of Photography [1930], w: Photography in the Modern Era...,
s. 160-163, cyt. s. 1611 162.

4 FE Roh, LdszI6 Moholy-Nagy: 60 Fotos, Berlin 1930, s. 7.

4 1. Dembowski, Zasada postaci, cytat ten otwiera ksiazke Stefana Themersona O po-
trzebie tworzenia widzeri ([1937], ttum. M. Sada, Warszawa 2008, s. 8).
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kosmosu oraz ich funkcja staly si¢ jednym z najwazniejszych tematéw nie-
dokonczonego projektu Aby Warburga — Atlasu obrazéw Mnemosyne, reali-
zowanego do $§mierci badacza w roku 1929. Obrazy te wpisywaty si¢ w intere-
sujacy niemieckiego historyka sztuki kulturowy ruch ,pomiedzy religijnym
a matematycznym ogladem $wiata”*°, a ich wage w catym zatozeniu podkre-
$la chociazby fakt, ze pojawiaja si¢ one na trzech wprowadzajacych tablicach
A, B, C oraz (miedzy innymi) na trzech pierwszych numerowanych planszach.
Jak podkresla Matthew Rampley, zestawienia te, obejmujace wyobrazenia od
antyku do nowoczesno$ci, wyrazaty trajektori¢ ,przemiany kosmosu zodia-
kalnej astrologii w nowoczesne uniwersum spod znaku astronomii [...]. War-
burg podazat tu za powszechnym przekonaniem o przyroscie o$§wieceniowej
racjonalnosci, zgodnie z ktérym uosobiony, mityczny porzadek $wiata uste-
powal rzadom abstrakcyjnej mysli logicznej”®'. Atlas obrazéw Mnemosyne,
nazwany przez Didi-Hubermana ,obiektem awangardowym”, koresponduje
z omawianym tutaj zjawiskiem fotograficznym takze na poziomie dokonu-
jacej siec wowczas przemiany epistemologicznej, ktéra poprzez zestawienia
obrazéw o roznorodnym pochodzeniu temporalnym i przestrzennym zaktada
- kluczowa réwniez dla Nowego widzenia - ,deterytorializacje przedmiotéw
poznania”>?.

Wizja $wiata budowana przez Nowe widzenie opiera sie na wytworzeniu
heterogenicznego uktadu, na ktory sktadaja sie fragmentaryczne widoki ma-
terii rzeczywistosci. W Nowym widzeniu owo rozkawatkowanie doprowadza
do wytworzenia nowego systemu, opisywanego przeze mnie w dalszej cze-
$ci tekstu poprzez pojecie konstelacji. Konstelacja opisuje uktad tworzony
przez konfiguracje lub pozycje poszczegdlnych elementéw wzgledem siebie;
ale pozostaje takze w $cistym zwigzku z astronomig jako metafora mapowa-

50 P Brozynski, Wstep do wydania polskiego, w: A. Warburg, Atlas obrazéw Mnemosy-
ne, red. M. Warnke (przy wspotpracy C. Brink), red. wydania polskiego P. Brozynski, M. Je-
drzejczyk, Warszawa 2015, s. VII.

51 M. Rampley, Archiwa pamieci: ,Pasaze” Waltera Benjamina i Atlas ,Mnemosyne”
Aby’ego Warburga, thum. K. Pijarski, ,Konteksty” 2011, 293-294(2-3), s. 174.

52 G. Didi-Huberman, Atlas ,Mnemosyne” jako montaz, thum. T. Swoboda, ,Konteks-
ty”, ibidem, s. 145. Przywotanie projektu Warburga w niniejszym kontekscie dopomina
sie réwniez o porownawcza analize, ktorej ogniskiem stataby si¢ strategia montazu, wig-
zana z tworczos$cia awangardowy, obecna w pokazywanych na wystawie ,Film und Foto”
fotomontazach, ale przystajaca takze do sposobu mapowania $wiata przez Nowe widzenie.
Przy czym uczynienie strategii montazu spoiwem wymienionych praktyk miatoby charak-
ter historycznej koincydencji. Kwestia ta wymaga jednak znacznie szerszego omowienia
w osobnym studium. Na temat strategii montazu w odniesieniu do Atlasu, patrz: Didi-
-Hubermann, Atlas ,Mnemosyne”...; Rampley, Archiwa pamieci.
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nia (wszech)$wiata, narzucanego przez cztowieka. Tak zarysowany model
konstelacji dostrzegam w zamysle ktadacym podwaliny pod Nowe widzenie
i lezacym u podstaw wystawy ,Film und Foto” oraz miedzy innymi w przy-
wotywanych juz publikacjach: Malerei, Fotografie, Film i foto-auge. Zaréwno
aranzacja ekspozycji, co mozemy stwierdzi¢ na podstawie kilku dokumentu-
jacych zdjed i wspodtczesnych komentarzy, jak i uktady materiatu wizualnego
w publikacjach buduja swoiste konstelacje. Przypominajg — by sparafrazowac
stowa Benjamina - panorame niebianskich ciat, prezentujaca charaktery-
styczna jedno$¢ i réwnocze$nie charakter indywidualnych planet (wizji fo-
tograficznych), rozpoznawalnych jedynie poprzez ich funkcje w konstelacji®.

Wystawa ,Film und Foto” ukazywata obfito$¢ obrazéw pojawiajacych sie
w masowej kulturze: ilustrowanych magazynach, reklamach, plakatach, afi-
szach etc. Owa obfito$¢ wyobrazen przypomina gwiazdy na niebie, ktorych licz-
ba umyka precyzyjnemu oszacowaniu. Ich obserwacja, zobaczenie — zar6wno
tych pierwszych, jak i drugich - pozostaje $cisle uzaleznione od miejsca i czasu.
Co wiecej, widzenie, rozpoznanie gwiazd zachodzi jedynie poprzez okresle-
nie ich usytuowania w danej konstelacji czy galaktyce, a najbardziej widoczne
pozostaja gwiazdy emitujgce $wiatto o najwickszym natezeniu. Podobne me-
chanizmy rzadza wizjami fotograficznymi w nowoczesnym $wiecie. Percepcja
rozmaitych obrazéw, niezwigzanych ze sobg bezposrednio, buduje konstelacje
dopetniajacych sie, fragmentarycznych wizji. Spoiwem staje sie widz, to on
niejako ,konsteluje” poszczegdlne obrazy. Jednocze$nie pozostaje podatny na
oslepiajace dziatanie najjasniejszych gwiazd — na rozbtysk, ktérego zrédtem sa
wizje pobudzajgce przezycie wstrzasu, momentalne przebudzenie.

Najbardziej znaczacym miejscem na ekspozycji pozostawata najwicksza
galeria przygotowana przez Moholy-Nagya (il. 3), otwierajaca wystawe, na kto-
rej znalazly sie dagerotypy z kolekcji Ericha Stengera, fotografia naukowa, a tak-
ze zdjecia anonimowe. Doktadniejsze wyobrazenia na temat prezentowanego
materiatu przynosi publikacja Malerei, Fotografie, Film. W wydanej w roku
1925 ksigzce artysta zestawia zdjecia rentgenowskie, astronomiczne, zdjecia
zwierzat ukazanych w konwencji naukowej, ze znalezionymi anonimowymi

5 'W. Benjamin, Nauka o podobienistwie, thum. A. Lipszyc, w: idem, Konstelacje. Wy-
bor tekstéw, wstep A. Lipszyc, Krakéow 2012, s. 215-220, s. 216. O konstelacji jako modelu
wystawy — a szerzej: sposobu ,widzenia” obrazéw - pisze Filip Lipinski, definiujac poje-
cie w $cistym nawigzaniu do wypowiedzi Waltera Benjamina zamieszczonej w Pasazach,
oraz projektu Atlasu obrazéw Mnemosyne Aby’ego Warburga. Omoéwione przez badacza
ujecie ma jednak charakter ahistoryczny, dotyczy korespondencji pomiedzy obrazami, po-
dobienstw pojawiajacych sic w momencie zawieszenia ,czasowos$ci” dziet. Co istotne, klu-
czowa pozostaje tutaj rowniez rola widza spajajacego niejako poszczegdlne obrazy. Patrz:
E Lipinski, Hopper wirtualny. Obrazy w pamietajgcym spojrzeniu, Torun 2013, s. 179-183.
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'WOHIN GEHT DIE__
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3. Widok instalacji przygotowanej przez Laszlo Moholy-Nagya, wystawa ,Film und Foto”,
Stuttgart 1929, fot. Arthur Ohler

ujeciami ulic, fotogramami, fotomontazami czy wreszcie fotografiami manife-
stujacymi obrazowe konwencje, typowe dla Nowego widzenia, podobnie jak to
miato miejsce na wystawie>*. Znamienne dla przedstawianej w niniejszym tek-
$cie interpretacji zdjecie, otwierajace cze$¢ albumowa w przywotanej publikacji
Moholy-Nagya, ukazuje sterowiec lecacy nad oceanem (podpisane: fot. Gross,
zrédto: Zeitbilder, il. 4). Tlustracji towarzyszy nast¢pujacy komentarz: ,To
jest romantyczny krajobraz. Od wspaniatego — ale niepowtarzalnego — okresu
dagerotypii, fotograf probowat imitowa¢ kazdy trend, styl i forme¢ malarstwa.
Minetlo sto lat, zanim zaczal wykorzystywaé swoje $rodki poprawnie”>®. Wi-
dok sterowca oznacza zatem symboliczny poczatek nowego widzenia ($wiata).
Symboliczne znaczenie sterowca dla przebudowywanego porzadku epistemo-
logicznego — nie tylko jako wprowadzenie nowej perspektywy przemierzania
$wiata, a co za tym idzie jego pojmowania — pozwala uwypukli¢ przywotany
juz Atlas... Warburga. Na tablicy C, obok ilustracji zaczerpnictych z Mysterium
Cosmographicum i Astronomia nova Johannesa Keplera, oraz miedzy inny-
mi rysunku z Brockhaus’ Konversations-Lexikon z 1905, ukazujacym Orbity

54 Osobng, istotng kwestia pozostaje relacja pomiedzy paradygmatami Nowego widze-
nia a fotografig naukowy, o ktdrej pisze w dysertacji doktorskiej.
55 Moholy-Nagy, Painting, Photography..., s. 48.
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Zeppelin 1l fliegt iiber den Ozean Foto: GROSS
Aus: Zeitbilder

Das ist die romantische” Landschaft. Nach der glinzenden allerdings nicht
wiederholbaren Periode der Daguerreotypie hat der Fotograf alle Richtungen,
Stile, Erscheinungsformen der Malerei nachzuahmen versucht. Es dauerte ca
100 Jahre. bis er zur richtigen Verwendung seiner eigenen Mittel kam

46

4. Tlustracja z publikacji Laszl6 Moholy-Nagya Malerei,
Fotografie, Film, wyd. 2, Miinchen 1927; zdjecie: Cepelin
III leci nad oceanem, fot. Gross, zrodto: ,Zeitbilder”

planet w ujeciu nowoczesnym, Warburg zamie$cit trzy prasowe ilustracje ste-
rowca nazwanego ,Graf Zeppelin” (rysunek Hugona Huberta i zdjecia z ,Ham-
burger Fremdenblatt” oraz ,Hamburger Illustrierte” z roku 1929). Rampley ko-
mentuje wprowadzenie przedstawien Grafa Zeppelina w kontekscie Atlasu. ..
jako ,symbol nowoczesnego podboju przestrzeni, ktéra przestawszy by¢ do-
meng mitycznych demondw, zaczeta przestrzegaé¢ podatnych na manipulacje
i dajacych si¢ kontrolowaé praw fizyki”>°. Mozna zatem powiedzie¢, ze w obu
publikacjach sterowiec staje sic wyrazem nowego pojmowania kosmosu i §wia-
ta, warunkowanego aktywno$cig cztowieka.

Na kolejnych stronach publikacji Moholy-Nagy przedstawia obrazowe
korespondencje w uktadach: lewa, prawa strona, ewentualnie kilka nastepu-
jacych po sobie stron. Przy czym ciag podobienstw przerywany jest gwattow-

56 Rampley, Archiwa pamieci.
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nymi zmianami, uciele$nionymi w skrajnie odmiennych punktach widzenia.
W tym swoistym katalogu, w ktorym cze$¢ poswiecona ilustracjom stanowi
odrebng cato$¢, poprzedzong teoretycznym wywodem, obrazy stapiaja sie
W nieustajgcy ciag, strumien obrazowy, wzbogacony jedynie skromnymi ko-
mentarzami — podpisami lub wskazéwkami, dotyczacymi mozliwych sposo-
béw ogladu (np. z kilku stron). Jednocze$nie postepujacy wedtug linearnego
porzadku przeglad albumu w kazdym momencie moze zostaé¢ zatrzymany
na pojedynczej pracy. Na pierwszy plan wysuwa sie jednak sam zbior rézno-
rodnych obrazéw, odzwierciedlajagcy wizualng $wiadomos$é nowoczesnego
$wiata. Odrebno$¢ kazdego ze zdjeé niecodzownie pozostaje uwiktana w wiek-
szy uktad, w ktorym poszczegdlne fotografie wchodza w mniej lub bardziej
okreslone zalezno$ci. Anonimowe fotografie: Stado zurawi w locie i Lot nad
Morzem Arktycznym (il. 5) ujawniaja formalne podobienstwo struktury
kompozycji i zostaja opatrzone komentarzem: ,Powtdrzenie jako czasowo-
-przestrzenna organizacja motywu”%’. W zdjeciu Paluccy Charlotte Rudolf
i anonimowym Unieruchomieniu tempa wyscigu (il. 6) nacisk potozony jest
na korespondencje wpisanej w oba przedstawienia dynamiki. Charaktery-
styczne pozostaja takze inne juz zestawienia taczace widoki z gory i dotu, jak:
anonimowe zdjecie (katedra $w. Pawta w Londynie) Fawki koscielne i ludzie
sfotografowani przez kopute i komin ukazany z zabiej perspektywy przez
Rengera-Patzscha (il. 7) czy Balkony i Na piasku Moholy-Nagya.

Podobna dynamika miedzyobrazowych spotkan wpisana jest w album foto-
-auge. W tym przypadku interpretacyjny potencjat zaréwno linearnych zesta-
wien, jak i tych odstajacych od tego porzadku, a takze poszczegdlnych obrazéw
pozostaje tak niezwykle bogaty znaczeniowo, ze mogtyby one sta¢ sie przed-
miotem osobnej, rozlegtej analizy. Konstytuowany model procesu poznania
uwidacznia sie¢ miedzy innymi w korelacji czterech nastepujacych po sobie ilu-
stracji: £6dki (negatyw) Moholy-Nagya (il. 8), fotomontazu Nowy raj S. Franka
(il. 9), reporterskiego anonimowego zdjecia Spadochrony (il. 10) oraz Szklanych
kul Waltera Funkata (1929, il. 11). Podgzajac za interpretacja obrazéw nega-
tywowych w twdrczosci Nowego widzenia, zaproponowang przez Witolda
Kanickiego, zdjecie Moholy-Nagya potraktowa¢ mozna jako wyraz antagoni-
zmu wobec dotychczas obowigzujacych konwencji realizmu®. Nastepujace
po nim przedstawienie Nowego raju ukazuje biblijna sceng, w ktorej Adam
i Ewa przekroczyli juz prog poznania dobra i zta, i osiagneli nowy stan $wia-
domosci. Spadochroniarze pokazani w locie, jedynie na tle niemal abstrakcyj-
nego nieba, uzmystawiajg nowe punkty ogladu $wiata, powszechnie dostepne

57 Moholy-Nagy, Painting, Photography..., s. 50-51.
5 'W. Kanicki, Ujemny biegun fotografii. Negatywowe obrazy w sztuce nowoczesnej,
Gdansk 2016, s. 90-95.
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Fliegendes Kranichheer

Die schéne Verteilung des Hell-Dunkels, die unabhéngig von dem Bildmotiv allein schon wirksam ist.

Staffel liber dem nérdlichen Eismeer Foto: ATLANTIC
Die Wi g als tlich: i iv, das in diesem Reichtum und dieser Exaktheit
nur durch die fiir unsere Zeit techi h ialisierte konnte.

&
©

5. Tlustracja z publikacji Laszl6 Moholy-Nagya Malerei, Foto-
grafie, Film, wyd. 2, Miinchen 1927; zdjecie na gorze: Stado
zurawi w locie; zdjecie na dole: Lot nad Morzem Arktycznym
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Foto: ATLANTIC

Renntempo gebannt

Palucca Foto: CHARLOTTE RUDOLF, DRESDEN
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6. Tlustracje z publikacji Laszlo6 Moholy-Nagya Malerei, Fotografie, Film, wyd. 2, Miinchen
1927; zdjecie po lewej stronie: Palucca, Charlotte Rudolf; zdjecie po prawej stronie: Tempo
wyscigu, fot. Atlantic

St. Paulskirche, London Foto: ZEITBILDER

Die Bénke und durch die Animalisch wirkende Kraft Foto: RENGER-PATZSCH
eines Fabrikschornsteines. Auriga Verlag
— kNG b7

7. Tlustracje z publikacji Laszl6 Moholy-Nagya Malerei, Fotografie, Film, wyd. 2, Miinchen
1927; zdjecie po lewej stronie: Katedra sw. Pawta, Londyn, fot. ,Zeitbilder”; zdjecie po
prawej stronie: [bez tytutu], (Albert) Renger-Patzsch
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8. Laszl6 Moholy-Nagy, £6dka, fotografia (negatyw), 1927,
opublikowana na tamach foto-auge: 76 fotos der zeit, Franz
Roh, Jan Tschichold, Stuttgart 1929
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9. S. Frank, Nowy raj, ilustracja z Foto Auge, fotomontaz opublikowany na
tamach foto-auge: 76 fotos der zeit, Franz Roh, Jan Tschichold, Stuttgart 1929

10. Autor nieznany, Spadochrony, fotografia opublikowana na tamach foto-au-
ge: 76 fotos der zeit, Franz Roh, Jan Tschichold, Stuttgart 1929
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11. Walter Funkat, Szklane kule, 1929, fotografia opublikowana na tamach
foto-auge: 76 fotos der zeit, Franz Roh, Jan Tschichold, Stuttgart 1929

wowcezas od niedawna i jakze bliskie perspektywie rezerwowanej niegdy$ wy-
tacznie dla boskiego oka. W koncu zamkniete w szklanej kuli przedstawienie na
fotografii Funkata staje sie cze$cig wickszego uktadu szklanych kul, przypomi-
najacych tréjwymiarowy chemiczny model, w ktérym wszystkie czgsteczki po-
zostaja w permanentnej i wielokierunkowej relacji®®. Innymi stowy; rzec mozna,
ze nastepujace po sobie fotografie manifestuja droge prowadzaca od konwencjo-
nalnego realizmu i schemat6éw obrazowania, poprzez nieznany wcze$niej wy-
miar poznania, wykorzystanie nowego spojrzenia na $wiat, az do budowania
wizji ztozonej z rozmaitych, przenikajacych sie obrazéw. Powyzsze linearne od-
czytanie nalezy uznacé jednak za jedno z mozliwych, w kazdej chwili moze ono
ulec przemianie, gdy w gre wkrocza inne zamieszczone w foto-atige obrazy.

W astrologicznym wyjasnianiu gwiazdozbioréw konstelacje wywieraja
wplyw na zachowanie ludzi, a aspekt ten nadal wybrzmiewa i jest wyko-

59 Wskazane przeze mnie potencjalne znaczenie zdjecia Funkata wydaje sie o tyle uza-
sadnione, ze tréjwymiarowe modele chemicznych zwigzkéw w tym kregu artystow stawaty
sie tematem obrazow fotograficznych stosunkowo czesto i byty publikowane w znaczacych
wydawnictwach. Zdjecie takie pojawia sie chociazby w po$miertnie wydanej ksigzce Mo-
holy-Nagya Vision in Motion. Ilustracji towarzyszy wymowny komentarz autora, méwiacy
o charakterze przedstawionego zwiazku (etylinie), ktory jest ,miksturg setek réznego ro-
dzaju weglowodoréw - kazdy z jego wtasng molekularna budows i okre$lonymi sposobami
reakcji, wewnatrz etylinowego silnika” (Moholy-Nagy, Vision in Motion, s. 277).
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rzystywany w nowym, astronomicznym wymiarze. Pomimo epistemolo-
gicznego przeobrazenia kluczowe pozostaje przekonanie o sile wizji foto-
graficznych, determinujacych ludzka percepcje. Mowa tu jednak nie tylko
o dziataniu pojedynczych zdje¢, ale potencjale konstelacji determinujgcej
okreslone reakcje, ktéry zostat niejako wpisany w aranzacje ,Film und Foto”.
W sali przygotowanej przez Moholy-Nagya fotografie zawieszono zaréwno
na $cianie, jak i na niezaleznych konstrukcjach, tworzacych plaszczyzny
ekspozycyjne o nieregularnych wymiarach. Najwicksze z nich, przylegajace
lub ustawione réwnolegle do $ciany widocznej na zdjeciu na wprost, wy-
znaczaja zamknicty obszar. Skumulowanie prac na ograniczonej, specjalnie
stworzonej ptaszczyznie pozwala na stworzenie ram dla zbioru, wewngtrz
ktérego dochodzi do miedzyobrazowych interakeji. Zrédlem tych ostatnich
sa nie tylko same obrazy, ale takze widz przemierzajacy wzrokiem zaaran-
zowany uktad, dodajmy: uktad zasadzajacy sie na odejsciu od systematycz-
nos$ci, pozostawiajacy nieregularne przerwy czy pusta przestrzen pomiedzy
poszczegbdlnymi zdjeciami. Wreszcie uktad ten cechuje jednoczesne zespo-
lenie zdjeé - uzyskane dzigki rezygnacji z tradycyjnych ram, i zachowanie
pewnej izolacji, poprzez zastosowanie biatego passe-partout. Funkcja tego
ostatniego sprowadza sie do potencjalnego przyciagniecia wzmozonej uwagi
widza, wybicia indywidualnych obrazéw, ale takze do wytwarzania efektu
tla i integrowania elementéw®. W perspektywie ogladu catej przestrzeni te
dominujace obrazowe konstelacje rozbijane sg przez mniejsze konstrukeije,
ustawione prostopadle lub przed licem dominujacych plansz, co tworzy ob-
szar dla kolejnych konstelacji — odmiennych uktadéw, wymagajacych inne-
go porzadku percepcji. Rozpostarcie pomiedzy mozliwo$cig ogladu danego
obrazu a efektem tworzonym przez cato$¢ podkre$lano w recepcji ,Film und
Foto”. Wilhelm Lotz pisat o ,zywym wrazeniu”, konstytuowanym przez
sposoOb zaaranzowania przestrzeni, o odej$ciu od konwencji ,artystycznych”
wystaw, o mozliwo$ci ujrzenia wszystkiego ,jakby... w jednym albumie”®!.
Zgodnie z zatozong recepcja wystawy wymagata ona od widza aktywnosci -
poruszania sie w przestrzeni, ale takze ruchu wpisanego w sama percepcje,
rozbijajacego doswiadczenie kontemplacji i wpisanego w benjaminowska
fragmentaryzacje nowoczesnej percepcji®2.

% Takg interpretacje stuttgarckiej aranzacji potwierdza réwniez ekspozycja przygoto-
wana przez Moholy-Nagya w Berlinie, gdzie prezentacja ograniczona byta do $cian, a passe-
-partout wyznaczato ramy ptaszczyzny. Jednocze$nie na zdjeciach widoczny jest zamiar
rozbicia regularnosci.

61 W. Lotz, Film und Foto, ,Obscura” 1989, 75(5), s. 31-32..

62 Patrz: L. Charney, Przez moment: film a filozofia nowoczesnosci, thum. 1. Kurz,
w: Antropologia kultury wizualnej, s. 489, 491.
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Pojecie konstelacji pojmowane jako model percepcji konstytuowanej
przez wizje fotograficzng okres$la relacje pomicdzy kosmosem/$wiatem/
rzeczywisto$cia i jego reprezentacja, ktora uwzglednia aktywnos$¢ podmio-
tu. W tym kontekscie konstelacja pojawia sie obok astrologii i astronomii,
w benjaminowskich rozwazaniach na temat zdolno$ci mimetycznej. Punk-
tem wyjécia dla niemieckiego filozofa pozostaje konsekwentne rozgrani-
czenie pomiedzy porzadkiem dominujagcym w przesztosci i terazniejszoS$ci.
W tym miejscu mowa o starozytnym odurzeniu kosmosem ujawniajacym
sie na przyktad w funkcjonowaniu horoskopu, ktory wptywat na zachowania
zbiorowosci i jednostek®. ,W tej podatnosci na nasladowanie przez cztowie-
ka, wzglednie w ludzkiej zdolno$ci mimetycznej, nalezy upatrywac na razie
jedynej instancji, jaka nadawata astrologii charakter do§wiadczalny”®*. Do-
$wiadczenie zanika jednak wraz z poczatkiem nowozytnosci i rozkwitem
astronomii, ktére doprowadzity do podkreslania prymarnej wiezi optyki
z wszech$wiatem®. Zmiana ta - jak podkresla Benjamin - dokonywata sie
w duchu techniki, roszczacej sobie prawa do opanowania przyrody. Odtad
W technice organizuje sie jej [ludzkosci - D.E.] pewna fisis, w ktorej jej kon-
takt z kosmosem ksztattuje sie na nowo i inaczej wérdd ludow i rodzin”¢°.
Przemiang, o jakiej tu mowa, obrazuje chociazby rozpoczety w roku 1887
fotograficzny projekt ,Carte du Ciel” (mapa nieba), majacy na celu sporza-
dzanie map nieba®’. Z réznicy pomiedzy magicznym do$wiadczeniem wig-
zanym z astrologig i optyczng, techniczng racjonalizacjg, ktdéra nie oznacza
obumierania zdolno$ci mimetycznych, a ich przemiang Benjamin wydoby-
wa pojecie niezmystowego podobienstwa.

Wyobrazenie ,niezmystowego podobienstwa” odnalezione zostaje w od-
niesieniu do kategorii ,kanonu” jezyka. W tym miejscu Benjamin nie pojmu-
je jezyka jako konwencjonalnego systemu znakdw, ale wigze go z czynnikiem
onomatopeicznym. Przy tak przyjetym zatozeniu mowi¢ mozemy o ,czyta-
niu” z gwiazd, najdawniejszym czytaniu tego, co nigdy nie zostalo napisane
ico $cisle wyrasta z praktyk okultystycznych. Charakter mimetyzmu zmienit
sie wraz z zamiang czytania w mowe i pismo, za sprawg ktérych potgczenia
stow i zdan zaczety stanowié nosnik - medium.

% Benjamin, Nauka o podobienstwie.

64 Tbidem, s. 216-217.

%5 W. Benjamin, Ulica jednokierunkowa, thum. B. Baran, Warszawa 2011, s. 197.

% Tbidem, s. 199.

67 Na temat projektu ,Carte du Ciel” patrz: K. Wilder, Photography and Science, Lon-
don 2009, s. 31.
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Tym samym jezyk stanowitby najwyzszy poziom zachowania mimetycznego
i najdoskonalsze archiwum niezmystowego podobienstwa: medium, w ktore bez
reszty przeniosty si¢ dawniejsze moce mimetycznego wytwarzania i ujmowania —
posuwajac sie w koncu tak daleko, ze zlikwidowaty moce magiczne®®.

Jezeli zatem przywotamy ponownie status fotografii jako pisma w ujeciu
Nowego widzenia i osadzimy go w $wietle zasygnalizowanych uwag Benjami-
na, to wizja fotograficzna jawi¢ sie tu bedzie jako medium ujmowania i wytwa-
rzania relacji pomiedzy $wiatem i cztowickiem®®. W tym kontekscie znaczace
staje si¢ pojawienie zdje¢ astronomicznych w najwazniejszych dla Nowego
widzenia publikacjach: foto-auge i Malerei, Fotografie, Film. Pieé¢dziesigte
trzecie zdjecie w pierwszej z wymienionych pozycji wykonane zostato w ob-
serwatorium Mount Wilson (il. 12). Pozbawione komentarza i szczegdtowego
opisu oddziatuje ono nie tylko na poziomie swojej pierwotnej funkgcji. Istot-
ne wydaje si¢ idiomatyczne dla fotografii astronomicznej geometryczne rzu-
towanie potozenia gwiazd i konstelacji na ptaszczyzne, uzyskiwane poprzez
techniczng aparature. Zapis zasadzajacy sie na ogarnieciu kosmicznej prze-

12. Od lewej: autor nieznany, Techno-fotograficzne archiwum; Grete Vester, Portret dziew-
czyny; autor nieznany, Mount Wilson; fotografie opublikowane na tamach foto-auge:
76 fotos der zeit, Franz Roh, Jan Tschichold, Stuttgart 1929

% W. Benjamin, O zdolno$ci mimetycznej, w: idem, Konstelacje, s. 221-224, cyt.
s. 224,

% Warto w tym miejscu zwrdci¢ uwage na wielokrotnie przywolywany fragment kano-
nicznego tekstu Benjamina z roku 1931 - Mata historia fotografii. Autor powtarza w nim
stowa Moholy-Nagya z roku 1927: ,Nie nieznajacy pisma, lecz fotografii bedzie analfabeta
przysztosci!”. Moholy-Nagy, Fotografia w reklamie, s. 42; W. Benjamin, Mata historia foto-
grafii, thum. J. Sikorski, w: Twérca jako wytwarca, pod red. H. Ortowskiego, wstep J. Kmita,
Poznan 1975, s. 44.
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strzeni (jezykiem geometrii i techniki), konstytuowany poprzez niezmystowe
podobienstwo, potraktowa¢ mozna jako symboliczng reprezentacjc Nowego
widzenia, w ktdrej wizja fotograficzna strukturyzuje oglad rzeczywistosci.

Sasiedztwo zdjecia z Mount Wilson z dwoma poprzedzajacymi je ilu-
stracjami: Techno-fotograficznym archiwum oraz Portretem dziewczyny
Grete Vester prowokuje do dostrzezenia w tym zestawieniu, raz jeszcze, kon-
stelacji rozumianej jako model percepcji. Trzy nastepujgce po sobie obrazy
nieuchronnie odnosza si¢ do siebie. Postrzegane jako tréjgtos zderzony w li-
nearnym ogladzie publikacji ukazuja: warsztat fotograficzny, portret w kon-
wencjonalnej skali oraz wszech$wiat. Przedmiotem pierwszej fotografii jest
nie tyle obickt prezentowany w mikrofotografii, ile ,fotograficzno-techniczne
archiwum”. Szklane puste ptytki i te z nieidentyfikowalnymi obiektami bu-
duja rozproszong kompozycje, pozbawiong centrum czy regularnej struktury.
W tej swoistej konstelacji ptaskie powierzchnie, ograniczone wyraznymi, czar-
nymi ramami, tworzg przestrzenne relacje. Nieodparcie pojawia sie wrazenie,
iz ptytki wykorzystywane najprawdopodobniej przez fotografa w ciemni poja-
wiaja sie jako autoprezentujace sie nosniki. Istotg staje siec sama konstelacja
rozproszonych widokéw i czekajacych na wypelnienie przez preparaty szkla-
nych ptytek. W potrzasku pomiedzy potencjalng konstelacja $wiata a konste-
lacja bedaca mapa kosmosu pojawia sie konwencjonalny portret dziewczynki,
ktéry jednocze$nie wprowadza ludzki pierwiastek i staje sic domniemanym
elementem wickszej fotograficznej konstelacji. W przywotanym tu zestawie
- fragmencie wiekszej catosci, tworzonej przez album foto-auge - zdjecie na-
ukowe zyskuje podwojne znaczenie. Reprezentuje moc mapowania $wiata,
jego owtadniecia przez fotografie. Ale ujawnia ono réwniez bardziej abstrak-
cyjne, szersze znaczenie zwiazane ze statusem wizji fotograficznej w Nowym
widzeniu. Ten podwdjny wydzwiek podpowiada niejako zdjecie technicznego
archiwum, na ktérym fotograficzne pomoce kontrastuja z dalekim od nauko-
wej systematyzacji rozproszeniem.

Astronomia jako punkt odniesienia dla prowadzonych przez artystow
eksperymentdéw $wiattoczutych pojawia sie niczym subtelny przebtysk w wy-
powiedziach z epoki. W tekscie towarzyszacym ,Film und Foto” Roh, ktory
wskazuje na realizacje ludzkiej koncepcji $wiata za pomocg technicznego ap-
paratusa, rozwija swoja mysl, piszac:

Ale ludzki nie moze by¢ rozumiany w znaczeniu filistra, zwyczajnie, lub antropo-
morficznie: astronomiczne rozumienie mikrokosmicznego $wiata jest by¢ moze
najbardziej ludzkie ze wszystkich, od kiedy zdolno$¢ doswiadczania takiego kon-
ceptu jest dana cztowiekowi’®.

70 Roh, The Value of Photography, s. 163.
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W Malerei, Fotografie, Film Moholy-Nagy proponuje tworzenie alterna-
tywnych projekgji filmowych, ztozonych z réznorakich planéw i wypuktosci;
dalej za$ postuluje zastapienie prostokatnych ekranéw sferami, na ktorych
wyswietlano by jednocze$nie kilka filmoéw’!. Podobny zamyst przedstawia
Themerson w przywotanej juz publikacji z roku 1937. Jak pisat polski artysta:
ekran prostokatny pozostaje obiektywnym uktadem odniesienia, a w ukta-
dzie potkolistym uktadem odniesienia staje sie widz”2.

W przedstawionej przeze mnie interpretacji epistemologicznego zwrotu
wizji fotograficznej, ktéry dokonuje sie w ramach Nowego widzenia, konstela-
cja oznacza strukture sposobu mapowania $wiata. Model ten obrazuje zaréw-
no rozkawatkowanie $wiata nowoczesnego, jak i zmiane statusu podmiotu,
odtad aktywnego i spajajacego fragmentaryczne widoki $wiata, bezwarunko-
Wo pozostajacego w dynamicznym, ujmowanym temporalnie ruchu percep-
cyjnym od jednego obrazu do kolejnych. Scisty zwigzek konstelacji z dziedzina
astrologii wzmacnia role podmiotu, bedacego odtad zZrédlem poznania, po-
rzadkowania i ksztattowania $§wiata, a co za tym idzie — spoteczenstwa. Nowe
widzenie z cala pewnoscig wyzyskuje moc fotografii, angazujac ja w system
wzrokocentryczny. Nie jest to jednak ruch podporzadkowania medium, wpi-
sania w paradygmaty kartezjanskiego perspektywizmu czy teorii apparatusa.
Nowe widzenie zasadza sie na zlozonym systemie przebudowywania $wiata
poprzez rewolucjonizowanie samego medium, opierajgce si¢ na przejsciu od
astrologicznego do astronomicznego wymiaru wizji fotograficznej.

Dorota Euczak

Instytut Historii Sztuki
Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu

THE NEW VISION - ASTROLOGICAL AND ASTRONOMICAL ASPECTS
OF THE PHOTOGRAPHIC VISION

Summary

The paper focuses on the New Vision — one of the most important developments in
the history of the twentieth-century photography, whose ambition was to modernize
human perception, hence also society. A project with such an objective, characteristic
of the avant-garde, required not only the use of photography as a tool of “ocularcen-
trism,” to use a term coined by Martin Jay, but also some more solid epistemological

71 Moholy-Nagy, Painting, Photography..., s. 41.
72 Themerson, O potrzebie tworzenia widzen, s. 13.
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and ontological foundation. The author analyzes the project of the New Vision, intro-
ducing two interpretive contexts, i.e. astrology and astronomy, which are understood
as specific paradigms of cognition and knowledge. First, both concepts are located in
a more general discourse of the philosophy of history (Nietzsche, Benjamin), and se-
cond, they are related to the practice and theory of the New Vision and the idea of
developing a new vision of reality, shown at the famous “Film und Foto” exhibition
(Stuttgart, 1929). The basis of the present interpretation is methodological reflection
on the ideologization of photography in the so-called revisionist studies which favor
the critique of the apparatus of power. Instead, the author proposes a concept of pho-
tographic vision connecting the picture and the spectator or, in other words, calling
for taking into consideration the process of reception. This proposal, close to Hans
Belting’s anthropology of the image, renounces the idea of the passive spectator, sub-
ject to the picture, in favor of the analysis of its perception. In the context of the New
Vision, the picture-spectator relationship has been approached in terms of astrology
and astronomy.

Keywords:
photographic vision, New Vision, Film und Foto, ocularcentrism, astrology, astronomy
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W POSZUKIWANIU
,NARODOWOSCI W FOTOGRAFICE”

WPROWADZENIE

W styczniu 1931 roku na tamach ,Miesi¢cznika Fotograficznego” ukazat
sie tekst Antoniego Wieczorka pt. Narodowos¢ a fotografika, po ktérym roz-
gorzata jedna z najdtuzszych i najbardziej brzemiennych w skutki dyskusji
w historii polskiej fotografii. Autor swoje dociekania rozpoczat od znamien-
nego stwierdzenia:

Wzdtuz i wszerz Europy rozbrzmiewajg dzi$ hasta unarodowienia sztuki, czyli
uczynienia jej takg, aby, majac w sobie zaklete pierwiastki rasowo-narodowe, nio-
sta je w $wiat szeroki. Kazdy nardd pragnic mie¢ wiasng narodowa sztuke i szuka
jej tez chetnie w przesztosci, aby sie potem modc wykazaé odpowiednig tradycja
i dokopa¢ sie do zrddet, ktore by pozwolity pieknie powiazaé przesztosé z teraz-
niejszoscia!.

Pytanie, ktére postawit w artykule, nie dotyczyto jednak ogolnej natury
nacjonalizméw oraz ich powiazania ze sferg kultury, lecz mozliwosci nace-
chowania pierwiastkami narodowymi zdje¢, co rozpatrywat przez pryzmat
whasdciwosci technicznych fotografii?. Wieczorek, okreslajac charakter fotogra-
fii jako sztuki stricte odtwarzajacej, uznat, ze jej potencjat kreacyjny zawarty
jest w sposobach komponowania motywu i doborze tematow; a jako$¢ formal-
na poszczegolnych obrazow jest zalezna od ,stereotypowej indywidualno$ci
soczewki”?. Dlatego dowodzit, ze to, co powszechnie uchodzi za ,objaw rasy
czy narodowosci”, w fotografii jest skutkiem zaledwie wyboru tematu, uzna-
jacja za sztuke kosmopolityczna: ,[...] artysta wobec rysunku soczewki o tyle

U A. Wieczorek, Narodowos¢ a fotografika, ,Miesiecznik Fotograficzny” 1931, 133, s. 4.
2 Tbidem, s. 5.
3 Ibidem.
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jest bezsilny, ze [...] nie jest w stanie zmienic, zindywidualizowac jadra rysun-
ku fotograficznego”*. Wreszcie, aby dopelni¢ swojego wywodu, odniést sic do
przekonania o konieczno$ci wyrastania z pnia sztuki ludowej tych dziet, kto-
re maja ambicjg autoréw posiada¢ pierwiastki narodowe, co, jak podkreslat,
z uwagi na specyfike techniki fotograficznej jest niemozliwe’: ,wszystko to,
co sie méwi na temat rasowos$ci i narodowosci w fotografii, jest naciggnietym
pustym frazesem”¢. Odrzucenie przez Wieczorka mozliwo$ci wprowadzenia
pierwiastkéw narodowych do fotografii nie wynikato bynajmniej z bagatelizo-
wania przez niego problemu, lecz z analizy cech medialnych fotografii.

Podkre$lmy jednak, ze jego argumentacja zacigzyta na dalszym ksztalcie
debaty, nakierowujac ja na problematyke warsztatows. Adwersarze Wieczor-
ka, przyjmujac odmienny punkt widzenia, skupig sie na obronie tezy o krea-
tywnym charakterze procesu pozytywowego w fotografii oraz na mozliwos$ci
jego pelnej kontroli, co w konsekwencji miato potwierdza¢ zdolnosé¢ tworze-
nia zdje¢ o cechach narodowych.

W tekscie tym zmierzymy si¢ z pytaniami dotyczacymi miejsca owej dys-
kusji w odniesieniu do logiki rozwoju polskiej fotografii w XX wieku, a takze
jak sytuowata sie ona wobec ewoluujacej sytuacji politycznej. Debata nie tyle
koncentrowata sie na probie wygenerowania stylu narodowego w fotografii, ile
odnosita sie do ogdélnego wyobrazenia o ,immanentnym charakterze narodo-
wym kultury i sztuki”’, przeniesionego do niej za sprawg rozpropagowanych
pogladow Johanna G. Herdera czy Jeana J. Rousseau i pozniejszej my$li roman-
tycznej przekonania o tym, ze kazdy nar6d ma swdj osobny charakter — geniusz
narodowy?®. Stad gtéwnie odnoszono sie do ogolnych stwierdzen dotyczacych
pierwiastkéw i warto$ci narodowych, a czesto przywotywane pojecie narodowo-
$ci w fotografice nie obligowato do poszukiwan nowych formut stylistycznych.

4 Tbidem, s. 6.

5 Wieczorek w kolejnym tekscie dotyczacym tej tematyki doprecyzowywat swoje sta-
nowisko: ,[...] narodowa sztuka zasadza sie na tym, ze artysta, opierajac si¢ na tworzy-
wie ludowym, przetwarza je zupelnie na wlasny styl, i to w ten sposdb, ze zatracaja sie
podobienstwa fizyczne, a pozostaje tylko taczno$¢ ideowa, tatwo odznaczalna dla ludzi,
nalezacych do danej narodowosci, a nadzwyczaj oryginalna dla wszystkich innych. Jest to
wiec najgorniej pojeta stylizacja artystyczna, jest to artyzm najwyzszego gatunku, tkwiacy
korzeniami w narodzie i o tym wlagnie mys$latem, powatpiewajac w podobne mozliwosci
fotografiki przy dzisiejszym stanie jej rozwoju”. Cyt. za: A. Wieczorek, Narodowos¢ a foto-
grafika, ,Miesiecznik Fotograficzny” 1931, 140, s. 125.

¢ A. Wieczorek, Narodowos¢ a fotografika, ,Miesi¢cznik Fotograficzny” 1931, 133, s. 6.

7 A. Chmielewska, Charakter narodowy sztuki polskiej w dwudziestoleciu miedzywo-
jennym. Kontekst polityczny i ideowy, w: W kregu Rytmu. Sztuka polska lat dwudziestych,
red. K. Nowakowska-Sito, Warszawa 2006, s. 174.

§ Ibidem.
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TEO DYSKUSJI

Dyskusja o narodowos$ci w fotografii zostata sformutowana w kregu twor-
cow skupionych wokot estetyki piktorializmu. Nurt ten powstat w koncu XIX
wieku i za naczelny cel obrat wynegocjowanie dla fotografii rownoprawnego
miejsca pos$rod innych dyscyplin artystycznych. Kluczem do tego miata by¢
umiejetno$¢ czerpania z malarstwa wzoréw w zakresie kompozycyjno-tema-
tycznym. Dodatkowo piktorialisci, na drodze poszukiwan obrazéw spetniaja-
cych wymogi sztuki, postugiwali si¢ tzw. technikami szlachetnymi, umozli-
wiajacymi wprowadzenie daleko idacych ingerencji manualnych w obraz (np.
retusze i barwniki), zaswiadczaty one o - jak gérnolotnie podkreslano — wy-
zwoleniu sie fotograféw spod dyktatu maszyny. Zatem w praktyce fotografa
szczegblnie ceniono czynno$ci rzemie$lniczo-manualne, na takim postepo-
waniu zacigzyl m.in. pdZnoromantyczny i tworzony jako kontra do postepu-
jacych w XIX wieku proceséw industrializacyjnych spos6b mys$lenia Johna
Ruskina, filozofa, ktorego poglady legty u podstaw piktorializmu. Podkre$lmy;
ze jego apologetg byt Robert de la Sizeranne, autor eseju pt. Czy fotografia jest
sztukg?, ktory stat sie ,biblig” piktorializmu®. Tak rozumiana fotografia pik-
torialna byta okre$lana w Polsce mianem fotografiki od roku 1927.

Na tak zarysowanym tle nalezy rozwazy¢ co najmniej dwa podstawowe
problemy warunkujace kontekst omawianej dyskusji. Pierwszy z nich jest
zwigzany z 6wczesna sytuacjg piktorializmu, ktéry w tym okresie - pomimo
dominacji w polskim $§rodowisku — byt juz wyraznie anachroniczng tendencja
wobec rozwijajacych sie nowoczesnych kierunkéw fotografii, a takze zmian
zachodzacych na rynku wydawniczym. Poczatek lat 30. dla polskich piktoria-
listow to okres z jednej strony stabilizacji wypracowanych weze$niej formut
instytucjonalnych i wystawienniczych, z drugiej - fermentu teoretycznego
wywotanego dokonujacymi si¢ przewarto$ciowaniami w sztuce. Jesli zatem
przyjmiemy, ze kategoria narodowosci w fotografii zostata wprowadzona jako
jedno z centralnych poje¢ do polskiej teorii fotografii wtasnie na poczatku lat
30., to rozpatrujac ja nalezy uwzgledni¢ kontekst dyskusji z tendencjami no-
woczesnymi w sztuce i kulturze. Zresztg taka byta podstawa wypowiedzi An-
toniego Wieczorka, jednego z propagatoréw nowoczesnej techniki fotograficz-
nej. Autor ten, sam bedacy czynnym fotografem, zastynat w latach 30. jako
aktywny publicysta i popularyzator fotografii matoobrazkowej oraz zdecydo-
wany zwolennik partycypacji srodowiska artystycznego w masowym rynku
wydawniczym. Zauwazmy zatem, ze Wieczorek nie bez przyczyny pominagt
w swojej wypowiedzi mozliwosci stojace za instrumentarium piktorializmu.

9 Polska edycja tekstu ukazata sie w roku 1907.
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Wypowiedz ta sprowokowata kolejnych dyskutantéw do ataku na tendencje
nowoczesne w fotografii. Sama za$ kategoria narodowosci w fotografii stanie
sie dla piktorialistéw waznym narzedziem do przyjecia antymodernistycznej
perspektywy oraz postuzy do przesuniecia wewnatrzérodowiskowej dysku-
sji dotyczacej przysztych drég rozwojowych fotografii na tradycjonalistyczne
tory, pozwalajace oming¢ dynamike zmian dokonujacych sie w $wiatowej fo-
tografii.

Drugim problemem, ktory nalezy uwzgledni¢, analizujac zagadnienie
narodowosci w fotografii, byt istniejacy w $rodowisku fotograficznym entu-
zjazm dla zachowan i dziataii majgcych na celu wzmacnianie autorytetu re-
stytuowanego panstwa. Konieczno$¢ stuzby panstwu uznawano za oczywisty
obowigzek wynikajacy z éwczesnej sytuacji politycznej. Szczegdlnie akcen-
towano postulat stworzenia kultury ogélnonarodowej, znoszacy dawne po-
dzialy dzielnicowe, oraz konieczno$¢ propagowania polskiej sztuki poza gra-
nicami krajul®. W tym zakresie postulaty pokrywaly si¢ z tymi szerzonymi
przez Mieczystawa Tretera — dyrektora powstatego w roku 1926 rzadowego
Towarzystwa Szerzenia Sztuki Polskiej wéréd Obcych. Zatem mozna przy-
ja¢, ze postawa definiujaca role sztuki, wedtug okreslenia Wtadystawa Sko-
czylasa'l, jako czynnika panstwotworczego byta silnie obecna w $rodowisku
fotograficznym, czego potwierdzeniem sa stowa jego niekwestionowanego
przywddcy Jana Buthaka, ktéry w roku 1928 podkreslat konieczno$é ,eks-
pansji zagranicznej”!? oraz uswiadomienia zakresu obowiazkéw spoczywaja-
cych na twdrcey: ,[...] nasza rola nie ogranicza sie do izolowanej pracy nauko-
wej czy artystycznej, [...] imie polskiego artysty obowigzuje juz w fotografii,
podobnie jak w innych odtamach sztuki, do pewnych przymuséw i danin
spotecznych”!®. Taki propanstwowy sposob myslenia niebawem zostanie za-
kodowany w statucie powotanego do zycia w roku 1929 Fotoklubu Polskiego,
organizacji zrzeszajacej elite polskich tworcow'. Na takiej postawie zaciazyty
rowniez bezposrednie kontakty ze Srodowiskiem plastycznym, szczegdlnie
z takimi twdrcami, jak cho¢by Tadeusz Pruszkowski, z ktérym Buthak wspét-
pracowat w trakcie przygotowywania ekspozycji fotografii na Powszechnej

10 Panstwotwoércze motywacje polskich twércow zostaly omowione w: Chmielewska,
Charakter narodowy sztuki polskiej..., s. 171-174.

U Ibidem, s. 173.

12 7. Buthak, Powinnosci spoteczne polskiej foto-grafiki, ,Fotograf Polski” 1928, 10,
s. 229.

13 7. Buthak, Powinnosci spoteczne polskiej foto-grafiki (dokoriczenie), ,Fotograf Polski”
1928, 11, s. 253.

4 Informacje dotyczace organizacji i jej statutu zostaty opublikowane m.in. w: Alma-
nach Fotografiki Wileriskiej, Wilno-Poznan-Warszawa-Lublin 1931, s. 62-65.
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Wystawie Krajowej w Poznaniu w roku 1929. Dodajmy wreszcie, ze toczaca
sie w Polsce dyskusja na temat narodowej fotografii taczy sie z powszechnym
wowczas w Europie zjawiskiem kreowania styléw narodowych w sztuce i kul-
turze, ktére rozkwitato od przetomu XIX i XX wieku.

WARTOSCI NARODOWE
W OBRONIE PIKTORIALNEGO PARADYGMATU

Pierwszy etap dyskusji nad zagadnieniem narodowosci w fotografii, beda-
cy nastepstwem tez Antoniego Wieczorka, zawiera sic w dwoch artykutach
zroku 1931: Jana Buthaka pt. Narodowos¢ w fotografice zostat opublikowany
w Almanachu fotografiki wiletiskiej, drugi — Jézefa Switkowskiego pt. Naro-
dowos¢ a fotografika — na tamach ,Miesiecznika Fotograficznego”'. Buthak,
otwierajac swoje rozwazania, sformutowat charakterystyczne w kontekscie te-
orii piktorializmu pytanie: ,Czy fotografika rozporzadza do$¢ szerokimi $rod-
kami, by nada¢ swym dzietom odrebne pietno narodowe?”'¢. Nawigzujgc tym
do stynnego pytania Sizeranne’a ,Czy fotografia jest sztuka?”, jednocze$nie
przejat od klasyka argumentacje uprawniajaca do pozytywnej na nie odpowie-
dzi. Jes$li bowiem, jak wnioskowat, fotografia dysponuje zblizonymi do innych
dyscyplin artystycznych metodami, to réwniez ma $rodki do oddania w dziele
pierwiastkéw narodowych.

Na podobnej tezie opart swoja wypowiedz Jozef Switkowski, ktérego in-
tencja byto ukazanie fotografii (odnosit sie tylko do praktyki piktorialnej) jako
medium dajacego pelnie mozliwosci tworczych. Zatem gtéwng motywacja
do dyskusji z Wieczorkiem byta nie tyle che¢ udowodnienia tezy o narodo-
wym potencjale sztuki fotograficznej, ile obrona tradycyjnego paradygmatu
fotografii piktorialnej. Zreszta te dwie sprawy plynnie taczyly sic w wywo-
dzie Switkowskiego, ktéry dodat do argumentacji gruntowng krytyke m.in.
tworczosci Laszlé Moholy-Nagya, podajac go za przyktad ,buntu nowych kie-
runkéw w sztuce”, upatrywanego — postugujac sie rozwazaniami Aleksandra
Niklitscheka - w ,nieudolnosci technicznej nowatoréw”V. Switkowski uznat,
ze tam, gdzie dla Wieczorka (i jemu podobnych zagranicznych nowatorow)
konczy sie proces tworczy, czyli w momencie naswietlenia negatywu, tak na-

15 Zamknieciem pierwszego etapu dyskusji byt drugi tekst Antoniego Wieczorka
pt. Narodowos¢ a fotografika (,Miesiccznik Fotograficzny” 1931, 140). W artykule Wieczo-
rek podtrzymat swoje stanowisko oraz omowit tezy adwersarzy.

16 7. Buthak, Narodowos¢ w fotografice. Almanach Fotografiki Wileniskiej, Wilno—Po-
znan-Warszawa-Lublin 1931, s. 11.

17 7. Switkowski, Narodowos¢é a fotografika, ,Miesiecznik Fotograficzny” 1931, 134, s. 18.
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prawdg rozpoczyna si¢ dopiero droga prawdziwego twdrcy, w my$l zasady, ze:
,Negatyw jest dla fotografa tym, czym wrazenie wzrokowe dla malarza, a do-
piero to wrazenie moze by¢ punktem wyj$ciowym obrazu”'®. Natomiast: ,In-
dywidualno$¢ tworcy zaczyna sieg [...] dopiero na pozytywie”". Tym samym
Switkowski, odwotujac sic do teorii piktorializmu, zakwestionowat poglad
0 niemozno$ci stworzenia stylu narodowego w fotografii.

Powréémy jeszeze do koncowych partii tekstu Buthaka, w ktérych zawart
on kilka bardzo interesujacych stwierdzen wyprowadzajacych dyskusje z mo-
dernizmem poza argumentacje stricte warsztatowa. Podjal mianowicie prob-
lem ,psychiki narodowej”?°, kt6érg eksplorowat na poziomie analizy podejmo-
wanych przez polskich twércéw tematdw; jak pisat:

Wiec czyz ten wybdér nie podkres$la w sposob charakterystyczny naszej narodowej
odrebnosci, naszego odczucia przyrody i cztowiecka, naszego przeciwstawiania sie
$wiatu pospolitych i nudnych tworéw miejskiego kramarstwa — naszego szerokie-
go gestu i szlachetniejszego pojmowania zycia, zaczerpnietego z sokow ziemi, z jej
najlepszych pierwiastkéw rolnych i polnych? Jesli juz polska nie jest ,narodem
szlacheckim”, jak nim byta w wieku XVII, to jednak przez to nie stala si¢ i nie
stanie sie nigdy narodem mieszczanskim?!.

To uproszczone charakterologiczne studium zbiorowej $wiadomosci Po-
lakow odstania jeszeze jeden element dyskusji. Wyrazona w cytowanym tek-
$cie, wywodzgca sie z romantyzmu, opinia Buthaka o zyciu w wielkim mie-
$cie ukazuje, ze traktowat je jako symbol antykultury. Urbanizm, bedacy dla
niego antyteza tradycyjnych wartosci, prowadzit do utraty kontaktu cztowie-
ka z przyroda, ale réwniez byt pojeciem, przez ktére definiowat nowoczesne
tendencje w fotografii zagrazajace pozycji piktorializmu. Buthak swoje opinie
0 miescie rozumianym jako symbol kosmopolityzmu i umasowienia kultury
przektadat na nieakceptowana przez niego fotografic modernistyczng, eksplo-
rujaca tematyke urbanizacji i nowoczesnego zycia, ktérej symbolem w jego
pismach stata si¢ niemiecka nowa rzeczowo$¢ (Neue Sachlichkeit). Zatem
skonstatujmy, ze pierwszy etap dyskusji z roku 1931 dotyczyt nie tyle préb
sformutowania programu fotografii narodowej, ile obrony tradycyjnego para-
dygmatu piktorializmu?2.

18 Ibidem.

19 Tbidem.

20 Buthak, Narodowosé¢ w fotografice..., s. 12..

21 Tbidem, s. 13.

22 Na temat dyskusji Buthaka z modernistyczna fotografig zob. M. Szymanowicz, Polski
piktorializm pomiedzy estetykg Fotoklubu Paryskiego a jezykiem Nowej Fotografii, w: Fo-
tografia od dagerotypu do galerii Hybrydy, red. D. Jackiewicz, Warszawa 2008.



W poszukiwaniu ,narodowosci w fotografice” 71

PSYCHOSOCJOLOGICZNE PODSTAWY NARODOWOSCI
W FOTOGRAFII

Inaczej prezentuja sie dociekania Jana Sunderlanda, przedstawione
w dwdch nastepujacych tekstach: Cechy narodowe w fotografice??, opubliko-
wanym na tamach ,Ziemi” w roku 1932, oraz Formy geometryczne w sztu-
kach plastycznych - w ,Przegladzie Wspdtczesnym” w roku 1937.

Wypowiedzi Sunderlanda na tle trwajacej na poczatku lat 30. dyskusji
maja charakter niezwykty, bedac de facto jedyna kompleksowa propozycja
intelektualng objasniajaca zagadnienie narodowosci w fotografii. Unikato-
wo$¢ dociekan Sunderlanda wynikata z faktu, ze zbudowat je w odniesieniu
do psychologicznych koncepcji Leona Petrazyckiego dotyczgcych teorii prawa
i socjologii. Zainteresowanie Sunderlanda dorobkiem tego cieszacego sie na
poczatku XX wieku ogélnoeuropejska stawa uczonego nie byto przypadkowe,
gdyz jako praktykujacy adwokat byt wyjatkowo uwrazliwiony na tego rodza-
ju dyskurs?*. Szczegdlnie istotne dla niego okazaty sie poglady Petrazyckiego
zawarte w jego fundamentalnym dziele Wstep do nauki prawa i moralnosci.
Podstawy psychologii emocjonalnej®® oraz jego przemyslenia dotyczace socjo-
logii. Sunderland w teks$cie pt. Cechy narodowe w fotografice (odnoszacym
sie do wezedniejszych stwierdzen Jana Buthaka i Antoniego Wieczorka) sfor-
mutowat pytania o geneze indywidualnych upodoban estetycznych, na ktore
odpowiedzi poszukiwat w ,psychologii etniczno-narodowej”?¢. Sunderland,
starajac sic okresli¢ zespodt cech charakteryzujacych postawy twdrcze poszcze-
golnych nacji, odwotat sie do rozwigzan proponowanych przez Petrazyckie-
go, ktory na gruncie socjologii rozwazat geneze przepiséw prawnych, odno-
szac sie do zbiorowych zachowan podlegajacych ,«nieswiadomie genialnymn»
przystosowaniom”?’. Petrazycki w swoich dociekaniach akcentowat procesy
przystosowawcze, w ktorych wyrdzniat czynnik wzajemnego oddziatywania
psychicznego i emocjonalnego, rozpatrujac je w odniesieniu do cztonkéw
poszczegolnych spoteczno$ci?®. Na bazie analizy zbiorowych zachowan sfor-

2 Tezy Sunderlanda oméwil Jozef Switkowski (podpisany inicjatami A.S.) w tekscie
pt. Cechy narodowe w fotografice, ktory zostat opublikowany na tamach ,Kamery Polskiej”
(1933, 1, 3).

24 Sunderland zaznajomit sie z my$la Petrazyckiego przez poznanego w roku 1919 zna-
nego prawnika Jerzego Landego, ktéry byt profesorem teorii prawa na Uniwersytecie Stefana
Batorego w Wilnie.

25 Ksigzka pierwotnie wydana po rosyjsku w roku 1905, po polsku - w 1930.

26 1. Sunderland, Cechy narodowe w fotografice, ,Ziemia” 1932, 10-11-12, s. 258.

27 H. Leszczyna, Petrazycki, Warszawa 1974, s. 25.

28 1 Lande, Socjologia Petrazyckiego, ,Przeglad Socjologiczny” 1958, 12, s. 261.



72 MACIE] SZYMANOWICZ

mutowat teorie postepu spotecznego, ktdrg przektadat na rozumienie i logike
rozwoju prawa. Uwazal, ze istniejace systemy prawne powstawaty w wyniku
dhugotrwatych proceséw przystosowawczych poszczegolnych spotecznosci,
ktére rozwijaty i udoskonalaly je dla wtasnych potrzeb i intereséw?®. Charak-
terystyczne, ze w teorii rozwoju spotecznego Petrazycki operuje ,tylko kryte-
riami celowo$ci, dziatajacymi obiektywnie, choé¢ nieswiadomie dla ludzi, w sa-
mym procesie rozwoju”®. Owa cechujgca ludzkie dziatania celowo$¢ wptywa
na mechanizmy obiegu emocji czy ocen wydawanych wewnatrz poszczegol-
nych grup spotecznych, jednoczesnie filtruje je, przez co pozostaja w obie-
gu jedynie te (wedtug koncepcji doboru naturalnego), ktore sa korzystne dla
danej zbiorowo$ci. Swoj system myslenia Petrazycki zbudowat na kryteriach
zaczerpnietych z darwinizmu i dlatego mozna go lokowaé¢ w nurcie socjologii
ewolucjonistycznej?!. Innym kluczowym aspektem koncepcji Petrazyckiego
byto uznanie psychologizmu za podstawe badan w naukach humanistycz-
nych. Jak pisat Henryk Leszczyna: ,Petrazycki zjawiska prawne takze uwazat
za procesy psychiczne. Ten sam charakter — wedtug niego — maja réwniez zja-
wiska moralne, estetyczne i religijne”3?. Dlatego zaktadat, Ze procesy prawne
nalezy bada¢ ,metodami psychologicznymi, a wiec metodg introspekcji oraz
metoda obserwacji zewnetrznej przezy¢ cudzych”?.

Dla Sunderlanda ujmowana w kategoriach ewolucjonistycznych teoria
rozwoju spotecznego stanie si¢ punktem wyj$cia do nakreslenia psycholo-
gicznych podstaw twodrczos$ci fotograficznej odznaczajacej sie cechami naro-
dowymi. Sztuka byta dla niego wytworem i czynnikiem zycia spotecznego,
ktére nalezy rozpatrywaé¢ m.in. na bazie charakterystycznego dla danej nacji
doswiadczenia oraz $wiadomosci zbiorowej. W odniesieniu do polskiej sztu-
ki zakreglit zbior artystéw, ktorych dzieta nacechowane sg typowo polskimi
warto$ciami, wskazujac malarzy: Leona Wyczotkowskiego, Jana Stanistaw-
skiego, Artura Grottgera, Stanistawa Mastowskiego, Jozefa Chetmonskiego
oraz fotograféw: Jana Buthaka i Stefana Plater-Zyberka®*. Sunderland wizje
wspdlnot artystycznych tworzyt na podstawie przekonania, ze w kazdej spo-
tecznosci istnieje okre$lony obieg emocji. Dlatego sztuka, bedgca wytworem
konkretnego spoteczenstwa, opiera si¢ na emocjach decydujacych o zbioro-

2 Tbidem, s. 254.

30 Tbidem, s. 258.

31 A. Kojder, Idee spoteczno-prawne Leona Petrazyckiego i ich wspotczesne kontynu-
acje, w: Klasyczna socjologia polska i jej wspéiczesna recepcija, red. J. Mucha, W. Winctaw-
ski, Torun 2006, s. 78.

3 Leszczyna, Petrazycki, s. 14.

3 Lande, Socjologia Petrazyckiego, s. 235.

34 Sunderland, Cechy narodowe w fotografice, s. 260.
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wych zachowaniach, ktére wptywaja na proces twdérczy i odbiorczy, stanowiac
0 jej swojskosci i duchu narodowym?. Za decyzjami artystycznymi i sgdami
estetycznymi stoi zawsze psychika konkretnego cztowieka, bedaca ewokacja
zbiorowej $wiadomosci danej grupy narodowej*¢. Prowadzac rozwazania z ta-
kiej perspektywy, stawia pytanie o mozliwo$¢ $wiadomego tworzenia sztu-
ki narodowej. Odpowiadajgc, uznal, ze tylko w znikomej mierze mozna to
osiagna¢, gdyz:

Charakter narodowy dzieta sztuki jest prawie wylacznie wyrazem stanéw i pro-
cesow zachodzacych w pod$wiadomosci. Obraz artystyczny powstaje zasadni-
€zo z emocji estetycznej, z realizacji wizji estetycznej, z realizacji wizji intuicyj-
nej. Swiadoma wola moze tylko wprowadzaé poprawki [...], nie moze natomiast
da¢ konstrukeji artystycznej, nie zastapi wytadowania si¢ intuicji artystyczne;.
Tworzenie wyltacznie $wiadome, moézgowe, da prace suchg, sztuke kosmopoli-
tyczna®’.

Tym samym akcentuje, ze u podstaw dokonywanych wyborow estetycz-
nych lezy $wiadomo$¢ zbiorowa oraz zachowania kierowane przez ,nieswia-
domie genialne” przystosowania.

Sunderland, przektadajac swoje rozwazania na poziom praktyczny, za-
uwazyl, ze cechy narodowe w obrazie nie s3 $ci$le powiazane z jego tematy-
kg, Tresc dzieta sytuowat w obszarze pozbawionym potencjatu, gdyz wybor
tematu wynika z racjonalnych decyzji autora i nie podlega procesom podswia-
domym, jak dowodzit, charakter narodowy ,wyraza si¢ nie tematem, a podej-
$ciem do tematu, i — najbardziej - uktadem formalnym catego obrazu i jego
poszczegolnych czescei, na przyktad - rytmem kompozycji, uktadem rysun-
kowym, liniowym czy walorowym, plamowym, obecnoscia elementéw geo-
metrycznych lub ich brakiem, stopniem kontrastowosci, ostrosci, symetrii,
uktadem kompozycji ptaskim czy plastycznym, brytowatym itd. itd.”*.

Mysli dotyczace predylekeji poszczegdlnych nacji do konkretnych form
Sunderland rozwinat w tekscie pt. Formy geometryczne w sztukach plastycz-
nych, w ktérym rozwazat zagadnienie transformacji na formy plastyczne do-
$wiadczen charakterystycznych dla danej grupy. Wprowadzit pojecie geome-
tryzowania jako jedno z kluczowych zjawisk w sztukach plastycznych, ktére

35 1 Sunderland, Estetyka i sztuka fotografii, Krakow 1979, s. 127.

36 1. Sunderland, ,Autobiografia, 1971-76”, Biblioteka Narodowa w Warszawie, mps,
s. 77.

37 Sunderland, Cechy narodowe w fotografice, s. 262..

38 Tbidem, s. 261.

3 Tbidem.
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wywodzil z najgtebszych potrzeb ludzkiej psychiki*’. Twierdzit, ze gtéwnym
celem psychiki ludzkiej jest uswiadamianie sobie i poznawanie $wiata oraz
wytwarzanie mechanizmdéw umozliwiajacych jego uproszczenie, uznajac je za
kluczowe w procesach adaptacji catych spotecznosci do zajmowanych przez
nie przestrzeni geograficznych*'. Zatem owo ,geometryzowanie” nalezy ro-
zumie¢ jako wytwarzanie przez poszczegolne nacje charakterystycznych dla
nich schematéw percepcji rzeczywistosci. Proces ten opisywat jako umiejet-
nos$¢ zastepowania w ,[...] wyobrazeniu rzeczy form ztozonych przez formy
prostsze, np. linii nieregularnie krzywej przez prosta lub kolistg. Dopiero wy-
brane i uproszczone obrazy $wiata i jego licznych sktadnikéw umyst sktada do
pamigci, i takie tylko obrazy z niej czerpie”*>. Sunderland, akcentujac psycho-
logiczna podstawe $wiadomosci zbiorowej, determinujacej jednostkowe pro-
cesy tworcze, wskazywat, ze naturalna predylekcja poszczegolnych artystow
do wykorzystywania okreslonych form geometrycznych i kompozycyjnych
stanowi fundament sztuki wykazujacej cechy narodowe. Tym samym uzna-
wat, w duchu ewolucjonizmu, sktonno$¢ poszczegdlnych nacji do okreslonych
form geometrycznych za wytwor przystosowania spotecznego, czym przenosit
poglad Petrazyckiego dotyczacy rozumienia genezy systemu prawnego* .
Wiasnie na takiej podbudowie teoretycznej pojawity sie bardziej uscislaja-
ce stwierdzenia Sunderlanda dotyczace typowych dla polskich tworcéw form:

Tak wiec, wracajac do przyktadow, polskiej psychice, jej cechom pojeciowym: sen-
tymentowi, marzycielsko$ci, pewnej miekkos$ci — odpowiada zamitowanie do linii
o tagodnych krzywiznach, unikanie za$ linii prostych i tamanych, jako tez budo-
wania kompozycji na katach prostych; dalej, prowadzenie wzroku w dal, w gtab
obrazu. Poza tym polska plastyka traktuje obraz raczej konturowo niz plamowo
[...], ajesli nawet plamowo, to w kazdym razie plamami odgraniczonymi od siebie
wyraznymi konturami, a nie przechodzacymi jedna w druga niepostrzezenie**.

Dalej dodawat: ,By¢ moze w zwigzku z tym poszukiwaniem form miek-
kich stoi zamitowanie do niektérych tematéw: do drog polnych, do drzew, do
obtokéw (Buthak, Plater, Chetmonski, Fatat)”#5. Niestety, Sunderland nigdy
bardziej precyzyjnie nie rozwingt swoich rozwazan dotyczacych fotografii, nie
wychodzac poza wyzej przytoczone zdawkowe okreslenie form geometrycz-
nych rzekomo charakteryzujacych polski ,gen” artystyczny.

40 1. Sunderland, Formy geometryczne w sztukach plastycznych, ,Przeglad Wspotczes-
ny” 1937, 8-9, s. 164.

41 Tbidem, s. 165.

42 Tbidem, s. 166.

4 Lande, Socjologia Petrazyckiego, s. 230.

4 Sunderland, Cechy narodowe w fotografice, s. 261.

4 Ibidem, s. 262.
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I wreszcie ostatnie wazne teoretycznie zatozenie, mdwigce o tym, ze sztu-
ka narodowa opiera si¢ na poczuciu swojskosci, ktére tworzy doswiadczenie
spoteczne zbudowane réwniez na kontaktach ze spoteczno$ciami zewnetrzny-
mi. Sunderland zaktadat ewolucyjnos$¢ ,duszy narodu”, zalezna od wchtania-
nia i przetwarzania impulséw oraz wzoréw zewnetrznych, stad przestrzegat
przed sztucznym nadawaniem dzietu wyrazu narodowego, przed wprowadza-
niem poprawek czyszczacych wytwory artystyczne z obcych naleciatosci. Dla-
tego programu Sunderlanda nie mozna rozpatrywaé wytacznie na podstawie
romantycznych esencjonalnych sposobéw definiowania narodu czy rozwija-
nych w kregach polskiego ruchu eugenicznego idei darwinizmu spotecznego,
w ktorym ,to nie kultura, ale biologia, czy $cislej czynniki genetyczne” — czyli
czystos¢ idioplazmy zbiorowej — przesadza o zywotnosci danej nacji*e.

Warto wreszcie na koniec zauwazy¢, ze propozycja Sunderlanda, pomi-
mo jej genezy ulokowanej poza fotografiag, nie byta oderwana od biezacych
ocen sytuacji dyscypliny. W ten sposdb nalezy interpretowaé jego uwagi na
temat kubizmu, ktére zawart w tekscie o formach geometrycznych. Sunder-
land, analizujac go, przedstawit krytyczna oceng nowoczesnych kierunkéw
W sztuce, zarzucajac im $cisle spekulatywny charakter, niespetniajacy potrzeb
ludzkiej psychiki*’. Dlatego jego poszukiwania fenotypu narodowego w foto-
grafii nalezy réwniez sytuowaé w obrebie antymodernistycznych wypowiedzi
powstajacych w odniesieniu do zagrozenia kulturg urbanistyczng rozumiang
jako objaw kosmopolityzmu.

IMPONDERABILIA

Jakkolwiek w obszarze refleksji teoretycznej problem narodowo$ci w foto-
grafii pojawit sie dopiero na poczatku lat 30., to jednak zagadnienie to byto juz
poérednio podejmowane przed odzyskaniem niepodlegtosci. Przy czym byto
ono rozpatrywane na kanwie poje¢ rodzimosci, swojskiego krajobrazu czy
ojczyzny regionalnej. Taka postawe mozna okre$li¢ za Konradem Gorskim
jako ,patriotyzm biologiczny” — wazny gtéwnie dla tych narodow, ktére nie
posiadaty wlasnej panstwowosci, taczyt sie on réwniez z afektywnym sposo-
bem odbioru przyrody rozbudzonym pod wptywem mysli J.]. Rousseau*®. Taki

46 M. Gawin, Rasa i nowoczesnos$é. Historia polskiego ruchu eugenicznego, Warszawa
2003, s. 134.

47 Sunderland, Formy geometryczne..., s. 176.

48 Podaje za: P Krakowski, Nacjonalizm a sztuka patriotyczna, w: Nacjonalizm w sztu-
ce 1 historii sztuki 1789-1950, red. D. Konstantynow, R. Pasieczny, P. Paszkiewicz, Warsza-
wa 1998, s. 16.
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sposob myslenia byt eksploatowany przez piktorialistow, przyktadowo wczes-
ne wypowiedzi Buthaka koncentrowaty sie na krajobrazie Kreséw (pochodzit
z Nowogrddczyzny)*. Réwnie wazng podstawg sformutowania wypowiedzi
dotyczacych narodowosci w fotografii byly silnie eksploatowane w dyskursie
piktorialistéw watki romantyczne — zar6wno rodzime (twdrczo$¢ Mickiewi-
cza), jak i te wyptywajace z lektury pism Johna Ruskina oraz - juz po odzy-
skaniu niepodlegtosci — aprobatywna postawa wobec stuzby dla odrodzonego
panstwa.

Jak zatem rozumie¢ narodowo$¢ w fotografii? Do jakich odnoszono sie
koncepcji? Jakkolwiek zaden z teoretykéw fotografii nie zdefiniowat swoich
pogladéw dotyczgcych panstwa i narodu, to z pewno$cia akceptowali oni ,za-
sade narodowosci jako podstawy panstwa”>® sformutowang przez Pasquale
Manciniego w potowie XIX wieku, ktdra stata sie fundamentem uksztatto-
wanej postanowieniami traktatu wersalskiego politycznej mapy Europy®!.
Gdyby poszukiwac jakiej$ uogélnionej formuty rozumienia przez $rodowisko
fotograficzne zagadnien narodowych, to nalezy wskazac na zakorzenienie ich
$wiatopoglagdu w romantyzmie, co wplywato na ,pojmowanie narodu jako
wspdlnoty ideologicznej czy to wyznaczonej, jak u Hegla, przez ducha narodu
czy — jak u Herdera - przez jezyk, czy wreszcie przez rase”2. Wydaje sie, ze
poglady dotyczace istoty narodu w $rodowisku fotograficznym nie byty jed-
noznaczne. Dla Sunderlanda pojecie narodu taczyto si¢ przede wszystkim ze
wspdlnota tworzong przez historie i kulture. Buthak natomiast opisywat jego
specyfike poprzez kreslenie zwigzku czynnikéw etnicznych (rozpatrywanych
przez niego w mocno zawezajacej perspektywie tradycji szlacheckich) i tery-
torialnych, odnosit si¢ do zmitologizowanej kategorii zwiazkéw krwi i ziemi,
ktéra taczyt ze specyficznym ,zmystowym” doswiadczaniem krajobrazu, wy-
nikajgcym z charakterystycznych dla Polakéw sposobéw zamieszkiwania.
Owo do$wiadczanie przestrzeni to jeden z elementéw wspottworzacych psy-
chike polsky, jej - jak podkreslat — ,atawistyczne pierwiastki”. Dyskutowane
w $rodowisku fotograficznym na poczatku lat 30. zagadnienie to w zasadzie
roznorodnie rozpatrywane czynniki dziedziczne, stanowiace o fenotypie na-
rodowym. Wytuskanie owych cech narodowych/dziedzicznych stato sie pod-
stawowym zadaniem twdrcow starajacych sie definiowaé swoje poczynania
w odniesieniu do problematyki narodu.

4 Tego rodzaju teksty publikowal na tamach pisma ,Ziemia. Tygodnik Krajoznawczy
Tustrowany”.

50 K. Kersten, Polska — panstwo narodowe. Dylematy i rzeczywistos$¢, w: Narody. Jak
powstawaty i jak wybijaly sie na niepodlegtoscé?, red. M. Kula, Warszawa 1989, s. 444,

51 Ibidem, s. 447.

52 Tbidem, s. 445.
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Wreszcie na tak zarysowanym tle warto zastanowic¢ sig, jak wyrazane
w $rodowisku fotograficznym opinie sytuowaty siec wobec pogladow gtow-
nych opcji politycznych II Rzeczpospolitej. Jesli rozpatrzymy ogdlna posta-
we polityczna gtéwnych propagatoréw narodowoséci w fotografii, to z pew-
no$cig nalezy umiesci¢ ich w obrebie zwolennikéw obozu Pitsudskiego.
Stanowi o tym szereg zwiazkéw, w tym réwniez personalnych (na przyktad
Sunderland byt szwagrem Bogustawa Miedzinskiego, jednej z centralnych
postaci obozu Marszatka), i dziatan, ktére szczegdlnie dadza znaé o sobie
w koncu lat 30. Nie oznacza to jednak, ze notujemy w $rodowisku fotogra-
ficznym prosta sytuacje $wiatopogladows, oparta na jednowymiarowym
i w petni aprobatywnym stosunku do idei gtoszonych przez obéz Pitsud-
skiego. Szczegolnie w tekstach Buthaka widac wiele pogladéw zazebiajacych
sie z gtoszonymi przez teoretykéw sztuki zwigzanych z obozem narodowo-
demokratycznym. Wprawdzie w jego wypowiedziach stale byta widoczna
postawa oparta na swoistej stuzbie panstwowej, traktowanej jako powin-
no$¢ moralna polskiego obywatela, to jednak wydaje sig¢, ze forsowana przez
sanacje w latach 1926-1935 koncepcja narodu panstwowego nie w petni od-
powiadata pogladom Buthaka. Jak pisat Waldemar Paruch, w mysél tej zasady
wszyscy obywatele IT RP w znaczeniu politycznym mieli by¢ rozumiani jako
Polacy®?, bowiem ,[...] jesli panstwo polskie byto sitg sprawczg powstawania
narodu, to réwniez spetniato funkcje podmiotu krystalizujacego postawy
patriotyczne i nacjonalistyczne. Takiej roli odmdwiono wspdlnocie etnicz-
no-kulturowej [...]”5*. Z pewnoscia cze$¢ pogladéw Buthaka sytuuje sie bli-
sko tych ferowanych w $rodowiskach endeckich. Ich katalog przedstawita
Joanna Sosnowska:

Kulture miata cechowad ta sama organiczno$¢, zespolenie wszystkich elementéw
bedacych pochodna zwiazkow z przesztosdcig i konkretnym miejscem na ziemi,
ze $rodowiskiem naturalnym; wiezi w makro- i mikroskali, rodzinnych, spotecz-
nych i narodowych. Sztuka wyrasta z przyrody [...]. Stosunek do ojczystej ziemi
i przyrody nie byt zwyktym przejawem uczucia patriotyzmu, ale rodzajem bezpo-
$redniego kontaktu kultury z naturg, dtugiem wobec niej sptacanym. [...] Rzecza
naturalng w tej sytuacji byta szczegélna pozycja malarstwa pejzazowego, inspiro-
wanego rodzimymi krajobrazami®.

5 W, Paruch, Mysl polityczna obozu pitsudczykowskiego 1926-1939, Lublin 2005,
s. 388.

5¢ Ibidem.

55 1. Sosnowska, Sztuka w oczach polskiej prawicy do 1939 roku, ,Roczniki Humani-
styczne” 1998, 46(4), s. 177-178.
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Wreszcie postawa Buthaka i Sunderlanda byta zbiezna ze swiatopogladem
narodowodemokratycznym z uwagi na jego wyraznie krytyczna opinie wobec
nowoczesnych tendencji w sztuce, ktore kwestionowano z pozycji ochrony
kultury narodowej®¢. Natomiast centralne zagadnienie w mys$li narodowo-
demokratycznej, oparte na uznaniu kultury ludowej jako sity mogacej gene-
rowa¢ kulture narodowa®, nie pokrywato si¢ z elitarystycznym mysleniem
Buthaka, taczacym kulture narodows z tradycja szlachecky. Podobnie teoria
fotografii byta wolna od jawnie rasistowskich i antysemickich watkéw, tak
charakterystycznych dla publicystyki z kregu narodowodemokratycznego®®.
Dlatego szczegdlnie wypowiedzi Buthaka trzeba traktowac jako swoisty amal-
gamat zrodzony z szeregu inspiracji. Mozna w nim odnalez¢ zaréwno cha-
rakterystyczne dla obozu rzadzacego aprobatywne nastawienie do panstwa,
Pitsudskiego, Kresow, jak i wiele elementéw o proweniencji endeckiej. Opi-
sane zawieszenie pogladow teoretykéw fotografii pomiedzy wartosciami gto-
szonymi przez kregi sanacyjne i narodowodemokratyczne ustapi w roku 1935
z uwagi na dokonujace sie przewarto$ciowania w systemie ideowym obozu
rzadzacego, ktdre nastaty po $mierci Pitsudskiego. Wtedy to bowiem obrano
kurs na budowe panstwa narodowego i zanegowano ,caty proces budowania
jednolitego narodu panstwowego na rzecz uznania jedynie Polakéw za gospo-
darzy w panstwie”*.

FOTOGRAFIA OJCZYSTA - O SCISEY ZWIAZEK Z PANSTWEM

W potowie lat 30. dyskusja nad zagadnieniem narodowos$ci w fotografii
zupelnie zmienita optyke, czego oznaka byto przyjecie programu fotografii
ojczystej, wprowadzonego na wzér niemieckiej Heimatfotografie. W Polsce
szerokie zainteresowanie nig notujemy od wrzes$nia 1935 roku® i wizyty
w Warszawie prezydenta Zwiazku Towarzystw Fotograficznych w Niemczech
(Verband Deutscher Fotografenvereine) - prof. Paula Liikinga, ktory przedsta-
wit jej podstawowe zalozenia®'. Program ten byt préba potaczenia dyskursu

56 L. Zdybel, O narodowq kulture i cywilizacje, w: By¢ w narodzie. SzKice o idei narodu,
narodowej kulturze i nacjonalizmie, red. L. Zdybel, Lublin 1998, s. 142.

57 Sosnowska, Sztuka w oczach polskiej prawicy..., s. 179.

58 Tbidem, s. 181.

59 Paruch, Mysl polityczna obozu pitsudczykowskiego..., s. 419.

% Kluczowy dla rozpropagowania fotografii ojczystej w Polsce byt Zjazd Delega-
tow Polskich Towarzystw Fotograficznych, ktéry odbyt sie¢ 31 pazdziernika 1937 roku
w Warszawie.

6 TA. Neuman, Niemiecki ruch fotograficzny, ,Fotograf Polski” 1935, 6, s. 22..
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o wydzwicku narodowym z postulatami propanstwowymi, miat on w zamie-
rzeniu przynie$¢ dokumentacje zasobéw przyrodniczo-kulturowych panstwa
(w zakresie estetyki baza polskiej redakeji programu miaty by¢ wybrane ele-
menty piktorializmu). W odniesieniu do niego $rodowisko fotograficzne zmie-
nito retoryke wystapien dotyczacych powinnosci polskiego tworcy, zaczeto
podkresla¢ konieczno$c¢ taczenia fotografii z biezaca racja stanu. Postulat ten
wynikal réwniez z ujawniajacego sic woéwczas merkantylnego myslenia, do-
tyczacego potrzeby pozyskania mecenatu panstwowego. Zresztg w takim da-
zeniu objawiata si¢ charakterystyczna dla polskich §rodowisk artystycznych
(niezaleznie od $wiatopogladu politycznego) fascynacja sytuacja sztuki totali-
taryzmu wloskiego, radzieckiego i hitlerowskiego w zakresie objecia jej opieka
i mecenatem®?.

Rozwazajac ideowg strone programu fotografii ojczystej, nalezy podkre-
§li¢, ze wykorzystano w niej wcze$niejsze rozstrzygniecia teoretyczne, i tak
np. Sunderland powtérzyt swoje tezy w katalogu Pierwszej Polskiej Wystawy
Fotografii Ojczystej, eksponowanej w Warszawie na przetomie lat 1938/1939.
W programie dominowaty jednak poglady Buthaka, bedace kontynuacija jego
rozwazan stanowigcych konglomerat poje¢ krzyzujacych sic wokot dosé swo-
bodnie zestawianych ze soba probleméw zwigzanych z rozumieniem prze-
sztosci narodowej w odniesieniu do tradycji szlachecko-ziemianskiej. Podob-
nie utrzymano w programie polemiczny wobec fotografii modernistycznej
watek antyurbanizmu. W mysl rozpisanej przez Buthaka zasady okre$lajacej
podstawy ideowe fotografii ojczystej i jej miejsca wobec nowych kierunkéw
sztuki:

Bedzie ona szukata w tematyce fotograficznej — czystego i przejrzystego zwierciad-
ta duchowosci narodowej, duchowosci polskiej, pierwiastkéw dziedziczonych

atawistycznie od wiekéw: [...] fotografia ojczysta bedzie w przysztosci najlepszym
regulatorem niewczesnych zapedéw, nasladujacych bezkrytycznie wzory obcej te-
matowo$ci‘s.

Buthak jako gtéwny kodyfikator programu stworzyt system obowigzuja-
cych w nim tematéw — znakdéw tozsamosciowych®, bedacych z jednej strony
konsekwencja okreslonego sposobu ujmowania przesztosci, z drugiej za$ —
wynikiem obiektywnych potrzeb propagandy panstwowej (w tym lansowanej
polityki historycznej), 6wczesnych potrzeb turystyki i jej aparatu marketingo-

62 Sosnowska, Sztuka w oczach polskiej prawicy..., s. 196.

6 1. Buthak, Amerykanizim a fotografia ojczysta, ,Przeglad Fotograficzny” 1938, 7,
s. 128.

6 M. Lesniakowska, U Zrddet polskiej fotografiki, ,Dagerotyp” 1994, 3, s. 10.
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wego oraz ruchu regionalistycznego. Fotografia ojczysta nie znosita esencjal-
nych definicji ,narodowos$ci w fotografice”, jednak ten genetyczny wywod nie
byt najwazniejszym elementem programu. Fotografia ojczysta zostata przed-
stawiona $rodowisku fotograficznemu jako projekt wyraznie odnoszacy si¢
do konkretnej rzeczywisto$ci spoteczno-politycznej. Jej koncept teoretyczny
mozna rozpatrywaé na co najmniej trzech poziomach: po pierwsze — w odnie-
sieniu do wezeéniej kreslonych w srodowisku fotograficznym koncepcji naro-
dowych, po drugie - jako kontynuacje polemiki z nowa fotografig, a po trzecie
- jako poszukiwanie platformy dla dziatalno$ci o charakterze panstwotwor-
czym. Ta ostatnia perspektywa — zdecydowanie dominujaca w calym $rodo-
wisku - szczeg6lnie mocno wybrzmiata w deklaracjach Buthaka, ogtoszonych
z okazji katowickiej wystawy pt. ,Piekno ziemi $laskiej” z roku 1938, w kt6-
rych podkreslat shuzbe fotografii wobec ,idei mocarstwowych” panstwa®®. De-
klaracja ta padta zaledwie miesigc po zajeciu przez polskie oddziaty Zaolzia,
ktére inkorporowano do wojewodztwa $laskiego. Buthak, powotujac sie na
krélujace w Europie ,prady zdrowego nacjonalizmu” i biezgcg sytuacje, pisat:
,Chwila, w ktérej Ziemia Slaska, bedaca na ustach i w sercach wszystkich Po-
lakow |[...] — taka chwila jest momentem najodpowiedniejszym do rozwazan
nad istota fotografii ojczystej...”%°. Tym samym nie pozostawiat watpliwo$ci
co do stuzebnej roli programu wobec biezacych potrzeb panstwa. Oczywiscie
tak zdecydowane deklaracje polityczne pozwalaja identyfikowaé kontekst,
w jakim stawiali swojg dziatalno$¢ fotografowie, podkreslmy jednak, ze foto-
grafia ojczysta miata przede wszystkim znacznie bardziej prozaiczny wymiar,
ztaczony z celami utylitarnymi, ktére sytuowano gtéwnie w sferze turystyki,
okre$lanej wymogami propagandy panstwowej. Zauwazmy, ze pierwsze pro-
by aktywizacji polskich fotogratéw pod szyldem fotografii ojczystej przypada-
ja na czas powolania rzadowej Ligi Popierania Turystyki w roku 1935, ktora
rozwijala turystyke wewnatrzkrajowa®’. Przemyst turystyczny byt rozumiany
nie tylko jako wazna gataZ gospodarki narodowej, ale réwniez stuzyt jako na-
rzedzie do ,wzmacniania poczucia tacznosci narodowe;j” 8.

Jest jeszcze jeden element kluczowy dla zrozumienia panstwotwodrczej
koncepcji fotografii ojczystej, po$rednio taczacy sie réwniez z problemem tu-
rystyki, jest nim szeroko éwczednie dyskutowane zagadnienie regionalizmu.
Bylto ono tez jednym z kluczowych zagadnien niemieckiej Heimatfotografie,

65 J. Buthak, Istota fotografii ojczystej, w: I Wystawa Fotografiki Slgskiej pod hastem
,Piekno Ziemi Slgskiej”, Katalog wystawy, Katowice 1938, s. 3.

 Tbidem.

67 T. Zielinski, Rola propagandy w organizacji turystyki masowej, ,Reklama” 1936,
3,s. 6.

6 M. Fularski, Turystyka jako dziat gospodarki narodowej, ,Reklama” 1936, 3, s. 2.



W poszukiwaniu ,narodowosci w fotografice” 81

wyznaczajacej strategie pracy niemieckich fotograféw i stowarzyszen utrwa-
lajacych swoje mate ojczyzny. Nalezy jednak pamietac, ze w Niemczech po-
pularnos¢ koncepcji regionalistycznych wynikata ze specyficznej historii tego
kraju, jego wielowickowego rozbicia, a co za tym idzie — zréznicowania kul-
turowego. Regionalizm byt tam traktowany jako antidotum na centralizm
panstwowy, w takim kontekscie pojawita sie Heimatfotografie na przetomie
XIX/XX wieku. Natomiast w odrodzonej Rzeczpospolitej koncepcje regio-
nalistyczne byly oparte na odmiennej ,dosrodkowej” optyce, akcentujacej
potrzebe konsolidacji kulturowej polskich ziem po rozbiorach. Polski ruch
regionalistyczny, bedacy punktem odniesienia dla Buthaka, opierat si¢ na
podkreslaniu ujednolicajacych terytorium, dominujacych polskich wzorcéow
kulturowych, ktére wzbogacano o wartosci regionalne, niejako dopelniajace
cato$ciowego obrazu kultury narodowej®. Umiejetno$é uchwycenia odmien-
nosci regionalnej byta - podobnie jak w Niemczech — uznawana za klucz do ca-
tosciowego ujecia terytorium, jednocze$nie wyszukiwano takie tematy, ktére
mialy zaswiadczac¢ o specyficznym polskim fenotypie (np. architektura drew-
niana, dwory szlacheckie, krzyze przydrozne czy otwarte ,kresowe” krajobra-
zy). W rozwazaniach i praktyce Buthaka regionalno$¢ nabierata charakteru
do$¢ ,gtadkiego” katalogu réznorodnych form zycia i atrakeji geograficzno-
-kulturowych w Polsce. Nie tworzyt on mapy region6w z wyszczegdlnionymi
napieciami polityczno-ekonomicznymi, spotecznymi czy narodowo-religij-
nymi. Zreszta aspekt wiclonarodowego i wielokulturowego panstwa nie byt
w programie podnoszony. Fotografia ojczysta tworzylta iluzje istnienia jednego
narodu w ramach zajmowanego terytorium. Byla to zatem wizja doskonale
wpisujaca si¢ w klimat ideowy Polski po roku 1935.

Wreszcie zapytajmy, w jaki sposob rozumiano ,prady zdrowego nacjona-
lizmu”, na ktére powotywano sie od momentu wprowadzenia fotografii oj-
czystej? Z szeregu wypowiedzi orbitujagcych wokot tej problematyki widag,
ze wszelkie dociekania prowadzono w odniesieniu do zagadnienia narodu,
ktére taczono z problematyka kulturows, to w niej poszukiwano wyznaczni-
kéw cech narodowych. Podobnie w kontekscie kulturowym rozwazano proces
formowania si¢ narodu i jego etniczne podstawy. Jesli zatem mozemy mowié
0 obecno$ci idei nacjonalistycznych w §rodowisku fotograficznym w latach
30. XX wieku, to przede wszystkim w kontekscie tzw. nacjonalizmu kulturo-
wego, ktory zostat zapoczatkowany przez Herdera.

% Geneze i specyfike polskiego ruchu regionalistycznego podaje za: M. Grzybowska,
Koncepcje regionalistyczne a podziat terytorialny Rzeczpospolitej Polskiej w okresie mie-
dzywojennym, ,Samorzad Terytorialny” 2005, 6, s. 31-33.
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PO 1945 - TRWANIE IDEI

Budowane po roku 1945 struktury panstwowe i scalajaca je ideologia byty
kreowane jako zaprzeczenie przedwojennego porzadku. Pomimo to przedwo-
jenne wypowiedzi nie stracity catkowicie na swojej atrakcyjnosci. Szczegdl-
nie w pierwszej powojennej dekadzie dyskurs narodowy okazat si¢ waznym
instrumentem w kreowaniu polityki kulturalnej. Cho¢ okres powojenny nie
przyniost juz nowych rozwigzan teoretycznych w odniesieniu do kategorii na-
rodowosci w fotografii, to pokrotce przyjrzyjmy sie trwaniu weze$niej wypra-
cowanych rozwigzan teoretycznych.

W pierwszej powojennej pieciolatce szczegdlng role odegral powr6t do
fotografii ojczystej, powtornie stata sie ona jedna z dominujacych strategii
obrazowania, a jej centralng postacig pozostat Jan Buthak, ktéry do swojej
$mierci (w lutym 1950 roku) bedzie aktywnie dziatat na polu teoretycznym.
W tym okresie wydat on szereg tekstow, ktérych gtéwnym celem byto dopa-
sowanie wcze$niejszych pogladéw do nowej sytuacji geopolitycznej. Buthak
w odniesieniu do sfery praktycznej powielit swoje tezy dotyczace koniecz-
nych zwigzkdéw fotografii ojczystej z mecenatem panstwowym, przemystem
turystycznym oraz ruchem regionalistycznym. Wskrzesit tez tkwigcy w pro-
gramie potencjat historiozoficzny, przy czym zgodnie z dwczesna polityka
historyczng watki szlacheckie zastapit piastowskimi. Dodatkowo rozszerzyt
aspekt spoteczny swoich rozwazan o dowarto$ciowanie klas pracujacych.
Nalezy podkres$li¢, ze powtdrnie opracowany program stat sie podstaws teo-
retyczna dokumentacji Ziem Odzyskanych w praktyce kilku instytucji i or-
ganizacji, takich jak: Instytut Zachodni, Wydziat Turystyki Ministerstwa
Komunikacji czy Polskie Towarzystwo Krajoznawcze. Rozwazajac problem
obecno$ci fotografii ojczystej w powojennej kulturze, nalezy szczegdlnie za-
stanowi¢ si¢ nad tym, ze program ten — u swej genezy zwigzany z nacjona-
listycznym dyskursem rzadéw sanacyjnych — znalazt tak szerokie wsparcie
W panstwie zarzadzanym przez komunistow. Odpowiedz tkwi w fakcie, ze
wojna w sposob niezwykle silny wyostrzyta podziaty narodowe, a rzad chet-
nie odwolywat sie do retoryki narodowej, poprzez nia legitymizujac swoja
wtadze’. Jednym z elementéw owej narodowej legitymizacji wtadzy byta
koncepcja piastowska, tworzgca podstawe geopolitycznego dyskursu powo-
jennej fotografii ojczyste;j.

70 Patrz: M. Zaremba, Komunizm, legitymizacja, nacjonalizm. Nacjonalistyczna legi-
tymizacja wtadzy komunistycznej w Polsce, Warszawa 2001.
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Szeroka dyskusja nad zagadnieniami ,narodowos$ci w fotografice” po-
wrdcita przy formutowaniu podstaw teoretycznych socrealizmu, zgodnie
z hastem okre$lajagcym sztuke jako ,narodowa w formie, socjalistyczna
w tre$ci”. Jednak na polu fotografii refleksja dotyczaca form narodowych
przybrata specyficzny ksztatt. W zasadzie nie rozwazano ich w odniesieniu
do biezacej produkgji artystycznej, rozpatrywano je przede wszystkim w ka-
tegoriach historycznych, uyjmowanych z pozycji marksistowskich. Wynika-
to to z faktu, ze teoretycy socrealizmu wskazywali, iz jest on syntezg najlep-
szych tradycji polskiej kultury i nieodzownym etapem na drodze rozwoju
sztuki’. Dlatego w fotografii antenatem socrealizmu obwotano zmartego
u progu nowej epoki Jana Buthaka, tym samym jego tworczo$¢ stata sic wzo-
rem, w ktérym poszukiwano rewolucyjnego potencjatu. Wzrastajacy ,kult”
Buthaka nie byt przypadkowy, postawa nestora miata przekonywac do przy-
jecia metody realizmu, a jego niejednokrotnie manipulowany zyciorys oraz
wybidrcze oceny uwiarygodnialy wprowadzane metody twdércze’?. Analizo-
wano gltownie jego dziatania na Ziemiach Odzyskanych, dostrzegano w nich
sktonno$¢ mistrza do realizmu, metodycznos$é pracy, ktérg odnoszono do
kryteriow naukowych oraz podkreslano jego otwarcie na tematyke przemy-
stowo-robotnicza”3. Tym samym program wyrastajacy z nacjonalistycznych
korzeni przedwojennej Polski stat si¢ jednym z filaréw praktyki i teorii foto-
grafii socrealistycznej’.

Zmiany, ktére zaszty w polskiej kulturze na fali proceséw odwilzowych,
ostatecznie odsuncty na margines teorii fotografii pozostatosci przedwo-
jennego dyskursu wspierajacego si¢ na tre$ciach nacjonalistycznych.
Proces ten mozna taczyé z wieloma osobnymi problemami. Po pierwsze,
na fali negacji socrealizmu odrzucono réwniez deklarowane przez jego
ideologéw podstawy historyczne kierunku. Dodatkowo program Buthaka,
uksztattowany na bazie romantyzmu, razit anachronizmem. Zatem proces
wypierania z pola teoretycznego polskiej fotografii zagadnien narodowych
(w ksztatcie zlat 30.) rozpoczat sie zaraz po zakonczeniu epoki socrealizmu.
W zasadzie ostatnim prominentnym tworcg i propagatorem tez o narodo-

71 M. Zawodniak, Terazniejszos¢ i przesztosé. Studia o zyciu literackim socrealizmu,
Bydgoszcz 2007, s. 37.

2 Tworczo$é Buthaka w pierwszej potowie lat 50. omawiano wielokrotnie m.in. na fa-
mach ,Swiata Fotografii” i ,Fotografii”.

73 M. Schulz, O fotografii turystycznej, Warszawa 1952, s. 6.

74 Na temat miejsca tworczoséci Buthaka w pierwszej dekadzie po drugiej wojnie $wiato-
wej zob. M. Szymanowicz, Zaburzona epoka. Polska fotografia artystyczna w latach 1945~
1955, Poznan 2016.
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wych warto$ciach w fotografii byt Pawet Pier$cinski, gtéwny inicjator tzw.
Kieleckiej Szkoty Krajobrazu, ktérego prace koncentrowaty sie na utrwala-
niu lokalnego pejzazu. Pierscinski w swoich deklaracjach programowych
powotywat sie na tradycje fotografii krajoznawczej z poczatku XX wieku
i fotografie ojczysta’®. Elementy, ktére stanowia o realnym spieciu z progra-
mem Buthaka, to traktowanie fotografii w kategoriach stuzby spotecznej’®
oraz odwotanie do koncepcji regionalistycznych, ktore staty si¢ najwazniej-
szym watkiem dociekan kieleckiego tworcey, podkreslajacego role ,patrio-
tyzmu regionalnego”’’. Charakterystyczny byt tez powr6t Pierscinskiego
do pojmowania twdrczosci pejzazowej w kategoriach narodowych, o czym
pisat: ,Stawiam znak réwnosci miedzy polska fotografig krajobrazows i pol-
ska fotografia. Upowaznia mnie do tego tradycja, ale i chwila obecna inte-
resujacej mnie dyscypliny, a takze jej niepodwazalny wktad do historii i do
kultury polskiej”’®. Za tak formutowanymi ocenami przesztosci kryly sie
réwniez poglady negujace progresywne kierunki sztuki, Pierécinski przeko-
nywat, ze istnieje stala tendencja do rozpatrywania fotografii w kategoriach
jej ,przygody z plastyka”, ktéra rozumiat jako historie awangardy fotogra-
ficznej, zarzucajac krytykom, iz: ,Uzurpujg nadrzedno$cé i wytaczno$cé tego
nurtu oraz glosza jego dominacje nad polska fotografig””®. Wyraznie zbliza-
jac sie do retoryki z przetomu lat 20./30. XX wieku, deklarowat konieczno$é
obrony narodowych wartosci sztuki. Zwré¢my uwage, ze za sprawg Pier-
$cinskiego poszukiwanie warto$ci patriotycznych/narodowych w fotografii
stato sie osobliwg kategorig oporu wobec modernizmu. Postawa Pier$cin-
skiego byta w swoim wyrazie ariergardowa, jednak nie mozna jej trakto-
wac jako marginesu. Zyskata ona bowiem szerokie grono sympatykoéw, dla
ktorych platformg stato sie organizowane od roku 1971 w Kielcach Bien-
nale Krajobrazu Polskiego, w ramach ktérego od roku 1977 organizowano
sympozja teoretyczne nadajace wazna pozycje deklaracjom spod szyldu
Jfotografii patriotycznej”. Na koniec dodajmy, ze wsparciem dla Pier$cin-
skiego byta rowniez powszechnie dostrzegana i konsekwentnie prowadzona
w oparciu o przedwojenne poglady dziatalno$¢ publicystyczna Jana Sunder-
landa, ktérej ukoronowaniem byto wydanie ksigzki pt. Estetyka i sztuka
fotografiiw roku 1979.

75 P. Pier$cinski, Czas krajobrazu, Kielce-Krakéw 2004, s. 15.

76 P. Pierécinski, Polska fotografia krajobrazowa 1944-1984. Zarys monograficzny,
w: Polska fotografia krajobrazowa 1944-1984, Katalog wystawy, Kielce 1985, s. 99-100.

77 Pier$cinski, Czas krajobrazu, s. 14.

78 Pier$cinski, Polska fotografia krajobrazowa..., s. 99.

7 Ibidem, s. 106.
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PODSUMOWANIE

Debata dotyczaca ,narodowosci w fotografice”, ktora rozgorzata w latach
30., byta pochodng powszechnie dyskutowanej koncepcji sztuki narodo-
wej. Wynikata takze z ogélnej sytuacji, w ktdrej znalazta sie polska fotogra-
fia na przetomie lat 20./30. XX wieku, kiedy powstawaly ostateczne formy
instytucjonalne, skupiajace twércow spod szyldu piktorializmu, co zbiegto
sie w czasie z naporem nowoczesnych tendencji w sztuce oraz wzrostem
nastrojow nacjonalistycznych. Dyskusja nad ,narodowoscia w fotografice”
byta zatem proba powtornego zdefiniowania zakresu zadan stojacych przed
$rodowiskiem fotograficznym. Zwréémy jednak uwage, ze najwicksza zy-
wotno$¢ tez dotyczacych narodowego charakteru fotografii naktada sie na te
okresy, w ktorych idee nacjonalistyczne byty wykorzystywane przez osrodki
wtadzy. Dlatego nie jest przypadkiem, ze tego rodzaju fotografia szczegdlnie
rozkwitata w schytkowym okresie rzagdéw obozu Pitsudskiego oraz w pierw-
szych latach po drugiej wojnie $wiatowej, czyli okresach, kiedy narodowa
legitymizacja wtadzy przezywata swe apogeum.

Podkreslmy na koniec, ze problem obecno$ci dyskursu narodowego
w teorii fotografii byt poktosiem zaréwno charakterystycznych dla lat 30.
sposobdéw formutowania zadan twdrczych, jak i stawianych przez §rodowi-
sko dezyderatéw dotyczacych objecia panstwowym mecenatem dziatalnosci
fotografikow, co szczegdlnie ujawnito sie w drugiej potowie lat 30. i pierw-
szej dekadzie powojennej. Dokonany przez srodowisko fotograficzne swo-
isty gest upolitycznienia dyskursu byl narzedziem majacym stabilizowaé
finansowo jego dziatalnos$¢. Silnie ewoluujace postawy luminarzy polskiej
fotografii artystycznej wynikaty réwniez z u§wiadomienia roli, jakg moze
spetnia¢ fotografia w propanstwowej propagandzie, co wptywato na przyj-
mowanie postaw opartych na wyraznie zarysowanych przestankach ideo-
logicznych. Sprzyjaty temu réwniez obowigzujace w $rodowisku normy
estetyczne, bazujace na atwo” czytelnych dla odbiorcow i u$wieconych
tradycja sposobach utrwalania rzeczywisto$ci, oraz dominujaca tematyka
duzej cze$ci dwezesnej produkeji artystycznej, ktéra skupiata sie na zagad-
nieniach pejzazu czy ukazywaniu zasob6w materialnych kraju. Poddana ta-
kim schematom fotografia okazata si¢ szczeg6lnie podatna na nadawanie jej
roznorodnych pozaartystycznych znaczen i kontekstéw, z czego korzystali
zar6wno sami tworcy, jak i wykorzystujace jg instytucje, co byto szczegdlnie
widoczne po drugiej wojnie $wiatowej. Nalezy zatem przyjaé, iz nie sposdb
rozpatrywaé éwczesnej ,produkeji” artystycznej sSrodowiska fotograficznego
bez zrozumienia kontekstu historycznego i krytycznego namystu nad jej po-
litycznymi uwarunkowaniami.
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IN SEARCH FOR THE “NATIONAL FEATURES IN PHOTOGRAPHY”

Summary

The main point of the paper is the interest of Polish photographers in nationalist ide-
as, which has long been one of the forgotten and overlooked episodes in the history of
twentieth-century Polish photography. The issue appeared for the first time in 1931-
1933, when Polish photographic magazines published a debate about revealing natio-
nal traits in a photo. It was an aftermath of the idea of the national style in Polish art,
promoted since the early 1920s in relation to the needs of the state that just became in-
dependent. The greatest authorities of the time took part in the debate, including Jan
Buthak, Jozef Switkowski, Jan Sunderland, and Antoni Wieczorek, who were the main
theorists of the Polish photography in the early 20 century. Analyzing the problem,
they reverted to various arguments, from purely formal ones, assuming a characteristic
tendency of Polish artists to choose particular forms and types of composition (a view
based on the theory of pictorialism), through thematic (referring to collective memory
and the historical experience of Poles), sociological, and even legal (based on the ideas
of Leon Petrazycki). The same arguments were often used later throughout the centu-
ry. The paper presents the development and theoretical basis of the debate in the early
1930s, as well as later evolution of the concepts which, coined at that time, contributed
to the theory of Polish photography in the 20% century:

Keywords:
photography, national photography, pictorialism, Heimatfotografie, Jan Buthak (1876~
1950), Jan Sunderland (1891-1979)
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W PRZESTRZENI WYMIANY.
OBRAZY JACKA GOLDSTEINA
I FOTOGRAFIE OLIVERA WASOWA

W roku 1986 w tek$cie Signs Tuken For Wonders, opublikowanym w ma-
gazynie ,Art in America”, Hal Foster zwrdcit uwage na zwrot w kierunku ma-
larstwa, ktéry dokonat sie wéwczas z udzialem wielu amerykanskich arty-
stow, znanych wcze$niej z dziatan o charakterze konceptualnym, tworzacych
performance, fotografie czy sztuke wideo. Amerykanskiego krytyka i histo-
ryka sztuki nie interesowata jednak rehabilitacja malarstwa i powrét do jego
mitologii, lecz twdrczo$¢, ktéra podejmowata ironiczna gre z tradycja i podwa-
zata instytucjonalnie usankcjonowane kanony modernizmu!.

Wsréd wymienionych w tekécie Fostera artystow znaleZli si¢ miedzy in-
nymi Jack Goldstein i Oliver Wasow?, ktérych twdrczo$é, realizowana w la-
tach 80. odpowiednio w medium malarstwa i fotografii, stanowi szczegdlnie
interesujacy material poréwnawczy. W obu wypadkach (jak postaram sie
pokaza¢, $cisle ze sobg powigzanych) aktualne pozostaje tez pytanie, ktore
postawit krytyk — pytanie o logike i dynamike przekraczania granic pomie-
dzy poszczegblnymi dyscyplinami artystycznymi, ktére stato sie kluczowa
cecha sztuki konca XX wieku (a ktore ilustruje malarska przemiana Jacka
Goldsteina w latach 80. czy malarski charakter fotografii Olivera Wasowa
z tego okresu). Na przyktadzie prac obu artystow przedstawie okoliczno$ci,
w jakich w malarstwie i fotografii dochodzi nie tylko do podwazenia spe-
cyfiki i odrebno$ci medium, ale takze do wzajemnej wymiany wtasciwych

' H. Foster, Signs Taken For Wonders, ,Art in America” 1986, 74(6). Korzystalem
z przedruku w: Painting. Documents of Contemporary Art, red. T.R. Myers, London, Cam-
bridge 2011, s. 47-57.

2 Jack Goldstein (1945-2003) urodzit sie¢ w Kanadzie, mieszkat i pracowat w Los Angeles
iw Nowym Jorku, ukonczyt California Institute of the Arts w pracowni Johna Baldessari.
Oliver Wasow (*1960) mieszka i pracuje w Nowym Jorku. Ukonczyt Hunter College w Nowym
Jorku i Transart Institute w Krems w Austrii.
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obu dyscyplinom strategii obrazowania. Zjawisko to, wpisujac si¢ w szero-
kie spektrum nurtéw sztuki lat 70. i 80.% ubiegtego wieku, znajduje takze
swoje odzwierciedlenie w dyskursie o kondycji medium, w ktérym wiodaca
role odegraty analizy Rosalind Krauss. Zamierzam zreferowa¢ historyczne
tto zmian, w wyniku ktérych konieczne bylo porzucenie idei autonomii
i specyfiki medium, a takze wskaza¢, odnoszgc sie do rozwazan Douglasa
Crimpa i Rosalind Krauss, ze zmiany te dotyczyty takze procesu ksztatto-
wania sie semantycznego obszaru twoérczos$ci Goldsteina i Wasowa. W tej
perspektywie prace amerykanskich artystéw, poddajac dekonstrukeji poje-
cia medium czy reprezentacji, wpisuja sie w nurt krytyki wtasnych dyscy-
plin artystycznych i narostych wokot nich mitologii. Z drugiej jednak stro-
ny, powstajac w zwiazku z rozwojem technologii transmisji obrazu lat 80.,
zdradzaja one fascynacje estetyka spektaklu (rozumiang zgodnie z koncep-
cja Guya Deborda). Je$li zatem uznaé, ze prace te poddane sa wytacznie ka-
tegoriom estetyzacji rzeczywistosci i tworza, jak pisat Debord, tautologicz-
ny spektakl, ktorego ,$rodki sa tozsame [...] z celem”, i ktéry ,nie zmierza
do niczego poza sobg samym”4, wéwczas ich krytyczny wymiar staje pod
znakiem zapytania. Ta podstawowa sprzeczno$¢, znajdujaca wyraz miedzy
innymi w interpretacjach sztuki lat 80. autorstwa Hala Fostera, odnosi si¢
do dziet wielu artystéw tego okresu. Ksztattuje ona takze niepewny status
obrazéw i fotografii Goldsteina oraz Wasowa, sprawiajac, ze wskazanie ich
roli — pomiedzy narzedziem krytyki a fetyszystycznym towarem - okazuje
sie niezwykle trudne.

THE PICTURES GENERATION

Zardéwno Jack Goldstein, jak i Oliver Wasow wymieniani sg wérdd arty-
stow wspottworzacych niejednorodng stylistycznie, lecz postugujaca sie po-
dobnymi koncepcjami, pokoleniowa grupe The Pictures Generation. Swoja
nazwe zawdziecza ona zorganizowanej przez Douglasa Crimpa wystawie

3 Rosalind Krauss, piszac o sztuce lat 70., charakteryzowata jej r6znorodno$¢ w kate-
goriach rozproszenia (przywotujac termin, bedacy tytutem ksigzki Alana Sondheima Post-
-Movement Art in America), odrdzniajac ja od sztuki poprzednich dekad, dajacej sie opisaé
jednym syntetycznym pojeciem, jak ekspresjonizm abstrakcyjny czy minimalizm. Zob.
R.E. Krauss, Notatki o indeksie. Cze$¢ 1, w: Oryginalnosé¢ awangardy i inne mity moderni-
styczne, ttum. M. Szuba, Gdansk 2011, s. 201.

4 G. Debord, Spoteczeristwo spektaklu oraz Rozwazania o spoteczenstwie spektaklu,
red. E. Staskiewicz, ttum. M. Kwaterko, Warszawa 2006, s. 36, 37.
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,Pictures” w galerii Artists Space w Nowym Jorku w roku 1977, w ktorej
procz Goldsteina brali udziat Troy Brauntuch, Sherrie Levine, Robert Lon-
go i Philip Smith®. Wiele lat pdzniejsza wystawa ,The Pictures Generation,
1974-1984”, ktéra miata miejsce w Metropolitan Museum of Art w roku
2009¢, przyczynita si¢ do znacznego poszerzenia grupy artystow kojarzo-
nych z ruchem: z wyjatkiem Philipa Smitha, précz dziet wymienionych
tworcow prezentowane byly na niej miedzy innymi prace Barbary Kruger,
Thomasa Lawsona, Roberta Longo, Richarda Prince’a, Davida Salle, Cindy
Sherman, Jamesa Wellinga, a takze Johna Baldessari, ktorego status legen-
darnego artysty i znanego pedagoga California Institute of the Arts uczynit
go w tym kregu postacig centralng.

Do artystycznych strategii wykorzystywanych przez przedstawicieli The
Pictures Generation naleza przede wszystkim techniki zawtaszczania (appro-
priation), dokonujace odwrdcenia znaczenia i nadajace krytyczny wydzwick
dominujacym w kulturze popularnej kodom i dyskursom badz tez poddajace
krytycznemu namystowi status oryginatu i kopii w sztuce. Arty$ci ci wykorzy-
stywali gotowe wizerunki zapozyczone z medidéw, reprodukowali prace innych
tworcow, postugiwali sie cytatami i parafrazami. Ich tworczo$¢ powstawata
w opozycji do modernistycznego paradygmatu autonomii sztuki i suweren-
nosci poszczegblnych jej dyscyplin (ktérego emanacja na przetomie lat 70.
i 80. byta estetyka neoekspresjonizmu)’, chetnie korzystajac z technik daja-
cych szczegolne mozliwosci reprodukeji i powielania, takich jak fotografia,
wideo i film.

5 Pictures”, Artists Space, Nowy Jork, 24 wrze$nia — 29 pazdziernika 1977, kurator:
Douglas Crimp. Zob. D. Crimp, Pictures, ,X-tra”, jesien 2005, 8(1), s. 17 (tekst jest przedru-
kiem wstepu do katalogu wystawy).

¢ ,The Pictures Generation, 1974-1984”, Metropolitan Museum of Art, 21 kwietnia -
2 sierpnia 2009, kurator: Douglas Eklund.

7 O neoekspresjonizmie jako chybionym projekcie reanimowania Benjaminowskiej
aury dzieta sztuki wspominat autor wystawy ,Pictures” — Douglas Crimp. W tekscie The
Photographic Activity of Postmodernism zwracal miedzy innymi uwage na wypowiedzi
Barbary Rose, jednej z czotowych propagatorek neoekspresjonistycznego malarstwa ame-
rykanskiego, autorki wystawy ,American Painting: The Eighties” w Grey Art Gallery
w Nowym Jorku w roku 1979. Crimp pietnowat wyznawang przez Rose wiare w malar-
stwo jako sztuke transcendencji, taczaca indywidualna ekspresje z uniwersalizmem tresci,
uwazajac to za anachronizm i zarzucajac krytyczce nierozumienie roli fotografii we wspot-
czesnej sztuce. D. Crimp, The Photographic Activity of Postmodernism, ,October” 1980,
15, s. 96. Zob. tez: idem, The End of Painting, ,October” 1981, 16, s. 69-76. Oba teksty
znalazly si¢ takze w zbiorze esejow Crimpa On the Museum’s Ruins, Cambridge, London
1993, s. 84-108 1 108-126.
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Powstajace w pierwszej potowie lat 80. malarskie dzieta Jacka Goldsteina
i fotografie Olivera Wasowa wydaja sie zjawiskiem z jednej strony typowym
dla The Pictures Generation, z drugiej za$ — zachowujacym swojg odrebnos¢.
Na najbardziej podstawowym poziomie odbioru objawia si¢ ona w systema-
tyczno$ci i cykliczno$ci doboru tematéw. Obrazy Jacka Goldsteina przedsta-
wiaja zjawiska atmosferyczne i geologiczne, takie jak gwattowne wytadowania
elektryczne (il. 1), widoki nocnego nieba i erupcje wulkandéw, nocne panoramy
miast, z ktérych w kierunku nieba padaja silne snopy $wiatta (il. 2, 5), czy ra-
dioteleskopowe widoki galaktyk i odlegtych obiektéw kosmicznych (il. 3, 4).
Punktem wyjécia dla obrazéw byly wykorzystane przez Goldsteina zdje-
cia wykonane przez obserwatoria astronomiczne lub reporterskie fotografie
z okresu drugiej wojny $wiatowej®. Prace zrealizowane sg w oszczednej kolo-
rystyce, ograniczonej do zestawionych w silne kontrasty barw podstawowych.

1. Jack Goldstein, Untitled, 1983, akryl na ptétnie, dzieki uprzejmosci The Estate of Jack
Goldstein

8 Cze$¢ prac z cyklu Goldsteina powstata na podstawie zdje¢ bombardowanych w czasie
drugiej wojny $wiatowej Drezna i Moskwy, w tym drugim wypadku autorstwa amerykanskiej
fotoreporterki Margaret Bourke-White (il. 5). Zob. J.R. Wolin, Jack Goldstein x 10.000, , Time
Out New York” [online|, <https:/www.timeout.com/newyork/art/jack-goldstein-x-10-000>
[dostep: 1 lutego 2017]. Artykut dotyczy wystawy ,Jack Goldstein x 10.000”, Jewish Museum,
Nowy Jork, 10 maja - 29 wrze$nia 2013, kurator: Philipp Kaiser.
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2. Jack Goldstein, Untitled, 1981, akryl na ptotnie, dzieki uprzejmosci The Estate of Jack
Goldstein

3. Jack Goldstein, Untitled, 1988, akryl na ptotnie, dzieki
uprzejmosci The Estate of Jack Goldstein
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4. Jack Goldstein, Untitled, 1988,
akryl na ptotnie, dzieki uprzejmosci
The Estate of Jack Goldstein

5. Jack Goldstein, Untitled, 1981, akryl na ptétnie, dzieki uprzejmosci The Estate of Jack
Goldstein
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Ciemne lub catkiem czarne tta oraz pozbawiona efektéw malarskich technika
wykonania, przypominajaca wielkoformatowg, barwng fotografi¢, sprawiaja,
ze wizualna atrakcyjno$¢ obrazéw naznaczona jest takze pewnym dystansem
i chtodem. Prace Olivera Wasowa z cyklu Hover moglyby w zasadzie ucho-
dzi¢ za kontynuacje serii Goldsteina; procz niezwyktych — naturalnych badz
sztucznych - efektéw $wietlnych na tle nieba (il. 9, 10) przedstawiajg takze
niezidentyfikowane obiekty latajace, przemykajace ponad krajobrazem lub
zawieszone w przestrzeni, jakby w oczekiwaniu na lagdowanie (il. 6, 7, 8).
Wasow korzystat z gotowych fotografii; przeksztatcajac je z zastosowaniem
technik fotomontazu i recznego retuszu w studio oraz ograniczajac, podobnie
jak Goldstein, game kolorystyczng do kontrastowo zestawianych barw pod-
stawowych, nadat scenom widmowy charakter.

6. Oliver Wasow, Soft Landing, 1986, cibachrome,
dzieki uprzejmosci artysty

W obu przypadkach nasuwa sie skojarzenie z chtodng, zdystansowana
estetyzacjg, jakiej Andy Warhol poddawat przeksztatcane w procesie serigrafii
zdjecia, gdzie pod barwnym, akrylowym ,makijazem” kryje si¢ - jak pisat Fre-
dric Jameson - $miertelne, czarno-biate podtoze fotograficznego negatywu®.

® E Jameson, Postmodernizm, czyli logika kulturowa péznego kapitalizmu, thum.
M. Plaza, Krakow 2011, s. 10.
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7. Oliver Wasow, Three discs, 1986, cibachrome,
dzieki uprzejmosci artysty

Tak wtadnie prezentujg sie prace Gold-
steina i Wasowa - zrodzone z krazacych
w ikonosferze wizerunkéw fotograficz-
nych lub kadréw filmowych, zdradzaja
jednoczesna fascynacje i neutralizujacy
dystans, podkre$lony bezosobowa tech-
nikag wykonania. W tym sensie wpisuja
sie one, podobnie jak prace innych artystéw The Pictures Generation sto-
sujacych strategic zawtaszczania, w pojawiajacy si¢ w rozmaitych odniesie-
niach kryzys pdznego kapitalizmu lat 80., ktorego poczatki Jameson lokowat
w przetomie lat 50. i 60. Kryzys ten lub poczucie konca ruchu modernizacyj-
nego, napedzajacego minione stulecie, miat charakter zaréwno ideologiczny,
jak i estetyczny'®, nadajac kulturze tego okresu specyficzny rys ambiwalencji
pomiedzy krytyka dominujacych dyskurséw i ideologii kapitalizmu a udzia-
tem w niekonczacym sie cyklu komodyfikacji. Prace Goldsteina i Wasowa
urzekaja ,lodowats, rentgenowska elegancja”!!, operujac wyestetyzowanymi
wizjami katastrofy lub fantazji science fiction, za ktérymi kryje sie zar6w-
no oczarowanie, jak i lek. W tym miejscu warto dodaé, ze Fredric Jameson

10 Tbidem, s. 1.

I Ta charakterystyka, zaczerpnieta z analizy pracy Andy’ego Warhola Diamond Dust
Shoes, ilustrujacej opisane przez Jamesona postmodernistyczne wyparcie afektu, wskazuje
na kilka dalszych - jak pisze amerykanski krytyk kultury i socjolog - przyktadéw odrzuce-
nia modernistycznych paradygmatéw: odrzucenie dialektycznego modelu istoty i pozoru
(badz tez oryginatu i kopii), rezygnacja z freudowskiego modelu utajonego i widocznego,
odejscie od egzystencjalnego modelu autentycznosci i nieautentycznosci (badz tez metafi-
zyki wnetrza podmiotu poddanego przemocy czynnikéw zewnetrznych) i wreszcie porzu-
cenie semiotycznej opozycji miedzy znaczacym a znaczonym, ktdra zatraca sic w grze teks-
tualnej. Zob. Jameson, Postmodernizm, czyli logika kulturowa..., s. 12.
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8. Oliver Wasow, Descending 9. Oliver Wasow, Three Cir-
Lights, 1985, cibachrome, dzicki cles, 1985, cibachrome, dzieki
uprzejmosci artysty uprzejmosci artysty

10. Oliver Wasow, One Disc, 1985, cibachrome, dzieki
uprzejmosci artysty
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dostrzegt zwigzki ,utopijnych kregostupowych pejzazy” Wasowa z zaswiad-
czajaca o spotecznej i historycznej katastrofie proza J.G. Ballarda'>. Na uwage
szczegllnie zastuguje ironiczne spostrzezenie, ze utrzymane w ,halucynacyj-
nych barwach” fotografie przypominaja ptomienne zachody stonica nad San-
ta Monica, ktore swoj efektowny wyglad zawdzieczaja ogromnemu stezeniu
chemicznych zanieczyszczen w powietrzu.

MEDIUM

Dynamika relacji miedzy obrazami Jacka Goldsteina a fotografiami Oli-
vera Wasowa $cisle zwigzana jest ze sposobem, w jaki w ich estetycznej prze-
strzeni zachodzi wymiana miedzy cechami oraz strategiami wizualnymi ma-
larstwa i fotografii. Zrozumienie tych relacji wymaga dwdch rzeczy. Po pierw-
sze, nakreslenia roli, jaka we wspotczesnej kulturze petni fotografia, po drugie
za$ — zdefiniowania samego pojecia medium.

Jak pisata Rosalind Krauss w eseju Reinventing the Medium', przemys$le-
nie dominujace;j roli fotografii we wspotczesnej kulturze wizualnej wymagato
nie tyle uwzglednienia historii i tradycji dyscypliny; ile potraktowania jej jako
obiektu namystu teoretycznego, w ktérym specyfika medium traci na znacze-
niu. Siegajac do eseju Waltera Benjamina Dzieto sztuki w dobie reprodukcji
technicznej z roku 1936, Krauss dokonata zwrotu w przesztos¢, aby przesle-
dzi¢ droge do kluczowej pozycji fotografii w sztuce lat 60. Z jej punktu wi-
dzenia, obejmujacego takze wczedniejsza perspektywe Benjamina, zwrot z lat
60. byt powtérzeniem konwergencji sztuki i fotografii, jaka nastgpita w la-
tach 20., na przyktad w radzieckim fotomontazu, praktykach dadaistow czy
sztuce surrealizmu'*. Przywotujac esej Benjamina, w ktoérym fotografia jako
obiekt teoretyczny zyskata site objasnienia przyczyn transformacji nastepu-
jacych w sztuce w ogéle, nie tylko w obrebie wtasnej dyscypliny, wskazata na
fundamentalng w tym kontekscie kwestie: fotografia zar6wno uczestniczyta
w awangardowych przemianach sztuki, jak i je dokumentowata'>. Znane sto-
wa Benjamina, ze ,reprodukowane dzieto sztuki w coraz wiekszym stopniu

12 Tbidem, s. 182..

13 R.E. Krauss, Reinventing the Medium, ,Critical Inquiry”, zima 1999, 25(2),
s. 289-305. Analizy Rosalind Krauss dotyczace kondycji medium we wspolczesnej
sztuce referowala tez Agnieszka Rejniak-Majewska: A. Rejniak-Majewska, ,Kondycja
postmedialna” i wynajdowanie medium wedtug Rosalind Krauss, w: Sztuki w prze-
strzeni transmedialnej, red. T. Zatuski, £.6dz 2010, s. 42-52.

4 A takze artystow zwigzanych z takimi awangardowymi $rodowiskami, jak Bauhaus.

15 Krauss, Reinventing the Medium, s. 294.
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staje sie reprodukcjg dzieta sztuki juz w swym zatozeniu obliczonego na moz-
liwo$¢ reprodukeji”’®, badaczka podkreslita uwagg, ze fenomen reprodukeji
stopniowo utozsamit akt percepcji i artystycznej kreacji z gestem fotograficz-
nego ujmowania $wiata w kadr (kadrowania rzeczywistosci)V.

W zjawisko to wpisuje sie wiaczenie fotografii reporterskiej i dokumental-
nej w obszar zainteresowan sztuki awangardowej, co miato by¢ takze gestem
wymierzonym przeciw fotografii artystycznej (utozsamianej ze $wiatem ar-
tystycznego subiektywizmu), ale pomogto réwniez odkry¢ inspiracje w tym,
co dotad uznawane bylo za ,nieartystyczne”'®. Kluczowe dla tej przemiany sa
wiec praktyki artystyczne i zatozenia teoretyczne, zgodnie z ktérymi odrzuco-
no podziaty definiujace poszczegdlne dyscypliny jako odrebne i specyficzne,
dazac do traktowania sztuki w ujeciu generalnym. Znakomitym tego przy-
ktadem moze by¢ wydana w roku 1925 przez wydawnictwo Bauhausu ksigz-
ka Laszl6 Moholy-Nagya Malerei Fotografie Film'. Znaczenie tej rozprawy;,
dotyczacej nowych mozliwo$ci ekspresji, jakich dostarcza obraz fotograficzny
i kinowy; oraz ich relacji z malarstwem polega nie tylko na tym, ze przyznata
fotografii absolutny prymat wérdd sztuk wizualnych. Réwnie wazny jest fakt,
ze w materiale ilustracyjnym zestawione zostaty fotogramy Moholy-Nagya
i innych autor6w — anonimowe, dokumentalne zdjecia przyrody i zjawisk at-
mosferycznych, kadry z filméw i reprodukeje abstrakeyjnych obrazéw artysty:
Czarno-biata technika reprodukcji stata si¢ narzedziem, dzieki ktéremu zre-
alizowat sie zamyst autora, aby przedstawi¢ poszczegdlne media w dynamicz-
nej relacji wzajemnej wymiany wizualnych parametréw?°,

Powr6t do awangardowej koncepcji zjednoczenia poszczegdlnych dyscy-
plin artystycznych nastapit w sztuce lat 60. Jednym z pierwszych powojen-
nych przyktadéw tego rodzaju koncepcji mogltaby by¢ wczesna praca typu
combine Roberta Rauschenberga Rebus z roku 1955. Dzieto to, taczace ele-
menty malarstwa, rysunku, wycietych i pokolorowanych fragmentéw gazet
oraz fotografii, jest nie tylko przyktadem zacierania granic miedzy mediami,
ale dzieki zamaszystej, ekspresjonistycznej formule partii malarskich moze
stanowi¢ tez rodzaj pomostu pomiedzy praktykami artystycznymi eksponu-
jacymi medium w stuzbie artystycznego gestu (jak ekspresjonizm abstrak-

16 W. Benjamin, Dziefo sztuki w dobie reprodukcji technicznej, ttum. J. Sikorski, w:
idem, Tworca jako wytwdrca, wybér H. Ortowski, wstep J. Kmita, Poznan 1975, s. 74-75.

17 Krauss, Reinventing the Medium, s. 293.

18 Ibidem, s. 295.

19 L. Moholy-Nagy, Malerei Fotografie Film, Miinchen 1925; korzystatem z angielskie-
go przektadu: Painting Photography Film, ttum. J. Seligman, London 1969.

20 C. Armstrong, Painting Photography Painting, w: Painting Beyond Itself. The Me-
dium in Post-Medium Condition, red. I. Graw, E. Lajer-Burcharth, Berlin 2016, s. 132-135.
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cyjny) a sztuka definiujaca medium na nowo?!. Ow ,przejéciowy” status prac
z serii combines moglyby réwniez potwierdzi¢ stowa Piotra Piotrowskiego
(odnoszgce sie wprawdzie do sukcesu Rauschenberga na Biennale w Wene-
cji w roku 1964), ze w oczach Amerykanoéw ,taczyt [on] elitaryzm z moder-
nizmem, wolno$¢ z powszednio$cig, ulice z muzeum”, rezygnujac w swoich
odniesieniach do dadaistycznej klasyki z jej krytycznego charakteru na rzecz
,Optymistycznej afirmacji”??. Z naszego punktu widzenia wazniejsze wydaje
si¢ jednak to, ze - jak pisata Carol Armstrong - Rebus wyznaczyto moment,
w ktorym fotografia definitywnie wkroczyta w obszar malarstwa??. Wage tego
przyktadu potwierdza dalsza droga tworcza Rauschenberga, ktéry przechodzit
stopniowo od form produkcji, czyli artystycznie przetworzonych obiektow
(combines, assemblages), do stosowania technik reprodukcji (serigrafie czy
serie tzw. transfer drawings). Z tego tez powodu poczawszy od lat 60. twor-
czo$¢ Rauschenberga coraz trudniej bylo nazwaé¢ malarstwem, wobec czego
Douglas Crimp zaproponowat jako bardziej adekwatne okre$lenie ,hybrydo-
wa forma druku” (hybrid form of printing)**.

Poczawszy od lat 60. odchodzenie od specyfiki medium dokonywato sie
takze w obszarach sztuki konceptualnej, minimalizmu i sztuki zawtaszcza-
nia. Zmiany te zbiegly sie z rozwojem filozofii poststrukturalizmu, poddaja-
cego krytyce metafizyczng opozycje wnetrza i zewnetrznego kontekstu oraz
estetycznej autonomii, arbitralnie wyznaczonej ramg dzieta sztuki. Przede
wszystkim jednak nastepowaty one pod znakiem absolutnej dominacji foto-
grafii, ktora niejako ze swojej natury sprzeciwia sie idei autonomii medium.
Rosalind Krauss odnosi to spostrzezenie do twérczosci fotokonceptualistow,
ktérzy eksponujac zalezno$é fotografii od uzupelniajacego ja podpisu, de-
monstrowali jej niezgodny z zasada czystosci medium charakter?>. Praktyki
fotokonceptualistow, a takze analizowane przez Krauss prace Marcela Brood-
thaersa, Jamesa Colemana czy Williama Kentridge’a, obnazyty niedoskona-
tosci whasciwego modernizmowi redukcjonistycznego pojmowania medium,
wskazujac jednoczesdnie, ze stawiajg one takze opor procesom kapitalistycz-

21 Dostrzegajac modernistyczny rodowdd combines Rauschenberga, Barbara Rose pisa-
ta, ze ,powiekszyly [one] do skali amerykanskiej collage Merz Schwittersa |...] z szerokim
gestem de Kooninga”. B. Rose, Malarstwo amerykanskie XX wieku, thum. H. Andrzejew-
ska, Warszawa 1991, s. 114.

22 P. Piotrowski, W cieniu Duchampa. Notatki nowojorskie, Poznan 1996, s. 22-25.

23 Armstrong, Painting Photography Painting, s. 130.

24 D, Crimp, On the Museum’s Ruins, ,October” 1980, 13, s. 56.

25 Krauss odwotuje sie m.in. do prac takich artystow, jak Dan Graham, Robert Smith-
son, Douglas Huebler, Bernd i Hilla Becher, Allan Sekula czy Victor Burgin. Krauss, Rein-
venting the Medium, s. 294-295.
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nego przeksztatcania obrazu w towar. Dlatego Krauss zaproponowata przede-
finiowanie kategorii specyfiki medium w ,dyferencyjng specyfike” (differen-
tial specifity)?®. Odrzuca ona sprowadzanie medium do aspektu fizycznego
i technologicznego (spopularyzowane przez szkote Clementa Greenberga)?’,
co jednak nie oznacza porzucenia tego pojecia w ogble. Zaktada raczej jego
problematyzowanie, rozpatrywanie catej jego ztozonosci, zmiennosci i zdol-
nosci do réznicowania sie (self-differing)?®. Tak pojmowane medium stanowi
strukture heterogeniczna, taczaca rézne formy i przestrzenie ekspresji (np.
sztuke wysoka z popularng lub fotografie i film z malarstwem).

Zestawienie tworczoséci Goldsteina i Wasowa wpisuje sie w projekt ,oca-
lenia” medium zaproponowany przez Krauss, poniewaz pozwala eksponowaé
te kategorie jako zdolng do r6znicowania sie dynamiczng i ztozona strukture.
Nalezy tu ponownie podkresli¢ wtasciwo$é polegajaca na wzajemnych przesu-
nieciach pomiedzy stosowanymi przez artystow mediami i przemieszczeniach
w zakresie sposobow obrazowania miedzy malarstwem i fotografia. O ile bo-
wiem malarskie obrazy Jacka Goldsteina robig wszystko, by upodobni¢ sie do
(pozornie) ,bezszwowej” natury fotografii, o tyle fotograficzne montaze Olive-
ra Wasowa, imitujac malarskie efekty, sg jak gdyby wcieleniem piktorializmu
w wydaniu Edwarda Steichena w epoce estetyki wideo i science fiction.

Goldstein, dazac do maksymalnego odpersonalizowania stylistyki, zrzekt
sie wykonawstwa; jego prace, wytwarzane z uzyciem aerografu i narzedzi do
precyzyjnego wykresdlania linii, wykonali wedtug jego projektow asystenci.
Jeden z nich, znany amerykanski malarz Ashley Bickerton, wspominat, ze
zgodnie z zatozeniami Goldsteina, obrazy powstawatly poprzez stopniowe na-
noszenie jasnej farby akrylowej na czarne podtoze pt6tna®, co nasuwa kolejne

26 Zob. R. Krauss, ,A Voyage on the North Sea”. Art in the Age of Post-medium Condi-
tion, New York 2000, s. 56.

27 Jak zauwazyta Krauss, modernistyczne sprowadzenie medium do aspektu material-
nego wytworzylo fikcje, ktora zjednoczyta wszystkie warstwy dzieta w doskonaty catosc.
Co wiccej, doprowadzito to do paradoksu, w ktorym ,wojownicza redukeyjno$¢ moderni-
zmu” stworzyta pojecie malarstwa tak waskie, ze w rezultacie przeksztalcito sie ono w swoje
przeciwienstwo. Modernizm, sprowadzajac kategorie medium do esencji, ktéra byta pta-
sko$¢, w istocie, niejako wbrew wlasnym intencjom, doprowadzit do utozsamienia sztuki
z obiektem. Tak z perspektywy czasu daje si¢ odczyta¢ narracja, dzieki ktorej triumfowato
malarstwo monochromatyczne (czy tez minimalizm w ogdle), sprowadzajac dzieto do jego
fizycznego, materialnego wymiaru. Powierzchnia i podtoze obrazu staty si¢ doskonats jed-
noscia, a medium zredukowano do podtoza. Ibidem, s. 9-10, 53.

28 Tbidem, s. 44.

29 A. Considine, Over the Rainbow with Jack Goldstein, ,Art in America” [online],
20 listopada 2012, <http://www.artinamericamagazine.com/news-features/news/jack-
goldstein-adam-lindemann/> [dostep: 1 lutego 2017].
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skojarzenie z procesem fotograficznym, gdzie z czerni negatywu wyltania sie
stopniowo $wiatto obrazu. Z kolei Oliver Wasow w wywiadzie z fotografka
Dang Hoey przyznat, ze najbardziej interesuje go fotografia, ktéra dzieli pew-
ne cechy z malarstwem, powstajaca przy uzyciu narzedzi i efektéw nasladu-
jacych techniki malarskie. Paradoksalnie, uznajac, ze malarstwo wbhrew wielu
opiniom znajduje sie w dobrej kondycji*°, rozumiat je (i traktowat) jako rodzaj
fotograficznej postprodukeji, wtérnie wygenerowanej malarskos$ci.

Zabiegi Goldsteina i Wasowa podwazaja kategorie specyfiki medium, nie
uniewazniajac jednak pojecia medium jako takiego. Definiuja je jako zjawi-
sko dynamiczne i oscylujace pomiedzy roznymi poziomami doswiadczenia.
Wskazujg na jego obecno$¢ zaréwno w aspekcie czysto technicznym (co na
przyktad u Wasowa objawia sie jako rodzaj nostalgii za malarska konwen-
cja’!), jak i w wymiarze wirtualnym (jako nawigzanie do technologii optycz-
nych lub transmisji telewizyjnych, generujacych okres$lone obrazy). Ekspo-
nujg takze medium jako okreslong procedure dziatania, podejmowania decy-
zji, ktére znajdujg uzasadnienie w konceptualnym planie artysty. Wskazuja
wreszcie na medium jako przestrzen, w ktdrej zachodzi projekcja obrazéw
przechowywanych w zasobie pamieci widza, stajac sie¢ czyms$ w rodzaju od-
bicia jego niepokojow lub pragnien (fantazje na temat kosmicznych katastrof
czy kontaktu z pozaziemska cywilizacja). Migoczacy i niezdeterminowany
charakter medium w swoim zawieszeniu pomiedzy materialno$cig i wirtu-
alnoscig przypomina hologram, zjawisko jednoczesnej obecno$ci i nieobec-
nosci oraz réwnolegtego znajdowania sie w r6znych uktadach przestrzennych
(wtasciwos¢ hologramu podkreslat Douglas Crimp miedzy innymi w opisach
performance’6w Goldsteina, o ktorych bedzie mowa nizej)®2.

OBRAZY PAMIECIOWE

Analogie miedzy pracami obu amerykanskich artystébw objawiaja sie
takze w ich potencjale semantycznym, ktdry, jak sadze (i chciatbym to przy-
puszczenie podkresli¢), zostat §wiadomie ograniczony do niemal tautologicz-

30 D, Hoey, Interview with Oliver Wasow [online], <http:/carlosmotta.com/artwurl/
interviews/INT020.html> [dostep: 1 lutego 2017].

31 Nasuwa si¢ tu analogia z opisywana przez Krauss praktyka artystyczng Jeffa Walla,
ktory w swoich wielkoformatowych fotografiach nawiazuje do malarskich wzorcéw roman-
tyzmu i modernizmu. Nalezy jednak podkresli¢, ze Krauss — w odréznieniu od innych in-
terpretatorow twoérczosci Walla — w jego konkretnym przypadku widzi nie tyle probe rede-
finicji medium i wyzyskania jego ztozonego charakteru, ile jedynie czesty w sztuce lat 80.
pastisz dawnej konwencji. Krauss, Reinventing the Medium, s. 297.

32 Crimp, The Photographic Activity..., s. 92-94.
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nych relacji miedzy znaczonym i znaczacym. Nieokreslony i wewngtrznie
zroznicowany status medium w tym zredukowaniu znaczenia do odlegtego
echa badz czego$ w rodzaju powidoku odgrywa zasadniczg role. Zagadnienie,
ktére wytania sie w tym miejscu, dotyczy sposobu, w jaki prace Goldsteina
i Wasowa wykorzystuja mechanizm kojarzenia zaposredniczonych obrazéw
funkcjonujacych w pamieci. Wymaga to odniesienia sie do jezykoznawczej
kategorii zwigzkéw syntagmatycznych.

W tym kontekscie trzeba podkresli¢, ze powstajace w latach 80. obrazy
Jacka Goldsteina stanowity kontynuacje¢ dziataii podejmowanych przez niego
we wezesniejszym etapie tworczosci. Krétkie filmy zrealizowane na tagmie
16 mm, jak The Knife, Shane (1975), The Jump (1978), czy performance
Two Fencers (po raz pierwszy zaprezentowany w roku 1976) taczy technika
polegajaca na wyizolowaniu obrazu z tta i usunieciu wszelkich elementow,
nawiagzujacych do okreslonego kontekstu. Na przyktad w trwajacym dziewiet-
nascie sekund filmie Jump przedstawiony zostat skoczek dokonujacy skoku
z trampoliny do basenu. Obraz poddany obrébce metodg animacji rotosko-
powej (polegajacej na zamianie filmu aktorskiego w animowany, przez reczne
przerysowywanie kolejnych klatek)3?, ukazuje jednak tylko sylwetke skacza-
cej postaci na jednorodnym czarnym tle. Figura skoczka potyskuje intensyw-
na czerwong pos$wiatg, mienigcg sie gdzieniegdzie brokatowym blaskiem. Ta
sama pos$wiata obecna byta w performance Two Fencers, w trakcie ktorego
dwoch szermierzy, o$wietlonych punktowo czerwonymi reflektorami, toczy-
to walke na scenie oddalonej o kilkanascie metréw od widowni®*. Jak pisat
Douglas Crimp, podstawowy efekt, w obu przypadkach uzyskany przez za-
stosowanie czerwonej poswiaty i wtopienie postaci w ciemne tto, polegat na
ustanowieniu dystansu miedzy widzem a ogladanym wydarzeniem, co z kolei
umozliwito badanie warunkéw postrzegania i percepcyjnych przyzwyczajen.
Stawka eksperymentéw Goldsteina byto ukazanie reprezentacji jako struktu-
ry znaczacej, lecz nie za sprawa zwigzku ze swoim desygnatem, tylko dzigki
ustanowieniu relacji z innymi reprezentacjami®>. Obraz, uwalniajgc sic od
skojarzenia z przedmiotem odniesienia, poszukuje jednocze$nie zwigzkow
z obrazami przechowywanymi w pamieci widza, ktore stopniowo go zaste-
puja. W ten sposob dokonata si¢ na przyktad transformacja obrazu sportow-
coéw uprawiajgcych szermierke (wspomagana odpowiednig muzyka) w scene

33 Crimp, Pictures, s. 17.

34 Nalezy dodac, ze pokazowi towarzyszyta muzyka nasladujaca $ciezki dzwickowe do
filmow ptaszceza i szpady. Kiedy po pewnym czasie zainscenizowana zostata $§mier¢ jednego
z szermierzy, $wiatla zgasty, lecz muzyka brzmiata nadal. Ibidem, s. 20.

35 Tbidem, s. 17, 19.
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walczgcych muszkieterow z filmu przygodowego. Jest to mechanizm, ktéry
Crimp poréwnat do jezykoznawczego rozréznienia opisanego przez Ferdinan-
da de Saussure’a na zwigzki pomiedzy elementami wypowiedzi, przyjmujacy-
mi charakter syntagmatyczny lub asocjacyjny*¢. Zwigzki syntagmatyczne po-
legaja na nastepstwie sasiadujacych ze sobg elementéw (wyrazéw w zdaniu)
w okre$lonym, rzeczywistym szeregu, a warto$¢ poszczegdlnych elementéw
wynika z r6znicy pomiedzy elementami je poprzedzajacymi lub po nich na-
stepujacymi. Zwigzki asocjacyjne nie maja charakteru liniowego nastepstwa,
lecz polegaja na mnemonicznych skojarzeniach z elementami nieobecnymi
W szeregu. Maja one zatem zdolno$¢ taczenia elementéw niewystepujacych
w jednej wypowiedzi, ograniczong jedynie indywidualnymi predyspozycjami
i kulturowym wtajemniczeniem?®. Taki wta$nie charakter, wedtug Crimpa,
maj3 filmowe sekwencje Goldsteina, w ktérych poszczegdlne obrazy — pozba-
wione czytelnych zwigzkéw syntagmatycznych — dgza do taczenia sic w mne-
moniczne asocjacje3®.

Wydaje sig, ze t¢ charakterystyke mozna odnie$¢ tez do obrazéw Gold-
steina i fotografii Wasowa. Wprawdzie bezosobowa, zdystansowana formuta
ukazywania zjawisk na jednorodnym ciemnym tle w pierwszym przypadku
i powtarzalny zestaw zabiegéw postprodukcyjnych w drugim czynia z nich
spojne stylistycznie serie, lecz ich sita oddzialywania polega na pozostawaniu
poszczegdlnych prac w $cistej relacji z obrazami przechowywanymi w pamie-
ci widza, bedgcymi na ogdt efektem doswiadczenia zaposredniczonego tech-
nologicznie (dzieki technologiom transmisji obrazu).

Prace Goldsteina przedstawiajg zjawiska znane dzieki mniej lub bardziej
zaawansowanej technologii (takiej jak fotografia czy radioastronomia)?®®, au-
tomatycznie wigzac sie ze soba jako obrazy nienalezace do sfery osobistego
do$wiadczenia i znane jedynie jako reprezentacja. Jednocze$nie, niezaleznie

36 Tbidem, s. 20.

37 Zob. E de Saussure, Kurs jezykoznawstwa ogélnego, ttum. K. Kasprzyk, Warszawa
1961, s. 131-134.

38 Crimp, Pictures, s. 20.

3 Jean-Frangois Lyotard w eseju poswieconym francuskiemu malarzowi Jacques’owi
Monory, po czeséci réwniez zainteresowanemu w swojej tworczosci tematyka ,astronomicz-
ng”, dowodzit, ze wiedza osiagana w imie wspotczesnego eksperymentowania nie nalezy do
nas, lecz jest wlasnoscia nowych technologii. Tworzac kategorie ,wzniostej immanencji”
(jej odpowiednikiem u Jamesona bytaby ,technologiczna wzniosto$¢”), pytat: ,Czyz jeste-
$my w stanie do$wiadczy¢ pierscieni Saturna? Najbardziej odlegtej novae? Galaktyk odda-
lajacych si¢ z pelna predkoscia w przeciwlegte katy wszech$wiata?” J-E Lyotard, The Assas-
sination of Experience by Painting — Monory / L’assassinat de I'expérience par la peinture
— Monory, red. S. Wilson, London 1998, s. 226.
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od tego, ze prezentuja zjawiska tak roznorodne, jak zarejestrowane przez ra-
dioteleskop kosmiczne eksplozje, nocna panorama miasta rozéwietlonego
intensywnymi rozbtyskami, gwattowne wytadowania elektryczne czy wize-
runek wybuchajacego wulkanu, majg ceche wspdlng, ktora jest zatrzymana
w kadrze gwattowno$¢ i intensywno$¢ wydarzenia*®. Buduje to subtelna se-
mantyczng relacje miedzy tym, co kojarzone z technologia, a przeczuciem
katastrofy. Co jednak wazne, relacja ta pozbawiona jest dostownosci. Nie jest
to znaczenie obrazu, lecz dyskretne, milczace przeczucie, ktéremu towarzy-
szy $wiadomo$¢ przestrzennego dystansu wobec obserwowanych zjawisk. Po-
dobny proces zachodzi w fotografiach Wasowa, prezentujacych wizje science
fiction znane z kina i telewizji. Ich oddziatywanie opiera sie na skojarzeniu
obrazu z technologig przeznaczona do produke;ji fikcji, ktora ostatecznie rosci
sobie prawo do prawdy. Prace te pozostawiaja widza w stanie biernego ocze-
kiwania na co$, co rzekomo nastgpi, choc¢ nie jest to przeczucie odlegtej kata-
strofy, jak w przypadku obrazéw Goldsteina. Chodzi tu raczej o $wiadomo$¢
nieuchronno$ci tego, co ukazane, a takze o podobne do wywotywanego przez
transmisje obrazu telewizyjnego wrazenie jednoczesnej ekscytacji i melan-
cholii. Prace Wasowa nie znacza nic ponad to, cho¢ nalezatoby powiedzie¢, ze
nie znacza prawie nic, zaledwie muskajac znaczenie po powierzchni.

WZNIOSLY SPEKTAKL

Widowiskowo$¢ prac Goldsteina, ale takze Roberta Longo czy Troya
Brauntucha, Hal Foster traktowat jako zjawisko typowe dla poznego kapitali-
zmu, transformujacego przedmioty, zdarzenia i ludzi w obrazy gotowe do kon-
sumpcji*'. W ksigzce Recodings. Art, Spectacle and Cultural Politics, konfron-
tujac stynne spostrzezenia Guy Deborda*? z malarstwem i performance’ami

40 Co cieckawe, jednoczes$nie uderza ich niezwykta, oparta na symetrii statyka. Dotyczy
to zwlaszcza malarskich symulacji widokéw z radioteleskopu.

41 H. Foster, Powr6t Realnego. Awangarda u schytku XX wieku, thum. M. Borowski,
M. Sugiera, Krakow 2010, s. 115.

42 Debord pisat miedzy innymi: ,Spektakl jako nieodzowne upickszenie produkowa-
nych towar6éw, jako ogélna wyktadnia racjonalnosci systemu i jako nowoczesny sektor go-
spodarczy, ktory bezposrednio wytwarza coraz wieksza liczbe obrazéw-przedmiotéw - to
czotowy produkt obecnego spoteczenstwa”. Spektakl opiera sie wiec na wtasciwe;j
kapitalizmowi fetyszyzacji rzeczy i ich zamiany w towar, ale jednocze$nie, ,spektakl to
kapitatl, ktéry osiagnat taki stopien akumulacji, ze stat si¢c obrazem”. ,Jego zadanie, za-
uwazyt tez Debord, polegana ukazywaniu, za pomoca rozmaitych specjalistycznych
zapo$redniczen, $wiata niedajacego sie juz uchwyci¢ bezposrednio - przyznaje |[...| pierw-
szenstwo zmystowi wzroku” (Debord, Spoteczenstwo spektaklu..., s. 37, 38, 44). O tym,
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Roberta Longo z przetomu lat 70. i 80., krytyk zwrdcit uwage, ze prace te de-
monstrujg zasade dziatania spektaklu: nie sg one reprezentacja, dziatajaca
dzieki wierze w realizm, lecz opierajg sie na naszej fascynacji tym, co hiper-
realne; sg ,perfekcyjnymi” obrazami, ktdre sprawiajg, ze ulegamy ztudzeniu
i catkowicie sie mu poddajemy*®. Obrazy te porzucily tradycyjng referencyj-
nos$¢ na rzecz symulacji, poniewaz tylko w taki sposdb sg w stanie zobrazowac
przepetniong schizofreniczng mieszaning niepokoju i euforii wspoétczesng
rzeczywisto$¢. Symulacja, jak pisat Foster, przeciwstawia sie reprezentacji,
o ile bowiem podstawowa zasada reprezentacji jest ekwiwalencja miedzy zna-
kami i realno$cia, o tyle w symulacji znaki wyprzedzaja realno$¢, nie odno-
szac sie do niej, lecz poddajac ja jedynie zabiegom estetyzacji**. Podporzadko-
wujemy si¢ logice spektaklu, wlasnie wobec owej utraty realnoéci, badz - jak
pisal Jean Baudrillard - utraty przedmiotéw odniesienia, ale takze dlatego, ze
spektakl dostarcza fetyszystycznych obrazéw, ktére utracie zaprzeczaja lub
tez ja rekompensujg*.

Zjawisko to prezentuje sie jeszcze dobitniej w kontekscie rozwoju tech-
nologii transmisji obrazu, w ktory wpisuja sie przedstawienia Jacka Goldstei-
na i Olivera Wasowa. Powstaty one bowiem w czasie, gdy swoja dominujgca
pozycje w kulturze lat 80. ugruntowata telewizja, a komputery rozpoczynaty
swoj marsz do dzisiejszej hegemonii. Jak pisat Jameson, urzadzenia te sta-
wialy catkiem nowe wymagania estetyczne, tworzac nie tyle ,mimetyczna
idolatrie”, ile narracje opowiadajace o procesach reprodukeji, ,wypetnione
kamerami filmowymi, odtwarzaczami wideo, magnetofonami, stowem: tech-
nologia produkcji symulakrum”#. Tak tez - jako reprezentacje wywodzace
sie z estetyki telewizji — jawia si¢ przesycone niepokojacymi, fosforyzujacymi
barwami fotografie Olivera Wasowa z cyklu Hover. , Telewizyjna” prowenien-
cja fotografii wigze sie nie tylko z tematyka inspirowang programami, seriala-
mi i filmami science fiction, ale réwniez, a moze przede wszystkim, z repro-
dukowaniem efektéw niedoskonatosci obrazu telewizyjnego - jak szum, silny
kontrast czy ograniczony zakres przej$¢ tonalnych. Efekty te sg pozbawiony-
mi odniesienia znakami, stanowigcymi element estetyzacji obrazu, cho¢ war-

ze sztuka stata sie obszarem reprodukowania spektakularnych efektow, obrazow i znakow;
Foster pisal w odniesieniu do twdrczosci tamtej dekady, Fredric Jameson natomiast nadat
temu zjawisku charakter uniwersalnej zasady postmodernizmu (Jameson, Postmodernizm,
czyli logika kulturowa..., s. 35-36 i inne).

43 H. Foster, Recodings. Art, Spectacle, Cultural Politics, Seattle, Washington, 1985,
s. 83. Zob. tez: Debord, Spofeczenstwo spektaklu. ..

4 Tbidem, s. 90.

45 Foster, Recodings. Art, Spectacle..., s. 83.

46 Jameson, Postmodernizm, czyli logika kulturowa..., s. 36.
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to doda¢, ze pelnig tez role ideologiczng, uwiarygodniajac przekaz oparty na
spekulacjach, przypuszczeniach i fantastycznych hipotezach (opieraja sie na
sugestii, ze wydarzenie miato niespodziewany i krétkotrwaty charakter, dla-
tego obraz jest niewyrazny)*’. Niezaleznie od tego, prace Wasowa (a po cze$ci
takze Goldsteina), jako ,perfekcyjne” i hiperrealne obrazy wpisuja sie w zapo-
czatkowany przez telewizje lat 80. nowy etap kapitalistycznego procesu aku-
mulacji dobr, w ktérym zdematerializowane towary sprowadzone zostaty do
strumienia znakéw. O ile bowiem wczeéniej telewizja rozumiana byta jako
odrebne, specyficzne medium, wytwarzajace oparte na reprezentacji okre$lo-
ne pole semantyczne, o tyle w latach 80. stata si¢ jedynie systemem dystrybu-
¢ji danych - wizualnych i narracyjnych jednostek, zestawianych w dowolne
sekwencje, tworzace abstrakcyjny przeptyw obrazéw pozbawionych znacze-
nia, w ktorych nie obowigzuja mechanizmy spotecznej racjonalizacji*®. Sta-
nowigce dopelnienie tej diagnozy stowa Jeana Baudrillarda, ze ,telewizja jest
wizualnym przekazem z innego $wiata, nieadresowanym w gruncie rzeczy do
nikogo, ztozonym z uwalnianych beznamietnie obrazkéw, obojetnym na za-
warte w nich przestanie”*, mogtoby zatem odnosi¢ si¢ takze do prac Wasowa.

Interpretacja ta, przedstawiajac prace Goldsteina i Wasowa jedynie w ka-
tegoriach kompulsywnego mechanizmu produkowania symulakréw, nie tyl-
ko stawia pod znakiem zapytania ich krytyczny potencjat, ale zdecydowanie

47 Zaktécenia obrazu moga tez potegowaé szokujgcy wymiar przedstawienia. Jak za-
uwazy! Hal Foster, powielane w sitodrukach Warhola z serii Death in America skazy fo-
tografii, na podstawie ktérych powstaty (przesuniecia, rozmazania, wybielenia, naddarcia,
wyblakniecia), stanowig punctum (umiejscowione nie w temacie, lecz przybierajace wihas-
nie postac zakltécen); sa ,wizualnymi ekwiwalentami naszych przegapionych spotkan z Re-
alnym”. Foster, Powr6t Realnego, s. 162.

48 1 Crary, Eclipse of the Spectacle, w: Art After Modernism: Rethinking Representa-
tion, red. B. Wallis, New York, Boston 1985, s. 284-289, 291. Jako wczesny przejaw tego
zjawiska autor wskazuje tez na ksigzke wspomnianego J.G. Ballarda, The Atrocity Exhibi-
tionz roku 1969, stanowigca zbiér luzno powigzanych ze soba nowel, opisujacych doswiad-
czenie zycia w nowoczesnym miescie, ktérym czytelno$¢ odbiera nadmiar detali i watkow
oraz brak narracyjnej struktury. Ksiazka jest literackim odpowiednikiem dokonanej przez
telewizje w latach 80. ,anihilacji pola semantycznego” (s. 291-292).

49 1. Baudrillard, Ameryka, thum. R. Lis, Warszawa 2011, s. 62. Spostrzezenie Baudril-
larda pokrywa sie z kolei z rozpatrywaniem telewizji jako heterotopii, w odwotaniu do ter-
minu wprowadzonego przez Michela Foucaulta, oznaczajacego inne, alternatywne miejsce,
rodzaj ,efektywnie odgrywanej utopii, w ktdérej wszystkie inne rzeczywiste miejsca, jakie
mozna znalez¢ w ramach kultury, sa jednocze$nie reprezentowane, kontestowane i odwra-
cane”. Charakterystyczne dla heterotopii jest potaczenie miejsc, zjawisk i porzadkéw cza-
sowych wzajemnie sobie obcych. M. Foucault, Inne przestrzenie, thum. A. Rejniak-Majew-
ska, , Teksty Drugie” 2015, 6, s. 117-125.
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mu przeczy. Ostatecznie, jak pisat Hal Foster, estetyka reprezentowana mig-
dzy innymi przez obrazy Goldsteina okazala si¢ niezdolna badz niechg¢tna
rzuceniu wyzwania konsumpcyjnemu uprzedmiotowieniu i zamienita sie
w ,mieszanke politycznej rezygnacji i fetyszystycznej fascynacji”*°.
Tymczasem warto przyjrzec si¢ pewnemu aspektowi spektaklu, wtasciwe-
mu wielu przyktadom sztuki lat 80., jakim jest wzniostos$¢, na ktory zwraca
uwage takze Foster w Recodings. Na$wietlenie tego watku nie tagodzi wpraw-
dzie nieprzychylnej oceny wystawionej przez krytyka ,widowiskowej” i ,fe-
tyszystycznej” sztuce lat 80., ale daje szanse przedstawienia prac Goldsteina
i Wasowa w nieco bardziej ztozonym i rozproszonym $wietle, gdzie kwestie
produkeji symulakréw okazg sie czym$ wiecej niz tylko pustym gestem.
Wzniosty spektakl wykorzystuje mechanizmy rozpoznane przez psychoana-
lize, wedtug ktorych utrata realnoéci (lub tez przedmiotéw odniesienia), jakiej
doswiadczamy we wspotczesnej kulturze, domaga si¢c rekompensaty, substy-
tutu, ktéry ztagodzi owo traumatyczne doswiadczenie. W ten sposob tworzy-
my fetysz, na ogét pochodzacy z ostatniego okresu poprzedzajacego strated!.
Tym okresem - jak zauwazyt Foster, przywolujgc stowa Baudrillarda — moze
by¢ faszyzm, ktéry wobec jednowymiarowos$ci wspotczesnej kultury podej-
mowat fanatyczne wysitki reanimacji ,reprezentacji atawistycznych”, ucieles-
niajacych realno$¢, jak natura, mit, rasa, imperium®. Amerykanski krytyk,
odnoszac sie do cyklu performance’éw Roberta Longo z przetomu lat 70.1 80.,
stwierdzit, ze artysci siegaja po tego typu ,autorytarng” estetyke, poniewaz
ona wlasnie ilustruje fundamentalne zasady wspoétczesnego spektaklu, po-
zwalajac dostrzec zaréwno whasciwy mu wysitek przywrdcenia realnosci, jak
i sposoby manipulowania odczuciem jej utraty®®. W multimedialnym perfor-
mance Sound Distance of a Good Man z roku 1977 Longo $ledzit nasze préby
kompensacji straty, odbywajace sie z pomocg archaicznych obrazéw i form.
Sprowadzajac sktadajgce sie¢ na dzieto elementy tanca, muzyki, $piewu opero-
wego, rzezby i filmu do zestawu efektéw, noszacych znamie nieustajacej kul-
minacji (np. dramatyczne o$wietlenie i wznioste pozy skontrastowane z agre-
sywnym, wojowniczym rytmem), pozbawit je takze narracyjnej bazy. W ten
sposob - jak pisat Foster — wykreowane zostato jednoczesne poczucie aliena-

50 Foster, Powrét Realnego.. ., s. 115.

51 Foster, Recodings. Art, Spectacle..., s. 79. Zob. tez J. Baudrillard, Symulakry i symu-
lacja, tham. S. Krélak, Warszawa 2005, s. 58-59.

52 Foster, Recodings. Art, Spectacle..., s. 80. Pierwszych uwag na temat estetyzacji rze-
czywistosci (np. wojny) w faszyzmie nalezy szukaé oczywiscie u Waltera Benjamina. Zob.
Benjamin, Dzieto sztuki..., s. 93-95.

53 Foster, Recodings. Art, Spectacle..., s. 81.
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cji i fascynacji, co stanowi istote dziatania spektaklu®*. Performance Longo,
redukujac obraz do spektakularnych efektéw pozbawionych swojego Zrddia,
ustawia odbiorce w pasywnej pozycji marzyciela, widza wzniostego widowi-
ska i konsumenta zarazem5°. Wydaje si¢, ze w tych manipulacjach tkwi istota
krytycznego zamystu Longo. Jego performance, operujac wzniostymi obraza-
mi, odwotuja sie do strachu widzéw przed nieobecnos$cia wtadzy i jej autory-
tetu. Tym samym demonstrujag mechanizm przejecia przez spektakl kontroli
nad widzami, polegajacy na rozpoznaniu ich pragnien oraz taktyce, ktéra za-
ktada romantyczne uwiedzenie przy jednoczesnym autorytarnym przymusie
ulegtosci®®.

Lektura wspomnien Lorne Lanninga®” - bylego asystenta Jacka Goldsteina,
nalezacego do zespotu wykonawcow jego obrazéw z lat 80. — dostarcza wielu
argumentow wskazujacych, ze jego fascynacje kierowaty sie w strone autory-
tarnej wladzy spektaklu, ogniskujac sic wokot wzniostoscei, doskonatosci i do-
stojnosci. Lanning wspominat miedzy innymi, ze Goldstein, chcac pokazywaé
rzeczy, ktérych nie jesteSmy w stanie zobaczy¢ gotym okiem, pragnat zarazem
wznie$¢ swoje obrazy do poziomu technicznej perfekeji, niemozliwej do osigg-
niecia przez cztowieka. Ambicje Goldsteina prezentuja sic w szczegolny sposob
w kontekscie uwagi Lanninga, ze byt on zafascynowany ideg monolitu z filmu
2001: Odyseja kosmiczna Stanleya Kubricka®® — wykonanego przez pozaziem-
ska inteligencje czarnego prostopadioscianu, bedacego Zrodtem wszelkiej wie-
dzy i kontrolujacego los ziemskiej cywilizacji. Monolit charakteryzowat sie ide-
alng strukturg, pozbawiong jakichkolwiek §ladéw wykonania, znajdujaca sie
zaréwno poza mozliwosciami ludzkiego rzemiosta, jak i sit natury.

Obrazy Goldsteina, zwtaszcza te, ktore przedstawiaja zjawiska kosmicz-
ne, reprezentuja te samg, milczgca wzniosto$¢ monolitu, jednoczacego pojecia
whadzy i wiedzy, znajdujacego sie poza kategoriami kultury i natury. Wznio-
sto$¢ ta przejawia sie w spektakularnych efektach, uwodzicielskich dzieki
rozpoznaniu naszego pragnienia porzadku i symetrii, stworzyta ja za$ Scisle
przestrzegana precyzja wykonania. W tym sensie obrazy te dziataja podobnie
jak analizowane przez Hala Fostera prace Roberta Longo — obnazajgc mecha-
nizm przejmowania przez spektakl kontroli nad widzem badz tez wskazujac
nasze, czute na uwodzicielska site widowiska, punkty (tak tez mozna inter-

5¢ Ibidem.

55 Tbidem, s. 82.

5 Ibidem.

57 M. Connor, Jack Goldstein, Glitch Artist? An Interview with Lorne Lanning, ,Rhi-
zome” [online|, 21 maja 2013, <http://rhizome.org/editorial/2013/may/21/jack-goldstein-
glitch-artist/> [dostep: 5 maja 2017].

5 Ibidem.
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pretowac prace Olivera Wasowa, odwotujace sie do fantazji na temat spotka-
nia z przybywajaca z kosmosu sita, dysponujacg wzniosta technologia i pod-
porzadkowujaca sobie nasz $wiat).

Jednak autorytarna sita perfekcyjnego wizerunku - symetrycznego, sta-
tycznego, monumentalnego i pozbawionego $ladéw wykonania — obnaza nie
tylko potrzebe widza, by by¢ uwiedzionym i podporzadkowanym w ramach
spektaklu. Goldstein, ktéry w swoich obrazach zaadaptowat surowosc i ry-
gory konceptualizmu, site porzadku przeciwstawiat chaosowi dominujgcego
w sztuce lat 80. neoekspresjonizmu. Jak wspomina Lanning, celem, ktory wy-
znaczyl sobie artysta, byta ucieczka od ,malarstwa typu Cro-Magnon”, jak na-
zywat surowy ekspresjonizm Juliana Schnabla czy sttoczone figuracje Davida
Salle’a®. W tym $wietle autorytarna wzniosto$¢, wyrazajaca sie przez rygor
i dyscypling, skierowana zostata wprost przeciwko tendencjom artystycznym
opierajacym si¢ na spontanicznos$ci, przypadkowosci i subiektywizmie.

Nawet jesli powyzsze uwagi pozwalaja ocali¢ krytyczny potencjat spek-
takularnych reprezentacji Goldsteina i Wasowa, to warto podkresli¢, ze nie
wyklucza to ich komercyjnego sukcesu. O ile bowiem spostrzezenia Davida
Salle’a zawarte w eseju po$wieconym postaci Goldsteina, ze sprowadzit on
formalny rygor swoich obrazéw do poziomu efektownego stylu, wydaja sie
zbyt powierzchowne, o tyle znamienne jest, ze w ostatnich latach (zwtaszcza
po prezentujacej catos$¢ jego dorobku artystycznego wystawie ,Jack Goldstein
x 10 000” w nowojorskim Jewish Museum w roku 2013) zostaty ponownie
odkryte jako chic décor®.

Na zakonczenie nalezy jednak podkresli¢, ze obrona krytycznego charak-
teru prac Goldsteina i Wasowa mozliwa jest tylko w przestrzeni wymiany,
w ktorej miedzy obrazami i fotografiami, a takze w obrebie ich wtasnej struk-
tury, zachodzi proces réznicujgcego przenikania sie mediow. W przestrzeni,
w ktérej wspdtobecne sg rézne weielenia i formy obecno$ci medium, a foto-
grafia i malarstwo wymieniaja sie sposobami ekspresji i technikami obrazo-
wania, ujawniaja si¢ wielopoziomowe relacje prac amerykanskich artystow
z rozmaitymi innymi formami reprezentacji. Odwotujac sie do obrazow wir-
tualnych, wygenerowanych przez urzadzenia optyczne lub techniki transmi-
sji telewizyjnej, artysSci ci unikali zwigzkéw z modernistyczng ikonografia,
poniewaz istotg ich projektu jest podejmowanie kwestii referencji, czyli bada-
nie obrazu jako takiego, oczyszczonego zaréwno z modernistycznej tradycji,
jak i z tre$ciowych zwigzkéw. W przestrzeni medialnej wymiany dokonuje sie

5 Ibidem.
6 D. Salle, How to See. Looking, Talking, and Thinking about Art, New York, London
2016, s. 154-155.
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zatem istotna zmiana w definiowaniu reprezentacji. Jak pisat Douglas Crimp,
reprezentacja nadal pozostaje nieodzownym elementem naszej zdolnosci poj-
mowania $wiata, lecz juz nie - jak w sztuce modernistycznej — dzieki temu, do
czego sie odnosi (w przypadku prac Goldsteina i Wasowa przedmiot odniesie-
nia znajduje sie poza mozliwo$ciami naszego bezposredniego doswiadczenia
lub nie istnieje), a dzieki nawigzaniu relacji z innymi reprezentacjami®', na
przyktad obrazami zaposredniczonymi lub pamieciowymi. Niepewny i zr6z-
nicowany charakter medium, objawiajacy si¢ w sposobie realizacji obrazow
i fotografii, prowokuje wiec pytania o ontologiczny status reprezentacji, za-
wieszony pomiedzy materialno$cig i wirtualnoscig, obecnoécia i nieobecnos-
cig, blisko$cig i dystansem. Tymczasem sprowadzenie ich jedynie do atrak-
cyjnego, dekoracyjnego towaru jest w istocie powrotem do modernistycznego
redukcjonizmu, w $wietle ktorego traca one na krytycznej wymowie, choé
oczywiscie mogg zyskac na warto$ci rynkowej, stajac si¢ chic décor. Taka per-
spektywa réwnoznaczna jest ze zniesieniem wielowymiarowo$ci catego pro-
jektu; usuwa z pola widzenia szereg kontekstéw, sprawiajac, ze nikna one pod
powierzchnig estetycznego powabu.

Oczywiscie przyktady Goldsteina i Wasowa nie sg odosobnionymi przy-
padkami ambiwalencji pomiedzy krytycznym potencjatem a towarowym
obliczem sztuki konca XX wieku. Hal Foster w tym kontekscie analizowat
miedzy innymi niejasny status geometrycznej neoawangardy (tzw. neo-geo)
,podejmujgcej temat percepcji” i sprowadzajacej jednocze$nie abstrakcje do
dizajnu czy dzieta Jeffa Koonsa i Haima Steinbacha, eksponujace konsump-
cyjng warto$¢ sztuki, czyniac z niej luksusowy towar®?. O tym, ze grani-
ca miedzy krytyka a wspétudziatem jest ptynna i podlega niepostrzezonym
przemieszczeniom, w ciekawy sposob §wiadcza stowa artysty i krytyka sztuki
Thomasa Lawsona, odnoszace sie zreszta do malarstwa Davida Salle’a. Prak-
tyke korzystania przez malarza z niezliczonych cytatéw i parafraz z rozmai-

6l Crimp, Pictures, s. 19.

2 Kulturowe zrédta ambiwalencji miedzy postawa krytyczng a wspotudziatem Foster
znajduje w wieku XIX, powotujac sie na opisy francuskiej bohemy w epoce II Republiki
w 18 brumaire’a Ludwika Bonapartego Karola Marksa czy wizerunek Charlesa
Baudelaire’a jako ,tajnego agenta wtasnej klasy”, ktéry wytania sie z lektury eseju Paryz
II Cesarstwa wedtug Baudelaire’a Waltera Benjamina. Odwotuje sie takze do stworzo-
nej przez niemieckiego filozofa Petera Sloterdijka kategorii cynicznego rozumu, opisu-
jacej charakter wspotczesnej kultury. W Krytyce cynicznego rozumu Sloterdijk definiu-
je ja jako dwuznaczna postawe, polegajaca na $wiadomosci fatszywych tresdci stojacych
za ideologia, przy jednoczesnej ich biernej akceptacji, nazywajac ja ,0$wiecong fatszywa
$wiadomoscia”. Zob. Foster, Powrét Realnego..., s. 139-151; P. Sloterdijk, Krytyka cynicz-
nego rozumu, thum. P. Dehnel, Wroctaw 2008, s. 20-24 i inne.
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tych mediéw Lawson nazwat strategig infiltracji i sabotazu. Wskazat jednak,
ze strategia ta jest obarczona ryzykiem, przypominajacym sytuacje uwodzi-
ciela, ktéry pierwotnie miat tylko uwie$¢ swoja ofiare, a ostatecznie sie w niej
zakochat®.

Filip Pregowski

Wydziat Sztuk Pieknych
Uniwersytet Mikotaja Kopernika, Torun

IN SPACE OF EXCHANGE.
JACK GOLDSTEIN’S PAINTINGS AND OLIVER WASOW’S PHOTOS

Summary

The paper, focused on the works of two American artists of the 1980s, Jack Goldstein
and Oliver Wasow; is an attempt to consider the process of crossing boundaries be-
tween two different kinds of art. That phenomenon was a characteristic feature of the
late twentieth-century art, including also The Pictures Generation to which both art-
ists actually belonged. Both Goldstein, in his paintings from the 1980s, and Wasow,
in his photos from the same period, used mediated images and simulated the effects
achieved by the advanced technology of nature watching and picture transmission. In
consequence, among several features common to the works under scrutiny, one real-
izes in the first place a significant change in the defining of the medium understood
not just as a material and technological aspect of the work, but as a dynamic and com-
plex structure connecting different forms and spaces of artistic expression with the
spectator’s experience. Challenging the autonomy of art and the separate identities
of its kinds, rooted in the historical avant-garde, leads to a revision of the modernist
idea of the medium, as well as to reconsidering the ways in which its changing status
influences the semantic potential of paintings and photos. Moreover, the spectacular
paintings of Goldstein and photos by Wasow, made and taken in relation to the rapidly
changing technology of image transmission, provokes questions about their critical
potential: do they denounce the spectacle-making techniques or, as fetishized mer-
chandise, do they just take part in it? The frame of reference are analyses conducted
by American critics and art historians who redefined the concept of the medium in
contemporary artistic practices, examined the role of photography, and considered the
subjection of the late twentieth-century art to the logic of spectacle, such as Rosalind
Krauss, Douglas Crimp, and Hal Foster.

Keywords:

Goldstein Jack (1945-2003), Wasow Oliver (1960-), painting, photography, medium,
mediated image, memory image, simulation, spectacle

63 T. Lawson, Last Exit: Painting, w: Painting. Documents of Contemporary Art, s. 33.
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BLACKFACED WHITE:
RASOWE PRZYPADKI NEGATYWU

Specyfika fotografii sktania do uzywania w jej badaniach kontrastujacych
metodologii, a takze formutowania opinii zajmujacych jedng z przeciwstaw-
nych pozycji w dwubiegunowym systemie wartosci, pojec i zjawisk. Wszak
z jednej strony jej dzieje mozna omawiaé z perspektywy historyczno-arty-
stycznej, biorgcej pod uwage gltéwnie zdjecia réwnolegte wobec panujacych
w danym momencie tendencji estetycznych; z drugiej strony natomiast co-
raz wigkszego znaczenia w ostatnim czasie nabieraja wernakularne prakty-
ki, wymykajace sic gtéwnym kierunkom w sztuce. Fotografie bywaja réwniez
dyskutowane z uwzglednieniem osobistego stosunku do ich zawartosci, ale
i w oderwaniu od niego - jako funkcjonujace publicznie obrazy niezalezne
od prywatnych interpretacji. Podobnych polaryzacji dopatrywano sie zreszta
w esencjonalnych wtasciwoséciach medium. Nie bez przyczyny Vilém Flusser
w jednym ze swoich esejéw odnalazt analogie logiczng do fotografii w teoriach
poprzedzajacych jej wynalezienie, a mianowicie w ,przedfotograficznych
manicheizmach”!. Zgodnie z wyktadnia tego badacza wyobrazenie $wiata,
opierajace sie na polaryzacji prawdy i fatszu czy tez dobra i zta, rzadzi sie po-
dobnymi prawami co czarno-biate fotografie, ktore to ,sa tego samego rodza-
ju manicheizmem, tylko wyabstrahowanym z aparatéw fotograficznych”?.
W istocie w tekstach roznych autoréw fotografia sytuuje sie na styku potwier-
dzenia i zaprzeczenia, prawdy i falszu, oryginatu i kopii, obiektywizmu i su-
biektywizmu, amatorskosci i profesjonalizmu, ptaskosci i przezroczystosci
obrazu, indeksu i ikony, a nawet zycia i $§mierci. Technologiczne uwarunko-
wania medium wzmacniaja tego rodzaju dychotomie. Wtasénie z tego powodu
Flusser zwrdcit uwage na dominujaca w dziejach fotografii ,czarno-biatos¢”
zdjec¢, ktdra zamienia je w obrazy teorii. Innym technologicznym czynnikiem,
wplywajacym na dychotomiczno$é medium, jest fotograficzny proces, zdeter-
minowany w historii przez dwie przeciwstawne fotograficzne formy — negatyw

U V. Flusser, Ku filozofii fotografii, thum. J. Maniecki, Katowice 2004, s. 43-45.
2 Ibidem.
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i pozytyw. O ile negatyw zdaje si¢ by¢ obrazem oryginalnym, nieczytelnym,
ciemnym, nierzadko konotujacym negatywne skojarzenia, o tyle pozytyw po-
strzegany bywa przez pryzmat przeciwnych pojec.

Uwzgledniajac technologiczng i kulturowa historie medium, niniejszy
tekst podejmuje probe zderzenia fotograficznej polaryzacji pozytywu i nega-
tywu z inng wazna dla wspoétczesnoscei dychotomig. Chodzi tutaj mianowicie
o polaryzacje rasowy, zaktadajaca przeciwienstwo rasy biatej wobec innych.
Fotografia bywata czesto narzedziem kontroli oraz podszytych ideologia ba-
dan ras innych niz biata. Uwzgledniajac rasowe uwiklanie medium, mozna
bytoby stwierdzi¢, ze negatyw stanowiacy obraz przeciwny wobec powszech-
nie akceptowanych norm, wzorcéw i konwencji w kulturze Zachodu, odpo-
wiada wtagnie innym niz biata rasom.

Problem zwiazku technologii i rasizmu stat si¢ przedmiotem zaintereso-
wania Tanyi Sheehan, ktora rozpoczeta swéj artykut na temat relacji fotografii
z satyrycznymi i karykaturalnymi wyobrazeniami rasy od przytoczenia wy-
powiedzi jednego z pionieréw nowo odkrytego medium - Sir Johna Hersche-
la. Negatyw w jego opinii wygtoszonej w roku 1839, a zatem w pierwszych
miesigcach istnienia medium w powszechnej $wiadomosci - powodowaé
miat ,dziwny efekt”, za sprawa ktorego ,biate kobiety zostaja przemienione
w Murzynki”? (il. 1). Wynika z tego, ze konsekwencje odwr6cenia waloréw
$wiattocieniowych widoczne by¢ moga nie tylko na ptaszczyznie formalnej,
lecz dotycza réwniez symboli i poje¢ podlegajacych przebiegunowaniu wraz
ze zmiang tonalno$ci danego zdjecia. Skoro - jak podkres$lali niektorzy teore-
tycy — dzienna rzeczywisto$¢ zapisana na negatywie przypomina¢ moze noct,
to takze biali ludzie mogg zmienié kolor skéry na przeciwny?®.

3 T. Sheehan, Comical Conflations: Racial Identity and Science of Photography, ,Pho-
tography & Culture” 2011, 4(2), s. 133-156. Autorka cytuje zrodta cytowane przez Debo-
rah Willis, zob. C. Williams, The Black Female Body: A Photographic History, Philadel-
phia 2002, s. 1. Herschel uzyt podobnego sformutowania w liscie do Williama Henry’ego
Foxa Talbota z 28 lutego 1839 roku (péttora miesiaca po ogtoszeniu odkrycia fotografii we
Francji), piszac o fotografii wystanej do Jean-Babtiste Biota: ,zostala wystana ze wzgledu
na osobliwo$¢ zamiany biatej damy prawie w murzynke [oryg.: is sent for the oddity of the
conversion of a fair Lady into a pretty negress|. Por. The Correspondence of William Henry
Fox Talbot [online], <http://foxtalbot.dmu.ac.uk/letters/transcriptFreetext.php?keystring
=negress&keystring2 =&keystringd=&yearl =1800&year2.=1877&pageNumber=0&pa
geTotal=1&referringPage=0> [dostep: 12 listopada 2016].

4 Por6éwnania negatywowego przedstawienia do nocy dokonat np. Franz Roh, Por. idem,
On the freer possibilities of photography [1951], w: idem, Retrospektive Fotografie: Franz
Roh, Diisseldorf 1981, s. 39.

5 Rozwazania podjete w niniejszym artykule opieraja sie w duzej mierze na ustaleniach
poczynionych w pracy doktorskiej mojego autorstwa, opublikowanej pod tytutem Ujemny
biegun fotografii: Negatywowe obrazy w sztuce nowoczesnej (Gdansk 2016).
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1. John Herschel, Portret mtodej kobiety, ok. 1842,
cyjanotypowa reprodukcja grafiki, w zbiorach
J.P. Getty Museum, Los Angeles

Przytoczone przez Sheehan poréwnanie stanowi jeden z wielu przyktadow
umiejscowienia odkrytego w XIX wieku medium w kontekscie wartosciujace-
go podziatu ras (biata — Inna®). Tlustrowane publikacje dziewietnastowieczne,
do ktérych odwotuje si¢ amerykanska badaczka, przepetnione byty karykatu-
rami fotografow, fotografii i fotograficznego warsztatu, w ktérych czarnoskorzy
stawali si¢ obiektem drwin. Zdarzalo si¢, ze narzedzia, chemikalia i technicz-
ne wymogi fotograficznego warsztatu opisywane byty w nich w odniesieniu do
koloréw skory. Wykorzystanie czarnoskorych w karykaturach zwiazane byto
gltownie ze zjawiskiem czernienia pod wptywem $wiatta, bedacego podstawowa
reakcjg w procesie produkeji fotograficznych negatywéw, w ktorych czern byta
zwykle dominujgcym walorem. Jeszcze w XIX wieku konotowata ona przede

¢ Uzywam pojecia Innego jako odpowiednika angielskiego stowa Other, pojawiajacego
sie w badaniach dotyczacych problematyki psychologii, ale i przede wszystkim w opraco-
waniach z obszaru wspoétczesnej antropologii, etnologii i postkolonializmu. Obecnie termin
ten uzywany bywa najczesciej w odniesieniu do przedstawicieli ras roznych od biatej, przy
zatozeniu wyzszo$ci i hegemonii biatego mezczyzny rasy indoeuropejskie;j.
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wszystkim ,brud i brzydote, ciemno$¢ i nieporzadek, zto i grzech, i wszystko
to, czym biato$¢ nie byta”’. Negatyw; ktory powstaje za sprawg chemii ciem-
niejacej pod wptywem $wiatta, prowadzi do sui generis zabrudzenia czystej po-
wierzchni papieru $wiattoczutego. Podejmujac te kwestie, warto zwrécié¢ uwage
na przytoczone przez Sheehan historyczne opisy poczernienia ciata, nastepuja-
cego w wyniku pobrudzenia skory réznorakimi fotochemicznymi zwigzkami,
iidace za tym poréwnania do przemiany rasowej pobrudzonego chemikaliami
cztowieka. Jedno ze zdarzen opisanych w roku 1866 dotyczyto sytuacji, w kto-
rej wlasciciel studia fotograficznego przed przystapieniem do portretowania
uzyt chemii $wiattoczutej do wyczyszczenia ubrudzonych stodyczami twarzy
dzieci; po wielokrotnym zanurzaniu i przecieraniu ,przerazona kobieta «opus-
cita miejsce placzac, z trzema matymi murzynkami, a artysta nawet nie dat jej
niczego do umycia»”®. ,Zabrudzenie” jasnego ciala na negatywie przypominac
moze zatem rzeczywiste poczernienie powierzchni skory biatych ludzi. Brud,
ciemnienie pod wptywem $wiatta oraz ciemna karnacja skory zdaja sie funkcjo-
nowac na tej samej ptaszczyznie. Brud kojarzony byt wéwczas zreszta z czarno-
skorymi, a ilustracja stereotypéw ,brudnego Murzyna” byty popularne w XIX
wieku reklamy mydta, wykorzystujace karykatury przedstawiajace wptyw ka-
pieli na wybielenie czarnej karnacji 0s6b ras negroidalnych?®. Tego rodzaju rasi-
stowskie zarty przetrwaty niestety do dnia dzisiejszego™®.

W przeniknietym rasizmem dyskursie kazdy inny niz biaty kolor skory
traktowany bywat zatem jako negowana nieprawidtowo$é. Sens negatywow;,
ktére w toku historii fotografii petnity przede wszystkim role podrzedna
i ushugowa wobec pozytywowych przedstawien, warunkowany byt najczesciej
mozliwo$cig wtérnego odwrocenia waloréw, potencjalnej korekty odwroco-
nego (btednego, ztego i brudnego) $wiattocienia do prawidtowej (jasnej, pozy-
tywowej) dyspozycji. Takze i w tych cechach negatywu dopatrzeé¢ sie mozna
analogii do roli czarnoskérych w dziewietnastowiecznym spoteczenstwie,
ktorzy — zepchnieci na margines populacji — petnili funkcje podrzedne i nie-
wolnicze wobec biatych. Zdarzato sie, ze negatyw;, podobnie jak wywodzace

7 Sheehan, Comical Conflations..., s. 134.

8 Ibidem, s. 133. Autorka powotuje si¢ na artykut Salad for the Photographer, opubliko-
wany anonimowo w , The Philadelphia Photographer” w lutym 1866 roku.

® Sheehan, Comical Conflations..., s. 138.

10 Swiadczy o tym chociazby niedawna wypowiedz jednego z nieformalnych rzeczni-
kéw polskiego Kosciota katolickiego i zarazem dyrektora katolickiej rozgtos$ni Radio Mary-
ja - ojca Tadeusza Rydzyka, ktory w lipcu 2009 powitat publicznie czarnoskorego ksiedza
pytaniem ,Gdzie$ ty sie nie myt?” Pomimo zmian kulturowych czern i ciemny kolor skory
do dnia dzisiejszego prowokowa¢ moga skojarzenia z brudem i innymi negatywnymi zja-
wiskami.
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sie z Afryki ludy, postrzegany byt jako co$ gorszego, ztego i nieprawidtowego.
Opisujac negatywnos¢ negatywu, Sheehan przytacza np. fragmenty stynnego
tekstu Olivera Wendella Holmesa The stereoscope and the stereograph z roku
18591, w ktérym autor wskazuje na btedy i nieprawidtowosci negatywowych
odwrécen $wiattocieniowych i geometrycznych. Negatyw jawi sie w nich jako
niedoskonato$¢ wymagajaca korekty.

Odwrocenie rzeczywistego $wiattocienia, prowadzace do powstania obra-
zOw nieznanych w kulturze Zachodu, znalazto pokrewienstwo w postaci In-
nego. Niczym czarnoskdry, negatyw réznit sie od konwencjonalnie przyjetych
wtedy norm, regut i konwencji estetycznych!?. Postepujacy proces ukrywania
negatywu, pojawiajacego sie w ostatnich dekadach XIX stulecia prawie wytgcz-
nie w fotograficznych ciemniach, stanowi dowdd braku akceptacji dla inwersji
pozytywowego porzadku. Zaréwno w wypadku fotograficznych negatywéw;, jak
i innych niz biata ras, to wtasnie réznice formalne i idace za nimi uprzedzenia
zdaja sie by¢ gléwnym powodem odtracenia, podporzadkowania i negacji.

Analiza réznorodnych praktyk, stosowanych w pierwszych dziesieciole-
ciach istnienia medium, dostarcza dowod6éw na kolonialne uwiktanie fotogra-
fii, wykorzystywanej przez przedstawicieli zachodniej kultury jako narzedzie
imperialnej kontroli, warto$ciujacych badan, pseudonaukowego rasizmu, se-
gregacji, archiwizacji, a nawet pomocy w handlu przedstawicielami ras i grup
spotecznych uznawanych niegdy$ za gorsze i prymitywniejsze'. Jednakze
opisane przez Sheehan przyktady, pochodzace z jezyka i karykatur dziewiet-
nastowiecznych, prowadzg takze do postawienia pytan na temat roli negaty-
wu w dychotomicznym systemie réznic kulturowych, opartym na podziale
rasowym. Poréwnanie sformutowane przez Herschela u progu historii foto-
grafii mogtoby sugerowa¢, ze esencjonalna dla tego medium opozycja negaty-
wu i pozytywu odpowiada polaryzacji ras i kultur. W referacie wygtoszonym
w trakcie Trzeciej Miedzynarodowej Konferencji o Fotografii i Teorii w Ni-
kozji w roku 2014 Sheechan wskazata na kolejne aspekty rasowego uwiktania
fotografii, a fundamentalna dla tego medium polaryzacja $wiatta i cienia stata
sie dla niej metafora rasowego konfliktu'*. Zgodnie z jej wyktadnig, fotografia

" OW. Holmes, The stereoscope and the stereograph [1859], w: Photography in print:
Writings from 1816 to the present, red. V. Goldberg, New York 1981, s. 100-114.

12 Jedno ze znaczen stowa ,pozytywny” odnosi si¢ do tego, co konwencjonalne i zarazem
ustanowione jako norma ludzka; por. A. Bankowski, Etymologiczny stownik jezyka pol-
skiego, t. 2: L-P, Warszawa 2000, s. 288.

13 Na temat relacji pomiedzy kolonializmem i fotografia zob. Colonialist Photography:
Imag(in)ing Race and Place, red. E.M. Hight, G.D. Sampson, London-New York 2002..

4 T. Sheehan, Political matter: photography and race, referat wygtoszony 6 grudnia
2014 roku podczas sympozjum pt. ,3" International Conference in Photography and
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byta stworzona do portretowania biatych ludzi, a potwierdzeniem tej teorii
mialy by¢ trudno$ci w uzyskaniu wyraznych portretéw ludzi o innej niz biata
karnacji; biaty cztowiek stat sie normg, do ktorej dostosowane zostaty wtasci-
wosci fizyczne nowo odkrytego medium.

Dzieje fotografii dostarczaja licznych przyktadow zdjeé ukazujacych lu-
dzi w negatywie. Niemniej jednak - jak postaram sie udowodni¢ — negatyw
nie zawsze zamienia obraz biatych w czarnoskérych, stanowigcych kulturo-
wo negowane przeciwienstwo. Opisane w tekscie przyktady pozwola dowiesé,
ze wbrew powszechnym sagdom nie tylko pozytyw odpowiada estetycznym
aspiracjom kultury Zachodu. Odwrécenie na negatyw nie musi natomiast
pociagaé za sobg wprowadzenia pejoratywnych znaczen. Szczegblnie czesto
praktyka polegajaca na wykonywaniu negatywowych odbitek fotograficznych
ukazujacych ludzi dotyczy przedstawien ciata kobiecego, stad pytania o rasg
prowadzi¢ mogg réwniez do wprowadzenia kwestii ptci negatywu. Wszak ko-
biety, podobnie jak inne niz biata rasy, wielokrotnie utozsamiane byly z na-
tura, nocy, ztem i wieloma negowanymi niegdy$ warto$ciami. Jak zauwazyta
Denean Sharpley-Whiting, kobieta, analogicznie do przedstawicieli egzotycz-
nych ludéw, rozumiana byta niegdys jako ,byt prymitywny”, inny od biatego
mezczyzny'. Wychodzac naprzeciw tak skonstruowanym kwestiom, niniej-
szy artykut podejmuje prébe syntetycznego rozpatrzenia uwiktania negatywu
i negatywowych przedstawien w problematyke rasy. Czesto dyskutowany ar-
tykut Sheehan, ktory okazuje sie symptomatyczny dla innych tekstéw umiej-
scawiajacych negatyw po stronie pejoratywnej w dwubiegunowym systemie
etycznym, staje sie tutaj punktem polemicznego odniesienia. Problematyzu-
jac relacje pomiedzy negatywem, fotograficzng czernia i rasa, wykorzystam
przyktady pochodzace z teorii i praktyki fotograficznej, wywodzace sie z trzech
gtownych okreséw zainteresowania obrazem negatywowym. Pierwszy z nich
dotyczy momentu narodzin i poczatkéw medium (1839-1860), w ktérym
ksztattowata si¢ kulturowa i warsztatowa rola obrazéw odwrdéconych. Drugi
okres, przypadajacy na do$wiadczenia miedzywojennej awangardy, okazuje
sie szczegdblnie istotny ze wzgledu na dostrzegalne wéwczas zmiany znaczen
i funkcji negatywow. Jak postaram sie udowodnié, odzwierciedlaty one stop-
niowe transformacje pogladéw na temat roli i miejsca ras innych niz biata.
Dopelnieniem przyktadéw tu omoéwionych beda obrazy pochodzace ze wspét-

Theory: Photography and Politics and The Politics of Photography”, Nicosia, Cypr,
5-7 grudnia 2014; streszczenie wystapienia opublikowane w towarzyszacej wydarzeniu
broszurze Conference Program & Abstracts, s. 39-40.

15 T. Denean Sharpley-Whiting, Black Venus: Sexualized Savages, Primal Fears, and
Primitive Narratives in French, Durham 1999, s. 3.
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czesnej sztuki i kultury wizualnej, w ktorych powraca problem rasy lub zmia-
ny koloru skéry. Posrdd nich szczegolnie wazne okazg sie réwniez pozytywo-
we prace, w ktérych — podobnie jak na negatywach — dochodzi do poczernienia
karnacji przedstawionej osoby.

NEGATYW POZYTYWNY

Jakkolwiek Sheehan dostarcza przyktadéw uwiktania negatywu fotogra-
ficznego w wartosciujacy rasistowski jezyk, to jednak w pierwszych latach
istnienia fotografii pejoratywnos¢ inwersji $wiattocieniowej nie byta tak jed-
noznaczna. Zrédlo pochodzenia stowa ,negatyw” wskazuje raczej na etyczna
neutralno$¢ terminu. Herschel, ktéry byt autorem poréwnania negatywowych
biatych kobiet do Murzynek, zastynat wprowadzeniem podstawowych pojeé
fotograficznego jezyka (ze stowem ,fotografia” wtacznie), proponujac rowniez
terminy ,negatyw” i ,pozytyw” 6. Zamiast wskazywaé na przypisywang angiel-
skim stowom negative—positive opozycje negacji i akceptacji lub pejoratwnego
i afirmatywnego, te zaczerpniete ze stownika nauk $cistych pojecia miaty raczej
ujawnic¢ analogie wobec 6wczesnie badanych zjawisk fizycznych (elektrycz-
no$¢, magnetyzmy), wychodzac tym samym poza warto$ciujacg ocene kazdego
z biegunéw. Wszak biegun ujemny magnesu nie pocigga za sobg negatywnych
skojarzen. Biegun dodatni nie istniatby bez ujemnego, podobnie jak pozytyw
nie istnialby bez negatywu. Polaryzacja elektromagnetyczna, wychodzaca poza
typowy dla spotecznych relacji uktad wtadzy i podporzadkowania, stanowi
przez to potwierdzenie réwnorzednos$ci przeciwstawnych biegunéw:

Jak juz wspomniano, negatyw i charakterystyczna dla niego zmiana $wiat-
ta w ciemno$¢ stanowi elementarng ceche medium. Choé¢ w powszechnym
rozumieniu wynaleziona we Francji technika dagerotypii prowadzi do powsta-
nia obrazéw bezposrednio pozytywowych, to jednak réwniez w jej przypadku
gtoéwna reakcja polega na czernieniu pod wptywem $wiatla, a negatywowe
obrazy powstate w ten sposdb pozwalaja na zobaczenie $wiattocienia w uzna-
nej za prawidtowg dyspozycji tylko pod odpowiednim katem ogladu. Z tego
whaénie powodu teoretykom zwracajagcym uwage na osobliwosc¢ tej techniki
zdarzato sie czasem nazywad dagerotypy ,czarnymi lustrami”. Takze na nich

16O naukowym pochodzeniu termin6éw pisat M. Frizot, por. idem, L'image inverse. Le
mode négatif et les principes d’inversion en photographie, ,Etudes photographiques” 1998,
5,5.52.

7 'W ten sposob pisat o negatywie Sir John Robertson. Jego wypowiedz cytuje G. Batch-
en, por. idem, Burning with desire. The conception of photography, Massachusetts 1999,
s. 74.
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$wiat przedstawiony byt - wbrew oczekiwaniom i przyzwyczajeniom odbior-
céw — z odwrdconymi kolorami skéry portretowanych. Negatywowosc koja-
rzy sie jednak gtéwnie z procesami wynalezionymi przez Williama Henry’ego
Foxa Talbota. Co warte podkreslenia, wiele papierowych negatywéw wyko-
nywanych przez angielskiego pioniera i zaprzyjaznionych z nim fotografow
nigdy nie doczekala sie pozytywowej wersji'®. Innymi stowy, negatywowos¢
w pierwszych latach istnienia fotografii byta cechg dominujacg i determinu-
jaca praktyke i percepcje rezultatow wezesnych eksperymentoéw fotograficz-
nych. Znaczaca role i szacunek, jakim darzono negatywy w Anglii w latach
40. XIX wieku, potwierdza korespondencja prowadzona przez brytyjskiego
odkrywce fotografii. W wielu listach negatywy zdaja sie by¢ gtéwnym przed-
miotem dyskusji, pozytywnej oceny czy wrecz zachwytu'®. Nie bez przyczyny
pierwsze kilkana$cie lat istnienia medium obfitowato w przyktady réznych
sposoboéw wykorzystania $wiatlocieniowej inwersji w fotograficznej praktyce
i teorii, funkcjonujgcej wbrew konwencjonalnie przyjetym pdzniej stereoty-
pom btednego, brudnego i gorszego wariantu fotografii. Negatywowy obraz
- zwtaszcza w obszarze nauki — czesto bywat traktowany jako réwnorzedny
wobec pozytywow. Przyktadéw wezesnej réwnorzednosci obrazéw odwréco-
nych dostarczajg chociazby negatywowe zielniki fotograficzne (wykonywane
przez Talbota czy Anne Atkins), ukazujace biate cienie ro$lin na poczernio-
nym tle, a takze papierowe mikrofotografie i zdjecia astronomiczne, ktore
zwykle odwracano dopiero wtedy, gdy zachodzita koniecznosé reprodukeji.
Warto jednak nadmienié, ze inwersja tonalna prowadzita czesto do powstania
obrazow sprzecznych z dominujacymi w historii sztuki konwencjami, stad
tez w wypadku fotografii ukazujacych ludzi zalecano uzywanie pozytywow.
Talbot thumaczyt to czytelno$cia zdjecia (a nie zmiang rasy)*. I na tym polu

18 Z korespondencji wysytanej do Williama Henry’ego Foxa Talbota dowiadujemy sig,
ze wielu fotograféw w pierwszych latach istnienia fotografii nie radzito sobie z odbijaniem
pozytywow. Potwierdza to np. list Calverta Richarda Jonesa do Talbota z 8 wrze$nia 1846
roku; por. <http:/foxtalbot.dmu.ac.uk/letters/transcriptFreetext.php?keystring=negative
&keystring2 =positive&keystringd=brewster&yearl =1800&year2= 1877 &pageNumber
=32&pageTotal =108&referringPage=1> [dostep: 12 stycznia 2017].

19 2.8 sierpnia 1842 roku Robert Hunt napisat w liscie do Talbota: ,Dziekuje za prze-
pickng negatywowa fotografi¢” [oryg.: I thank you for your very beautiful Negative Photo-
graph.]. Takze w innych listach odnajdujemy $lady zachwytu nad estetyka negatywowych
obrazéw. Por. <http:/foxtalbot.dmu.ac.uk/letters/transcriptFreetext.php?keystring=negati
ve&keystring2 =beautiful &keystringd=&yearl =1800&year2=1877&pageNumber=16&
pageTotal=77&referringPage=0>.

20 Talbot wspomina o tym w swojej definicji obrazu negatywowego, opublikowanej
w komentarzu do XX planszy: The pencil of nature; por. W.H.E Talbot, The pencil of nature
[1844-1846], New York 1969.



Blackfaced white: rasowe przypadki negatywu 119

pojawialy sie wyjatki: Henri Le Secq, francuski fotograf pracujacy w technice
papierowego negatywu, byt na tyle zafascynowany estetycznymi wlasciwos-
ciami odwrdconego $wiatlocienia, ze juz w latach 50. i 60. XIX wieku tworzyt
liczne negatywowe martwe natury, pejzaze i w koncu grafiki przestawiajace
ludzi (Gtowa Mnicha, po 1860 - il. 2), imitujace efekty swiattocieniowego od-
wrocenia. W wypadku dziet tego rodzaju trudno moéwié o celowej zmianie rasy
przedstawionej postaci czy tez kulturowej negacji pociemnionego negatywem
ciata. Innymi stowy, ciato przedstawione w odwréconym $wiattocieniu imi-
tuje efekt fotograficzny, swiattocieniowa wyjatkowo$¢ negatywu, wychodzac
poza kwestie rasowe i etyczne. Co warte podkreslenia, w podobnym okresie

2. Henri Le Secq, Glowa mnicha, po 1860,
grafika imitujaca efekt negatywu, w zbiorach
Bibliothéque nationale de France, Département
des Estampes et de la photographie, Paryz

zdarzato sie réwniez, ze obrazy ukazujace odwrdcenie rzeczywistego uktadu
$wiatet i cieni byly bardziej cenione. W momencie, gdy Herschel sformuto-
wat swoje poréwnanie, negatywy — jako obrazy pierwsze, bezposrednio zdjete
z rzeczywistosci — byly doskonalsze pod wzgledem technicznym. Z powodu
polprzezroczystosci papierowych klisz wykonane na ich podstawie pozytywy
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byty czesto niewyrazne, nieostre i ziarniste. Takze jednoznacznie pejoratywna
symbolika odwrdcenia rzeczywistego porzadku $wiattocieniowego pozostaje
dyskusyjna. W przywotanym przez Sheehan teksécie Holmesa autor postuzyt
sie poetycka metafora, piszac: ,[...] by¢ moze ten $wiat jest tylko negaty-
wem lepszego, w ktérym $wiatla przemienia sie w cienie, a cienie w $wiatla,
ale wspolgrajac ze sobg tak, bySmy zrozumieli, dlaczego te brzydkie plamy,
te zawieruszone btyski i kleksy wpleciono w tymczasowg kompozycje naszej
egzystencjina tej planecie”?'. Wprawdzie w ujeciu Holmesa termin ,negatyw”
pozostaje pejoratywny, jednakze uzyte przez niego stowo dotyczy rzeczywi-
stosci realnej, ktora wiernie majg nasladowac pozytywy. Holmes nazywa wiec
negatywem to, co zwykle reprodukowane jest na pozytywowych odbitkach.
Warto$ciowszy (odwrotny) $wiat jest przeciwienstwem otaczajacej nas i kon-
wencjonalnie uznawanej za pozytywowa rzeczywistosci. Jej lepsza odwrotnosé
(negatyw) odnosi¢ miataby sie do $wiata pozaziemskiego. Tego typu metafory
oddalajg nas od jednoznacznie rozumianej pejoratywnosci negatywu. Podsu-
mowujac wspomniane tutaj przyktady wczesnych wypowiedzi i praktyk foto-
graficznych, nalezy podkres$li¢, ze negatyw w pierwszych dekadach istnienia
medium bywat uznawany za warto$ciowy i finalny obraz, réwnorzedny lub
nawet doskonalszy od pozytywu.

Pomimo zasygnalizowanych tutaj wyjatkéw watpliwo$ciom nie podlega
wspomniany juz fakt, ze fotograficzna praktyka dziewietnastowieczna stop-
niowo spychata negatywy na margines, umacniajac tym samym dominacje
pozytywowej odbitki. Juz w latach 70. XIX wieku negatywy petnia tylko po-
$rednig funkceje, a niejednoznaczne tonalnie dagerotypy i popularne wcze$-
niej negatywowe eksperymenty heliografistow, takich jak Le Secq, traca racje
bytu. Dopiero w konicu drugiego dziesieciolecia nastepnego stulecia przer6z-
ni arty$ci powrdcili do wezesnych do$wiadczen i konwencji, przywracajac
warto$¢ zapomnianej ujemnos$ci fotograficznej. Eksperymenty artystyczne
dadaistéw, surrealistow i konstruktywistow prowadzity wéwczas do powsta-
wania negatywowych odbitek, ale i kadréw filmowych czy ambiwalentnych
(pozytywowo-negatywowych) fotomontazy, zaprzeczajacych dominujacemu
w kulturze realizmowi i fotograficznej pozytywowosci. Pojawiajace si¢ na
nich poczernione ciato bialego cztowieka staje si¢ czym$ wizualnie atrakceyj-
nym, a takze zaprzeczeniem i negacja dotychczasowego jezyka estetycznego.
Czarne ciata widoczne na negatywowych fotografiach z lat 20. i 30. okazaty sie
jednym z wyznacznikéw rewolucyjnej estetyki Nowego widzenia. Fotografia
wyzwolita si¢ wtedy od innych mediéw, a uznanie niezalezno$ci negatywowej
konwencji stanowi jeden z dowoddw tej emancypacji.

21 Holmes, The stereoscope and the stereograph, s. 103.
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Eksperymentom majacym na celu poszerzenie pola dopuszczalnych kon-
wengji artystycznych wtdérowaty postulaty zmian spoteczno-politycznych,
ktére - co stato sie jednym z wyznacznikéw pojecia awangardy — czestokro¢
graniczyly z utopig. Juz dadaista Hans Richter eksperymentowat z obrazem
fotograficznym i filmowym, probujac przy tym stworzy¢ podstawy ponadna-
rodowego jezyka wizualnego??. Do kwestii uniwersalno$ci obrazkowego pis-
ma powrdcit tez inny awangardowy fotograf tego okresu - Laszl6 Moholy-Na-
gy, ktory eksplorowat $wiattocieniowe inwersje. W wypadku obydwu artystow
negatywowo$¢ stanowita wazny element gramatyki tworzonej na nowo mowy
wizualnej, umozliwiajacej pokonanie jezykowych réznic kulturowych.

W negatywowych pracach Moholy-Nagya zarejestrowani ludzie maja nie-
naturalng karnacje skoéry (il. 3). Trudno jednak doszukiwaé si¢ w tym inwer-

3. Laszl6 Moholy-Nagy, Portret negatywowy,
1925-1929, odbitka zelatynowo-srebrowa, w zbio-
rach prywatnych

22 Por. H. Richter, Demonstration of the ,Universal Language”, przet. na angielski
H. Stadler, w: Hans Richter: Activism, modernism and the avant-garde, red. S.C. Foster, Cam-
bridge 1998, s. 185-239; por. tez : M. Turvey, Dada Between Heaven and Hell: Abstraction
and Universal Language in the Rhythm Films of Hans Richter, ,October” 2003, 105, s. 13-36.
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sjiich rasowej tozsamosci. W duchu Nowego widzenia tworzyt tez Franz Roh,
ktérego serie fotograficzne czesto ukazywaty negatywowe sylwetki biatych Eu-
ropejczykow. W przeciwienstwie do niewielkich i niewyraznych negatywoéw
uzyskiwanych w poczatkach istnienia fotografii w wypadku popularnych
w miedzywojennej tworczosci powickszonych odbitek ukazujacych postaé
cztowieka w negatywie nietrudno zauwazy¢, ze wyrazna zmiana tonacji sko-
ry niekoniecznie prowadzi do inwersji rasy. Wszak nie tylko jasno$¢ karnacji
ulega odwréceniu - takze nienaturalny odcien wtoséw i oczu postaci z nega-
tywowych fotografii to cechy oddalajace je od konwencjonalnych wyobrazen
ciata przedstawicieli innej niz biata rasy. Pomimo inwersji proporcje i ksztatt
twarzy nie zmieniajg sie w znaczacym stopniu, wcigz nasuwajac skojarzenia
z biatymi mieszkancami Europy. W przeciwienstwie do pierwszych lat istnie-
nia medium z jezykiem negatywowej inwersji i regutami jego dziatania za-
znajomionych byto wielu odbiorcéw fotografii. Zapisane na negatywowych
zdjeciach ciata, zamiast odnosi¢ sie do jednoznacznej inwersji rasy, umoz-
liwiaty zatem stworzenie oryginalnej ikonografii cztowieka o nicokres$lonej
tozsamosci rasowej, przekraczajac tym samym uproszczong polaryzacje spo-
teczenstwa, podzielonego na lepszych (biatych) i gorszych (Innych). Niekon-
wencjonalne negatywowe sylwetki ludzi z fotografii artystéw utozsamianych
z Nowym widzeniem zdajg sie przez to odpowiadaé¢ na popularne w czasach
awangardy XX wieku teoretyczne postulaty stworzenia nowego, porewolucyj-
nego cztowieka?.

W negatywowej tworczosci innych zwigzanych z awangardg fotografow
surrealistycznych (Hansa Bellmera, Man Raya) i konstruktywistycznych
(Aleksandra Rodczenki) tematyka rasowa czasem byta podjeta wprost. Bell-
mer wykonat co najmniej dwie negatywowe fotografie ukazujace lalki - lejt-
motyw jego twdrczosci (il. 4). Poczernione w wyniku inwersji tonalnej figury
nabierajg szczegdlnego znaczenia w kontek$cie Bellmerowskiej strategii nega-
cji aryjskiego typu kobiety, propagowanego w kulturze popularnej i oficjalnej
ikonografii rezimu politycznego Niemiec lat 30.2* Negatywowos$¢ pozwalata
mu zatem na zakwestionowanie panujgcych wzorcoéw, a powstaly w wyniku
inwersji tonalnej model ciata wprowadzat alternatywe dla binarnego uktadu
rasowego.

2% Na temat stworzenia nowego $wiata zob. rozdzial ,Swiat do zbudowania”, w: A. Tu-
rowski, Budowniczowie §wiata. Z dziejéw radykalnego modernizimu w sztuce polskiej,
Krakéw 2000, s. 235-338. Koncepcje stworzenia nowej Ewy omawia natomiast K.A. Ho-
ving, Man Ray’s Disarming Venuses: Deconstructing the Classical Torso in Surrealist Pho-
tography, ,History of Photography” 2005, 29(2), s. 123-134.

24 T, Lichtenstein, Behind closed doors: The art of Hans Bellmer, New York 2001,
s. 87, 50.
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4. Hans Bellmer, Lalka, 1934-1935, od-
bitka zelatynowo-srebrowa, w zbiorach
Metropolitan Museum of Art, Nowy Jork

Inaczej kwestie polaryzacji ras podjat Man Ray:. Jego praca Noire et Blanche
zroku 1926 (il. 5), ktora powstata zaréwno w pozytywowej, jak i negatywowej
wersji, spotykala si¢ czasem z interpretacjami doszukujacymi si¢ w niej gtow-
nie uprzedmiotowienia ciata kobiety, ktdrej lezaca na ptaskiej powierzchni
gtowa upodabnia sie do bezwtadnej maski, poddanej (w wersji negatywowej)
dodatkowym formalnym ingerencjom?’. Z perspektywy badan feministycz-
nych wynika natomiast, ze wszelkie eksperymenty formalne, przeprowadza-
ne przez modernistycznych artystéw (mezczyzn) na przedstawieniach ciata
kobiety, stanowi¢ mogly przedtuzenie patriarchalnej tradycji aktu w sztuce?®.
W istocie wiele negatywowych aktéw, wykonywanych przede wszystkim
przez fotograféw aktywnych w kregach powojennej ,Fotografii Subiektywnej”
(takich jak np. Heinz Hajek-Halke czy Otto Steinert), zdaje sie ograniczaé¢ do

25 W. Chadwick, Fetishizing Fashion / Fetishizing Culture: Man Ray’s ,Noire et
blanche”, ,Oxford Art Journal” 1995, 18(2), s. 3-17.

26 L. Nead, Akt kobiecy. Sztuka, obscena i seksualnosé, ttum. E. Franus, Poznan 1998,
s. 82.
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5. Man Ray, Noire et blanche, odbitka zelatynowo-srebrowa (wersja
negatywowa), w zbiorach Musée National d’Art Moderne, Centre Pom-
pidou, Paryz

wizualnych doswiadczen, podporzadkowujac ciato kobiety eksperymentom
fotochemicznym, a rezultaty ich dziatan odczytywane byty gtéwnie przez pry-
zmat formy. To wtasnie w ich twdrczosci dopatrzeé¢ sie mozna kontynuacji
dawnych patriarchalnych sposobéw wykorzystania ciata kobiety w sztuce.
Inaczej byto jednak w dobie dadaizmu i surrealizmu - a zatem nurtéw, w wy-
padku ktérych eksperymenty na polu estetycznym szty w parze z polityka
iideologig?’. Je$li uwzgledni sie kontekst awangardowej aktywnosci politycz-
nej surrealistow, to uprzedmiotowiona twarz kobiety i dominujaca nad nia
egzotyczna maska z obydwu wersji fotografii Man Raya odczytane by¢ moga
w zupetnie inny sposob. Jak stusznie zauwazyt David Bate, tworcy zwigzani
z tym nurtem mocno angazowali sic w negacje polityki kolonialnej, a motywy
znane ze sztuki okreslanej niegdys jako prymitywna (maski, artefakty obcych
kultur) nabieraty w ich tworczosci zupetnie innego znaczenia, zaprzeczajac
postawom typowym dla modernistéw?8. Dla odréznienia odmiennosci podej-
$cia do kultury Innego Bate zaproponowat pojecie egzotyzmu (kontrastujace-

27 Zgodnie z teorig Petera Biirgera pojecie awangardy jest tutaj rozumiane jako prze-
ciwienstwo terminu ,modernizm”, por. idem, Teoria awangardy, ttum. J. Kita-Huber,
Krakow 2006.

28 D, Bate, Photography & Surrealism: Sexuality, Colonialism and Social Dissent, Lon-
don-New York 2004, s. IX.
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go z terminem ,negrofilia”, wcigz zaktadajacym wyzszoé¢ kultury Zachodu)
- oznaczajace pochwate obcych kultur, negacje nacjonalizmu i kolonializmu,
a takze zawieszenie antropologicznych i kolekcjonerskich strategii wraz z ty-
powym dla nich warto$ciujacym podejsciem?. Z tego wzgledu zestawienie
egzotycznej, pionowo ustawionej maski i lezacej gtowy kobiety o klasycznych,
europejskich rysach miato za zadanie odwrdcenie dotychczasowego stosun-
ku wtadzy i zalezno$ci pomiedzy Europa i innymi kontynentami. W wersji
negatywowej dochodza do tego kolejne poziomy krytyczne — poczerniona
twarz kobiety staje si¢ oksymoronicznym przedstawieniem Czarnej Wenus,
afrykanskiej Europy lub czarnoskédrej kobiety biatej rasy. Klasyczne europej-
skie rysy, wciaz widoczne na negatywowym przedstawieniu, powodujg wtas-
nie ambiwalencje rasowa ukazanej w ten sposob postaci. Nie ma tutaj mowy
o jednoznacznej inwersji rasy, a gtéwny kontekst interpretacyjny wyznacza
zawieszenie fundamentalnych dla dawnej kultury polaryzacji: $wiatta i cie-
nia, biatego i czarnego, pozytywowego i negatywowego, europejskiego i ob-
cego, nadrzednego i podrzednego, przedmiotowego i podmiotowego. W po-
dobnym kontekscie odczytaé mozna szereg negatywowych aktéw Man Raya,
ktére staja sic wizualizacja innowacyjnego obrazu kobieco$ci, zawieszajacego
rowniez tradycyjna polaryzacje rasowa. Widoczne na nich postacie negatywo-
wych Wenus zdaja sie wprowadzaé alternatywny model kobiety, zaprzeczajacy
dawnym ideatom i kanonom.

W tej materii warto réwniez zwroci¢ uwage na inng popularng w sztu-
ce miedzywojennej awangardy technike - solaryzacje. Ten stosowany mie-
dzy innymi przez Man Raya czy tez Maurice’a Tabarda zabieg prowadzit do
powstania obrazéw o niejednoznacznej tonalno$ci; solaryzacja powoduje
bowiem fragmentaryczng inwersje $wiattocieniows zdjecia. Z tego wtadnie
powodu solaryzowane akty tworzone przez awangardowych fotografow przy-
czyniaja si¢ do erozji konwencjonalnych uktadéw binarnych; cze$ciowo od-
wrocone zdjecia nie przynaleza bowiem ani do grupy pozytywow ani negaty-
wow, a widoczne na nich ciata nie pozwalajg na jednoznaczng identyfikacje
rzeczywistego koloru skory.

Oksymoroniczne wyobrazenia ,czarnych kobiet rasy biatej” pojawity si¢
rowniez w fotomontazach Aleksandra Rodczenki, ilustrujgcych poemat Sy-
filis Wadimira Majakowskiego® z roku 1926 (il. 6). Ten literacki utwor, po-
wstaly w wyniku obserwacji poety w trakcie jego podrézy po Ameryce, rozu-

2 Tbidem, s. 190. Pomijam w tym miejscu kwestie trafnos$ci zastosowanego przez
Davida Bate’a pojecia egzotyzmu, ktére czestokro¢ pojawiato sie w kolonialnym dyskursie.

30 W. Majakowski, Syfilis, w: idem, O Ameryce, thum. J. Litwiniuk, Warszawa 1950,
s. 123-131.
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6. Aleksander Rodczenko, Fotomontaz
z wydania poematu Syfilis Wlodzimierza
Majakowskiego, 1926, w zbiorach prywat-
nych

mie¢ mozna jako oskarzenie kolonialnej polityki prowadzonej przez biatych
obywateli USA, ktorzy wykorzystuja niewolniczg prace czarnoskorych, stajac
sie zarazem przyczyna ich nieszcze$¢. Towarzyszace poematowi fotomonta-
ze zbudowane zostaty z fragmentéw fotografii konstruujacych binarng prze-
strzen zderzonych ze soba przeciwienstw — gory i dotu, wtadzy i podporzad-
kowania, pierwiastka meskiego i zenskiego, ubrania i nagos$ci oraz rasy biatej
i czarnej. Stuza temu zderzone ze sobg motywy — dostojnie ubranych biatych
mezczyzn kontrastujacych z nagimi i pétnagimi ciatami kobiet egzotycznego
pochodzenia. Dominujaca na jednym z trzech fotomontazy negatywowa syl-
wetka biatej kobiety stanowi kolejny przyktad oksymoronu - czarnej Indoeu-
ropejki. W ten wlasnie sposob Rodczenko zdaje sie zwracaé uwage, ze nieréw-
nosci i kontrasty charakterystyczne dla polityki kolonialnej dotyczy¢ moga
rowniez biatych mieszkancow zamieszkujacych Europe i Ameryke Pétnocna.

BLACKFACE/WHITEFACE

Doswiadczenia miedzywojennej awangardy otwarty droge do sztu-
ki konica XX i poczatkow XXI wicku, w ktérej nie brakuje negatywowych
przedstawien. Fotografie, obrazy i filmy wykorzystujace $wiattocieniowa od-
wrotno$¢ pojawiaja sie nawet w dzietach artystéw korzystajacych z mediéw
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cyfrowych, umozliwiajacych pominiecie negatywowego posrednika. Zna-
czenia, ktore z nich wynikaja, czesto krytycznie odnosza si¢ do dawnych
praktyk, konwencji i sposob6w myslenia o $wiecie, opartych na uproszczo-
nym, spolaryzowanym rdzeniu $wiatopogladowym. Takze problem rasy; ptci
i seksualno$ci coraz czesciej wymyka sie dawnym binarnym uktadom. Spi-
sujac swoje wrazenia z podrézy po USA, Jean Baudrillard wymienit typowe
dla wspdtczesno$ci popkulturowe przyktady seksualnych transgresji: ,Boy
George, Michael Jackson, David Bowie... W przeciwienstwie do bohaterow
poprzedniego pokolenia, ktérzy uciele$niali eksplozje seksu i rozkoszy, oni
stawiajg wszystkich przed problemem réznicy i wtasnego nieokreslenia”s!.
Obecnie binarny podziat na pte¢ meska i zenska ulega czesto zawieszeniu,
a skutki zmian $wiatopogladowych widoczne sg nie tylko w modzie, ale
i w propagowanych przez kulture popularng kanonach ciata. Posréd wy-
mienionych przez francuskiego filozofa protagonistow popkultury wtasnie
Michael Jackson dokonat najbardziej znaczacych ingerencji we wtasny wy-
glad, zmieniajac nie tylko sugesti¢ pici, ale i rasy. Poréwnanie wczesnych
i péznych zdje¢ gwiazdora pozwala dostrzec r6znego rodzaju transformacje
- zmienia sie ksztatt twarzy, kolor skory, ale i ubran; pod koniec zycia muzyk
stal sie przez nie przeciwienstwem samego siebie z mtodych lat. Zmiana
wygladu nie pociggneta za soba jednoznacznego zakwestionowania rzeczy-
wistej rasy i plci Jacksona. Innymi stowy, jego tozsamos¢ zdaje sie funkcjo-
nowaé w przestrzeni ,pomiedzy”, w stanie nieokre$lonej pici i rasy. Oksy-
moroniczne okre$lenia ,kobiecy mezczyzna” i ,biaty Murzyn” ponownie
najlepiej oddaja owa niecokreslono$¢.

W rezultacie serii operacji chirurgii plastycznej, polegajacych miedzy in-
nymi na wybieleniu skory??, Michael Jackson dokonat przewrotnego zabiegu,
odwracajacego na wspak czarny makijaz (ang. blackface) typowy dla popular-
nych w dziewietnastowiecznej Ameryce Pétnocnej przedstawien rozrywko-
wych (ang. minstrelsy). Zadaniem charakteryzacji tego rodzaju, stosowanej
niegdy$ przez biatych aktoréw, byta imitacja cech fizjonomicznych i zarazem
parodia przedstawicieli ras negroidalnych® (il. 7). Wywodzaca sie z popular-
nych i zarazem prze§miewczych spektakli charakteryzacja, skutkujaca inwer-
sja rasy, znajdowata kontynuacje w przeréznych sferach kultury XX wieku.
Badacze zwracaja uwage, ze najczeSciej utozsamiana z rasistowskim dys-
kursem tradycja makijazu blackface w niektorych przypadkach mogta mie¢

31 1 Baudrillard, Ameryka, thum. R. Lis, Warszawa 1998, s. 64.

32 H.J. Manning, Michael Jackson and the Blackface Mask, Newcastle 2013, s. 44.

3 Ibidem, s. 5-6; autorka szeroko omawia literature po$wiccong problematyce Black-
face Minstrelsy.
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7. Plakat do Minstrel Show, 1900, Library of Congress, Prints and
Photographs Division, Waszyngton

wplyw na promocje kultury czarnoskérych®*. W czasach nam wspétczesnych
nie brakuje przewrotnych sposobdéw wykorzystania charakteryzacji, sugeru-
jacych inwersje rasy. Jak stusznie zauwazyta Harriet J. Manning, za sprawa
transformacji swojej twarzy w biatg maske Jackson uniewaznit ,czarnosc” je-
dynie jako fakt biologiczny, a jego gest stanowi zakwestionowanie binarnego
podziatu na Siebie i Innego, biatego i czarnego. Zdaniem badaczki: ,Jackson
wziat maske blackface i obrécit ja na nice”®.

Jakkolwiek przemiana Michaela Jacksona wpisuje sie¢ w postmoderni-
styczna krytyke dawnych polaryzacji, zupetnie inaczej rozumiano inwersje
koloru twarzy w czasach powstania medium fotografii. We wspomnianym
artykule Sheehan szeroko omawia przyktady zwigzkéw tego medium z trady-
cja przedstawien blackface minstrelsy, podajac przy tym opisy poczernienia
twarzy, nastepujace przy uzyciu materiatow wykorzystywanych w procesie
fotograficznym. W tym kontekscie interesujacym zrédiem stata sie pierwsza
ksigzka na temat fotograficznych zartow — Photographic Pleasures, autorstwa
Cuthberta Bede?®¢, zawierajaca wiele rasistowskich odniesienn. Opisana przez

34 E. Lott, Blackface and Blackness: The Minstrel Show in American Culture, w: Inside
the Minstrel Mask: Readings in Nineteenth-Century Blackface Minstrelsy, red. A. Bean,
J.V. Hatch, B. McNamara, Middletown 1996, s. 3-32, informacje ze strony 5.

35 Manning, Michael Jackson..., s. 48.

36 Sheehan, Comical Conflations..., s. 136-138; C. Bede, Photographic Pleasures, Pop-
ularly Portrayed with Pen & Pencil, London 1855.
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Herschela zmiana biatych kobiet w Murzynki zdaje si¢ zatem wyznaczac
analogie dla przedmiewczego czarnego makijazu z popularnych przedstawien
dziewietnastowiecznych. Tym samym przestrzen negatywu interpretowana
by¢ moze wtasnie jako rodzaj sceny teatralnej, w ktérej dochodzi do zabaw-
nych odwrdcen i inwersji rzeczywistego Swiata, przemienionego w karnawa-
towy $wiat parodii, zaprzeczen, wizualnych i symbolicznych negacji. Jak juz
wspomniano, wraz z nadej$ciem awangardy zabieg negatywowej inwersji traci
jednak swoj przeSmiewczy bagaz na rzecz zaangazowania politycznego. Kar-
nawalowe inwersje moga by¢ wykorzystywane jako narzedzie krytyki obowia-
zujacego porzadku politycznego i dawnych systemdw ontologicznych.

Procz opisanych weze$niej awangardowych inwersji rzeczywistosci, po-
wstatych w rezultacie zmian $wiattocieniowych, odnalezé mozna réwniez
przyktady bezposredniego nawigzania do tradycji makijazu blackface. W jed-
nej ze swoich pozytywowych fotografii ( Portret negatywowy, ok. 1925-1930,
il. 8) Man Ray uwiecznit wizerunek kobiety, ktérej objeta dtonnmi gtowa ucha-
rakteryzowana zostata na negatywowa. Podczas gdy skéra twarzy pomalo-
wana zostata na ciemny kolor, usta i brwi modelki podkres$lono jasna farbg.
Nienaturalny kolor oczu i ust portretowanej oddala jej wizerunek od konwen-
cjonalnych przedstawien osob ras negroidalnych. Zwykle stosowany w gro-

A%

8. Man Ray, Portret negatywowy, 1925-1930,
odbitka zelatynowo-srebrowa
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teskowych imitacjach czarnoskérych makijaz blackface, ktéry natozono na
jej twarz, przemienit jga w osobe ujemng — w fizycznym lub fotochemicznym
rozumieniu tego stowa. Niewidoczne wtosy, ktére mogtyby zdradzi¢ whasciwa
tonacje fotografii, zostaly schowane pod chustks. Jedynym elementem nie-
odwracalnym pozostaty oczy sfotografowanej kobiety. Inwersje zachodzace za
sprawa charakteryzacji sprawiajg, ze ciato modelki zmienia si¢ w jej fotogra-
ficzne przeciwienstwo. Pozytywowa przestrzen fotografii ukazuje negatywo-
we cialo; maska naniesiona na twarz kobiety zdaje sie by¢ odpowiednikiem
karnawatowego gestu ukrycia tozsamosci. Jednakze karnawatowa inwersja,
ktéra tutaj ma miejsce, nie dotyczy rasy, ograniczajac sie do fotograficznego
$wiatlocienia. Karnawatowy wymiar tej pracy umacnia fakt, ze po jej wtor-
nym odwrdceniu na negatyw naszym oczom ukaze sie nienaturalnie biata
twarz, przypominajgca raczej oblicze ucharakteryzowanego mima. W pracy
Man Raya dochodzi do zderzenia negatywowosci z tradycja makijazu black-
face, z pominieciem rasistowskiego uwiktania takiej charakteryzacji. Imita-
cja fotograficznej konwencji zdaje sie by¢ gléwnym celem pracy amerykan-
skiego surrealisty.

Pozniejsze przyklady zastosowania makijazu blackface w kontekscie fo-
tograficznej negatywowosci jeszcze bardziej oddalajg sie od rasistowskiego
dyskursu. Charakteryzacja tego rodzaju powrdécita np. w fotograficznej twor-
czosci Anety Grzeszykowskiej. W serii czarno-biatych negatywowych zdjeé
powstatych w ramach projektu Negative book z roku 2012 poszczegdlne od-
bitki pokazujg artystke w sytuacjach przypominajgcych momentami intym-
ne sceny zycia codziennego (il. 9) — odpoczynek w t6zku, sytuacje rodzinne,
portrety z cérky, spacery, podroze itp. Paradoks polega jednak na tym, ze
w negatywowych przestrzeniach tych przepetnionych czernig fotografii twarz,
a momentami cate nagie ciato artystki, wyglada jak pozytywowe. Sposéb,
w jaki Grzeszykowska uzyskata powyzszy efekt, zdradza film, towarzyszacy
zwykle publicznym odstonom projektu. Ponadszes$ciominutowe nagranie wi-
deo pt. Negative process ukazuje stojaca na jednolicie jasnym tle artystke,
ktéra skrupulatnie pokrywa cate nagie ciato czarng farbg. W dalszej kolejnos$ci
dokonuje korekt przy uzyciu biatej farby, barwigc w ten sposéb okolice tona,
sutki, spody piersi, a takze usta, fragmenty szyi, rak, obojczykdéw, oczu, brwi,
spodu nosa. Na koniec zaktada biatg peruke. Tytut filmu nawigzuje do foto-
graficznej inwersji $wiattocieniowej, zachodzacej w momencie na$wietlania
negatywu. Performance polegajacy na zamalowaniu ciata przypominaé ma
wladnie skutki fotograficznej inwersji tonalnej. Natomiast negatywowe fo-
tografie z omawianego tutaj cyklu ukazuja wtérne odwrdcenie waloréw to-
nowych pomalowanego ciata artystki, usytuowanego w ujemnej przestrzeni
fotografii. Za sprawa specyficznego makijazu poszczegolne zdjecia nabieraja
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9. Aneta Grzeszykowska, Negative Book #56,2012-2013, fotografia,
dzieki uprzejmosci galerii Raster, Warszawa

ambiwalentnego, negatywowo-pozytywowego charakteru. W ten sposéb do-
chodzi do zakwestionowania jednoznaczno$ci binarnego uktadu $wiata. Po-
zytywowa sylwetka kobiety, pojawiajaca sic w negatywowej przestrzeni fo-
tografii, przypomina w tym przypadku zderzenie przedstawienn powstatych
w roznych systemach geometrycznych. Wspdtistnienie przeciwienstw odczy-
tywane by¢ moze jako wizualizacja stanu po$miertnego lub pozaziemskiego,
w ktérym uznane za przeciwne kategorie i symbole podlegaja uzgodnieniu.
Negatywowy makijaz blackface staje si¢ tez forma ochronnej maski, zabez-
pieczajacej przed ujemng energig otaczajacego ja na zdjeciach $wiata.
Problematyka zabarwienia twarzy, prowadzacego do zakwestionowania
jednoznacznej tozsamosci portretowanych osob, omowiona by¢ moze row-
niez na przyktadach pozytywowych zdje¢. W pracy pt. White Nigger (Biaty
Czarnuch) z serii Interpretacja snéw z roku 2001 Andres Serrano uwiecz-
nit portret mezczyzny o nieokreslonej tozsamosci rasowej — jego skora,
ktoéra ponizej piersi przyjmuje odcien charakterystyczny dla indoeuropej-
skiej karnacji, w pozostatych czeéciach zostata pomalowana na ciemny
kolor, imitujacy barwe ciata 0séb czarnoskérych. Nie bez przyczyny praca
ta pojawita si¢ na jednej ze wspodtczesnych wystaw podejmujacych kwe-
stie rozmycia kategorii rasowych we wspodtczesnym $wiecie®”. Co warte

37 Chodzi o wystawe ,Black Is, Black Ain’t”, ktora miata miejsce w The Renaissance
Society, Chicago, w dniach 20 kwietnia - 8 czerwca 2008.
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podkres$lenia, podobne charakteryzacje pojawiaja sie w obszarze fotografii
modowej. Polski fotograf Jacek Kotodziejski w jednym ze swoich ostatnich
projektow wykorzystat biatg modelke, ktorej skéra zostata pomalowana na
czarny kolor (il. 10). Uwieczniajac ingerencje tego rodzaju, fotograf zda-
je sie od$wiezad istniejace kanony pickna. Zastosowany w tym wypadku
makijaz blackface catkowicie zaprzecza dawnym sposobom funkcjono-
wania groteskowych charakteryza-
c¢ji, wychodzac poza kwestie parodii
i rasistowskich uprzedzen. Paradok-
salnie, tego rodzaju interpretacje
niekoniecznie staja sie reguta. Wy-
konana przez Stevena Meisela dla
wloskiej edycji czasopisma ,Vogue”
sesja, ukazujaca biala modelke Sa-
skie de Brauw ucharakteryzowang na
czarnoskora, wzbudzita spore kon-
trowersje witagnie poprzez analogic
‘ do makijazu Blackface minstrelsy
iprzez to uznana zostala za rasistow-
\ ska38. Zapewne wpltyw na tego rodza-

ju interpretacje miata przepetniona
,prymitywnymi” artefaktami scene-
ria zdje¢, a takze zla renoma czaso-
10. Jacek Kotodziejski, Fotografia z pro- pisma, oskarzanego o propagowanic
jektu ,Aphelium” dla marki bizuteryjnej biatego kanonu pigkna.
TAKK, 2016, dzicki uprzejmosci artysty Jeszcze inaczej do kwestii wspot-
czesnej erozji dawnej polaryzacji
rasowej podszedt Pieter Hugo, ktdrego seria czarno-biatych fotografii pt.
There’s a Place in Hell for Me & My Friends ukazuje portrety jego samego
i jego biatych znajomych, ktérych taczy potudniowoafrykanska tozsamosé
narodowa. Hugo wykorzystat mozliwo$ci wspotczesnej fotografii (wydoby-
wajac melaning w procesie cyfrowej obrobki kolorowych fotografii), pod-
kres$lajac za jej pomoca ciemny pigment skory ludzi, ktérych poczernione
W ten sposOb twarze mocno kontrastuja z biatym tlem portretu. Fotogra-
ficzne $rodki umozliwiaja zatem uzyskanie wizerunkéw zaprzeczajacych
dawnym konwencjom portretowania biatych ludzi.

3 Por. <http://www.huffingtonpost.com/2014/03/08/vogue-blackface-fashion-feature-
-racist- n_4925215.html> [dostep: 15 lutego 2017].
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PODSUMOWANIE

Jednym z najczesciej dyskutowanych przyktadéw manipulacji fotograficz-
nej okazata sie oktadka magazynu ,Time” z czerwca 1994 roku, ukazujgca
przyciemniong twarz amerykanskiego futbolisty O.]J. Simpsona®®. Ingerencje
grafikow miaty na celu uwypuklenie i wyolbrzymienie fizjonomicznych cech
negroidalnych oskarzonego o zbrodnie celebryty, odwotujac sie tym samym
do prymitywnych skojarzen czerni i zta, ktore staty czesto u podstaw rasi-
stowskich uprzedzen. Twarz czarnoskorego sportowca pokryta zostata foto-
graficznym makijazem blackface. Zmanipulowany portret Simpsona wyko-
rzystywal autorytet, jakim fotografia byta obarczona od samych poczatkow.
Uznanie tego medium za no$nik prawdy, indeksowe i przez to bezsporne
potwierdzenie zarejestrowanej rzeczywisto$ci, umozliwia wtasnie naduzy-
cia tego rodzaju. Jednakze w przeciwienstwie do pozytywu, ktdrego powsta-
nie w tradycyjnych, analogowych procesach dopuszcza mozliwos¢ zmian,
korekt i retuszu, to wtadnie negatyw stanowi wlasciwy indeks rzeczywisto-
$ci. Wszak w przypadku pozytywu najcze$ciej zerwany zostaje kluczowy dla
Peirce’owskiego rozumienia znakéw indeksowych zwiazek fizyczny pomie-
dzy rzeczywistos$cia i jej znakiem. Odcisk rzeczywisto$ci na negatywie za-
przecza widzialnej rzeczywisto$ci, potwierdzajac jednak fizyczna obecnosé
$wiatta na papierze $wiattoczutym. Indeksalnym znakiem biatego cztowieka
jest zwykle sylwetka o nienaturalnie ciemnej karnacji.

Potencjalno$¢ manipulacji pozytywéw powoduje, ze topos lustra obdarzo-
nego pamiecig, ktérym fotografia zostata obarczona w pierwszych miesigcach
istnienia, nie odpowiada faktycznej roli medium w historii reprezentacji wi-
zualnych. W roku 1839 pozytywowa fotografia stanowita kontynuacje dawne-
go ciggu realistycznych sposobéw mys$lenia o $wiecie, podporzadkowanych
konwencjom, kanonom i okreslonym sposobom odczytu. Do problemu lu-
strzano$ci fotografii i zwiazanego z nig uwiktania medium w stereotypowe
metody interpretacji w interesujacy sposob odwotuje sie praca afro-amery-
kanskiej artystki Carrie Mae Weems Mirror, mirror z roku 1986, ukazujgca
czarnoskodrg kobiete trzymajgca w rekach rame, nawigzujaca do konwencjo-
nalnej formy lustra, z ktérej wytania si¢ inna kobieca twarz. Zainspirowany
basnia Krélewna Sniezka braci Grimm podpis, towarzyszacy fotografii, glosi:
,Patrzac w lustro, czarna kobieta zapytata «Lustro, lustro na $cianie, ktdra jest
najpickniejsza z nich wszystkich?» Lustro odpowiedziato «Snieznobiata, ty

3 O przyciemnieniu twarzy O.J. Simpsona wspomina m.in. N. Mirzoeff, The Shadow
and the Substance: Race, Photography, and the Index, w: Only Skin Deep: Changing Vi-
sions of the American Self, red. C. Fusco, B. Wallis, New York 1994, s. 111-127.
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czarna suko, i nie zapomnij o tym!!!»”. Wspolczesna kultura wizualna, w kto-
rej czesto dochodzi do zakwestionowania dawnych kanondéw, wiele zawdzie-
cza negatywowym czarnym lustrom. Negatywowe dagerotypy i papierowe
zdjecia Talbota umozliwiaty wlasnie przejrzenie si¢ w odwracajacym walory
$wiatlocieniowe zwierciadle, pozwalajac na zobaczenie siebie (Self) jako ko-
go$ innego (Other). Snieznobiatoé¢ skory portretowanych kobiet ustepowata
w nich na rzecz ciemnosci.

Przygladajac sie sposobom wykorzystania fotografii wobec kwestii Innego,
zauwazy¢ mozna, ze to wtagnie pozytywy wykorzystywane byty w badaniach
majacych na celu udowodnienie wyzszosci rasy biatej. Innymi stowy; to reali-
styczne i konwencjonalne pozytywy wspottworzyly rasistowski dyskurs kul-
turowy, dostarczajac narzedzi segregacji, archiwizacji i uprzedmiotowienia
ciata innego niz biate. Negatywy petnity tu jedynie funkcje po$rednie. Nega-
tywowe przedstawienia wydaja sie nieprzydatne w procesie analizy ciata i ko-
loru skory, wymagajac od odbiorcy zbyt duzej biegto$ci w czytaniu zawarto$ci
fotografii odwroconej tonalnie. Widz niemajacy doswiadczenia w rozszyfro-
wywaniu negatywow w wielu przypadkach mogtby Zle zidentyfikowaé rase
sportretowanego.

Jakkolwiek wydawatoby sie zatem, ze pojawiajacy sic w pierwszych dzie-
siecioleciach XIX wieku negatyw wspoétuczestniczy i potwierdza fundamen-
talng dla dawnych systemoéw ontologicznych réznice pomiedzy $wiatlem
(ale i mezczyzng, biatym, kulturg, Bogiem) i cieniem (kobietg, czarnosko-
rym, naturg, diabtem), w istocie stat si¢ narzedziem walki z uproszczonymi
polaryzacjami w kulturze. Dowodzi tego wlasnie wykorzystanie negatywo-
wych przedstawien w miedzywojennej praktyce artystycznej, ale i przede
wszystkim wspotczesne sposoby zaadaptowania ujemnej konwencji. To dzie-
ki nim wspdtczesny odbiorca $wiadomy jest faktu, ze negatyw nie dokonu-
je jednoznacznej inwersji rasowej, prowadzac do oksymoronicznego stanu
,pomiedzy”. Negatyw neguje spoteczne i polityczne polaryzacje, zamiast je
potwierdzac¢. Nie bez przyczyny w styczniu 2017 roku stynny rzezbiarz i au-
tor instalacji Anish Kapoor zdecydowat sie zaprotestowaé przeciwko anty-
imigracyjnej polityce nowego prezydenta Stanow Zjednoczonych — Donalda
Trumpa, wykorzystujac swoj negatywowy portret, ktéremu towarzyszy na-
pis zapisany gotycka (ulubiong przez nazistéw) czcionky: ,I like America and
America doesn’t like me”.

Podsumowujac te kwestie, nalezy pamietaé, ze whasciwy odczyt znaczen
idacych za stowem ,negatyw”, ale i obrazem odwracajagcym pozytywowy
$wiatlocien, uzalezniony jest od kontekstu ich funkcjonowania. Rasistowskie
uprzedzenia, ktore przenikaty nawet umysty wybitnych pionieréw fotografii,
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takich jak chociazby Samuel Morse*, bez watpienia wplywaty na sposoby wy-
korzystania i interpretacji zdje¢. Gdyby to wtasnie z jego ust padto poréwnanie
fotograficznego negatywu i czarnoskdrych, negatywny wydzwiek takiego zde-
rzenia byltby bezsporny. W wypadku innych nestor6w medium sprawa nie jest
tak oczywista — angielski wynalazca Thomas Wedgwood, ktéry juz pod koniec
XVIII wieku eksperymentowat ze §wiattoczutoscig, otwierajac droge do poz-
niejszych odkry¢, byt aktywnym abolicjonista, walczacym o prawa czarnoskoé-
rych niewolnikéw*!. Z odkry¢ Wedgwooda korzystat Talbot, a jego serdeczna
korespondencja z sekretarzem brytyjskiego stowarzyszenia abolicjonistow
(Anti-Slavery Society) Johnem Crispem stanowi dowdd réwnie postepowych
pogladéw na temat miejsca czarnoskorych w dziewietnastowiecznym spote-
czenstwie. Negatyw zostat zatem odkryty przez osobe negujaca powszechna
W tamtym czasie polaryzacj¢ ras. Pomimo zmian $wiatopogladowych, ktore
nastgpity na przestrzeni ostatnich dwoch stuleci, rola kontekstu nie zmienita
sie. Wypowiedziane przez biatych okreslenie ,czarnuch” jest skrajnie obraz-
liwe, co nie zmienia faktu, ze miejski slang czarnoskorych dopuszcza uzycie
tego stowa w stosunku do innych kolorowych mieszkancéw USA. Podobnie
bytoby z terminem ,negatyw”, ktory zastosowany przez ludzi o jasnej karnacji
wobec czarnoskdrego bytby wcigz gestem jednoznacznie rasistowskim.

Witold Kanicki

Wydziat Edukacji Artystycznej i Kuratorstwa
Uniwersytet Artystyczny, Poznan

BLACKFACED WHITE:
THE RACIAL VICISSITUDES OF THE NEGATIVE

Summary

In her essay on the involvement of photography in the system of racial division, Tanya
Sheehan (“Comical Conflations: Racial Identity and Science of Photography,” Photo-
graphy & Culture 2011, 4(2): 133-156) focused her attention on common comparisons
of the photographic negative to the Negroid race. Such a tendency may imply a claim
that the negative is racist; once connected, just as African Americans, with pejorative
features. The negative picture, different from reality as such but above all negating a re-
alistic (positive) tradition in art, because of being different (other) can be considered
wrong or inferior to the positive so that it must be hidden or even destroyed. In such

40 Tbidem, s. 113.
41 Tbidem.
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a context, the present paper focuses on the relationship between the photographic ne-
gative and the question of race. Although apparently the reversal of the color of skin
might result in a racial transformation of the photographed whites, the artistic practi-
ce of the 20% and 215 centuries demonstrates that quite often the reversed color does
not necessarily mean a change of race. What is more, the negative has been used to
oppose by artistic means the simplifying polarization of society. Such avant-garde pho-
tographers as Hans Bellmer, Man Ray, and Alexandr Rodchenko used the inversion
of tone in their works critiquing colonial and racist stereotypes. Contemporary artists
use the negative convention to subvert the dominant positive, realism, light, day, the
white male, and other concepts associated with one of the poles constituting the bina-
ry value system. Painting one’s face black, in the 19* century used in evidently racist
performances called “minstrel shows,” may now convey a positive message.

Keywords:
photography, negative, race, racism, colonialism, black-skinned, blackface minstrelsy
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PAMIEC AUTOBIOGRAFICZNA
W CZASACH CYFRYZAC]I

Pytanie, jak widzimy siebie i innych na fotografiach, zawsze zajmowato
uwage teoretykéw medium. Zaréwno w tekstach fundujacych kanon ,my-
$lenia fotografig”' (Waltera Benjamina, Susan Sontag, Rolanda Barthes’a czy
Johna Bergera), jak i w pracach nowszych (by wspomnie¢ tylko Nicolasa Mir-
zeoffa) odnajdujemy potrzebe przemyslenia sposobdéw pozostawiania wi-
zualnego $wiadectwa zycia oraz tworzenia wlasnego wizerunku - dla siebie
i innych. Badaczy interesuje zaré6wno ontyczny, jak i epistemologiczny wy-
miar dokumentowania do$wiadczenia indywidualnej egzystencji oraz jego
znaczenie dla ksztattu pamieci zbiorowej. Pytanie o rejestracje indywidualne-
go doswiadczenia zyciowego w ujeciach teoretycznych formutowane jest roz-
norako. Moze dotyczy¢ sposobow konstrukeji albumu rodzinnego (Marianne
Hirsch), kwestii selfie, traktowanego jako ,poszerzenie i wzmocnienie dtugiej
tradycji autoportretu”?; dziatania uciele$niajacego wyobrazong tozsamos$é,
zakorzenionego w praktykach komunikacyjnych?. Istota tych dyskusji jest
postrzeganie siebie oraz innych, a takze technologiczna mozliwo$¢ obrazowa-
nia, doswiadczania oraz spotecznego dystrybuowania tych wyobrazen.

W artykule przygladam sie fotografii z perspektywy narracyjnej, wykorzy-
stujac zyskujace na popularnosci od lat 70. ubiegtego wieku pojecie pamieci
autobiograficznej. Sposoby ,opisania (graphia) zycia (bios) jednostki, dokona-
ne przez nig samga (auto)”* interesuja dzisiaj nie tylko literaturoznawcéw i hi-
storykow, lecz coraz cze$ciej stanowig przedmiot badan psychologdw, socjolo-

I Odwotuje sie tu do okreslenia rozpropagowanego przez Victora Burgina, autora glos-
nej antologii tekstéw pod tym wiasnie tytutem. Redaktor zbioru ujmuje teorie fotografii
jako ,praktyke sygnifikacji”. Zob. Thinking Photography, red. V. Burgin, London 1982, s. 2.

2 N. Mirzeoff, Jak zobaczy¢ swiat, thum. ¥.. Zaremba, Warszawa 2016, s. 44.

3 J. van Dijck, Mediated Memories in the Digital Age, Stanford, California, 2007, s. 118.

4 M. Marszatek, Autobiografia, w: Modi memorandi. Leksykon kultury pamieci, red.
M. Saryusz-Wolska, R. Traba, Warszawa 2014, s. 53.



138 MARIANNA MICHAEOWSKA

gow i teoretykow kultury®. Pamie¢ autobiograficzna (mam tu na mysli sposab,
w jaki jednostki rekonstruuja wyobrazenie wtasnej przesztosci) pozwala za-
da¢ pytanie nie tylko o to, jak dzialaja mozgowe systemy przechowywania
wspomnien, ale przede wszystkim o to, jakie s3 relacje pamietania do kultu-
rowego uksztattowania obrazéw przesztosci. Chodzi zatem o uwzglednienie
tego, co i jak pamietamy; ale tez tego, jak tre§¢ wspomnien jest przeksztatcana
za sprawg czynnikoéw spotecznych, kulturowych oraz technologicznych. Pa-
miec autobiograficzna jest ujmowana jako proces oraz wypowiadana jako nar-
racja (ustna, literacka, wizualna, obrazowo-tekstowa). Historyk psychologii
Douwe Draaisma, wyjas$niajgc pojecie, przywotuje pordwnanie zastosowane
przez Philippe’a Lejeune’a, w ktérym pamieé zostaje nazwana podlegajacym
korekcie ,brudnopisem wtasnego zycia”®. Zgodnie z koncepcjami psycholo-
gii nie mamy catkowitej wtadzy nad ,poprawkami” wprowadzanymi do tego
brudnopisu. Holenderski badacz pamieci pisze: ,brudnopis podlega korekcie
- to nie my piszemy na nowo nasze wspomnienia, ale jest to robione za nas”’.

Jesli poréwnamy pamic¢é do brudnopisu, to uznamy, ze jest ona - by tak
powiedzie¢ — ,pisywalna”, a tym samym jest narracjq. Ten narracyjny wymiar
pamieci autobiograficznej zacheca, by w analizie fotografii jako no$nika pa-
mieci wprowadzi¢ kolejny termin: ,tozsamos$ci narracyjnej”. Przypomnijmy
tylko, ze ten termin rozpatrywaé¢ mozna w dwu, co najmniej, interpretacjach.
W wersji socjologicznej Anthony’ego Giddensa jest refleksyjnym projektem
samorozumienia jednostki w $wiecie® petnym ryzyka, by w fenomenologicz-
nej refleksji Paula Ricoeura sta¢ sie dialektyczng relacja rozpoznawania sie-
bie: wedrujaca pomiedzy ,niezmienno$cia idem - tego samego [du méme),
i ruchomej tozsamosci ipse — tozsamosci siebie [du soi]”®. W tekécie wykorzy-
stam te druga perspektywe, ze wzgledu na znaczaca role pamieci w procesie
rozpoznawania siebie w narracjach'.

Interesuje mnie zatem konstruowanie pamieci autobiograficznej za po-
mocg fotografii oraz jej odniesienie do indywidualnej tozsamosci. Poczatko-
wo bowiem mozna fotografie uznac za nosnik i ,wspomagacz” pamieci, by
ostatecznie uznad, ze staje sie ona $wiadectwem zycia jednostki i spotecznie
przedstawianym jego potwierdzeniem. Jak pisze Jolanta Brach-Czaina: ,po-

5 Wyczerpujaca liste pozycji bibliograficznych poswieconych badaniu autobiografii do-
starcza Magdalena Marszatek w hasle Autobiografia, zob. ibidem, s. 57-58.

¢ D. Draaisma, Ksiega zapominania, thum. R. Pucek, Warszawa 2012, s. 22-23.

7 Ibidem, s. 23.

8 A. Giddens, Nowoczesnos¢ i tozsamosé, thum A. Szulzycka, Warszawa 2006,
s. 104-108.

° P Ricoeur, Drogi rozpoznania, ttum. J. Marganski, Krakéw 2004, s. 90.

10 Ibidem, s. 89.
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wszechny zwyczaj fotografowania sie sprawia, ze zdjecia staly sie gtéwnym
$wiadectwem faktu naszego zycia i zapisem przemian, jakie z uptywem lat
kazdy przechodzi”!'. Ma to swoje odzwierciedlenie, z jednej strony, w tym, ze
uporczywie dokumentujemy $wiat wokot nas, z drugiej — ze kolekcjonujemy
whasne wizerunki. Chociaz zasadniczo tematem artykutu jest pamieé auto-
biograficzna, cze$¢ omawianych realizacji wizualnych odnosi sie do terminu
szerszego — pamieci biograficznej, ktora nie musi juz odnosi¢ sie do wspo-
mnien podmiotu opowiadajacego o sobie, ale dotyczy¢ tego, jak on/ona widza
i przeksztalcaja obrazy innych. To poszerzenie przyktadéw, w mojej opinii,
pozwala rozpoznaé napiccie miedzy Ricoeurowskim rozpoznawaniem tozsa-
mosci przez jednostke i postrzeganiem jej przez innych.

Artykut zostat podzielony na dwie czeéci. Pierwsza ma charakter teore-
tyczny; przedstawiam w niej rodzaje opartych na fotografii badan nad pa-
miecig autobiograficzng oraz przyblizam koncepcje wyjasniajace dziatanie
pamieci autobiograficznej. W drugiej — opierajac si¢ na realizacjach artystycz-
nych (m.in. Nancy Burson, Krzysztofa Pruszkowskiego, Marka Lalko) oraz na
codziennych praktykach fotografowania (m.in. selfie) i przetwarzania obra-
z6w (w formie filméw poklatkowych) - zastanawiam sie, czy mozliwa jest wi-
zualna autobiografia.

1. O BADANIACH PAMIECI AUTOBIOGRAFICZNE]

PERSPEKTYWA FUNKCJONALNA -
WYKORZYSTANIE FOTOGRAFII W BADANIACH JAKOSCIOWYCH

Wyrdznitabym dwa sposoby obecnosci fotografii we wspotczesnych ba-
daniach kulturowych nad pamiecig: pierwszy, funkcjonalny, zwigzany jest
zwykorzystywaniem fotografii w badaniach jako$ciowych nad pamigcia, dru-
gi — nazwijmy go refleksyjnym - prowadzi do rozwazan o charakterze zapisu
fotograficznego w czasie, a takze do pytan o tozsamo$¢ sfotografowanych: jaka
/jakiego siebie widze?

W tej czesei tekstu przyjrzymy si¢ funkcji fotografii we wspoétczesnych
badaniach jako$ciowych. Nietrudno dostrzec, ze stanowi ona popularne na-
rzedzie wspomagajace w wielu metodach badawczych, wykorzystywanych
w psychologii, socjologii i etnografii wizualnej czy badaniach kulturowych
nad pamiecig'?. Sposrdéd wielu metod wymieni¢ mozna tu (jako najscislej

11 Brach-Czaina, Bfony umystu, Warszawa 2003.
12 Zob. D. Harper, Co nowego wida¢?, thum. ¥. Rogowski, w: Metody badan jakoscio-
wych, red. N.K. Denzin, Y.S. Lincoln, t. 2, Warszawa 2009, s. 153-174.
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odnoszace sie do badan pamieci autobiograficznej) wywiady narracyjne na
podstawie fotografii, foto-wywotywanie (photo elicitation)®, technike esejow
wizualnych, visual storytelling®, techniki fototerapeutyczne'® czy metody
oparte na sztuce.

Zwtaszcza metody foto-wywotywania oraz rozmaite sposoby wykorzy-
stania wywiadow i rozmoéw o fotografiach wydaja sie szczegolnie efektywne
w badaniu pamieci autobiograficznej. Piotr Jakub Ferenski przypomina opi-
sang przez Douga Harpera klasyfikacje badan. Pisze Ferenski: ,Studia prowa-
dzone na podstawie foto-wywotywania koncentrujg sie w czterech obszarach
badawczych: a) organizacji spotecznej / klas spotecznych / rodziny, b) wspol-
notowosci, ¢) tozsamosci / biografii / autobiografii oraz d) kultury”’®. Nas inte-
resowaé bedzie punkt trzeci: tozsamo$¢ / biografia / autobiografia. Najprosciej
mowigc, metoda photo elicitation ma na celu wydobycie do$wiadczen roz-
moéwcow w trakcie swobodnej rozmowy o fotografiach.

13 Piotr Ferenski proponuje takie wtasnie ttumaczenie angielskiego terminu, zwracajac
uwage na takie cechy stowa elicitation, jak: ,aktywizacja, poruszanie, wydobywanie, ujaw-
nianie”. Odrézniam te metode od wywiadéw na podstawie fotografii, poniewaz ma ona
wtasna specyfike procesu badawczego i przede wszystkim usytuowania metodologicznego.
PJ. Ferenski, Rozmowy o fotografiach, ,Przeglad Kulturoznawczy” 2012, 12(2), s. 155.

4 W tym wypadku chodzitoby o te eseje wizualne, ktére odnosza si¢ do okreslenia wtas-
nej sytuacji autora.

15 Grupa ciekawych technik ,wizualnego opowiadania” sa sposoby budowania komu-
nikatu wizualnego przez samych uczestnikéw badania. W tej grupie uczestniczacych (par-
ticipatory) metod Richard Chalfen wyr6znia: metode autofotograficzng, fotografie herme-
neutyke, narracje wizualne, visual/digital storytelling, dzienniki wizualne (pictorial diaries),
dokumentalne filmy biograficzne (bio-documentary films), spoteczne filmy dokumentalne
(socio-documentary films), wideo uczestniczace (participative video) i foto/wideoterapie
(photo/video therapy). Zob. R. Chalfen, Differentiating Practices of Participatory Visual
Media Production, w: The Sage Handbook of Visual Research Methods, red. E. Margolis,
L. Pauwels, London 2011, s. 188.

16 Szczegotowe rozroznienia pomiedzy poszezegdlnymi praktykami fototerapeutycz-
nymi wprowadza Judy Weiser. Odrdznia ona ,fotografoterapie”, oparta na technikach war-
sztatowych, od fotografii terapeutycznej, opartej gtéwnie na interpretacji obrazow zasta-
nych. Zob. J. Weiser, Using Personal Snapshots and Family Photographs as Therapy Tools:
The “Why, What, and How” of PhotoTherapy Techniques, ,PsicoArt” [online] 2010, 1, s. 2,
<https://phototherapytherapeuticphotographyfiles.wordpress.com/2014/10/weiser_psico-
art_english 2010.pdf> [dostep: 25 stycznia 2017].

17 W kontekscie artykutu szczegolnie przydatne bytyby techniki okre$lane przez Susan
Finley jako ,moja opowie$¢”. Zob. S. Finley, Badania postugujgce sie sztukg. Rewolucyjna
pedagogika oparta na performansie, thum. M. Podgorski, w: Metody badari jakosciowych,
s. 57-80.

18 Ibidem.



Pamie¢ autobiograficzna w czasach cyfryzacji 141

Spojrzmy, jaki ksztalt powyzsze metody przyjmuja w psychologii. Foto-
grafie pojawiajg sie tu (podobnie w gruncie rzeczy jak w innych dyscyplinach
nauk, wykorzystujacych zdjecia) na dwu poziomach: opowiadania o gotowych
obrazach, ktora to interpretacja odbywa si¢ w trakcie rozmowy badanego z ba-
daczem oraz/lub poprzez realizacje materiatu fotograficznego przez samego
badanego. Odczytywanie fotografii jest $cisle zwigzane z procesami pamiecio-
wymi. Chociaz Judy Weiser, jedna z twdrczyn fototerapii, nazywa fotografie
,zamrozonymi wspomnieniami, ktére mozemy uja¢ w dlonie w milczacej
nieruchomodci [silent stillness|”*, to jest przekonana, ze opowie$¢ odbiorcy
oparta jest na procesach i znaczeniach subiektywnych i zwigzanych z indy-
widualnymi do$wiadczeniami. Podkresla takze specyficzna relacje, tworzong
pomiedzy konkretnym zdjeciem i odbiorca. Fototerapeutka pisze: ,faktyczne
znaczenie kazdego zdjecia istnieje tylko jako nieobserwowalny, chociaz nie-
koniecznie przypadkowy, punkt przeciecia zmystowo kodowanych skojarzen,
ktére pojawiaja sic wylacznie w nieuchwytnym oddziatywaniu pomiedzy
umystem odbiorcy i tego konkretnego obrazu”?°. Fotografie zatem sg uznawa-
ne przez badaczy za $rodek prowadzacy do uruchomienia sfery do$wiadczen,
skojarzen i wspomnien indywidualnego odbiorcy.

Podawany przez Douwe Draaisme przyktad zastosowania fotografii w te-
rapiach uaktywniajacych pamiec 0s6b starszych zdaje si¢ potwierdzac obser-
wacje Weiser. W Fabryce nostalgii autor opisuje terapie prowadzone z osoba-
mi cierpigcymi na lekka demencje w domu opieki ,Herik” w holenderskim
mie$cie Borger. Terapeuci korzystaja ze zdigitalizowanych archiwéw foto-
graficznych prowincji Drente, wyszukujac w nich obrazy miejsc, w ktorych
wychowywali sie pensjonariusze. Nastepnie prowadzg rozmowy o wybranych
zdjeciach. Psycholog pisze o eksperymencie prowadzonym w grupie kobiet:

[...] kiedy na stole zostaja roztozone fotografie, ich twarze sie ozywiaja. Zacieka-
wione pochylajg si¢ do przodu. [...] Po zaprezentowaniu tych dwoch fotografii trud-
no uwierzy¢, ze ci sami ludzie jeszcze kwadrans wezesdniej siedzieli w sali rekrea-
cyjnej apatycznie pograzeni w milczeniu. Opowiadaja teraz o swojej mtodosci?!.

Jednak Draaisma nie ma ztudzen. Chociaz, jak pisze, ,demencja w potg-
czeniu ze starymi fotografiami daje efekt przeniesienia”’??, to ozywienie pa-
mieci fotografiami jest chwilowe i — ze wzgledu na charakter schorzenia - po-
zwala przenies$¢ sie tylko do jednego okresu — do dziecinstwa.

19 Weiser, Using Personal Snapshots..., s. 1.

20 Tbidem, s. 2.

2 D, Draaisma, Fabryka nostalgii. O fenomenie pamieci wieku dojrzatego, thum.
E. Jusewicz-Kalter, Wotowiec 2010, s. 128-130.

22 Tbidem, s. 130.
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Wywiad na podstawie fotografii jest atrakcyjng metoda takze dla socjo-
logéw wizualnych. John Grady podaje dwa rodzaje informacji, ktére dzieki
fotografiom mozna uzyskaé: zapis osobistego zaangazowania w scene oraz
bezosobowy zapis zdarzen i zachowan?:. Jest jednak $wiadomy tego, ze in-
terpretacja materialu wizualnego nie jest prosta i wymaga danych, ktérych
w samym obrazie nie znajdziemy - przede wszystkim narracji osoby, z ktéra
prowadzona jest rozmowa.

Juz z tego pobieznego przegladu metod angazujgcych fotografic wynika,
ze chociaz stuzg one odmiennym celom badawczym: poznaniu historii zycia,
aktywizacji pamieci czy uzyskaniu informacji o przesztosci, to funkcja zdjeé
jest ujmowana podobnie — maja one ,,obudzi¢” pamiec i sfere skojarzen, dzieki
czemu dotrzemy do do$wiadczen badanych. Coraz czesciej do wspomagania
pamieci autobiograficznej zaangazowane sg wspotczesne technologie wizual-
ne, takie jak SenseCam. Jest to zawieszana na szyi lub przypinana do ubrania
kamera z szerokokgtnym obiektywem, ktéra rejestruje wszystko, co znajduje
sie przed nami. Psychologowie zachecajacy do jej uzywania pisza:

Wydaje sie, ze SenseCam jest szczegdlnie dopasowana do terapii 0s6b z uszkodze-
niem pamieci lub zdolno$ci poznawczych, poniewaz przechwytuje obrazy auto-
nomicznie, umozliwiajac pacjentom rejestrowac ich do$wiadczenia bez $wiado-
mosci, co oznacza, ze osoba noszgca urzadzenie moze rzeczywiscie uczestniczy¢
w wydarzeniu®.

Czy jednak sama rejestracja wydarzen wystarczy, by pamie¢ autobiogra-
ficzna mogta by¢ uaktywniona? Przyjrzymy si¢ temu w kolejnej czesci arty-
kutu.

PERSPEKTYWA REFLEKSYJNA - JAK DZIALA PAMIEC AUTOBIOGRAFICZNA
I GDZIE W JE] OBSZARZE JEST MIEJSCE DLA FOTOGRAFII?

Czas zatem przej$¢ do drugiej z wymienionych na wstepie perspektyw
ogladu fotografii autobiograficznej. W rozumieniu obrazu fotograficznego znaj-
duje pekniecie, ktore ujawnito sie takze, gdy przywotywatam poglady Weiser

23 1. Grady, Visual Research at the Crossroads, ,Forum Qualitative Sozialforschung / Fo-
rum: Qualitative Social Research” 30 October 2008, 9(3) [online], <http:/www.qualitative-
research.net/index.php/fqs/article/viewArticle/1173/2618 > [dostep: 25 stycznia 2017].

24 S, Hodges, E. Berry, K. Wood, SenseCam: A wearable camera that stimulates and
rehabilitates autobiographical memory, ,Memory” [online], 2011, 7, s. 695, <http://www.
tandfonline.com/doi/abs/10.1080/09658211.2011.605591> [dostep: 25 stycznia 2017].
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- pomiedzy nieruchomoscig obrazu i ruchem pamieci. Z jednej strony, nadal
w jezyku potocznym do opisu dziatania fotografii stosuje si¢ stowa odnoszace
sie do nieruchomosci, takie jak: zamrozenie, unieruchomienie, utrwalenie,
zdjecie. Wspominany wcze$niej historyk pamieci Draaisma notuje, ze tra-
dycyjne metafory pamieci, zorientowane na ,konserwowanie, przechowywa-
nie, rejestracje [...] sa z natury konstrukcjami muzealnymi”?®. Dotaczajgca
do zespotu tych metafor po roku 1839 ,pamie¢ fotograficzna” te trwato$¢ re-
prezentuje. Z drugiej jednak strony, co mozna dostrzec w spisie kulturowych
obrazow fotografii, sporzadzonym przez literaturoznawce i badacza mediow
Berndta Stieglera?®, metafory fotografii wcale nie opisuja jednoznacznie nie-
ruchomosci obrazu, lecz odnoszg sie do jej procesualnej percepcji. Wiele stéw
wybranych przez teoretyka ma forme czasownikowa. Kulturowo zatem foto-
grafia okazuje sie blizsza stwarzaniu, wiwifikacji (ozywianiu) i wymazywaniu
niz anglosaskiemu still (klatce, kadrowi, nieruchomosci). W koncepcji Draa-
ismy, z kolei, pamie¢ jest dynamiczna, poniewaz ,zostaje zdominowana przez
zapomnienie”?’, ktéremu przeciwstawiane s3 proby przypominania sobie
tego, co zapomniane. Nawet stynny Barthes’owski noemat fotografii ¢a a été,
jesli uznamy go za zbiezny ze strona punctum fotografii, okaze si¢ zmienny
i nietrwaty?8. Pewno$¢ istnienia przedmiotu na zdjeciu nie pokrywa si¢ bo-
wiem z jego znaczeniem w pamieci.

To peknigcie pomigdzy natarczywym obrazem przedmiotu i plastyczno$-
cig jego rozpoznawania stanowi, w mojej opinii, fundament badania fotografii
i jednoczes$nie sprawia, ze fotografia uznawana jest za skuteczny nosnik pa-
mieci autobiograficznej. Zanim przyjrzymy sie fotografii, siegnijmy do wy-
jagnienia autora Ksiegi zapominania, thumaczacego, jak dziata pamie¢ auto-
biograficzna. Pozwole sobie przywota¢ dtuzszy fragment rozwazan Holendra.

Przypominajac sobie co$, tworzymy $lad neuronowy, a nastepnym razem, gdy po-
zornie przypominamy sobie to samo, w rzeczywisto$ci zostaje zaktywowany $lad,
ktéry powstat najpdzniej. Wspomnienia, rGwniez te najstarsze, podr6zuja w miare
uptywu czasu w naszej tkance mézgowej, lecz weigz od nowa towarzyszg im kolej-
ne kopie. Zgodnie z tg teorig, gdy wracamy mys$lami do pierwszego wspomnienia,
sprawiamy, ze obwdd neurologiczny naszej pamieci zamyka sie w osobliwy sposob
- najstarsze staje sie na chwile najnowszym, pierwsze ostatnim?.

25 Draaisma, Ksiega zapominania, s. 8.

26 B, Stiegler, Obrazy fotografii. Album metafor fotograficznych, thum. J. Czudec, Kra-
kow 2009.

27 Draaisma, Ksiega zapominania, s. 8.

28 R. Barthes, La chambre claire. Note sur la photographie, Paris 1980, s. 176.

2 Draaisma, Fabryka nostalgii, s. 6.
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Zatem, im czeéciej przypominamy sobie co$, tym bardziej owo wspo-
mnienie sie zmienia. Jak odnie$¢ to neuropsychologiczne wyjasnienie do
dzialania fotografii? Wyobrazmy sobie, ze patrzymy na fotografie pokazujg-
ca nasz dom w czasach, kiedy bylismy dzie¢mi. Jesli ogladali$my 6w obraz
jeszcze w dziecinstwie, to mogliSmy poréwnywaé przedmioty na fotografii
z tymi, ktore znaliSmy wtedy. Co jednak, jesli zdjecie obejrzymy po czasie?
Jak w przypadku Lejeunowskiej metafory pamieci jako brudnopisu - patrzac
na obraz po latach, ,sami jeste§my zdumieni tym, co w miedzyczasie zostato
zatarte 1 zapisane”.

Obrazy zdarzen, wywoltywane z pamieci, ale tez ogladane na fotografiach,
mogg by¢ zrodtem zupelnie réznych narracji, poniewaz za kazdym razem na
nowo s3 rekonstruowane (to kompleks wspominanego wczeéniej ¢a a été,
ktére nie daje efektu trwatego. Barthes rozpoznat Matke tylko w tamtym jed-
nym momencie, by nastepnie ponownie jg utracié).

Tak tez uwaza Draaisma:

Nasze wspomnienia sa raczej rekonstrukcjami niz rekapitulacjami naszych do-
$wiadczen, a na te rekonstrukcje wptyw ma nie tylko to, kim kiedy$ bylismy, ale
réwniez to, kim sie stali$my, nie tylko przeszto$¢, ale réwniez terazniejszosc,
w ktérej wspomnienia sg przywotywane?!.

Chociaz sformutowanie to niektéorym wydawaé¢ moze sie oczywiste, to
warto przeczytac je w kontekscie obrazu fotograficznego, ktéremu kulturowo
przypisywana jest przeciez niezmiennosc.

Nawet jesli opowiadamy to samo zdarzenie raz za razem, to kazda z tych
narracji bedzie inna. Dobrze te plastyczno$¢ narracji ilustruje, wielokrotnie
przywotywany przez badaczy wizualnych, film dokumentalny zrealizowany
w roku 1972 przez Liane Brandon??. Betty tells her story jest zapisem wywia-
du z tytutowa Betty, opowiadajaca o waznym dla niej zdarzeniu. Betty wspo-
mina wydarzenie sprzed lat, gdy zostata zaproszona na uroczyste przyjecie.
Styszymy wicc, jak Betty, przejeta okoliczno$ciami, kupita suknie za droga jak
na jej mozliwosci finansowe i — ostatecznie - jak suknie te przypadkowo zgu-
bita. Gdy Betty konczy opowies¢, rezyserka prosi ja, by powtdrzyta narracje.
Narratorka opowiada powtornie, lecz tym razem odmiennie rozktada akcenty:.
Otrzymujemy histori¢ o czyms$ innym: o Igkach i nadziejach, braku poczucia
whasnej wartosci, zawiedzionych marzeniach, o chwilowym poczuciu bycia
piekng, o utracie, ktérej nie da sie juz odwrocié. W wywiadzie pierwszym Bet-

30 Draaisma, Ksiega zapominania, s. 23.
31 Tbidem, s. 22-23.
3 Betty Tells Her Story, rez. Liane Brandon, 20 min., 1972.
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ty jest spokojna, opowiada zdarzenia jak anegdote, w drugim - opowie$¢ jest
emocjonalna i poruszajaca.

Ta narracja — wspodtczesnego Kopciuszka, ale bez szczesliwego zakoncze-
nia - pokazuje, ze wspomnienia sg konstruowane w akcie wypowiedzenia.
Betty powraca do przesztosci, lecz jednocze$nie rekapituluje cate swoje zycie
od zdarzenia do wspolczesnos$ci. Betty opowiadata, rekonstruujac fragmenty
zapisane w pamieci, a poniewaz czynita to juz wczes$niej — jeszcze przed rea-
lizacja filmu wiele razy — mogta swoja wypowiedZz swobodnie konstruowac,
nie po to, by tworzy¢ narracje fikcyjng, lecz by dopasowac¢ ja do sytuacji opo-
wiadania, realizacji filmu. Czy jesli opartaby swoja opowie$¢ na zdjeciach,
rekonstrukecja bytaby bardziej powtarzalna? Niekoniecznie. Fotografia daje
nam obraz, lecz nie gwarantuje powtarzalnosci opowie$ci. Badacz mediéw
cyfrowych José van Dijck dla opisania interakcji fotografii (ale takze filmu
i wideo) z pamiecig wprowadza kategorie ,mediowanych obiektéw pamie-
ci” i zauwaza, ze ,nigdy nie reprezentuja one uchwyconego momentu; stu-
zg utrwaleniu chwilowych wyobrazen oraz relacji, zachodzacych pomicdzy
przesztoscig i terazniejszoscia”?. Obrazy pozwalaja komunikowaé sie nam
z przeszto$cig, lecz same pamiecig nie sg. Van Dijck podkresla ich kulturowy
charakter i zauwaza, ze pamie¢ ,nadpisuje” coraz to nowe tre$ci wspomnien.
Holenderska autorka ilustruje swoja teze przyktadami dwu filméw: Memen-
to Christophera Nolana i Zakochany bez pamieci (Eternal Sunshine of the
Spotless Mind) Michela Gondry’ego i Charliego Kaufmana (znaczace, ze s3 to
najczesciej chyba przywolywane obrazy filmowe we wspotczesnej literaturze
po$wieconej pamieci autobiograficznej). W obu fabuta krazy wokot pytania
o fizyczng ingerencje w mozg, zakltécajacyg dziatanie pamieci. W pierwszym
filmie gtéwny bohater — Leonard, cierpigcy na zanik pamieci krétkotrwatej
- ,wspiera” swoja wiedze o wydarzeniach z poprzedniego dnia fotografiami
polaroidowymi, w drugim protagonista, Joel, poddaje si¢ zabiegowi wymaza-
nia wspomnien o niechcianej mito$ci. Warunkiem powodzenia operacji jest
takze usuniecie wszelkich przedmiotéw i obrazéw wigzacych sie z ukochana
Clementine. ,Mediowane obiekty pamieci” (mediated memory objects) nie sa
jednak w opinii van Dijck tylko ,protezami umystu”, lecz sa pochodng zaréw-
no pracy jednostkowej pamieci, jak i obiektéw kultury materialnej i przypisy-
wanych im znaczen?®*.

Warto w tym miejscu przyjrze¢ sie rozumieniu terminu ,mediowany
obiekt pamieci” i zastanowic sie, na ile jego znaczenie zmienia wraz z poja-
wieniem sie kultury cyfrowej. Van Dijck stwierdza, ze ,cyfrowa fotografia zna-

3 1. van Dijck, Mediated Memories in the Digital Age, Stanford, California, 2007, s. 17.
34 Tbidem, s. 2.8.



146 MARIANNA MICHAEOWSKA

komicie odpowiada morfujacej w czasie naturze ludzkiej pamieci”?®. Poniewaz
zakodowane dane cyfrowej reprezentacji sa o wiele bardziej podatne na mani-
pulacje, a takze swobodnie przemieszczajg sic miedzy no$nikami: smartfona-
mi, blogami, portalami spoteczno$ciowymi, a takze tradycyjnymi wydrukami,
obiecuja nie tylko przetrwanie zapisanych obrazéw przesztosci, lecz takze ich
dopasowanie do terazniejszo$ci®®. Wydaje sie zatem, ze mozna bez konca je
przetwarzaé i odtwarza¢. Badaczka mediéw uznaje jednak takie przekonanie
za jeden z mitéw kultury cyfrowej. ,Mediowane obiekty pamicci” naleza do
nowego typu cyfrowej materialnosci, rownie jednak jak dawne obrazy podat-
nej na zniszczenie. Nie znamy jeszcze ostatecznej trwatoéci no$nikéw takich
jak CD-ROM-y (notabene wypieranych przez pendrive’y) ani nie potrafimy
przewidzie¢, ktora z technologii przechowywania zapisu cyfrowego (pamieci
zewnetrzne czy technologie chmury) bedzie stosowana nawet nie za sto, ale za
dwadziescia lat. Mozna wiec powiedzieé, ze wystarczy zmiana technologii lub
awaria serwera, by cze$¢ tych ,remediowanych” kotwic pamieci utracié.

Istotna r6znica miedzy fotografig fotochemiczng i cyfrowa nie polega na
ich podatnos$ci na zniszczenie, lecz na zasiegu kultury cyfrowej. Jak pisze
autorka: ,osobista pami¢¢ kulturowa uwalnia si¢ z «pudetka na buty» i sta-
je sie cze$cig globalnej kultury cyfrowej — bezprzewodowego $wiata, ktory
okazuje si¢ nasycony niewidzialnymi nitkami faczacymi umyst, materie
i wyobraznie”?’. Specyficznie w tej kulturze zmienia sie miejsce fotografii,
ktéra w réwnym stopniu jak inne technologie medialne przestaje by¢ przy-
pisana jednemu nos$nikowi i — zgodnie z ideg konwergencji — zmienia prze-
strzen, ktorej jest przypisana. Skanowana, ,przyszpilana” do cyfrowych tablic,
uruchamiana w realizacjach filmowych?®, nieustannie wedruje, Proteuszowo
zmienia swojg postaé. Przestaje by¢ ,prywatna” i zostaje poddana ogladowi
innych. I znowu, nowo$¢ tego do$wiadczenia jest ilociowa, nie jako$ciowa
- kiedys takze albumy z fotografiami pokazywaliémy innym, teraz jednak do-
step do nich ma nieporéwnanie wiecej 0séb, nie zawsze powigzanych z nami
$cistymi wiezami rodzinnymi czy przyjacielskimi.

Dlaczego jednak tak wiele wynalazkéw zostato stworzonych w konse-
kwencji obsesyjnej potrzeby pamigtania? Draaisma sprawe ujmuje ewolucjo-
nistycznie: pamie¢ shuzy ochronie gatunku przed trudno$ciami. Dlatego pew-

35 Tbidem, s. 47.

3 Czego teoretyczna egzemplifikacja sa koncepcje mediéw konwergentnych. Zob.
H. Jenkins, Kultura konwergencji, ttum. M. Bernatowicz, M. Filiciak, Warszawa 2007.

37 Van Dijck, Mediated Memories..., s. 52..

3 T nie chodzi tu jedynie o filmy o fotografiach, jak na przyktad Szukajgc Vivian Meier
(2014) Johna Maloofa i Charliego Siskela, lecz o realizacje filmowe wykorzystujace fotogra-
fie jako material przetworzenia.
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ne rzeczy (z reguly te, ktérych rolg jest nas przestrzega¢) pamietamy, a inne
zapominamy®®. Takze van Dijck wigze pragnienie pamictania z instynktem
przetrwania, jednak w wiekszym stopniu uwzglednia kulturowa role proce-
su. Ludzie ,[...] przywigzywali wage do tworzenia i zachowywania $ladow ich
samych - mys$li, wygladéw, gloséw, uczuc i idei. Mogli pragna¢, by te obra-
zy byly wiarygodne lub idealizujace, realistyczne lub pochlebne, lecz przede
wszystkim, by byty pamietane”*°. Czy jednak ten fotograficzny $lad, rodzaj
zewnetrznej hypomneme, nie przystania nam mneme, zywej pamieci, zmie-
niajacej si¢ wraz z jej nosicielem? By odpowiedzie¢ na to i inne jeszcze pyta-
nia, ktdre stawia przed nami problematyka pamieci autobiograficznej, postu-
ze sie przyktadami dziatan artystycznych.

2. PAMIEC AUTOBIOGRAFICZNA W PRAKTYCE FOTOGRAFOW
MORFOWANIE - ZOBACZYC SIEBIE JAKO INNEGO

Wspomniatam wczeéniej o uwadze van Dijck o ,morfujacej w czasie, na-
turze ludzkiej pamieci”. Jej artystyczna ilustracja mogtyby by¢ prace Nancy
Burson, ktora interesuje zaréwno to, jak ludzie postrzegaja siebie w czasie,
jak i to, jak postrzegaliby siebie, gdyby mogli zmienia¢ wtasng przynalezno$c
etniczng. W roku 2000 Burson zaczeta realizowaé projekt zatytutowany The
Human Race Machine. Artystka wykorzystywata mozliwosci cyfrowych tech-
nik morfowania, by pokaza¢, jak dana osoba wygladataby po dokonaniu nie-
wielkich ingerencji w ksztalt twarzy, wykroj oczu, kolor skéry. Widz/uczest-
nik pracy siada przed ekranem i za pomoca interaktywnego oprogramowania,
gdy kamera zarejestruje jej/jego twarz, moze jednocze$nie zmodyfikowac jej
ksztatt i kolor, nadajac rysy odmienne od wlasnej grupy etnicznej*'. Burson
nastepujaco uzasadnia dziatanie urzadzenia: The Human Race Machine ,|...]
daje mozliwos¢ przezycia unikatowego, osobistego doswiadczenia bycia kim$
innym niz jeste$my. JesteSmy jedng rasa, ludzks; jednym narodem nazywa-
nym ludzko$cig”#?. Burson w realizacji pokazuje, ze warunkiem koniecznym
przyjecia okreslonej tozsamosci jest zobaczenie siebie jako kogo$ innego.
W tym akcie zderzony zostaje zapamietany przez widza obraz siebie z wersja

3 Draaisma, Ksiega zapominania, s. 48.

40 Van Dijck, Mediated Memories..., s. 52..

41 W roku 2016 Burson zrealizowata animowang prace What if He Were: Black-Asian-
-Hispanic-Middle Eastern-Indian, pokazujaca rozne wersje twarzy Donalda Trumpa.

42 The Human Race Machine [online], 2016, <http://www.humanracemachine.com/>
[dostep: 28 stycznia 2017].
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podsuwang przez program. Wyobraz sobie, kim jeste$ — zdaje si¢ podpowiadaé
artystka. Praca Burson jest kolejna z cyklu dziatan z interaktywnymi urzadze-
niami, tworzonymi od lat 80. Wcze$niej powstaly Composite Machines, po-
zwalajace odbiorcom zestawiaé wlasny portret z wizerunkiem stawnej osoby,
czy Age Machines, ktora pozwalata ,postarzy¢” wlasna twarz i zobaczy¢ siebie
po latach. Realizacja ma niewatpliwie emancypacyjny, réwnosciowy i jedno-
cze$nie edukacyjny wydzwiek, jednak mnie w kontekscie prezentowanych tu
rozwazan bardziej od kulturowo i spotecznie krytycznych odniesien interesu-
je to, czy w zmienionych twarzach uzytkownicy oprogramowania sg w stanie
zobaczy¢ ,siebie”? Naktadaja si¢ tu dwie warstwy rozwazan. Po pierwsze: czy
wiemy, jak wyglada nasza twarz? Po drugie: czy potrafimy rozpoznac jg posrod
innych?

Nie wchodzac tutaj w fascynujaca lekture fotografii jako farmakonu®,
w kolejnej cze$ci tekstu odpowiem na to pytanie, korzystajac z podpowie-
dzi Draaismy ttumaczacego to, jak pamictamy twarze. Zdjecia portretowe,
przekonuje autor Ksiegi zapominania, wspierajac sie argumentami Rudy’ego
Kousbrocka, zastepuja wspomnienia — thumig je i wchodza w ich miejsce.
,Kto fotografuje, nie ma potem wspomnien i zdjecia, ale wspomnienia od sa-
mego poczatku przeswituja przez zdjecie, a po pewnym czasie zdjecie staje
sie cze$cig wspomnien”**. Psycholog pyta, dlaczego tak si¢ dzieje i znajduje
odpowiedZz w mechanizmie od$wiezania pamigci twarzy. Chociaz obejmuja-
ca zapamietywanie twarzy pamie¢ wzrokowa ma ogromna pojemnos$¢, to nie
jest niewyczerpywalna. Nie chodzi wiec o zdolno$¢ pamietania, lecz rozpo-
znawania — aktualizowania informacji zapisanej w pamieci*®.

Czy jednak mozemy pamictaé siebie jako innego? Umyst zastepuje wi-
zerunki wezesdniejsze kolejnymi. Teorie psychologow kaza nam krytycznie
spojrze¢ na poglady teoretykdéw obrazu. Fotografia nie dlatego mocniej zapada
nam w pamieé, ze jest nieruchoma, lecz dlatego ze pamie¢ sie odnawia, zaste-
pujac wezesniejszy obraz kolejnym?S.

43 Zob. M. Michatowska, Foto-teksty. Zwiqgzki fotografii z narracjg, Poznan 2012,
s. 204-210.

4 Draaisma, Ksiega zapominania, s. 277 .

45 Tbidem, s. 178.

4 Interesujgca jest w tym kontekscie ponowna lektura ostatniej cze$ci W poszukiwaniu
straconego czasu Marcela Prousta. Jak pamietamy, narrator uczestniczacy w przyjeciu jest
uderzony tym, jak bardzo postarzaty sie twarze 0séb, ktore znat. Mogliby$my to odczucie
thumaczy¢ tym, ze — poniewaz dtugo ich nie widziat - nie zachodzit mechanizm ,od$wieza-
nia” pamieci, przez co pomiedzy obrazem zapamietanym i widzianym nastapita wyrazna
luka.
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Czy rzeczywiscie musimy przyjaé ttumaczenie psychologa? Fenomenolog
podatby inng interpretacje. Paul Ricoeur, piszac w Drogach rozpoznania, ze
,akt rozpoznania jest aktem par excellence mnemonicznym”#’, jest przeko-
nany, ze w pamieci musi istnie¢ jaki$ rodzaj wspomnienia ,czystego”, pier-
wotnego. Skoro bowiem mozna co$ rozpoznaé, to znaczy, ze odnajdujemy to,
co wezeéniej musiato istniec. Filozof uznaje, ze podstawg tego rozpoznania sa
trzy kategorie $ladow: §lady w korze mdzgowej, psychiczne $lady wrazen i $la-
dy dokumentalne przechowywane w publicznych i prywatnych archiwach.

Rozpoznawanie wlasnej twarzy jest jeszcze bardziej skomplikowane, bo do
kwestii rozpoznawania wizerunkéw dochodzi pytanie o wyobrazenie siebie.
,Ja” zostaje wyobrazone przez sam podmiot niejako ,0d wewnatrz”, co wia-
cza w mechanizm rozpoznawania cata game oczekiwan, ktore tenze podmiot
wobec siebie stawia. Czy zatem, prowadzac interakcje z maszynami Burson,
bedziemy w stanie rozpoznaé¢ w zmienionej twarzy siebie? Lub poczué, jak by
to byto wyglada¢ inaczej? I czy wystarczy ,wygladac inaczej”, by by¢ kims in-
nym? Pewno$¢ podmiotu co do wtasnej tozsamosci tylko w niewielkim stop-
niu zwigzana jest z warunkiem wizualnego podobienstwa. W istocie jest to
proces, w ktorym stajemy sie, zmieniamy, przyjmujemy odpowiedzialno$c za
kolejne czyny i ktory nie ustaje az do konca ludzkiej egzystencji. Dlatego tez
rozpoznanie siebie, jak pisze Ricoeur, jest czym$ ,nieziszczalnym”*s.

SYNTETYZOWANIE - ROZPOZNAWANIE INNYCH

Przywotywani w tekscie teoretycy: Draaisma, van Dijck czy Ricoeur, zga-
dzaja sie, ze pamie¢ ma charakter narracyjny. Zatem, by dostrzec, kim sie jest
i osadzi¢ tozsamo$¢ wlasna wobec innych, musimy przeszto$é sobie opowie-
dzie¢, chociazby analizujac wtasne wizerunki. Dokona¢ tego mozna poprzez
proces poréwnywania swojej twarzy z twarzami innych. Ponownie ilustracji
dla tej argumentacji dostarcza prace Burson.

The Human Race Machine nie byta pierwszym projektem Burson, eks-
perymentujacym z twarzami. Wczeéniej artystka tworzyta przedstawienia,
bedace syntezg portretow ikonicznych postaci wspoétczesnej kultury. First and
Second Beauty Composites (1982) byty fotomontazami, do ktérych stworze-
nia uzyto wizerunkéw: Bette Davis, Audrey Hepburn, Grace Kelly, Sophii
Loren i Marilyn Monroe (pierwszy) oraz Jane Fondy, Jacqueline Bisset, Diane
Keaton, Brooke Shields i Meryl Streep (drugi). Amerykanska artystka uzyska-
ta w ten sposdb modele charakterystycznych dla epoki wyobrazen idealnej

47 Ricoeur, Drogi rozpoznania, s. 117.
48 Tbidem, s. 57.
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kobiecej twarzy. W pracach z lat 80. Burson postugiwata si¢ jeszcze technika
fotochemiczng, ktdrej zrodet mozna doszukiwaé sie chociazby w fotografii
kompozytowej Francisa Galtona. Jednak jej typologia, inaczej niz twdrcy eu-
geniki, nie aspirowata do stworzenia teorii nowego spoteczenstwa, w ktérym
to rysy twarzy decydowatyby o wykluczeniu lub uznaniu za reprezentanta
rasowej doskonato$ci. W istocie Burson krytycznie i ironicznie komento-
wala tego rodzaju praktyki. Znakomicie to ilustruje praca Warhead I (1982).
Burson tworzy wizerunek wyobrazonego dyktatora, oceniajac jego znacze-
nie potencjatem nuklearnym kraju. W rezultacie powstata synteza oparta
w 55 proc. na portrecie Reagana, w 45 proc. na wizerunku Brezniewa, w mniej
niz 1 proc. na zdjeciach Margaret Thatcher, Francois Mitteranda i Deng Xiao-
pinga. Uzywana przez Burson metoda fotografii kompozytowej* przywotuje
na mys$l prace realizowane przez innych artystéow. Jednym z najciekawszym
twércow ,fotosyntez” jest, w mojej opinii, Krzysztof Pruszkowski. Sposréd
wielu prac, w ktorych autor naktada na siebie wizerunki ludzi lub przedmio-
tow>?, uwage przykuwa Hotd dla pieciu ostatnich lat zZycia ,modelowego mo-
dela” Jacoba Israela Avedona, 1969-1973 (1986). Z szaro-czarnej plataniny
linii i ptaszczyzn wytaniajg sie ciemne oczodoty i dziwacznie w usmiechu
wyszczerzone zeby. Zdaje sie, jakby te zapisy wielu twarzy tego samego mez-
czyzny zapowiadaty to, co nieuniknione - nadchodzgca $mier¢. Praca Prusz-
kowskiego dobrze podkre$la narracyjno$¢ procesu pamieciowego. Kolejne
natozone na siebie warstwy stanowig odpowiednik narracji o ludzkim zyciu,
ktére trzeba sobie opowiedzieé, by zrozumieé, kim byt jego (zycia) bohater.

Fotografia zawsze byta traktowana jako ucieczka przed $miercig, nieru-
chomoscig - stad usilne starania fotograféw mortualnych, by pokaza¢ zmar-
tych jak zywych®'. Wydaje si¢ zatem, ze marzeniem i fotograféw, i samych
portretowanych byto uchwycenie tego, co ruchome i zmienne. Czy fotografia
jest w stanie uchwyci¢ te zmienno$¢, ktora dla obrazéw ,ja” powstajacych
W pamieci jest typowa? Roland Barthes pisze nastepujaco o tym usilnym
pragnieniu znalezienia réwnowagi pomiedzy tym, co widzialne, i tym, co wy-
obrazone:

4 Tak Leszek Brogowski proponuje ttumaczy¢ termin composite photography, zob.
L. Brogowski, O ideale obr6conym w dowcip. Fotografia kompozytowa Francisa Galtona
ijej oddzwieki, ,Dyskurs” 2013, 5, s. 70-102.

5 Jak na przyktad: 60 pasazeréw pierwszej klasy metra. Linia: Vincennes—Neuilly,
Paryz, 9 czerwca 1985 roku. Miedzy godz. 91 11 (1985); lub 10 Afrodyt z Muzeum Grecko-
-Rzymskiego w Aleksandrii (1989/1993).

51 Zob. Draaisma, Ksiega zapominania, s. 269-275; T. Ferenc, Odrzucony jezyk foto-
grafii mortualnej, w: Przestrzenie fotografii. Antologia tekstéw, red. T. Ferenc, Eodz 2005,
s. 79-108.
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Poniewaz jednak chciatbym, aby zostata uchwycona delikatna tkanka moralna,
a nie jaka$ chwilowa mimika, i poniewaz Fotografia nie jest zbyt subtelna (poza
dzietami wielkich portrecistéw), nie wiem, jak dziata¢ od wewnatrz na swoja sko-
re [...] tak wiec chciatbym, aby méj obraz, ruchomy, wstrzasany pomiedzy tysia-
cem zmieniajacych sie zdje¢, zaleznie od okoliczno$ci i wieku, zgadzat sie zawsze
zmoim ,ja” (gtebokim, oczywiscie)®2.

,Fotosyntezy” (czyli wéwietlenia wielu negatywéw w jeden obraz) Prusz-
kowskiego wydaja si¢ blizsze ideatowi, do ktorego teskni Barthes, od trady-
cyjnych portretéw fotograficznych. Na portrecie Jacoba Israela A... z twarzy
modela bije spokojna pewno$¢ wtasnej osoby, §wiadomos$¢ tozsamosci. Zdje-
cia zmieniajg si¢ przed naszymi oczyma, chociaz caly czas patrzymy przeciez
na ten sam kadr. Fotograf, ,fotosyntetyzujac” ostatnie pie¢ lat zycia mode-
la, osiagnat to, czego pragnie filozof. Oto przez przezroczysta ,skore” wielu
warstw natozen prze$wituje ,ja”.

1. Marek Lalko, 10 dni, z cyklu N, 2015, 2. Marek Lalko, 100 dni, z cyklu N, 2015,
fotografia cyfrowa, dzieki uprzejmosci fotografia cyfrowa, dzieki uprzejmosci
autora autora

Podobng strategie — zamkniecia w kadrze wycinka zycia modela - stosuje
Marek Lalko. Artysta fotografuje swojego przyjaciela na jego prosbe. Fotogra-
fie robione sa raz, dwa razy na tydzien. Dokumentuja wyglad modela, ale tak-
ze za$wiadczaja o istnieniu tego konkretnego cztowieka w danym momencie.

52 R. Barthes, Swiatto obrazu, tham. J. Trznadel, Warszawa 1996, s. 21.
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Zdjecia rejestruja drobne zmiany w wygladzie i stroju, ale takze to, co pokazac
o wiele trudniej — uptyw czasu. Nastepnie Lalko naktada te ,kalki czasu” na
siebie. Inaczej niz Burson we wczesnych portretach i Pruszkowski, fotograf
dokonuje swoich fotosyntez cyfrowo. W mysl koncepcji Ricoeura, mogliby-
$my zada¢ pytanie, jak to si¢ dzieje, ze w modelu, pozujacym do zdjecia Mar-
kowi Lalko, rozpoznajemy konkretng postaé?

Sednem koncepcji tozsamosci narracyjnej Paula Ricoeura jest wspdtza-
lezno$¢ pomiedzy dwoma sktadnikami tozsamosci — trwatej idem i zmiennej
ipse. Oba pozostaja w zmiennej relacji, tworzgc dialektyczng cato$é: ,takoz-
samo$¢” (mémeté) i ,tozsamos$¢” (ipséite). Fenomenolog uzywa poréwnan
rozwijajacych odniesienie do fotografii: bo z jednej strony czynnik idem zo-
staje przyréwnany do ,tozsamosci biologicznej, sygnowanej kodem genetycz-
nym, oznaczanej za pomocg odciskdéw palcow”??, z drugiej za$ ipse rozwija sie
w ,obszarze fikcji polegajacej na wytwarzaniu mndstwa zachodzacych w wy-
obrazni zmian”%*. Przektadajac to na zdjecie, powiedzieliby$my, ze fotograficz-
nym idem jest to, co zostato nicodwotalnie zarejestrowane na no$niku, ipse
za$ jest nieustajagcym procesem przypominania sobie tego, co sfotografowa-
ne - ruchem pamieci autobiograficznej. Ow ruch, jak pisatam juz wezesniej,
polega na zastgpowaniu obrazéw wczeéniejszych kolejnymi. Przypominajac
sobie siebie wczeéniej, tworzymy $lad wspomnienia, gdy ponownie bedziemy
sobie obraz siebie przypominaé, éw $lad ,zaktualizujemy”. Jest to zatem nie-
ustajacy ruch zachodzacy pomiedzy kolejnymi obrazami siebie.

Fotograficzne ipse (mozna by je opisac jako ,stawanie sie”) wychodzi poza
ramy dziatania naszego umystu i obejmuje takze wszelkie mozliwe zmiany,
ktore zawarte sa w repertuarze technologii: fotochemiczne gradacje wywotan
i do$wietlen negatywu lub zapisane w algorytmie potencjalne przeksztatcenia
cyfrowego kodu.

Ricoeur pisze, ze idem to tozsamo$¢ rozpoznawalna, przypisana jed-
nostce, z kolei ipse to wszystko, co sprawia, ze tozsamos$¢ jest ,zamazana
i nieczytelna”. Fotosyntezy Pruszkowskiego (jak tez obrazy Marka Lalko) sa
rozmyte, nieczytelne wtadnie, jednak przebija przez t¢ nieostros$é zespot po-
dobienstw powtarzalnych cech, w efekcie wytania sie twarz cztowieka, ktore-
go mogliby$my rozpoznaé z innych wizerunkéw. Filozof méwi, Zze rozmycie
ipse prowokuje postawienie pytania: ,Kim jestem?”. Tej odpowiedzi udzieli¢
mozna tylko opowiadajac. W istocie, by dowiedziec si¢, kim jest mezczyzna na
zdjeciu, potrzebujemy nie tylko jego obrazu, potrzebujemy jeszcze opowiesci:
autobiografii lub biografii, czyli §wiadectwa fotografa, ktéry nam o nim opowie.

53 Ricoeur, Drogi rozpoznania, s. 90.
5¢ Ibidem, s. 91.
5 Ibidem.
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TIME LAPSE: ZYCIE W 3 MINUTY

Skoro pamie¢ jest procesem dziejacym sie w czasie, to wydaje sie, ze rowniez
opowiesc o niej powinna by¢ realizowana za pomoca mediéw raczej ruchomych
niz nieruchomych. Dlatego zapewne autorzy prac biograficznych tak chetnie
siegaja do $rodkéw filmowych (lub parafilmowych, jak montaz fotograficzny).
Najczesciej jednak realizacje autobiograficzne mozna zaliczy¢ do obszaru still/
movies, czyli technik ptynnie wedrujacych miedzy obrazem nieruchomym
i ruchomym. Dobrym przyktadem moga by¢ tu realizacje przeznaczone do
prezentacji w sieci (na portalach spotecznosciowych lub na kanatach YouTube
lub Vimeo). Zauwazmy jednoczesnie, ze te internetowe montaze zdje¢ albumo-
wych lub portretowych mogtyby by¢ realizacja marzenia Barthes’a o portrecie
zmieniajacym si¢ (dziejacym si¢) w czasie. W technice animacji poklatkowej
(time lapse) zdjecia pokazujace bohater6w w réznym wieku wys$wietlane sa
przed oczyma widzéw na tyle szybko, by w ich umystach ,sklejaty sie”, da-
jac wrazenie morfizacji. Przykltadem moze by¢ film Fransa Hofmeestera Por-
trait of Lotte, 0 to 16 years in 4" minutes. Tworca raz w tygodniu fotografowat
i filmowat swojg corke. Nastepnie materiat zmontowat w czteroipotminutowsa
cato$¢. Widzimy Lotte jako niemowle, dziecko, nastolatke. W filmie wyraznie
zaznacza sie rodzicielskie zapatrzenie w dziecko, ale tez pragnienie uczynienia
waznym codziennego do$wiadczenia. Ten film jest jednak przyktadem pamie-
ci nie tyle autobiograficznej, ile biograficznej. Stanowi bowiem zapis tego, jak
dziecko jest postrzegane przez ojca. Czy po latach Lotte rozpozna w filmie sie-
bie i uczyni ten zapis fragmentem wtasnej autobiografii?

Internetowe filmy mozna potraktowaé jako wizualizacje procesu ,od-
$wiezania obrazéw”. W naszej pamieci obraz wecze$niejszy zastepowany jest
tym, ktéry powstaje w procesie przypominania sobie. W technice time lapse
wcze$niejszy obraz takze zanika podczas ogladania filmu, ale powraca, jesli
obejrzymy film ponownie. Time lapse stanowi¢ mégtby nastepny etap wezes-
niejszych portretéw multiplikowanych (jak wielkie projekty Romana Opatki
czy Nicolasa Nixona). Najczes$ciej jednak odnajdujemy tego rodzaju strategie
w codziennych praktykach sieciowych. Technike biograficznej i autobiogra-
ficznej animacji poklatkowej mozna potraktowaé jako modna ciekawostke
lub rytuat podobny do strategii budowania albumoéw rodzinnych. Kiedy wpi-
satam prace Hofmeestera w wyszukiwarke, algorytm podpowiedziat mi dzie-
siatki innych przedstawien - fotografie dzieci regularnie wykonywane przez
rodzicow czy selfie - montowane w filmy obejmujace kilka miesiecy lub lat>®.
Popularno$¢ techniki wskazuje, ze dla odbiorcéw mozliwo$é¢ zobaczenia sie-

5 Pomijam caly nurt autobiograficznych animacji poklatkowych, pomagajacych auto-
rom poradzi¢ sobie z trauma choroby, zatoba czy $miercia.
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bie, bliskich - czy nawet zupetnie obcych 0sdb — w przyspieszonym tempie
jest atrakcyjna. Niewatpliwie ten rodzaj pamieci mediowanej konstruowany
jest w taki sam sposéb jak album rodzinny - dostosowany do oczekiwan tego,
kto bedzie album czy film ogladat. Marianne Hirsch uwaza, ze rozpoznanie
zdje¢ naszych bliskich w fotografiach historii rodzinnej — paradoksalnie — nie
jest w istocie rozpoznaniem tego, Co znamy z autopsji:

Zasadniczo jest to gest interpretacyjny i narracyjny, fabrykacja dostepnych frag-
mentéw, ktére potwierdzajg fragmentaryczng nature aktu autobiograficznego
i niejednoznacznej relacji do przedmiotu odniesienia. Fotografie sa fragmentami
historii, nigdy nie sg historiami samymi w sobie®’.

Czy jednak tworey filméw poklatkowych sa w stanie trafnie przewidzieé¢
sposodb ich recepcji? Michael Gloger zmontowat film catkowicie ztozony z sel-
fie — Time lapse of me growing up. 4 years in 2 minutes®®. Warstwie wizual-
nej towarzyszy warstwa dzwiekowa — utwor brytyjskiej grupy Massive Attack,
Teardrop. Dtugo$¢ piosenki wyznacza dtugo$¢ filmu oraz nadaje cato$ci spe-
cyficzny rytm. Praca Glogera w prosty sposob, zgodnie z linig czasu (timeline)
pokazuje cztery lata zycia mtodego cztowieka. Autor/bohater filmu fotogra-
fowat sie (niemal zawsze) w prywatnej przestrzeni domu. Dzieki temu 1640
zdje¢ uzytych do realizacji filmu uzmystawia nam nie tylko to, jak Micha-
el zmienia sie z nastolatka w mtodego dorostego - jak dorasta i powaznieje,
ale takze jak zmienia sie¢ miejsce, w ktérym zyje, oraz jego zainteresowania.
W pewnym momencie w tle pojawiaja sie przyjaciele, dziewczyna. Time lapse
wydaje sie praktyka, ktora $wietnie spelnia zatozenia narracyjnosci biografii.
Otrzymujemy opowie$¢ o wycinku zycia i mozemy w ciggu kilku minut do-
strzec zmiany zachodzace przez lata w podmiocie opowiesci.

Miejsce prezentacji internetowych filmow poklatkowych wptywa na ich
recepcje. Podobnie jak inne filmy umieszczane na kanale YouTube, widzo-
wie mogg komentowa¢ realizacje time lapse. O ile komentarze pod filmem
Hofmeestera byty w wiekszosci przychylne, jakby widzowie byli rozbrojeni
emocjami dumnego rodzica, o tyle zestaw selfie Glogera zostaje odebrany kry-
tycznie. Ogladajacych draznito narcystyczne nastawienie autora. Refleksji zo-
stala poddana takze sama technika poklatkowa. Komentator FroQQer pisze:
MWkrétce bedziemy mieli time lapse’y czyjego$ zycia od poczatku do konca.
Czy nie byloby wspaniale to zobaczy¢?!”*°. Czy jednak rzeczywiscie kolejna

57 M. Hirsch, Family Frames. Photography narrative and postmemory, Cambridge,
Massachusetts, London 2002, s. 83.

58 <https://www.youtube.com/watch?v=FdeKk5 oXXg>

5 Komentarz na forum internetowym, autor: FroQQer, <https:/www.youtube.com/
watch?v=gt3qvDCveOE> [dostep: 31 stycznia 2017].
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multiplikacja obcych twarzy moze nas zainteresowa¢? To ten sam problem,
ktéry znajdujemy w albumie rodzinnym - ogladanie cudzych zdje¢, z reguty,
jest potwornie nudne.

SELFIE - WSPOEDZIELENIE OBRAZU

Prace, ktére opisywatam weze$niej — Burson, Pruszkowskiego, Marka Lal-
ko, w wickszo$ci nie byty pracami autoportretowymi — pokazywaly innych,
mozna nazwac je zatem biograficznymi. W ostatniej cze$ci tekstu czas poda-
zy¢ dalej i przyjrzeé sie jednemu z najpopularniejszych wspoétczesnych weie-
lenn pamieci autobiograficznej. Punktem wyj$cia rozwazan uczynimy wpro-
wadzong wczeéniej jedna z technik globalnej kultury cyfrowej — selfie. Ten
gatunek wizualny - przez jednych odsadzany od czci i wiary, przez innych
uznawany za jeden z najwazniejszych wyznacznikéw wspoétczesnej tozsamo-
$ci — jest w teorii obrazu interpretowany na dwa sposoby. W pierwszym od-
czytaniu uznawany jest za kontynuacje i przeobrazenie tradycji portretowej,
w drugim wazniejszy od wizualnej formy selfie jest komunikacyjny charakter
obrazu, to, ze jest narzedziem nieustannego bycia z innymi.

Przyjrzyjmy sie najpierw pierwszej drodze: jak pisze Nicolas Mirzeoff,
selfie sa przejawem proceséw demokratyzacji kultury. Sztuka portretowa, za-
uwaza badacz kultury wizualnej, zawsze byta elitarna, a wraz z pojawieniem
sie fotografii coraz bardziej powszechnieje (nie bez znaczenia jest ekonomicz-
na dostepno$¢ technik obrazowania), by wreszcie stac sie dostepna kazdemu.
Autor Jak zobaczy¢ $wiat? pisze: ,praktyki w przesztosci elitarne staja sic
czescig globalnej kultury wizualnej” <.

Czy jednak rzeczywiscie da sic wywies¢ selfie z praktyki autoportretowe;j?
Najwyrazniej tak uwazaja kuratorzy londynskiej Saatchi Gallery, zapowia-
dajac na marzec 2017 roku otwarcie wystawy zatytutowanej ,From Selfie to
Self-Expression”®'. Wéréd prac na wystawie znajdg sie autoportrety Rem-
brandta, Veldzqueza i van Gogha, prace Juno Calypso, Cindy Sherman
i Kutluga Atamana, a takze selfie pokazujace aktora Benedicta Cumberba-
tcha skaczgcego za grupg celebrytéw podczas rozdania Oscardw czy fotografie
Roberta Schmidta pokazujaca premier Finlandii Helle Thorning-Schmidt,
fotografujaca sie z Barackiem Obamg i Davidem Cameronem na pogrzebie
Nelsona Mandeli. Wystawie towarzyszy konkurs oznaczony hasztagiem
#SaatchieSelfie. Najlepsze nadestane zdjecia zostang pokazane na wystawie.

60 Mirzeoff, Jak zobaczy¢ $wiat, s. 44.
¢l Informacje o wystawie mozna znalez¢ m.in. na stronach Saatchi Gallery, zob. <http:/
www.saatchigallery.com/selfie/> [dostep: 31 stycznia 2017].
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Kurator wystawy Nigel Hurst twierdzi, ze selfie stanowi dzisiaj jedno z naj-
wazniejszych narzedzi autoekspresji®?. Potwierdza tym samym obserwacje
brytyjskiego badacza wizualnego, zaktadajacego, ze ten typ obrazu ,jest po-
taczeniem wyobrazenia o sobie, autoportretu artysty jako bohatera i obrazu
technicznego wlasciwego sztuce nowoczesnej — potaczeniem petnigcym funk-
cje cyfrowego performansu”®. Nietrudno dostrzec, ze zgodnie z tg interpreta-
Cjg autoportret jest rozumiany jako nieustanne odgrywanie ,siebie”, prébowa-
nie mozliwo$ci stawania si¢ innym. Ujmuje zatem znakomicie Ricoeurowska
dialektyke mémeté i ipséite — tozsamosci mozliwej do zaistnienia w przyszto-
$ci — jak w autoportretowych performansach Atamana lub (by do grona wy-
stawianych w Saatchi artystéw dotaczy¢ nazwisko polskie) w setkach foto-
graficznych autoportretéw Tomasza Machcinskiego, opowiadajacego siebie
jako postaci realne: Grete Garbo, Jozefa Pitsudskiego, czy mityczne: Satyrow
i Faunow.

Gdybym miata szukad r6znic miedzy tym, co wydarza si¢ w autoportrecie,
a tym, co w selfie, to znalaztabym je w celu, do ktorego daza tworey jednych
idrugich. Autoportrety sa refleksyjnie skierowane ku sobie, selfie (0 czym tak-
ze pisze Mirzeoff) — ku innym, z zalozeniem, ze bedzie ono komentowane,
Jlajkowane”, przesytane z prywatnego® smartfona do Instagrama, ,podpina-
ne” do tablic Pinterestu.

Ciekawie relacje prywatne-publiczne komentuje praca Selfportrait with
a Webcam, zrealizowana przez multimedialiste Josefa Klammera podczas
festiwalu Ars Electronica w roku 2007. W pracy widzimy artyste¢ siedzacego
z laptopem na kolanach i patrzacego w przestrzen. Klammer fotografowat sie-
bie za pomocg kamer miejskiego monitoringu, obserwujac wtasny wizerunek
na ekranie laptopa, jednocze$nie dostarczat informacji o lokalizacji danego
autoportretu. Marcus Maida wyjasnia: , To przewrotna odpowiedz Klammera
na wielkg tradycje zachodniego autoportretu, odpowiedz pozbawiona typowej
dla niego pompatyczno$ci i melodramatu, przenosi ona gatunek w sfere roz-
wazan nad peknieciem pomiedzy sferg publiczng i prywatna”®®. Autoportret
w wersji selfie nie jest juz rozwazaniem o podmiotowosci autora, ale funkcjo-
nalnym narzedziem komunikacji.

62 Saatchi gallery to explore selfies as art form, ,The Guardian” [online| oraz Guar-
diana, zob. [online| <https://www.theguardian.com/artanddesign/2017/jan/23/saatchi-gal-
lery-to-explore-selfies-as-art-form-self-expression> [dostep: 31 stycznia 2017].

63 Mirzeoff, Jak zobaczy¢ $wiat?, s. 48.

64 Idec prywatno$ci smartfona mozna zakwestionowa¢, bo chociaz to najbardziej in-
tymny gadzet, to tre$ci w nim zawarte w duzym stopniu sa publiczne.

65 M. Maida, Selfportrait with Webcam [online]|, <http://klammer.mur.at/texte/pdf/
katalogtext josef klammer webcam de engl.pdf> [dostep: 30 stycznia 2017].
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Z tego tez wzgledu Edgar Gomez Cruz i Helena Thornham w propono-
wanej interpretacji spotecznych praktyk selfie odrzucaja powigzania obrazu
z wielkg tradycja zachodnioeuropejskiego autoportretu. Pisza:

Po pierwsze, nalezy usytuowaé zadania uprawomocnienia [dyskursu selfie], nie
w ramach subiektywnosci czy intymnych relacji z obrazem, lecz w ramach szer-
szego dyskursu nowych mediéw i konsumeryzmu, gdzie indywidualizm, intencjo-
nalno$¢ i racjonalna przyczynowos¢ sa domys$lnymi typami ekspresjice.

Zatem powinni$my rozwazaé selfie na tle proceséw spotecznych, kulturo-
wych i ekonomicznych®’.

O liczbie selfie krazacych w sieci $wiadczy glo$ny projekt realizowany
przez Lva Manovicha i jego zesp6t w roku 2014. Selfiecity pozwala na zesta-
wienie danych dostarczanych przez osoby umieszczajace swoj portret w ser-
wisie Flickr oraz ich analize za pomoca narzedzi do analizowania wielkich
zbioréw danych. Jak pisze Ewa Wéjtowicz, przedmiotem analizy byto 3200
zdje¢ z pieciu miast, celem — odnalezienie wzorcow i podobienstw’®. Wyni-
ki analizy obejmowaty statystyki tego, kto cze$ciej wykonuje selfie (kobiety),
jaki jest procent usmiechéw; a jaki specyficznych pdz. Czy te statystyki mo-
wig nam co$ o sposobie opowiadania zycia przez wspoétczesnych uzytkowni-
koéw Internetu? Jedng z najciekawszych informacji jest, w mojej opinii, ta,
ze wérdd rozmaitych zdje¢ umieszczanych w serwisie, tylko 4 proc. stanowia
selfie. Reszta to zdjecia potraw, kotéw, pséw, samochodéw, domow, stép na tle
miejsc codziennych i turystycznych, i wszelkich innych tematéw (i kotow).

Z perspektywy pamieci autobiograficznej selfie jest jedynie czastka gi-
gantycznej wizualnej autobiografii, pisanej wspomnieniami rzeczy, 0sob czy
niedoskonale (bo tylko wizualnie) notowanych smakéw potraw. Czy jednak
po latach bedzie mozna do nich siegngé, jak czynili cierpiacy na demencje
pensjonariusze domu opieki w holenderskim Borger?

Najwazniejsza cecha selfie jest to, ze wykonywane jest smartfonem (we
wezeéniejszych wersjach - telefonem komorkowym), a wiec przedmiotem,
ktéry zawsze jest pod reka. Mozna wiec dokumentowaé potencjalnie

6 E. Gomez Cruz, H. Thornham, Selfies beyond self-representation: the (theoretical)
f(r)ictions of a practice, ,Journal of Aesthetics & Culture” [online] 2015, 7, <http:/dx.doi.
org.mev3k2ps00al.han.amu.edu.pl/10.3402/jac.v7.28073> [dostep: 30 stycznia 2017].

67 W tym $wietle na przywolywany wczesniej przyktad wystawy w Saatchi spojrze¢ na-
lezy inaczej i uwzgledni¢, ze jest ona potaczona z promocja producenta telefonéw Huawei,
ktorego przedstawiciele wypowiadaja sic w materiatach promocyjnych, Saatchi gallery to
explore...

% E. Wojtowicz, Sztuka w kulturze postmedialnej, Gdansk 2016, s. 187.
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w kazdej sytuacji (selfie z pogrzebu Mandeli pokazuje, ze smartfon zmienia
takze rozumienie granicy miedzy sferg prywatna a tym, co spotecznie uzna-
wane jest za niestosowne). Jednak niewiele z tej produkcji zostaje zachowane.
Selfie znikaja réwnie tatwo jak niegdys fotografie papierowe, tylko w propor-
cjonalnie wiekszej skali. Z obrazami cyfrowymi wigze sie sprzecznos¢ — ceni-
my to, ze sa ,lekkie”, ze mozna szybko zastgpic¢ jedno, uznane za nieudane,
kolejnym, w danym momencie - lepszym. Nastawienie w strone tej lekko$ci
miat realizowa¢ Snapchat - fantastyczna wizja pozbywania si¢ obrazow. Oka-
zato sie jednak, ze uzytkownicy chcg z jednej strony — pozbywacé sie obrazu,
ale réwnocze$nie nie moga sie z nim rozstaé. Aplikacje wzbogacono zatem
w mozliwo$¢ archiwizacji zrzutéw ekranowych. Kolekcjonowanie $ladéw
wlasnej aktywnos$ci w sieci odpowiada kompulsywnej potrzebie gromadzenia
rzeczy, a takze reprezentowanej przez selfie ekspresyjnej gadatliwosci.

Przedstawiciel producenta smartfonéw Glory Zhang moéwi: ,Pokolenie
selfie staje sie¢ generacja autoekspresji, poniewaz kazdy z nas pragnie eksplo-
rowac i dzieli¢ z innymi nasza wtasna kreatywno$¢ za pomoca tego jednego
narzedzia, do ktérego mamy dostep: smartfonu”®. Czy jednak ten gigantycz-
ny zbidr autobiografii nie sprawia, ze, paradoksalnie, coraz tatwiej zapomi-
namy, miast pamieta¢? Uzytkownicy portali spotecznos$ciowych nieustannie
tkaja opowie$ci o sobie, pokazujg, co jedza, co robi ich kot, kogo spotykaja.
Chcg podzieli¢ si¢ kazdym przezyciem, kazdym do$wiadczeniem. Nieraz
mozna dostrzec w przestrzeni publicznej grupki skupione wokdét $wiecacych
ekranéw smartfonéw, dzielgcych sie zdjeciami, memami, filmami’. Czy jed-
nak w masie tych autobiografii maja jeszcze z kim si¢ nimi dzieli¢? Czy inni
stuchajg ich opowiesci, czy tez tylko chcg opowiedzie¢ wlasne? Moze sam akt
dzialania autobiograficznego ma na celu jedynie utwierdzenie nas samych
w przekonaniu o wltasnym istnieniu?

KONKLUZJA: PAMIEC AUTOBIOGRAFICZNA JAKO NADPISYWANIE

Raz do roku z cyfrowych zdje¢ zapisanych w pamieci mojego komputera
sktadam jeden album pokazujacy miejsca, ktére w tym czasie zwiedzitam.
Zwykle znajduje na to czas dopiero kilka miesiecy po powrocie, zatem musze

% Saatchi gallery to explore...

70 Réwnie czesto widzimy twarze osob samotnie pochtonietych interakeja w telefonie,
co wskazywatoby na konieczno$¢ pogltebionej refleksji nad proksemika zaposredniczonych
relacji. Pisza o tym m.in. Mikko Villi i Matteo Stochetti. Zob. M. Villi, M. Stochetti, Vi-
sual mobile communication, mediated presence and the politics of space, ,Visual Studies”
2011, 26(2), s. 102-112.
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cofna¢ sie pamieciag i zaktualizowaé swoje wspomnienia, przypo-
mnie¢ sobie nazwy miast i daty. Nastepnie drukuje¢ album w formie papiero-
wej ksigzki. Z setek fotografii wybieram te, ktére uznaje za najlepsze. Z jednej
zatem strony boj¢ si¢ utraty wspomnien (i awarii dysku zawierajacego pliki),
ale nie widzg¢ potrzeby, by drukowaé wszystko. Kiedy ogladam albumy po cza-
sie, paradoksalnie nie przypominam sobie widokéw miejsc (zostaty nadpi-
sane wybranymi fotografiami), ale zapachy i dzwieki, ktére im towarzyszyty.
Uzyte przeze mnie czasowniki: cofna¢ sie, zaktualizowa¢, nadpisa¢, znako-
micie oddajg istote pracy pamieci autobiograficznej - jej procesualno$é.

Douwe Draaisma zauwaza, ze jednym z najwickszych kulturowych mi-
téw otaczajacych pamied jest przekonanie, ze chcieliby$my pamietaé wszyst-
ko. W istocie jednak znakomicie zdajemy sobie sprawe z koniecznosci, ale tez
przywileju zapominania. W $wiecie cyfrowych obrazéw logika pamietania i za-
pominania zostaje przeniesiona na ptaszczyzne materialnych realizacji. O sieci
mowi sie, ze nic w niej nie ginie, zatem jeste$my coraz bardziej narazeni na to,
ze cze¢$¢ naszych wizerunkow; zarejestrowanych przypadkowo (bo stali$my sie
nieopatrznie ,mistrzem drugiego planu” czyjego$ selfie), wedruje po sieci bez
naszej woli i wiedzy, poza nasza pamiecig. Z drugiej strony, nadal czesto nie
mamy tych obrazéw, ktére wyznaczaja wazne momenty naszego zycia.

Popularnosc¢ selfie, techniki time lapse, foto- i wideoblogéw, i licznych
innych form kreowania wizualnej opowie$ci autobiograficznej idzie w parze
z praktykami niewizualnymi. Przegladajac oferte internetowych i stacjonar-
nych ksiegarni mozna sie przekonaé, ze znaczna cze$¢ produkeji literackiej
stanowig ksigzki biograficzne i autobiograficzne (chociaz przeciez zaréwno
pisanie dziennikéw, jak i — realizujaca potrzebe komunikacji z innymi — sztu-
ka epistolarna nie sg wynalazkiem dzisiejszym). Wszystkie one wskazuja na
wzrost znaczenia narracji biograficznej w kulturze wspoétczesnej. Przywotane
w tekscie przyktady z rznych dziedzin kultury audiowizualnej jednoznacznie
wskazuja, ze technologiczne, pozornie trwate i niezmienne rejestracje prze-
sztosci sg mediowane zaréwno procesami zachodzacymi w naszym umysle
poza naszg $wiadomo$cia, jak i $wiadomie, za pomocg dostepnych §rodkéw
technicznych. Tym samym jednak zasadniczo zmienia sie relacja przesztosci
do terazniejszo$ci, postrzeganej przez pryzmat technologii wizualnych. Me-
diowanie wspomnien m.in. przez fotografie sprawia, ze ostatecznie nie mo-
zemy uwazac obrazu za zrodto wiedzy o zdarzeniach (co zreszta przeczuwali
juz badacze wizualni w wieku XX). Raczej mozna by powiedzieé¢: przesztosé
zapisana na zdjeciach jest nieustannie dostepna i staje sie czesdcig terazniej-
szosci. Obrazy fotograficzne sg zatem nie tyle ,kotwicami” dla pamieci, ile -
by pozosta¢é przy morskiej metaforyce — dryfujgcymi todziami, wypelnionymi
wspomnieniami i zderzajacymi sie z fodziami innych.
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AUTOBIOGRAPHICAL MEMORY IN DIGITAL TIMES

Summary

The analysis of everyday practices focused on photography has always been an im-
portant element of the theoretical reflection on the media. Such a social approach can
be found in the writings of classics, such as Benjamin, Sontag, Barthes, and Berger, as
well as contemporary theorists. In their works one can find reflection on the cultural
need to create one’s image both for oneself and for others. In theory, this problem has
been formulated in different ways. It may refer to making a family album (Hirsch) or
to the selfie as an “extension and enhancement of a long tradition of the self-portrait”
(Mirzeoff) or to action that embodies an imagined identity, rooted in communication
practices (van Dijck). The gist of those discussions is the perception of oneself and
others, and the technological methods of picturing, experiencing, and distributing
that perception in society. The paper presents an analysis of the evolution of cultural
meanings attributed to the autobiographical memory that affects the concept of iden-
tity. Photobiographies can be placed between two extremes: the nineteenth-century
belief that “photography cannot flatter,” remembered by Douve Draaisma, and con-
temporary picture-editing programs. José van Dijck argues that contemporary digital
pictures are usually “living” since they can be endlessly modified. The paper has been
divided into two parts. One is a short survey of qualitative methods, based on photo-
graphy and the idea of the autobiographical memory. The other presents biographi-
cal artistic practices of Krzysztof Pruszkowski, Nancy Burson, Marek Lalko, and Josef
Klammer, as well as autobiographical Internet production (e.g., selfie and time-lapse
photography). The conclusion is that the digital media have changed the status of the
autobiographical memory by mediatizing its presence in reality.

Keywords:
autobiographical memory, narrative identity, photography, selfie, time lapse
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METODA

Nic - zaden byt obecny i nie-zréznicowany
— nie uprzedza rézni i rozsuniecia'.

Ksigzke te rozpoczeto krotkim omoéwieniem niektdrych, niedawno po-
wstatych anglo-amerykanskich opracowan dotyczacych fotografii>. Ich auto-
rzy twierdzg, ze znaczenia i wartosci kazdego zdjecia sa catkowicie okreslo-
ne przez kontekst — przez dziatania otaczajacej je kultury, na ktdrej gruncie
powstato. W pelni sie tym dziataniom podporzadkowujgc, fotografia moze
potencjalnie przynalezeé¢ do kazdej instytucji i dyscypliny, lecz nie do same;j
siebie. Krytycy ci wnioskuja, ze — poniewaz fotografia nie ma wtasnej indywi-
dualnej tozsamosci ani spdjnej historii — ,fotografia jako taka” jest niczym
innym jak tylko zwodnicza fikcja. Teze te propagowano w péznych latach 70.
i 80. XX wieku w ramach postmodernistycznego kontrdyskursu dla forma-
listycznej wizji fotografii, ktéra wtedy - tak jak i dzi$ — zdominowata dysku-
sje na temat fotografii w muzeach sztuki i tekstach historycznych. Krytyka
formalistyczna poszukuje najbardziej podstawowych cech fotografii jako me-
dium i w ten sposob artykutuje istotowa ,fotograficzno$¢” kazdego zdjecia.

' J. Derrida, Semiologia i gramatologia. Rozmowa z Julig Kristevg, w: idem, Pozycje,
thum. A. Dziadek, Katowice 2007, s. 29.

2 Ponizszy tekst stanowi przektad ostatniego rozdziatu pt. ,Method” i zakonczenia pt.
,Epitaph” ksigzki Geoffreya Batchena: G. Batchen, Burning with Desire. The Conception of
Photography, Cambridge, MA, 1997, s. 196-216. Tytut przektadu, odpowiadajacy tytuto-
wi catej ksigzki, zostat nadany przez Redakcje. Thumaczenia tego fragmentu dokonano za
zgoda autora oraz wydawnictwa: © 1997 Massachusetts Institute of Technology, The MIT
Press - przyp. thum.
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Dlatego tez, z perspektywy formalizmu, fotografia rzeczywiscie ma wyjatko-
Ww3g, immanentng tozsamo$¢ — jest owg negowang przez postmodernizm ,fo-
tografig jako taka”.

Wydaje sie wobec tego, ze te dwie perspektywy sa diametralnie przeciw-
stawne. Jednak, jak sugerowatem wczesniej?, nicktore aspekty spojrzenia na
kluczowe zagadnienie tozsamosci fotografii sg wspdlne dla tych metodologii.
Na przyktad w obu podejsciach poczatki owej tozsamo$ci sg wigzane z rozwo-
jem historii (z jednej strony historii spotecznej, z drugiej — historii sztuki). Co
istotniejsze, taczy je zalozenie, ze tozsamo$¢ fotografii mozna w istocie okresli¢
- ze fotografia jest ostatecznie osadzona albo w granicach natury, albo kultury:.

Pokazatem, ze owo zatozenie stoi w sprzecznosci z dyskursem dotyczacym
tozsamosci fotografii wytworzonym przez tych, ktorzy byli odpowiedzialni za
jej narodziny. Opierajgc sie na ich wtasnych spekulacjach i dziataniach, moz-
na stwierdzi¢, ze owi protofotografowie zdawali sie nie mie¢ na mysli jakiego$
pojedynczego przedmiotu lub celu, ktory miatby staé sie finalnym efektem
ich eksperymentalnych przedsiewzie¢; nie byli oni tez w stanie z cala pew-
no$cig okre$li¢ tozsamosci tego, co stworzyli. Nie moggc zdecydowaé, czym
jest fotografia ani jak wytwarza to, co wytwarza, wszyscy protofotografowie
zaczeli siega¢ po bardziej oswojone tropy — nature, pejzaz, obrazy wytworzone
przez camere obscure [camera images)|, czas, podmiot spojrzenia. Jednak sta-
tus kazdego z tych tropéw (oczywiscie $ci$le wzajemnie ze soba powiazanych)
we wezesnym wieku XIX sam byt réwniez niepewny. Zaden z nich nie miat
stabilnej tozsamo$ci. Nic dziwnego zatem, ze z takim trudem przychodzito
wynalazcom fotografii okreslenie miejsca swojej koncepcji.

Trudno$¢ ta powracata na poziomie jezyka. Jak widzieliémy, owi eks-
perymentatorzy w dokonywanych przez siebie opisach fotografii staraja si¢
unika¢ wszelkiej jednoznacznej definicji, bez konca zwracajg je ku samym
sobie, stosujac perwersyjna retoryke okreznej negacji. Niépce nie mogt si¢
zdecydowaé pomiedzy physaute (samg naturg) i autophuse (naturalng ko-
pia) - to znaczy pomiedzy naturg i jej reprezentacja — jako stosowng nazwa
dla swojego procesu. Daguerre do$¢ paradoksalnie twierdzit, ze dagerotyp
rysowat nature, jednocze$nie pozwalajac jej rysowaé samag siebie. Talbot
w podobny sposéb moéwit o ,sztuce”, ktéra w jakis$ sposéb zaréwno jest, jak
i nie jest procesem rysowania. Niezadowolony z tego okre$lenia, opisywat
poOzZniej fotografie jako probe jednoczesnego uchwycenia wiecznosci i prze-
mijalno$ci w tym samym przedstawieniu, tak ze czas staje si¢ przestrzenia,
a przestrzen czasem. Innymi stowy, gdy postmodernistyczni i formalistycz-

3 Autor odnosi sie tutaj i w kilku innych miejscach do poprzednich rozdzialéw swojej
ksigzki - przyp. thum.
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ni komentatorzy chcg umiejscowié¢ fotografic w ramie kultury lub natury,
dyskurs protofotograféw konsekwentnie zaburza takg binarna, lezaca u pod-
stawy tych wyborow, logike.

Postmodernisci i formaliéci cheg skojarzy¢ fotografie z indywidualnym,
generatywnym zrodtem (z kulturg albo naturg, z kontekstem albo esencja,
z zewnetrzem albo wnetrzem). Tymczasem dyskurs protofotograféw ukazuje
ich wynalazek jako dyferencyjna ekonomie relacji, ktora catkowicie zaburza
tak sformutowane kategorie. W rezultacie zaden z elementéw owych par nie
pozostaje autonomiczny ani wzajemnie przeciwstawny. Mimo ze zaréwno
metafory kultury, jak i natury sg wyraznie obecne w mysleniu protofotogra-
féw, zadna z nich nie staje sie ,zrodtem” procesu fotograficznego. Zamiast
tego kazda z nich zostaje zastosowana w dziwnie roztacznej relacji wobec
swojego przeciwienstwa, tak ze fotografia (samo to stowo powtarza 6w dyle-
mat) staje sie ruchem czego$ nicustannie sktdéconego z sobg samym. Zatem
zgodnie z opisami samych jej tworcow, fotografia stanowi zestaw relacji, ktory
nosi w sobie $§lad immanentnej inno$ci.

Kto$ mogtby powiedzieé, ze niejednoznaczne sformutowania protofoto-
graféw stanowig po prostu rezultat ich ignorancji i naiwnosci, ze pionierzy
ci wahali sie w opisach tego, czego nie rozumieli lub czego jeszcze w petni
nie byli w stanie do$wiadczy¢. Miatoby to dowie$¢, ze owe wahania skutko-
waty niezreczno$cig wyrazu zaznaczajaca si¢ zarowno w nieporadnoéci ich
jezyka, jak i ,prymitywnos$ci” wytwarzanych przez nich obrazéw. Wynalazcy
fotografii po prostu nie wiedzieli, o czym mowili. Taka krytyka nie uznaje
tego, co usitowata wyjasnié ta ksigzka: ze nie ma tu mowy ani o prymityw-
nej fotografii, ani prymitywnym jezyku. Protofotografowie podeszli do toz-
samosci fotografii z perspektywy tradycji filozofii przyrody, a swoje rozmaite
wypowiedzi oraz obrazy formutowali jako filozoficzni mysliciele i doswiad-
czeni artysci. Kto$, kto uwaza Talbota za naiwnego pisarza lub Bayarda za
bezmys$lnego twdrce obrazéw, po prostu nie przyjrzat sie ich pracy wystar-
czajaco uwaznie.

Dyskusja ta nie dotyczy jednak $wiadomosci tego, co protofotografowie
naprawde mieli na mysli i co zamierzali. Dotyczy ona raczej mozliwosci, na
ktdra zwrdcili uwage zarowno postmodernisci, jak i formali$ci — mozliwo$ci
odnalezienia ontologii tozsamo$ci fotografii w konwulsjach jej wlasnej histo-
rii. Omoéwienie to koncentrowato sie na historii poczatkéw fotografii, kluczo-
wym tropie tej i kazdej dyskusji o tozsamosci. Stwierdziliémy, ze ekonomia
obecna w stowach i obrazach protofotograféw powielona zostaje w szerszym
historycznym dyskursie na temat poczatkéw fotografii. Wszedzie tam, gdzie
szukali$my, znajdowali$my owe poczatki uwiktane w perwersyjny ruch prze-
mieszczenia i odwleczenia. Kazdy postulowany przez historykéw fotografii



164 GEOFFREY BATCHEN

fundacyjny element zrédtowy - czasowy, autorski, konceptualny, tekstualny
czy obrazowy —zalezny byt od innego, nieobecnego, ale rzekomo bardziej Zréd-
towego momentu.

FOTOGRAFIA I ROZNIA

Nic dziwnego, ze Jacques Derrida opisuje wszystkie tego typu momenty
jako moment, dynamike, ktorej ruch nieuchronnie odbywa sic w ramach,
w kierunku i wokét wlasnego centrum. Jak zauwaza, u zrodet zawsze jest roz-
nica — nawet u zrodta samej rdznicy:

W tej grze przedstawienia punkt zrédlowy staje sie nieuchwytny. Istnieja rzeczy
takie, jak lustrzane sadzawki, obrazy, nieskonczone odsytanie jednych do drugich,
nie ma jednak zadnego Zrodta. Nie ma prostego poczatku. To bowiem, co odbi-
te, rozdwaja sie samo w sobie, a nie tylko jako dodatek obrazu do siebie. Odbicie,
obraz sobowtér rozdwaja to, co podwaja. Poczatkiem spekulacji staje sie roznica*.

Wymaga to dalszego wyja$nienia. Pisarstwo Derridy jest zaangazowane
w zachodnig metafizyke, zorganizowang wokét zhierarchizowanych dycho-
tomii, ktére uprzywilejowuja pewne formy bycia wzgledem innych. W kazdej
parze rzekomych przeciwienstw (kultura/natura, mezczyzna/kobieta, biaty/
czarny, obecno$é/nieobecnosc i tak dalej) jeden termin uwaza sie za negatyw-
ng, wtorng lub wadliwa wersje drugiego. Podobnie jednemu pojeciu zawsze
przyznaje sie pierwszenstwo, czy to czasowe czy ilosciowe (lub oba), wobec
drugiego. Cho¢ przywilej ten moze oscylowa¢ miedzy pojeciami, jedno z nich
zawsze jest na pierwszym miejscu. Jak zauwaza Derrida, 6w logocentryzm
jest czym$ znacznie wiecej niz abstrakeyjng, filozoficzng stabostks; ma on
charakter nieuchronnie polityczny, stanowi porzadek podlegtosci, ktory rezy-
duje w kazdej mysli i dziataniu podejmowanym w naszej kulturze.

W niniejszej analizie dyskursu, ktéry koncentruje sie wokét i konstytuuje
narodziny fotografii, napotkaliémy juz niemato takich dychotomii. Opozycja
natura/kultura jest prawdopodobnie najbardziej oczywista, pojawia sie bo-

4 J. Derrida, O gramatologii, ttum. B. Banasiak, £6dz 2011, s. 66. [W drugim zdaniu cy-
towanego fragmentu zmodyfikowatem nieznacznie przektad Bogdana Banasiaka, wierny
francuskiemu oryginatowi, za angielskim przektadem G. Chakravorty Spivak (J. Derrida,
Of Grammatology, thum. G. Chakravorty Spivak, Baltimore 1976, s. 36), z ktérego korzysta
Batchen. Sformutowanie ,Istnieja rzeczy, wody i obrazy...” gubi wykorzystany w tekscie, jak
sie zdaje, potencjat sformutowania ,lustrzana sadzawka”, ktére dialoguje z pojawiajacymi
sie dalej pojeciami odbicia i spekulacji wywodzacej sie od speculum, czyli lustra — przyp.
thum. |
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wiem w centrum myslenia zaréwno protofotograféw, jak i postmodernistycz-
nych oraz formalistycznych krytykow (zauwazmy, ze to ostatnie zestawienie
samo w sobie reprezentuje logocentryczng opozycje). W istocie, interpretato-
rzy fotografii konsekwentnie lokujg ja w obszarze pewnego rodzaju gry pomie-
dzy aktywnoscia i pasywnoscig, obecno$cia i nicobecnoscia, czasem i prze-
strzenig, stalo$cig i przemijalnos$cia, obserwatorem i tym, co obserwowane,
rzeczywistoscig i reprezentacja, oryginalem i imitacja, tozsamoscia i roznica
— ta lista nie ma konca. Sformutowana przez Derride krytyka tego ostatniego
przeciwienstwa jest najbardziej znana i czgsto wyjasniano ja we wstepach do
jego prac®. Twierdzac, ze wszelka tozsamo$c¢ jest zawsze juz podzielona za
sprawa réznic (poniewaz nic nie jest nigdy po prostu obecne, nie odnosi sie
tylko do samego siebie), wprowadza on milczgca, ale widzialng, zmiane w sa-
mym stowie réznica [différence — przyp. thum|. W jezyku francuskim diffé-
rance [pol. ‘réznia’ - przyp. thum.]| stanowi neografizm, ktéry zawiera w sobie
dzialanie réznicowania i odraczania - rozstepu, ktory dziata zar6wno tem-
poralnie, jak i przestrzennie. Przekraczajac swoje cze$ci sktadowe, differance
(przettumaczmy gest Derridy na jezyk angielski) zaznacza ,identyczno$¢ [sa-
meness|, ktéra nie jest identyczna [identicall”, sttumiony i niepotwierdzony
warunek umozliwiajgcy zaréwno roznice, jak i tozsamo$¢. Jak pisze Derrida,
,ROznia wytwarza to, czego zabrania, umozliwia to, co uniemozliwia”®.
Derrida przyklada te dekonstrukcyjng ekonomie, owa roznie, do kazdej
binarnej opozycji, tak ze jego lektura poteguje widocznos$é tego, co juz tam
jest. ,A lektura zawsze powinna mie¢ na wzgledzie pewien niedostrzegalny
dla pisarza stosunek miedzy tym, czym - spo$rod schematéw jezyka, jakiego
uzywa — on sam rzadzi, a tym, czym nie rzadzi”’. ,Fotografia” jest jednym
z takich schemat6w jezyka, nierozstrzygalnym oznaczeniem z gatunku tych,
Jktore nie dajg sie juz poja¢ w opozycji filozoficznej (binarnej), w jakiej jednak
tkwig, jakiej stawiaja opor, jaka dezorganizuja, nigdy nie tworzac trzeciego

5 Zob. np. B. Johnson, wstep ttumaczki, w: J. Derrida, Dissemination, Chicago 1981,
s. vii-xxxiii; J. Derrida, Différance, w: idem, Margins of Philosophy, thum. A. Bass, Chicago
1982, s. 1-27; 1. Harvey, Derrida and the Economy of Différance, Bloomington 1986; oraz
Derrida and Différance, red. D. Wills, R. Bernasconi, Evanston, Ill., 1988.

¢ Derrida, O gramatologii, s. 194. [Niestety, gra z pojeciem différance, podjeta przez Ba-
tchena, jest mozliwa jedynie w jezyku angielskim i w przypadku przektadu na jezyk polski
ulega zatarciu, ukazujac przy okazji idiomatyczny charakter pracy na pojeciach Derridy.
W tym przektadzie stosuje konsekwentnie wystepujace najczesciej w polskich przektadach
thumaczenie différance jako ‘rozni’. Uzywam go réwniez wtedy, gdy siegam po przektady
Bogdana Banasiaka, ktéry zaproponowat thumaczenie tego Derridianskiego nierozstrzygal-
nika jako ‘réznico$¢’ - przyp. thum.|

7 Ibidem, s. 158.
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pojecia”®. Praktyka Derridy nie polega na rozwigzaniu tej logiki przeciwienstw.
Jego neologizmy (réznia jest tylko jednym z nich) nie uprzywilejowuja jednej
z dwdch przeciwstawnych opcji ani nie oferujg stworzenia pomostu pomie-
dzy nimi czy ich fuzji. Zamiast tego, tak jak zaprezentowana w tej ksigzce
fotografia, neologizmy zaburzaja stabilno$¢ politycznej ekonomii, ktéra pod-
trzymuje caly system. Fotografia — ani wytacznie jako kultura, ani natura, ale
obejmujac je obie — doktadnie uciele$nienia owa oszatamiajgca przestrzen-
na i temporalna gre, ktérg Derrida odtwarza w swoim pisarstwie. ,Nic — ani
w elementach, ani w systemie — nie jest nigdzie i nigdy po prostu obecne lub
nieobecne. Istniejg, na wskro$, wytgcznie réznice i §lady sladow”°.

Ta gra ozywia historie fotografii w jej wszystkich aspektach. Moja wtasna
relacja dazyta do przemieszczenia tradycyjnej opowiesci o genezie skoncen-
trowanej na roku 1839 i na wprowadzeniu fotografii na rynek oraz zastgpienia
jej inng, dyskursywna formacja pragnienia fotografowania, osadzonego w eu-
ropejskim epistemologicznym polu p6znego XVIII i poczatku XIX wieku. To
przesuniecie o$rodka analizy z pewno$cig ma pewne zalety, chocby takie, ze
podnosi powazne pytania o to, co jest wiasciwe zaréwno ,fotografii”, jak i ,hi-
storii”. Jednocze$nie sprawia ono, ze pojawia sie niemato historycznych dyle-
matoéw i metodologicznych problemdw, do ktérych nalezy sie odniesc.

Mozemy rozpocza¢ od problemu czasowego okreslenia narodzin fotogra-
fii. Zauwazono, ze fotografic — a przynajmniej pragnienie, by sktoni¢ obrazy
do spontanicznego zapisania sie na $wiatloczulej powierzchni - pomicdzy
rokiem 1790 a 1839 opisato przynajmniej dwadziescia réznych osob, pocho-
dzacych z siedmiu krajow. Dyskursywne pojawienie si¢ owego pragnienia
zawsze poprzedzato i przekraczato naukowa wiedze, koniecznag dla owocnej
tego pragnienia realizacji. Niemal kazda relacje dotyczaca poczatkdéw fotogra-
fii rozpoczyna ,niemozliwa” idea, do ktorej urzeczywistnienia dgzy sie powoli
i czasem niesystematycznie, stajac w obliczu ciagtych naukowych trudnos$ci
i watpliwos$ci. Cho¢ nie brakowato ku temu okazji, idea ta nigdy nie wytonita
sie bezposrednio z samego naukowego eksperymentu i odkrycial®. Okazuje

8 Derrida, Pozycje, s. 42. [Adam Dziadek, przektadajac rozmowe Derridy, z jakiego$
powodu pomija ostatnig cze$¢ cytowanego fragmentu: ,nigdy nie tworzac trzeciego pojecia”,
obecng zar6wno w oryginale, jak i przytaczanym przez Batchena angielskim przektadzie
Alana Bassa. Zob. J. Derrida, Positions, thum. A. Bass, Chicago 1972, s. 28 - przyp. thum.]

9 Ibidem, s. 2.7.

10" Amerykanski krytyk Joel Snyder w recenzji wystawy Petera Galassiego ,Before Pho-
tography” pieczotowicie wymienia ciag naukowych odkry¢, bez ktérych - jak twierdzi —
wynalazek fotografii nie bytby mozliwy. ,Absolutnie konieczne dla fotografii takiej, jaka ja
znamy, rozpuszczajace wasciwosci tiosiarczanu sodowego na halogenkach srebra zostaty
odkryte dopiero w roku 1819 przez Johna Herschela. Wedgwoodowi i Davy’emu nie uda-
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sie zatem, ze linearnego, miarowego, ewolucyjnego i przyczynowo-skutkowe-
go modelu postepu historycznego - z nauka (a w tym przypadku sztukg) jako
swego rodzaju ,pierwotna przyczyng” — nie mozna zastosowac do opisu fak-
téw zwiazanych z narodzinami fotografii. Wiecej na ten temat ponizej.

to sie stworzy¢ obrazéw za pomocg camery obscury (przyznali zatem, ze nie byli w stanie
potaczy¢ dwdch «prostych zasad» Galassiego, tzn. optyki i chemii). Podstawa metody foto-
graficznej braci Niépce nie byto zastosowanie halogenkow srebra. Poczatkowo mieli na celu
wykonanie litograficznych kamieni i ptytek z rytem powstaltym za sprawg dziatania stonca
na pewnego rodzaju oleiste substancje. Nie mogli oni rozpoczaé pracy przed publikacja za-
sad litografii w roku 1813. Metoda Daguerre’a jest catkowicie zalezna od zastosowania jodu
pierwiastkowego, ktdry zostat odkryty dopiero w roku 1813 przez Gay-Lussaca i Humphry
Davy’ego i ktorego nie produkowano komercyjnie przed rokiem 1821. Metoda Talbota
wymagata jego wlasnego odkrycia (w roku 1834), ze halogenki srebra (tzn. chlorek srebra)
stawaly si¢c wysoce wrazliwe na $wiatto, gdy wytwarzano je przy uzyciu wickszej ilo$ci azo-
tanu srebra i niewielkiej ilo$ci halogenkow oraz ze wrazliwosé tych samych halogenkéw na
$wiatlo prawie zanikata, gdy wytwarzato sie je przy uzyciu rozcienczonego azotanu srebra
i wysoko stezonych soli halogenkowych. Gtéwne odkrycia Talbota dotyczace soli srebra
nie mogly mie¢ miejsca w okresie poprzedzajacym lata 30. XIX w., poniewaz wicle sktad-
nikéw, ktore stosowat, nie byto wezesniej dostepnych. Z technicznego punktu widzenia do
wynalazku fotografii — owego nadzwyczajnego osiagniccia — nie moglto doj$¢ wezesniej niz
wtedy, gdy faktycznie miat on miejsce. J. Snyder, Review of Peter Galassi’s ,Before Photo-
graphy”, ,Studies in Visual Communication” 1982, 8(1), s. 116. Zob. tez: J. Snyder, Invent-
ing Photography 1839-1879, w: S. Greenough, J. Snyder, D. Travis, C. Westerbeck, On the
Art of Fixing a Shadow: One Hundred and Fifty Years of Photography, Washington 1989,
s. 8. Teza Snydera, jakkolwiek przenikliwa, zaktada, ze pragnienie wynalezienia fotografii
stanowito automatyczny rezultat technicznej mozliwosci, by to zrobi¢. Jednak archiwum
tego pragnienia, w przeciwienstwie do narracji koncentrujacej sie na udanych i nieuda-
nych eksperymentach, pokazuje, ze w wielu przypadkach (réwniez Talbota i Daguerre’a)
nadejscie fotografii poprzedza daty wydarzen wskazywanych przez Snydera jako ,absolutna
konieczno$¢” zaistnienia fotografii. Z calg pewnos$cia pragnienie fotografowania i zwigza-
ne z nim empiryczne eksperymenty konsekwentnie wyprzedzaly dominujacg w tamtym
czasie teorie chemii. Henry Talbot przyznat w swoim Some Account of the Art Of Pho-
togenic Drawing ze stycznia 1839 roku, ze ,Jesli chodzi o teorie, przyznaje, ze nie moge
jak dotad zrozumieé¢ powodu, dlaczego papier przygotowany w pewien sposob miatby by¢
tak dalece bardziej wrazliwy [na $wiatto — przyp. thum.] od inaczej przygotowanego papie-
ru” (H. Talbot, w: Photography: Essays & Images, red. B. Newhall, New York 1980, s. 27).
Ponadto Talbot, piszac do Herschela w roku 1839, tak moéwit o swoim sposobie: ,Ale na
jakich chemicznych przestankach opiera sie ten proces i dlaczego utrwalenie obrazu w ten
sposob miatoby by¢ w ogole mozliwe? Nic, co zostato powiedziane w pismach z dziedziny
chemii na temat chlorku srebra, nie ma zadnego wptywu na te kwestie; nie wspominaja
one nawet o nim w stanie obojetnym” (H.J.P. Arnold, William Henry Fox Talbot: Pioneer
of Photography and Man of Science, London 1977, s. 110-111). Ten sam problem dotyczyt
wynalazku dagerotypu. Raport Athenaeum ze wspolnego posiedzenia Francuskiej Akade-
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Cho¢ w mojej relacji niezwykle duzo uwagi poswigcitem sposobom, w ja-
kie rozmaici protofotografowie wyrazali swoje aspiracje, to zadna z tych posta-
ci nie byta potraktowana w uprzywilejowany sposob. Zadna osoba nie zostata
wskazana jako ,prawdziwy” wynalazca fotografii. W istocie, biorac pod uwa-
ge geograficzne rozproszenie narodzin fotografii, wydaje si¢, ze wyltonita sie
ona bardziej jako uciele$nienie pewnego porzadku zachodniej wiedzy niz jako
tworcza ,idea” czy technologiczne ,odkrycie”, ktére mozna powigzac z dzia-
taniami jakiej$ pojedynczej osoby. Wydaje sie, ze fotografia byta produktem
(i wktadem w) pewnych przesunie¢ i zmian w cato$ciowej strukturze kultury
w Europie. Stad poczatek — niegdy$ uwazany za ustalony i pewny — ujawnia sie
teraz jako problematyczne pole zmiennych réznic historycznych.

Pozostaje jednak pytanie, jak okresli¢ zjawisko, ktére nazwatem ,prag-
nieniem fotografowania”. Moja analiza nie ograniczyta sie bowiem tylko do
dzialan protofotografow, lecz uwzglednita tez aspiracje i praktyki reprezen-
tatywnych postaci, takich jak poeta Samuel Taylor Coleridge, malarz John
Constable i esteta Richard Payne Knight, a takze inne generalne przemiany
w réznych aspektach sztuki i nauki w okresie okoto roku 1800. Nie wszyst-
kie te przemiany byly oczywiscie bezposrednio zwigzane z wynalezieniem
fotograficznej aparatury [photographic apparatus] lub doskonaleniem nauki
fotografii; wszystkie jednak ujawnialy te destrukcyjng gre rézni w ramach
i pomiedzy naturg a kultura, rzeczywisto$cia i reprezentacja, trwalo$cia
i przemijalno$cig, obserwujacym podmiotem i obserwowanym przedmio-

mii Nauk i Akademii Sztuk, majacego miejsce 19 sierpnia 1839 roku, gtosi: ,Jednakze Pan
Arago formalnie oglosit kategoryczng niezdolno$é potaczonych sit wiedzy fizycznej, che-
micznej i nauki optycznej do zaproponowania teorii na temat tych delikatnych i skompli-
kowanych operacji, ktéra bytaby w miare racjonalna i zadowalajaca” (cyt. za: M.S. Barger,
Delicate and Complicated Operations: The Scientific Examination of the Daguerrotype, w:
The Daguerrotype: A Sesquicentennial Celebration, red. J. Wood, Iowa City 1989, s. 97).
Angielskie wydanie Daguerre’a An Historical and Descriptive Account of the Daguerréoty-
pe and the Diorama z roku 1839 zawierato esej zatytutlowany Theory of the Daguerrotype
Process, napisany przez Williama E.A. Aikina, profesora chemii i farmacji na University of
Maryland i oryginalnie opublikowany w ,Maryland Medical and Surgical Journal”. Obok
innych komentarzy Aikin przyznaje, ze ,dzialanie §wiatta w aparacie jest obecnie raczej
niewytlumaczalne i moze uptynaé¢ sporo czasu, zanim tajemnica ta zostanie wyjasniona”
(s. 3). W obliczu takich $wiadectw juz nie tylko nalezy poszukiwaé pewnego rodzaju na-
ukowej ,przyczyny” fotografii, lecz powrdci¢ do pytania o to, dlaczego ludzie w ogole chceieli
fotografowac. ,Zaréwno camera obscura [camera), jak i potrzebna chemia wspotistniaty
przez jaki$ czas. Najwazniejszym czynnikiem tego réwnania byta jednak motywacja, by
wyprodukowac obraz fotograficzny. Kluczowym pytaniem jest dlaczego, a nie jak, doszto do
wynalezienia fotografii” (L. Schaaf, Out of the Shadows: Herschel, Talbot, and the Inven-
tion of Photography, New Haven 1992, s. 1).
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tem. W tym sensie, pragnienie fotografowania wigze sie z czym$ znacznie
szerszym niz z wynalazkiem fotograficznej aparatury. Reprezentuje bowiem
w mikroskali dekonstrukeyjng dynamike catej epistemologii. Jednakze owa
ekonomia pragnienia nie jest zadnym foto-duchem czasu ani zrédtowym
,duchem epoki”, poniewaz réznia uparcie odrzuca ochronny ptaszcz zrodia
niezaleznie od tego, pod jakim owo zrédto wystepowatoby przebraniem. Jak
nalega Derrida, ,Nie oznacza to, jakoby r6znia wytwarzajaca réznice poprze-
dzata owe rdéznice w jakiej$ prostej obecnosci, w sobie niezmodyfikowane;j,
nie-zréznicowanej. Réznia to niepetne, nie-proste «Zrédto», ustrukturowane
i réznicujace réznice. Nazwa «zrédto» wobec tego nie pasuje do niej”!.

W ten sposéb dochodzi réwniez do rozréznienia pomiedzy pragnieniem
fotografowania i samym pragnieniem postulowanym przez psychoanalize.
Psychoanaliza opisuje pragnienie w kategoriach uniwersalnego i fundamen-
talnego braku wpisanego w bycie indywidualnego podmiotu. Pragnienie,
zrodzone w luce pomiedzy potrzeba i zadaniem, ciggle zmusza podmiot do
poszukiwania pewnego rodzaju obicktu, ktory ma wypetni¢ to, co stanowi
w istocie niemozliwg do wypelnienia nieobecno$¢. Choé¢ zapewne wigze si¢
ono z dyskusja o fotografii, owo psychonalityczne pojecie nie wydaje si¢ ade-
kwatne w odniesieniu do historycznych aspektéw zarysowanego tu pragnie-
nia. Co moze nam ono powiedzie¢ o pragnieniu, ktdre tak nagle ujawnia sie
na tak szerokim obszarze europejskiej kultury? Jak moze ono nam pomac
w ustaleniu historycznej, kulturowej i morfologicznej specyfiki tego konkret-
nego pragnienia — pragnienia fotografowania?

By¢ moze bardziej uzytecznym sposobem pomyslenia takiego prag-
nienia jest to, co Foucault nazywa ,pozytywna nieswiadomoscia wiedzy:
poziomem, ktéry umyka swiadomosci naukowca, a jednocze$nie stanowi
cze$¢ dyskursu naukowego” 2. Taki rodzaj interwencji wpisuje sie w ,arche-
ologiczne” przedsiewziecie Foucaulta, opisywane przez niego w Stowach
i rzeczach: ,naszym zamierzeniem jest wydobycie na jaw pola epistemo-
logicznego, episteme, z ktdra poznania, rozpatrywane niezaleznie od ich
racjonalnej warto$ci i obiektywnych form, wigza swoja pozytywnosé i tym
samym manifestujg pewnga historie — nie jest ona historig ich narastajacej

11 Derrida, Marginesy filozofii, thum. P. Pieniazek, J. Marganski, A. Dziadek, Warsza-
wa 2002, s. 38.

2. M. Foucault, The Order of Things. An Archeology of the Human Sciences, przed-
mowa do wydania angielskiego, London-New York 2002, s. xi—xii. [Wyjatkowo odnosze sie
tu do angielskiego przektadu, fragment ten pojawia sie bowiem jedynie w przedmowie do
angielskiego wydania ksigzki Foucaulta. Na marginesie dodajmy, ze wydawca nie podaje
nazwiska thumacza - przyp. thum.]
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perfekeji, ale raczej ich warunkéw mozliwo$ci”!®. U podstaw owego naci-
sku na ,pozytywnos¢”, ktdéra znajduje sic zard6wno wewnatrz, jak i na ze-
wnatrz $wiadomodci, lezy Nietzscheanska tradycja filozoficzna oraz to, co
Foucault gdzie indziej okre$la mianem ,taktycznej bitwy” z tymi, ktorzy
,podporzadkowali mnogo$¢ pragnienia dwubiegunowemu prawu struktury
i braku”'*. Pisze te ostatnie stowa, wspierajgc rizomatyczng lekture prag-
nienia obecng w dziele Gilles’a Deleuze’a i Félixa Guattariego. Na przyktad
w Anty-Edypie autorzy ci pisza, ze chcg ,wprowadzi¢ produkcje w pragnie-
nie, i odwrotnie, pragnienie w produkcje¢”’®. ,Jesli pragnienie produkuje,
jego produkt jest realny [...]. Pragnieniu nie brak niczego; nie brak mu jego
przedmiotu |[...]. Pragnienie i jego przedmiot sg jedna i tg samg rzecza |[...].
Pragnienie nie opiera sie na potrzebach, ale raczej przeciwnie; potrzeby wy-
taniajg si¢ z pragnienia: one sg kontrproduktami w ramach wyprodukowa-
nej przez pragnienie realnosci”!c.

Tak jak w przypadku rézni Derridy, to ,produktywne” pragnienie zaktoca
typowy czasowy i przestrzenny porzadek, ktéry umozliwia stwierdzenie: ,To
pojawito sie przed tamtym”. Moje wlasne przesuniecie analizy z roku 1839
na wczes$niejsze pragnienie fotografowania pod pewnym wzgledem podpo-
rzadkowuje sie tej tradycyjnej logice pierwszenstwa, rewidujac tylko typowa
historyczng narracje i umiejscawiajac owo pragnienie fotografowania przed
wynalezieniem fotografii, a rok 1800 przed rokiem 1839. Jednakze owo prze-
suniecie od wynalazku do pragnienia otwiera réwniez szerokie zagadnienie
czasowosci. Musimy na przyktad zapytaé, czy pragnienie fotografowania po
prostu poprzedzato fotografie, czy tez fotografia w istocie zawsze juz istniata?

13 M. Foucault, Sfowa i rzeczy. Archeologia nauk humanistycznych, thum. T. Komen-
dant, Gdansk 2006, s. 11.

4 M. Foucault, przedmowa, w: G. Deleuze, E Guattari, Anti-Oedipus: Capitalism and
Schizophrenia, thum. R. Hurley, M. Seem i H.R. Lane, Minneaopolis 1983, s. xiii. Niekto-
rzy interpretatorzy zauwazyli korespondencje pomiedzy Foucaulta koncepcja wtadzy i po-
zytywnym, rizomatycznym pragnieniem w dziele Deleuze’a i Guattariego. Jak ujat to Jean
Baudrillard: , Trudno nie dostrzec uderzajacej koincydencji pomiedzy ta nowg wersja wta-
dzy i owa nowa wersja pragnienia zaproponowanego przez Deleuze’a i Lyotarda: juz nie
brak czy zakaz, ale aparat i pozytywna dyseminacja przeptywdw i natezen. Ta koincydencja
nie jest przypadkowa: jest po prostu tak, ze wtadza Foucaulta zajmuje miejsce pragnienia”
(J. Baudrillard, Oublier Foucault, ,Theoretical Strategies” 1982, 3(2), s. 192). Zob. podobne
poréwnania: P. Patton, Notes for a Glossary, ,Ideology & Counsciousness” 1981, 8, s. 41-48;
oraz P Major-Poetzl, Michel Foucault’s Archeology of Western Culture: Toward a New
Science of History, Chapel Hill 1983, s. 27-49.

5 G. Deleuze, E Guattari, cyt. za: Patton, Notes for a Glossary, ,Ideology & Conscious-
ness” 1981, 8, s. 42.

16 Deleuze, Guattari, Anti-Oedipus, s. 26-27.
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To skomplikowane pytanie prowadzi w kierunku dyskus;ji, od ktérej za-
czeliémy — pomiedzy postmodernizmem a formalizmem. Postepujac w mysl
logiki r6zni, musimy przyznac¢, ze w pewnym sensie fotografia rzeczywiscie
juz zawsze istniata; fotografia nigdy nie nie istniata. Czymze jest bowiem fo-
tosynteza, jesli nie organicznym $wiatem pisma $wiatta? Nic dziwnego, ze
cata historia zachodniej filozofii siega po $wiatto i metafore stonca; jak su-
gerowat Derrida, zachodnie myslenie samo jest formg fotologii?. Pamietajac
o tym, Eduardo Cadava zauwaza: ,Nigdy nie bylo okresu bez fotografii, bez
osadu i pisma $wiatta. Jesli na poczatku odnajdujemy Stowo, Stowo to zawsze
bylo Stowem $wiatta — owym «niech stanie si¢ $wiatto$é», bez ktorego nie by-
toby historii”’s.

Fotografia (pismo $wiatta) stanowi warunek mozliwo$ci swojej wlasnej
historii i w ogole wszelkiej historii. Jak zatem wyjasnimy fakt, ze dyskur-
sywne pragnienie, ktére okreslitem jako foto-profetyczne, zbiega sie w czasie
z do$¢ szczegdlnym momentem zachodniej kultury? Wydaje sie, ze stanowi
to sprzeczno$¢ (cho¢, twierdzitbym, ze dogodna) w mojej argumentacji. Po-
niewaz w obliczu tradycyjnej historii, ktora zaktada, ze fotografia w kulturze
europejskiej, poczynajac od renesansu, byta czym$ nieuchronnym, koncep-
tualng koniecznosciy, ciggle podkreslatem, ze pragnienie fotografowania jako
regularny dyskurs pojawia si¢ w konkretnym momencie i miejscu. Po stu-
leciach ciszy, dopiero w latach 90. XVIII wieku odnajdujemy coraz bardziej
wyraziste i jednoznaczne $wiadectwo powszechnego pragnienia, by sprawi¢,
ze obrazy dokonajg spontanicznej autoinskrypcji. Dopiero wtedy stajemy sie
$wiadkami systematycznej praktyki dyskursywnej, w ktérej rzekome roznice
miedzy naturg i jej reprezentacja, staloscia i przemijalnoscia, czasem i prze-
strzenig, obserwatorem i przedmiotem obserwacji zostaja powaznie zakwe-
stionowane. Najwidoczniej ,fotografia” byta mozliwa do pomyslenia dopiero
w obliczu tej konkretnej historycznej spekulacji; fotografia jako konceptualna
ekonomia ma zatem mozliwg do zidentyfikowania historyczng i kulturowa
specyfike. Dlatego wtasnie podstawowym pytaniem poprzednich rozdziatow
nie byto ,Kto wynalazt fotografie?”, ale raczej W ramach jakiej okreslonej dy-
namiki kulturowych/spotecznych sit ktokolwiek mogt pomysleé fotografie?”

Musimy zndéw powrdcic¢ do historycznego dylematu Helmuta Gernsheima.
Dlaczego przedtem ani arty$ci, ani filozofowie nie spekulowali na temat moz-

17 7. Derrida, Sita i znaczenie [1963], w: idem, Pismo i réznica, ttum. K. Ktosinski, War-
szawa 2004, s. 50; J. Derrida, Biata mitologia. Metafora w tekscie filozoficznym, w: idem,
Marginesy filozofii, s. 261-336.

18 E. Cadava, Words of Light. Theses on the Photography of History, ,Diacritics” 1992,
22(3-4), 5. 87.
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liwoséci, by pewnego dnia zatrzymac obrazy, ktore widzieli w swoich camerach
obscurach? Jak wyjasni¢ nagto$¢ dyskursywnego pojawienia sie fotografii, bio-
rac pod uwage zwiazek tej idei ze znacznie jg antycypujacym mechanizmem
camery obscury i dziatlaniem wrazliwych na $§wiatto chemikaliéw? Jak moze-
my pisa¢ historie, ktora uznaje fotografie za kontynuacje filozofii naturalnej
i rozmaitych tradycji tworzenia obrazéw (wlaczajac w to renesansowg per-
spektywe), pamietajac jednoczes$nie o réwnie niewatpliwej réznicy, zaréwno
czasowej, jak i pojeciowej, jaka jg od tych wtasnie tradycji dzieli?

CIAGEOSC/NIECIAGEOSC

Doprawdy, jak? W znanym fragmencie tekstu Foucault twierdzi, ze jego
whasne badanie historii ,ujawnito dwie wielkie nieciggtosci w episteme kul-
tury zachodniej: pierwsza z nich otwiera epoke klasyczng (okoto potowy XVII
wieku), druga za$ na poczatku XIX wieku wyznacza prog nowoczesno$ci”*.
Jak pokazaty $wiadectwa przedstawione w poprzednich rozdziatach, pragnie-
nie fotografowania zgrabnie zbiegto sie w czasie z drugg z owych domniema-
nych nieciaggtosci. Obserwacja, ze poczatki fotografii miaty miejsce w tym sa-
mym czasie co poczatki epoki nowoczesnej, nie wydaje si¢ zrazu szczegdlnie
oryginalna ani nawet przydatna. Przeciez kazda ortodoksyjna historia idei
uznaje okres okoto roku 1800 za istotny. Rewolucja francuska z roku 1789 sta-
nowi punkt odniesienia dla wiekszo$ci historii opisujacych poczatki nowo-

19 Foucault, Stowa i rzeczy, s. 10. W innym miejscu ksigzki Foucault lokuje te ,chro-
nologiczng rame” okresu klasycznego ,w latach 1800-1810” (s. 63) i stwierdza, ze przejscie
w nowoczesno$¢ nastapito ,w ciagu kilku lat (okoto 1800)” [w przedmowie do wydania an-
gielskiego: Foucault, The Order of Things, s. xii — przyp. ttum.]. ,[...] z pewno$cia cato$é¢
zjawiska miesci sie miedzy datami, ktore tatwo wyznaczy¢ (skrajnymi punktami sa lata
17751 1825), ale w kazdej z rozwazanych dziedzin mozna rozpoznaé dwie kolejne fazy, mie-
dzy ktérymi przejscie dokonuje sie mniej wiecej w latach 1795-1800” [s. 200 — wydanie
polskie - przyp. thum.]. W wywiadzie przeprowadzonym w roku 1967 przez Raymonda Bel-
loura Foucault z podobna precyzja okresla nadejscie nowoczesnosci, twierdzac, ze ,zaczeta
sie miedzy rokiem 1790 a 1810” (cyt. w: A. Sheridan, Michel Foucault: The Will to Truth,
London 1980, s. 196). [Koniec cytowanego w teksécie zdania Foucaulta thumacze wedtug
przektadu angielskiego, ktérego uzywa Batchen i ktéry wydaje sie najtrafniej — cho¢ moze
oszczednie - oddawacé sformutowanie filozofa ,le seuil de notre modernite”, czyli ,prég na-
szej nowoczesno$ci”, implikujacy ciggtosé historycznego okresu ery nowoczesnej i wspot-
czesnosci. Thumacz na angielski przektada je jako ,the beginning of the modern age”, pod-
czas gdy Tadeusz Komendant jako ,prég naszej wspotczesnosci”, w podobny do Foucaulta
sposob zacierajac roznice pomiedzy historycznym okresem nowoczesnosci a wspotczes-
noscia - co jednak budzi pewne watpliwosci i wydaje sie nieéciste - przyp. thum.]
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czesnosci; wlasnie to wydarzenie stuzy czesto jako katalizator gwattownych
zmian, ktore krétko potem nastgpity w Europie. Podobnie nawet najbardziej
konserwatywny historyk fotografii przyznatby, ze wynalezienie i rozpropago-
wanie tego medium bylo $cisle zwigzane z nadej$ciem nowoczesnosci i cha-
rakterem jej gospodarczego, spotecznego i kulturowego rozwoju w XIX wicku.

Jednak Foucaultowi bardziej chodzi o jego wtasny model periodyzacji niz
typowg, podrecznikowa cezure pomiedzy jedng epoka historyczng a druga.
Paradoksalnie, jego rozumienie nieciagtosci miedzy okresem klasycznym
i nowoczesnym zmusza, by uzna¢ zaréwno taczaca je ciagtosc, jak i radykalna
pomiedzy nimi réznicg.

Ead, ktéry wspiera nasze my$lenie, ma inny modus bytu niz tad klasykéw. Mo-
zemy sobie wyobraza¢ niemal nieprzerwany rozwoj europejskiej ratio od Rene-
sansu do naszych dni [...] cata ta quasi-ciagto$¢ na poziomie idei i tematdw jest
bez watpienia tylko efektem powierzchniowym; na poziomie archeologicznym
wida¢, ze system pozytywnosci przeobrazit si¢ catkowicie na przetomie XVIII
i XIX wieku. Rzecz nie w tym, czy rozum dokonat postepu; rzecz w tym, ze mo-
dus bytu rzeczy i tadu, ktory poprzez ich repartycje przedktada je wiedzy, stat sie
gleboko odmienny?°.

Natomiast na poziomie bardziej fundamentalnym, tam gdzie akty poznawcze za-
korzeniaja sic we wtasciwej im pozytywnoséci, wydarzenie to nie dotyczy ani obie-
ranych za cel, analizowanych i wyjasnianych w poznaniu przedmiot6w, ani nawet
sposobu ich poznawania i racjonalizacji, ale stosunku reprezentacji do tego, co jest
w niej dane [...]. Albowiem [...] wytworzylo si¢ nieznaczne, lecz absolutnie zasad-
nicze przesuniecie, ktdre wprawito w drzenie catg mys$l zachodnig?'.

Tezy te ukazuja najbardziej prowokacyjny aspekt metody Foucaulta,
jego zaangazowanie w to, co Michel De Certeau eufemistycznie okre$la jako
,dwuznaczng nature historycznej ciagtosci”??. Zamiast $ledzi¢ ciagty, linearny
rozwoj idei, ktdry gtadko prowadzit od jednej epoki do drugiej i nieuchronnie
znalazt swij szczytowy punkt w terazniejszo$ci, Foucault podkresla jawne
momenty peknieé i nieciagtosci historii. Zauwaza brak odpowiednio$ci, na
przyktad pomiedzy historig naturalng i biologig, czy ogdlna gramatyka i filolo-
gig?3. Jego praca koncentruje sie zatem na tym, co tradycyjne historyczne nar-

20 Tbidem, s. 11.

21 Tbidem, s. 216.

22 M. De Certeau, The Black Sun of Language: Foucault, w: idem, Heterologies: Dis-
course on the Other, thum. B. Massumi, Minneapolis 1986, s. 176.

23 W Stowach i rzeczach Foucault opisuje radykalne przejécie z okresu klasycznego
w nowoczesny w kontekscie trzech relacyjnych konfiguracji: z jednej strony filologii, biolo-
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racje zwyktly ignorowac - ,fakt, ze czasem w ciagu paru lat kultura przestaje
myslec jak dotychczas, a zaczyna mysle¢ co$ innego i inaczej”?*.

Filologia, biologia i ekonomia polityczna tworza sie nie w miejscu Gramatyki
Ogolnej, Historii Naturalnej i Analizy Bogactw; ale tam, gdzie owe rodzaje wiedzy
nie istniaty, w niezagospodarowanej przez nie przestrzeni, w gtebokiej bruzdzie,
ktdra rozdzielata te wielkie segmenty teoretyczne, a ktérg wypetniat pogtos ciggto-
$ci ontologicznej. Obickt wiedzy XIX wicku powstaje wtasnie tam, gdzie zamilkta
klasyczna petnia bytu?®.

Foucault opisuje w tym przejsciu od okresu klasycznego do nowoczes-
nego ni mniej ni wiecej tylko ,generalng transformacje stosunkow”?¢, gdzie
- jak przyznaje De Certeau — ,te same stowa i te same idee s3a czesto uzy-
wane ponownie, ale nie maja juz tego samego znaczenia, nie sg juz mysla-
ne i zorganizowane w ten sam sposéb”?’. Zdaniem Foucaulta, nowe formy

gii i ekonomii politycznej, z drugiej ogolnej gramatyki, historii naturalnej i analizy bogactw.
,Falszem - a co najmniej grubym przyblizeniem - bytoby wiazanie tej mutacji z odkryciem
nieznanych dotad obiektéw, takich jak system gramatyczny sanskrytu, zwiazek miedzy
budowa anatomiczng a funkcjonalnym zachowaniem istot zywotnych czy wreszcie ekono-
miczna rola kapitatu. Tak samo nie ma powodu sadzi¢, ze gramatyka ogélna zmienita sie
w filologie, historia naturalna w biologie, a analiza bogactw w ekonomie polityczng tylko
dlatego, iz owe podejscia badawcze wysubtelnity swoje metody, znalazty mozliwie najlepszy
obiektywny korelat, dookreslity pojecia i wybraty najlepsze modele formalizacji - krétko
mowigc, ze z bagna prehistorii wyciagnely sie przez co$ na ksztatt autoanalizy rozumu. Na
przetomie wieku, i to w nieodwracalny sposob, zmienia sie sama wiedza jako przedustawny
i niepodzielny sposob bycia poznajacego podmiotu wobec przedmiotu i poznania”. Fou-
cault, Sfowa i rzeczy, s. 22.8-229.

24 Tbidem, s. 57.

25 Tbidem, s. 188.

26 M. Foucault, Archeologia wiedzy, thum. A. Siemek, Warszawa 1977, s. 211.

27 M. de Cearteau, The Black Sun of Language: Foucault, w: idem, Heterologies, s. 178.
Rowniez Hayden White komentowal metodologiczna ztozono$é Foucaulta, twierdzac,
wbrew niektorym krytykom Francuza, ze ,w Foucaulta koncepcje nastepstwa form nauk
o cztowieku wbudowany zostat transformacyjny system, cho¢ Foucault wydaje si¢ nie wie-
dzie¢, ze on tam jest”. System ten, zdaniem White'a, to ,projekeyjny lub generacyjny aspekt
jezyka”, a doktadnie ,retoryczny/historyczny cykl, sktadajacy sie z czterech tropéw — meta-
fory, metonimii, synekdochy i ironii”. Zob. H. White, Foucault Decoded [1973], w: idem,
Tropics of Discourse: Essays in Cultural Criticism, Baltimore 1978, s. 251, s. 254-255.
W po6zniejszym eseju White twierdzi, ze dla stylu dyskursu Foucaulta fundamentalny jest
retoryczny trop katechrezy; stylu charakteryzujacego sie przewrotnymi inwersjami i modu-
sem ,kolistej negacji”. Zob. H. White, Dyskurs Foucaulta: historiografia antyhumanizmu,
thum. M. Wilczynski, w: idem, Poetyka pisarstwa historycznego, ttum. E. Domanska,
M. Wilczynski, A. Marciniak, M. Loba, Krakéw 2000, s. 268-318. White odczytuje dyskurs
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wiedzy, takie jak fotografia, wpisuja sie w przestrzen pozostawiong przez ich
(nie)poprzednikéw. Dlatego camery obscury Johna Locke’a i Toma Wedgwoo-
da mogg by¢ takie same, a jednoczes$nie réznic sie, by¢ réwnorzedne jako in-
strumenty optyczne, ale reprezentowa¢ radykalnie odmienne wizje $wiata (co
z kolei oznacza, ze sa réwniez radykalnie odmiennymi instrumentami). To
ktopotliwe archeologiczne pojecie historycznej zmiany pozwala Foucaultowi
moéwi¢ o ogolnej transformacji, o jednym ,z najradykalniejszych wydarzen,
jakie przezyta kultura zachodnia”?®. Zarazem jednak twierdzit on, ze ,ponizej
identycznosci i roznic tkwi poktad cigglosci, podobienstw, repetycji, zwiaz-
kow naturalnych”?.

Tak wyraza sie ztozony charakter Foucaultowskiej (i fotograficznej) hi-
storii, perwersyjny wspotudziat ciagtosci i podobienstwa oraz ich rzekomych
przeciwienstw — nieciggtosci i roznicy®. Dzieje sie tak, poniewaz druga para

Foucaulta w kategoriach retorycznej tropologii, ktora strategicznie przetamuje tradycyjne
rozréznienie pomiedzy dostownymi i figuralnymi znaczeniami stéw. , Tym retorycznym
tropem jest katachreza, a styl Foucaulta nie tylko ujawnia bogactwo r6znych figur sankcjo-
nowanych przez katachreze, takich jak paradoks, oksymoron, chiazm, hysteron, proteron,
metalepsis, prolepsis, antonomazja, paronomazja, antyfraza, hiperbola, litotes, i tak dalej;
jego dyskurs wydaje sie zniewazaé wszystko to, co traktowane jest jako «normalny» lub
«wlasciwy» dyskurs. Cho¢ podobny jest do historii, filozofii, krytyki, to sytuuje sie ponad
owymi dyskursami jako ich ironiczna antyteza”. H. White, Michel Foucault, w: Structural-
ism and Since: From Lévi-Strauss to Derrida, red. J. Sturrock, Oxford 1979, s. 93. Gdy mowa
o katachrezie (,blednym okresleniu”), warto zauwazy¢, ze Foucault konsekwentnie stosuje
terminy, ktére zmusza do pasozytniczego i paradoksalnego podwojenia samych siebie; sa
to na przyktad ,wydarzenie” (,bezcielesny materializm”), ,genealogia” (strategiczna gra cig-
glosci z nieciagloscia, obecnosci z nieobecnoscia), ,pozytywna nieswiadomos$¢” (potaczenie
negatywnego z pozytywnym, $wiadomego z nie§wiadomym), ,bio-wtadza” (produktywna
interakcja seksu i seksualnosci), ,aparat” (skrzyzowania tego, co dyskursywne, z tym, co
niedyskursywne), ,ponoptyzm” (w ktérym podmiot jest zar6wno wiezniem, jak i strazni-
kiem, narzedziem i celem), ,cztowiek” (,empiryczno-transcendentalny dublet”) i tak dale;j.

28 Foucault, Sfowa i rzeczy, s. 200.

29 Tbidem, s. 117.

30 De Certeau w nastepujacy sposob opisuje metode Foucaulta: Wewnetrzna niesta-
bilnos¢ cykli i niejednoznaczno$¢ ich powigzan nie konstytuuja dwoch problemoéw. Raczej
pod tymi dwoma postaciami - relacji z innym i relacji z ja [self] - historig porusza pojedyn-
cza, niekonczaca sie konfrontacja; mozna ja dostrzegaé¢ w peknieciach, ktore sprawiajg, ze
upadaja systemy, oraz w modusach spdjnosci, ktére zwykle thumia wewnetrzne przemiany.
Jest tam zaréwno cigglo$c i nieciagto$é i obie sa zwodnicze, poniewaz kazda epistemologicz-
na epoka, ze swoim wlasnym «sposobem bycia pewnego porzadku», niesie w sobie innosc,
ktdrg wszelka reprezentacja usituje wehtonaé poprzez jej uprzedmiotowienie. Zadna z nich
nie zdota nigdy powstrzymaé swojego nieprzejrzystego sposobu dziatania ani trzymac sie
z dala od swego $mierciono$nego jadu”. De Certeau, The Black Sun of Language, s. 181.
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jest rozpoznawalna jedynie z uwagi na swa odmiennos¢ od pierwszej, ustalajac
wzajemno$¢, ktora podlug swej whasnej logiki jest niemozliwa. Stad tez fou-
caultowska historia fotografii nie tyle zastepuje idee ciggtosci ideg nieciggtosci,

Foucault doktadnie powtarza opisang powyzej paradoksalna gre w rozmaitych dyskusjach
na temat swojej metody historycznej. ,Powiem, ze dla mnie cata ta kwestia peknie¢ i nie-
-peknie¢ zawsze stanowi jednocze$nie punkt wyjscia i jest bardzo wzgledna. W Sfowach
i rzeczach moim punktem wyjscia byly pewne oczywiste roznice, przemiany nauk empi-
rycznych w okresie okoto konca XVIII wieku. Trzeba by¢ nie lada ignorantem (wiem, ze
nie dotyczy to ciebie), by nie zauwazy¢, ze traktat o anatomicznej patologii napisany w roku
1780 i traktat o0 anatomicznej patologii napisany w roku 1820 naleza do dwéch innych $wia-
tow. M. Foucault, Power/Knowledge: Selected Interviews and Other Writings 1972-1977,
red. C. Gordon, New York 1980, s. 211. ,Wydawato mi sie, ze w niektérych empirycznych
dziedzinach wiedzy, takich jak biologia, ekonomia polityczna, psychiatria, medycyna itd.,
rytm transformacji nie przebiega szlakiem gtadkich, ciggto$ciowych, tradycyjnie akcepto-
wanych, schematéw rozwoju. Wielkie biologiczne wyobrazenie o postepujacym dojrzewa-
niu nauki nadal stanowi podstawe licznych analiz historycznych; nie wydaje mi sie, by
byto ono adekwatne w odniesieniu do historii. Na przyktad w nauce takiej jak medycyna
az do konca XVIII wiceku istnieje pewien typ dyskursu, ktérego stopniowa transformacja,
w okresie dwudziestu pieciu czy trzydziestu lat nie tylko doprowadzita do zerwania z «praw-
dziwymi» twierdzeniami, ktore mozna byto przedtem formutowac, ale, bardziej dogtebnie
- ze sposobami mowienia i widzenia, catym zbiorem praktyk, ktére stanowity podstawe
wiedzy medycznej. Nie sa to po prostu nowe odkrycia, zaistniat bowiem catkowicie nowy
«rezim» w dyskursie i formach wiedzy. A to wszystko dokonato sie w przeciggu kilku lat.
Nie sposéb temu zaprzeczyé, jesli tylko kto$ poswiecit tym tekstom wystarczajaco duzo
uwagi”. Foucault, Power/Knowledge, s. 113. Foucault, ktéremu, jak sie zdaje, zalezalo na
tym, by unikng¢ zarzutu bycia strukturalista, na przyktad piszac Archeologie wiedzy, roz-
miekeza ramy okreslonej periodyzacji, ktore konsekwentnie proponuje powyzej. Twierdzi
w tej ksigzce, ze nie ma ,Nic bardziej falszywego, niz widzie¢ w analizie formacji dyskur-
sywnych zamyst periodyzacji totalitarnej, zgodnie z ktora, poczawszy od jakiej$ chwili
i przez jaki$ czas, wszyscy mieliby tak samo mysle¢ — mimo powierzchniowych réznic, to
samo mowié, poprzez wielopostaciowe stownictwo oraz wytwarzac co$ w rodzaju wielkiego
dyskursu, ktory przemierza sie jednakowo we wszystkich kierunkach” (Foucault, Archeo-
logia wiedzy, s. 182). ,Nie sposob wicc utrzymac idei, wedtug ktorej jedno i to samo ciecie
dzieli za jednym zamachem, w danym momencie wszystkie formacje dyskursywne, prze-
rywa je jednym ruchem i odbudowuje wedtug jednakowych regut. Réwnoczesnosé roznych
transformacji nie oznacza wecale ich doktadnej zbiezno$ci chronologicznej |[...]. Archeolo-
gia rozbija synchronie ci¢é, tak jak rozbija abstrakcyjng jedno$¢ zmiany i zdarzenia. Epoka
nie jest dla niej ani jednostka podstawows, ani horyzontem, ani przedmiotem: jesli o niej
mowi, to zawsze w zwiagzku z okreslonymi praktykami dyskursywnymi i jako o rezulta-
cie swych analiz” (s. 213, 215). Foucault podejmuje podobna krytyke w innych komenta-
rzach i wywiadach z tego okresu. Na przyktad w wywiadzie przeprowadzonym w roku 1968
przedktada ztozona liste kryteriéw (opisanych jako zasady formacji, transformacji i kore-
lacji), ktére miatyby zastapi¢ niepozadanag, totalizujaca historie. ,Pozwalaja nam one na
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ile problematyzuje rzekoma dzielaca je réznice®'. Zaréwno w centrum metody
Foucaulta, jak i historycznej tozsamosci fotografii znowu tkwi owa zwodnicza
nierozstrzygalno$¢, gra roznicy, ktéra zawsze rdzni sie od same;j siebie.

Zycie, ktére jest jednoczesénie §miercig, obecnoéé zamieszkana przez nie-
obecnos¢: genealogia fotografii powtarza osobliwa tozsamo$¢ kazdego z jej in-
dywidualnych przypadkéw. Zobaczylismy, ze podstawowe problemy zaprzg-
tajace protofotograféw — natura, pejzaz, obrazy powstate za pomoca camery
obscury, czas, podmiotowo$¢ — na poczatku XIX wieku przechodzity powazny
kryzys. Fotografia mogta sie prawdopodobnie narodzi¢ dopiero w momen-
cie, gdy klasyczna i nowoczesna episteme ulegaly zagieciu i zwinieciu jedna
w druga. Innymi stowy, béle porodowe towarzyszgce narodzinom fotografii
zbiegly sie z ruchem, ktory wigzat si¢ zaréwno z odej$ciem nowozytno$ci
i zwynalazkiem specyficznie nowoczesnego porzadku dziedzin wiedzy; poja-
wienie si¢ jednej z nich byto mozliwe tylko kosztem wymazania poprzednie;j.
Historyczne pojawienie sie fotografii mozna dlatego najlepiej opisac jako pa-
limpsest, jako wydarzenie, ktére wpisuje sie w zapisang przestrzen, a zara-
zem - za sprawa nagltego upadku filozofii natury i jej o$wieceniowego $wiato-
pogladu - pozostawiong pusty.

Jako palimpsest historyczna tozsamo$¢ fotografii przywotuje na mysl spo-
sOb, w jaki Derrida analizowat dzieto Freuda w tekscie Freud i scena pisma®.

opis danego okresu jako episteme, a nie jako sumy panujacej w nim wiedzy, ani ogdlny
styl dokonywanych w nim badan, ale odstepstwa, odstepy, przeciwienstwa, roznice, rela-
cje pomicdzy wystepujacymi wtedy licznymi naukowymi dyskursami; to, co epistemiczne,
nie jest rodzajem wielkiej, zasadniczej teorii; jest to przestrzen rozproszenia, otwarte pole
zwigzkéw, niewgtpliwie niemozliwe do definitywnego okreslenia [...| nie daze do odkry-
cia - poczynajac od rozmaitych znakéw — jednolitego ducha epoki, ogolnej formy jej $wia-
domosci”. M. Foucault, Politics and the Study of Discourse, ,Ideology & Consciousness”
1978, 3, s. 10. Po maju 1968 roku Foucault ,definitywnie porzuca” surowe zasady formacji,
ktore tak doktadnie zarysowuje w tym artykule i w Archeologii wiedzy. Na temat tego zwro-
tu zob. H. Dreyfus, P Rabinow, Michel Foucault. Beyond Structuralism and Hermeneutics,
Chicago 1983, s. 108.

31 Wyjasnia to nieporozumienie obecne w pracach badaczy, ktérzy twierdza, ze siegaja
po metody Foucaulta. Na przyktad Jonathan Crary tak pisze w Techniques of the Obser-
ver: On Vision and Modernity in the Nineteenth Century (Cambridge, MA, 1990): ,moje
omoéwienie camery obscury opiera si¢ na pojeciach nieciggltosci i réznicy” (s. 36). Jednak
w swojej ksiazce nalega, ze camera obscura i aparat fotograficzny sa ,radykalnie odmien-
ne”, nawet wtedy, gdy uznaje fotografic za kontynuacje kartezjanskiej logiki camery obscu-
ry. Bardziej szczegtowa analize owego nieporozumienia zob. G. Batchen, Seeing Things:
Vision and Modernity, ,Afterimage” 1991, 19(2), s. 5-7.

32 1. Derrida, Freudiscena pisma, w: idem, Pismo i réznica, thum. K. Ktosinski, Warsza-
wa 2004, s. 347-401.
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W Objasnianiu marzen sennych (1900), tytutem wstepnych uwag o psychi-
ce, Freud zasugerowat, ,bySmy sobie wyobrazili przyrzad, ktéry spetnia nasze
mentalne funkcje, jako na przyktad ztozony mikroskop, aparat fotograficzny
lub co$ w tym rodzaju”??. W roku 1925, w Uwagach o magicznej tabliczce,
Freud zaproponowat kolejny model funkcjonowania aparatu psychicznego.
W tym przypadku wczedniejszy aparat fotograficzny zostat zastgpiony przez
urzadzenie stuzace do pisania, magiczna tabliczke. ,Jes$li wyobrazimy sobie
jedng reke piszaca na powierzchni magicznej tabliczki, podczas gdy druga co
jaki$ czas podnosi kartke pokrywajaca woskowa ptytke, to uzyskamy kon-
kretne przedstawienie sposobu, w jaki probowatem zobrazowa¢ funkcjonowa-
nie percepcyjnego aparatu naszego umystu”34.

Od razu wida¢, ze, wyobrazajac sobie nieswiadomos¢ ztozona z hierogli-
fow; czyli sekretnych piktograficznych odciskéw na wrazliwej psychice, Freud
utrzymat quasi-fotograficzny model umystu. W rzeczy samej, jego opis ma-
gicznej tabliczki jako dwdch dtoni, z ktorych jedna pisze w chwili, gdy druga
wymazuje, przywotuje na mys$l proponowane przez Bayarda, Niépce’a, Tal-
bota i Daguerre’a interpretacje fotografii jako procesu, ktory pozwala trwale
narysowaé nature, nawet wtedy, gdy natura rysuje sie sama. Dlatego mozna
rzec, ze dokonujgc zamiany instrumentu optycznego na magiczng tabliczke
do pisania, Freud jedynie zastapit jedng fotograficzna metafore inng®.

Derrida twierdzi, ze Freud postrzegat psychike jako zamieszkang przez ,ra-
dykalng inno$¢”, sous rature (dostownie ‘pod skres$leniem’), ktérag mozna by
rownie dobrze traktowaé jako pismo (czym w istocie sie stala w rozwijanym
przez Freuda zestawie metafor). Freud uwazat na przyktad, ze percepcyjna po-
wierzchnia psychiki jest zaréwno naznaczona $ladami, jak i nieporézniona,
zardwno naruszona, jak i dziewicza, stanowi niecigglty rozciggtos¢ przestrze-

3 S, Freud, The Interpretation of Dreams, thum. J. Strachey, New York 1965, s. 574.
[Przektad cytowanego przez Batchena fragmentu w jezyku angielskim z uwagi na obecne
w polskim przektadzie nie$cistosci. Por. Z. Freud, Objasnianie marzer: sennych, thum.
R. Reszke, Warszawa 2007, s. 452 - przyp. thum.]

3 S, Freud, A Note Upon the ,Mystic Writing Pad’, w: idem, General Psychological
Theory: Papers on Metapsychology, New York 1963, s. 212. [Nie zdecydowatem si¢ uzy¢
polskiego przektadu z uwagi na wystepujace w nim niescistosci. Por. Z. Freud, Uwagi o ma-
gicznej tabliczce, w: Pamieé w filozofii XX wieku, red. i ttum. Z. Rosinska, Warszawa 2006,
s. 51-54 — przyp. thum. |

35 W przypisie do rozdziatu Freud i scena pisma Derrida wskazuje, ze w dziele Freuda
,metafora kliszy fotograficznej wystepuje bardzo czesto |...]. Pojecia kliszy i druku sa tam
gtownymi narzedziami analogii”. Na przyktad w roku 1913 Freud bezposrednio poréwnat
zwiazki pomiedzy $wiadomoscia i nieswiadomoscig do procesu fotograficznego. Derrida,
Freud i scena pisma, przyp. 20, s. 378.
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ni i czasu, najlepiej zdefiniowang przez Derride jako rozsuniecie (,nie jest ani
przestrzenia, ani czasem |[...| niemozliwa byta sytuacja, w ktdrej tozsamosc
moglaby zamkna¢ sie w sobie samej, wewnatrz jej wtasnej wewnetrznosci lub
w swojej koincydencji ze sobg”)3¢. Faktycznie tym, co stanowi istote magicznej
tabliczki, jest powierzchniowy azur inskrypcji, sie¢ wymazywan, ktdre w 0go-
le umozliwiaja wszelkie pismo. ,To, co uwazamy za «percepcje», juz zawsze
stanowi inskrypcje [...]. W istocie, Freud spekuluje, ze ten wlasnie przybytek
obecnosci, postrzegajace ja, jest uksztattowane przez nieobecno$é, i — pismo”?’.
Dlatego, gdy Derrida twierdzi, ze ,nie istnieje poza-tekst”, po raz kolejny kwe-
stionuje zatozenie, ze mozna po prostu odseparowaé lub rozréznié przedstawie-
nie od rzeczywisto$ci, psychike od ciata’®. W tym celu traktuje fotograficzna
maszyne do pisania Freuda dostownie, jako argument na rzecz tego, ze zaréwno
ciato, jak i psychika sa bez konca uwiktane w intertekstualng gre konkretnej
metafory, i w konsekwencji ,tylko piszac, jesteSmy zapisywani”®”.

POSTMODERNIZM I FOTOGRAFIA

Moj metodologiczny splot archeologii/genealogii i dekonstrukeji kaze
nam znéw powrdci¢ do postmodernizmu i postmodernistycznego ujecia hi-
storycznej i politycznej tozsamosci*®. Rozpocznijmy od relacji, ktora post-

36 Derrida, Pozycje, s. 43, 102.

37 G. Chakravorty Spivak, przedmowa ttumaczki w: J. Derrida, Of Grammatology,
thum. G. Chakravorty Spivak, Baltimore-London 1997, s. xli.

3 Derrida, O gramatologii, s. 212.. Ze wzgledu na powszechne nieporozumienie, musze
podkresli¢, ze «tekst» i «pismon» Derridy sa zdecydowanie czyms$ wiecej niz tylko tradycyj-
nie kojarzonymi z tymi terminami znakami na stronie, co [filozof] przy roznych okazjach
zaznaczat. ,Mocno upieratem sie, Ze «pismo» lub «tekst» nie redukuja sie réwniez do obec-
nosci zmystowej lub widzialnej graficznie czy w «zapisie»”. Derrida, Pozycje, s. 61. ,Godzi-
na lektury, rozpoczynajac od dowolnej strony ktéregokolwiek opublikowanego przeze mnie
w ciggu ostatnich dwudziestu lat tekstu, powinna wystarczy¢, by$ zdat sobie sprawe, ze
tekst, w moim uzyciu tego stowa, nie jest ksigzka. Tak jak pismo czy $lad nie jest ograni-
czony do papieru, ktory pokrywasz swoim grafizmem”. J. Derrida, But Beyond.... [Open
letter to Anne McClintock and Rob Nixon], ttum. P Kamuf, ,Critical Inquiry” 1986, 13(1),
s. 167. ,Powody strategiczne [...] stanowily motywacj¢ dla wyboru tego stowa w celu ozna-
czenia «czego$», co nie jest juz zwigzane z pismem w tradycyjnym sensie, ani z mowg czy
jakimkolwiek innym typem znaku |...]. Chodzi doktadnie o prébe zakwestionowania tego
pojecia i jego transformacji”. . Derrida, Limited Inc... abc, thum. S. Weber, ,Glyph” 1977,
1,s 191.

3 Derrida, Pismo i réznica, s. 395.

40 W ksigzce tej podjeta zostata préba wspolnego przemyslenia pisarstwa Foucaulta
i Derridy, mimo niecheci do ignorowania réznic miedzy nimi. Zob. G. Spivak na temat
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modernizm ustanawia pomiedzy fotografig a wtadza. Cho¢ twierdzg, ze jest
inaczej, postmoderni$ci zwykle spogladaja na fotografie instrumentalnie. Fo-
tografia stanowi dla nich jedynie narzedzie transferu wtadzy z jednego miej-
scaw drugie. Sama fotografia nie ma wtadzy, lecz zostaje czasowo zaopatrzona
we wladze aparatow [apparatuses|, ktore j3 wykorzystuja*!.

Wyjasnia to na przyktad, dlaczego John Tagg w swoich esejach o fotografii
$miato pisze o fotografii, ktéra pojawia sic w miejscach wtadzy i ja akumu-
luje, o odkrywaniu tego, jak wtadza dotyka fotografii, o wspétdziataniu foto-
grafii i wtadzy. Taki dobor stéw w powyzszych sformutowaniach sygnalizuje
oddzielenie fotografii od wtadzy. Wtadza pojmowana jest jako autonomiczny

Derridy i Foucaulta w przedmowie ttumaczki do Of Grammatology, s. Ix-Ixii oraz eadem,
More on Power/Knowledge, w: Rethinking Power, red. T.E. Wartenberg (Albany 1992,
s. 149-147). Pewne roznice ujawnity sie podczas wymiany zdan pomiedzy tymi dwoma filo-
zofami w postaci artykuléw dotyczacych wezesnej ksiazki Foucaulta — Historia szaleristwa
w dobie klasycyzmu; zob. J. Derrida, Cogito i historia szalefistwa, w: idem, Pismo i réz-
nica, s. 57-109; M. Foucault, ,My Body, This Paper, This Fire” [1971], thum. G. Benning-
ton, ,Oxford Literary Review” 1979, 4(1), s. 9-28; J. Derrida, ,To Do Justice to Freud”: The
History of Madness in the Age of Psychoanalysis, ,Critical Inquiry” 1994, 20, s. 227-266.
Ta pelna pasji wymiana przyczynita sie do zaciemnienia wielu zrédet, aspiracji i praktyk,
ktore taczyty tych dwoch filozofow. Zob. komentarze dotyczace tego aspektu ich pisarstwa:
T. Keenan, The ,Paradox” of Knowledge and Power: Reading Foucault on a Bias, ,Political
Theory” 1987, 15(1), s. 5-32. G.S. Jay, Values of Deconstruction: Derrida, Saussure, Marx,
,Cultural Critique” 1987-1988, 8, s. 153-196; A.D. Schrift, Genealogy and/as Deconstruc-
tion: Nietzsche, Derrida and Foucault on Philosophy as Critique, w: Postmodernism and
Continental Philosophy, red. H. Silverman, D. Welton, Albany 1988, s. 193-213; R. Boyne,
Foucault and Derrida: The Other Side of Reason, London 1990.

4 W tym miejscu autor odnosi si¢ do koncepcji fotografii zaproponowanej przez Johna
Tagga, ktérag omowil w pierwszym rozdziale swojej ksigzki, zwtaszcza do esejow zawartych
w: J. Tagg, The Burden of Representation. Essays on Photographies and Histories, London
1988. Nalezy przy tym wyjasni¢ pewien terminologiczny problem. Tagg uzywa pojecia
photographic apparatus nie tylko dla okre$lenia aparatury czy urzadzenia (aparatu) foto-
graficznego, ale przede wszystkim w celu wydobycia zakorzenienia fotografii w instytucjo-
nalnym aparacie wtadzy i jego praktykach (Foucault) oraz aparatach ideologicznych pan-
stwa (Althusser). Podczas gdy w jezyku angielskim istnieje rozréznienie miedzy aparatem
jako urzadzeniem do wykonywania fotografii (camera) a aparatem jako ztozong struktura
ztozong z rozmaitych dyskurséw i praktyk (apparatus), w jezyku polskim w obu przypad-
kach uzywa si¢ jedynie stowa ,aparat”. Dodajmy na marginesie, ze weze$niej w przektadzie
uzylem sformutowania ,fotograficzna aparatura” w miejscu, gdzie Batchen réwniez stosuje
zlozenie photographic apparatus, majac jednak na mysli techniczne aspekty wynalazku
fotografii, takze w odniesieniu do urzadzen, ktérych nie okresliliby$my mianem ,aparatu
fotograficznego” we wspodtczesnym rozumieniu tego stowa, np. aparatu dagerotypowego —
przyp. thum.
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byt, jako ,ciezar” (z moralnymi implikacjami, jakie to stowo ze soba niesie),
ktéry mozna posigsc i przekazaé dalej. Znamienne, ze w swojej pracy Tagg nie
uwzglednia tego, ze opis wtadzy Foucaulta stanowi jednocze$nie jej przepisa-
nie w posta¢ zmieniajacego si¢ zestawu relacji produktywnie przenikajacych
wszystkie aspekty zycia spotecznego i jego cztonkéw. Choé Tagg nierzadko
interesuje sie przypadkami ciata, ktore zostaje poddane dziataniu fotografii,
nigdy nie zajmuje sie tym, jak fotografia wytwarza ciato. Zaktada, ze ,przed-
miotem” fotografii jest produkowanie efektu ideologii, stanu $wiadomosci
wpisanego w istniejace biologiczne ciato. Ciato i umyst, biologie i kulture
traktuje jak osobne domeny, gdzie istnienie podmiotu zawsze poprzedza jego
ujecie przez aparat fotograficzny |photographic apparatus|. Lekcewazac od-
niesienie do materialnej produkeji podmiotu jako ciata, Tagg ogranicza efekty
wladzy do sfery, ktérg kiedy$ nazwano by tym, co ideologiczne — do ,nowego
rodzajuwiedzy”, do ,dziedzin obiektdw, instytucji jezyka, rytuatow prawdy”+2.

Taka wizja wladzy niesie ze sobg dwa podstawowe problemy: po pierwsze,
nie zgadza sie ona z teorig wltadzy proponowang przez samego Foucaulta. Dla
Foucaulta nowoczesna wtadza funkcjonuje nie tylko jako narzedzie aparatu
panstwa, ale jako sie¢ cyrkulujacych sit, ekonomia relacji, ktére sprawiaja,
ze ,jednostki stajg sie no$nikami wladzy, a nie obiektami jej stosowania”*3.
Dlatego interesuje go odkrywanie tego, ,jak to mozliwe, ze podmioty sa stop-
niowo, realnie i materialnie konstytuowane przez wielo$¢ organizmow, sit,
energii, materiatéw, pragnieni, mysli itd.”**. Pisze dalej, ze chce ,|...] pokaza¢,
jak relacje wtadzy moga materialnie i dogtebnie przenika¢ ciato, niezaleznie
od przedstawien wlasnych samego podmiotu. Jesli wtadza bierze ciato w po-
siadanie, dzieje si¢ tak bez koniecznosci jej wezedniejszego uwewnetrznienia
w ludzkiej $wiadomosci”*.

Najbardziej znane idace w tym kierunku starania Foucaulta wigzaty sie
z jego ksigzka z roku 1976, opublikowang po angielsku jako History of Sexu-

42 Poréwnaj propozycje Tagga z projektem Foucaulta opisanym przez niego w wywia-
dzie z roku 1975: ,Sadze, ze moja perspektywa rézni sie zaréwno od perspektywy marksi-
stowskiej, jak i paramarksistowskiej. Jesli chodzi o marksizm, to nie naleze do grona tych,
ktorzy probuja ujawniaé efekty wiadzy na poziomie ideologii. Wtasciwie zastanawiam sie,
czy blizsze materializmowi nie bytoby w pierwszej kolejnosci studiowanie problemu ciata
i tego, jak oddziatuje na nie wtadza. Poniewaz tym, co niepokoi mnie w analizach, ktére
oddaja pierwszenstwo ideologii, jest fakt, ze jest tam zawsze zatozony z géry ludzki pod-
miot okreslony przez model klasycznej filozofii, wyposazony w $wiadomog$¢, ktora —jak sie
uwaza - przechwytuje wtadza”. Foucault, Power/Knowledge, s. 58.

43 Tbidem, s. 98.

4 Tbidem, s. 97.

45 Ibidem, s. 186.
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ality. An Introduction. W obliczu rzekomej opozycji pomiedzy seksem (real-
nym do$wiadczeniem) i seksualno$cia (dyskursem o seksie), ktorej pierwszy
element wydaje sie poprzedza¢ drugi, nie tylko dokonat on odwrécenia dysku-
towanych pojeé, ale tez zakwestionowat mozliwo$¢ ich oddzielenia.

Nie odno$my zatem historii seksualno$ci do instancji seksu, ale wykazmy, ze
,seks” jest historycznie zalezny od seksualnoéci. Nie umieszczajmy seksu po stro-
nie rzeczywistosci, a seksualno$ci po stronie metnych idei i ztudzen; seksualno$é
jest nader realng formacja historyczng, to ona zbudowata pojecie seksu jako spe-
kulatywnego elementu potrzebnego do jej funkcjonowania“®.

Drugg konsekwencja perspektywy przyjetej przez Tagga jest to, ze ustala
on logike pierwszenstwa, w ktdrej wtadza zawsze poprzedza fotografie, a jej
podstawowe zrédto osadzone jest w aparatach wtadzy. Wniosek jest taki, ze
rzeczywista wladza, wtadza panstwowa, poprzedza swojg reprezentacje, czy
to w postaci fotografii czy innego medium kultury. Jak sugerowat Derrida
w swoim omowieniu historii pisma, ten model wtadzy oparty na bazie i nad-
budowie ma istotne konsekwencje:

Wzmacniajac przekonanie, ze pismo przytrafia siewtadzy [...], ze moze sprzymie-
rzy¢ sic z wtadza, moze ja przedtuzy¢ poprzez jej uzupetienie, czy tez moze jej
stuzy¢, problem ten sugeruje, ze pismo moze doj$¢ do wtadzy lub wtadza do pis-
ma. Z gory juz wyklucza identyfikacje pisma jako wtadzy lub rozpoznanie wiadzy
w momencie nadejécia pisma [...]. Pismo nie dochodzi do wtadzy. Ono juz tam
wezesniej jest, uczestniczy w niej i jest z niej utworzone [...]. Zagadnienie to do-
prowadzito takze do owej szczegolnej abstrakeji: wtadzy, pisma*’.

46 M. Foucault, Historia seksualnosci, cz. 1: Wola wiedzy, ttum. B. Banasiak, K. Matu-
szewski, Warszawa 2000, s. 137. [W cytowanym w tekscie fragmencie polski thumacz za-
miast stowa ,formacja” uzyt mniej adekwatnego pojecia ,figury” — przyp. thum.| Foucault
ma wiecej do powiedzenia o tym nurtujacym problemie relacji pomicdzy seksem i seksu-
alnos$ciag w Power/Knowledge: , Ten problem stanowil gtéwna trudno$é w mojej ksigzce.
Zaczatem jg pisaé jako historie tego, jak seks ulegt przestonieciu i trawestacji przez te dziw-
na forme zycia, te dziwng naro$l, ktora miata sta¢ sie seksualnoscia. Obecnie, jak sadze,
ustalenie owej opozycji pomicdzy seksem i seksualno$cia prowadzi na powr6t do ustano-
wienia wtadzy jako prawa i zakazu, idei, ze wtadza stworzyta seksualno$¢ jako narzedzie
zanegowania seksu. Moja analiza ciagle pozostawata w niewoli jurydycznej koncepcji wta-
dzy. Musiatem dokona¢ catkowitego odwrdcenia jej kierunku. Postulowalem pojmowanie
seksu jako czego$ wewnetrznego wobec aparatu seksualnos$ci i wynikajaca z tego ideg, ze
to, co musi sie znalez¢ u podstawy tego aparatu, to nie odrzucenie seksu, ale pozytywna
ekonomia ciata i przyjemnosci”. Foucault, Power/Knowledge, s. 190.

47 1. Derrida, Scribble (writing-power), ttum. C. Plotkin, ,Yale French Studies” 1979,
58, s. 117.
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Czy w kontekscie historii pojawienia si¢ fotografii istnieje co$, co pozwa-
latoby nam moéwié nie o ,fotografii i wtadzy”, ale ,fotografii jako wtadzy”?
Czy mozemy moéwic o jeszcze innej ,0sobliwej abstrakeji”: fotowtadzy? Pis-
ma Foucaulta daja jasno do zrozumienia, ze wszelkie dyscyplinowanie tego,
€O mozna, a czego nie mozna pomysle¢ w danym momencie historii (jest to
,problem” wyrazony w Stowach i rzeczach), jest tylez kwestig wtadzy, co wie-
dzy. ,Sprawowanie wtadzy nieustannie kreuje wiedze i odwrotnie, wiedza nie-
ustannie pobudza wtadze do dziatania”*®. Przeto jego oksymoroniczne pojecie
pragnienia jako ,pozytywnej nieswiadomosci wiedzy” zostaje wkrotce zasta-
pione, za Nietzschem, przez sformutowanie wola wtadzy. Siegajac po pojecie
woli wtadzy, Foucault w dalszej kolejnosci bada pojawianie sie w latach okoto
roku 1800 zréznicowanych aparatéw spotecznych (do ktérych dodalismy te-
raz fotografie).

Termin ,aparat” [apparatus] rozumiem jako rodzaj - by tak rzec - formacji, ktérej
gtéwna funkcja w danym momencie jest odpowiedz na pilng potrzebe. Aparat ma
wobec tego przewodnia, strategiczng funkcje [...]. Aparat jest zatem wpisany w gre
wtadzy; ale i zawsze powigzany z pewnymi wspotrzednymi wiedzy, ktore z niej wy-
nikajg, ale i — w réwnym stopniu - jg warunkuja. Z tego wtasnie sktada sie aparat:
strategii relacji sit wspierajacych, lub wspieranych, przez rézne rodzaje wiedzy*.

Szczegoblnie cickawa w tym kontekscie jest dokonana przez Foucaulta
analiza panoptykonu, dobrze dzi$ znanego systemu spotecznej kontroli i wig-
ziennictwa, zaproponowanego po raz pierwszy przez Jeremy’ego Benthama
w roku 1791 (koncepcja, ktéra zbiegta sie z narodzinami fotografii). Jest tak,
poniewaz éw aparat tak jak fotografia i, co sugeruje jego inna francuska na-
zwa (appareil: aparat, aparat fotograficzny [apparatus, cameral), dziata zgod-
nie z pewnym systemem relacji pomiedzy Zrédlem $wiatta, skupiajaca je
przestrzenig i ukierunkowanym spojrzeniem. Przywotuje tu prace Foucaulta
jednak nie po to, by sugerowa¢ zwiazek pomiedzy fotografia i panoptykonem
oparty na architektonicznym podobienstwie camery obscury i celi, tak jakby
jedno urzadzenie byto po prostu zminiaturyzowang wersja drugiego. Nalezy
raczej zbada¢ stopien, w jakim mogg one ze soba korespondowac¢ jako syste-
my wiadzy, stopien, w jakim dziela i konstytuuja specyficznie nowoczesna
konfiguracje wtadza-wiedza—podmiot.

Wielu krytykéw zaktada, ze panoptykon jest ,statyczng, przestrzenna
struktura”, zaprojektowang po to, by umozliwi¢ opresyjny nadzoér sprawowa-

48 Foucault, Power/Knowledge, s. 52..
4 Tbidem, s. 195-196.
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ny przez tych, ktorzy posiadaja wladze nad tymi, ktorzy sa jej pozbawieni®®.
Tymczasem interpretacja Foucaulta jest bardziej ztozona. Powtarza on stwier-
dzenie Benthama, ze poniewaz wiezien nigdy nie wie, kiedy jest naprawde
obserwowany, musi zatozy¢, ze jest obserwowany caty czas; jest on wobec tego
zmuszony do autoanalizy i samodyscypliny. Staje si¢ narzedziem wtasnego
podporzadkowania. Jesli chodzi o sposéb dziatania wtadzy, to wiczien zawsze
tkwiw niejasnej ale produktywnej przestrzeni wahania pomiedzy wieza i celg.
Jest zar6wno wigzniem, jak i tym, kto wiezi (a zatem nie tylko jednym z nich).
Jak ujat to Foucault, ,Kto zostat umieszczony w polu widzenia i wie o tym,
przejmuje na swe konto ograniczenia narzucone przez wtadze: dobrowolnie
pozwala im wplywacé na siebie, wpisuje sie w relacje wladzy, gdzie odgrywa
obydwie role — zostaje zasadg samoujarzmienia”>'.

Podmiot ukonstytuowany jako miejsce dyscyplinujgcej wtadzy, byt beda-
¢y w pozycji zaréwno podmiotu, jak i przedmiotu owej wtadzy, przypomina
,0sobliwy dublet empiryczno-transcendentalny”, ktory Foucault w Stowach
i rzeczach utozsamit z pojawieniem si¢ nowoczesnej episteme®®. Zdaniem
Foucaulta, w okresie okoto roku 1800 ,cztowiek ukazuje si¢ w dwuznacznej
roli przedmiotu wiedzy i poznajacego podmiotu — zniewolony suweren, ogla-
dany widz”%. Dalej pisze, ze ,Czlowiek mdgt zarysowac si¢ jako konfiguracja
w episteme wowczas, gdy my$l odkryta réwnocze$nie, w sobie i poza sobg,
na swych krancach, ale i wpleciong w swoéj watek, cze$é nocy, pozornie bez-
wladna gesto$é, z ktora jest zwigzana - to, co niemys$lane, ktére myslenie od
kranca do kranca zawiera, lecz réwnie dobrze jest przez nie ujete”*.

5 Sformutowanie to, reprezentujace typowo waskie odczytanie Foucaulta, pochodzi
w tym przypadku z: PR. Zimmerman, Our Trip to Africa: Home Movies as the Eyes of the
Empire, ,Afterimage” 1990, 17(8), s. 4.

51 M. Foucault, Nadzorowa¢ i kara¢é. Narodziny wiezienia, ttum. T. Komendant, War-
szawa 1998, s. 198.

52 Foucault, Stowa i rzeczy, s. 286-287.

53 Tbidem, s. 281

5 Ibidem, s. 293. W obliczu ztozonosci kwestii wyartykutowanych w tym zbiorze cy-
tatéw warto powtdrzy¢ komentarz Paula Rabinowa i Huberta Dreyfusa: ,Cho¢ moze to
brzmie¢ heglowsko, jest to radykalnie przeciwstawne wszelkiej mysli dialektycznej. Fou-
cault nie ma absolutnie zadnego poczucia, ze prawda ma charakter catosci i ze te archeolo-
giczne i genealogiczne transformacje stanowia etapy procesu skoncentrowanego na osiggnie-
ciu idealnej wspolnoty”. Dreyfus, Rabinow, Michel Foucault..., s. 263. Zob. tez: D. Carroll,
Paraesthetics: Foucault. Lyotard. Derrida, New York 1987, s. 67. M..S. Roth, Knowing and
History: Appropriations of Hegel in Twentieth-Century France, Ithaca 1988, s. 204-205.
Zaréwno Derrida, jak i Foucault w latach 50. uczeszczali na zajecia Jeana Hippolyte’a. Zob.
komentarz wlasny Foucaulta na temat réznic miedzy jego praktyka a heglowska historia:
M. Foucault, The Discourse on Language, w: idem, Archeology of Knowledge, ttum.
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Byt, ktory jest zaréwno w sobie, jak i poza sobg, ja bedace obok innego
iwinnym, identyczna nowos¢, ,to, co niemys$lane, ktére myslenie od kranca
do kranca zawiera, lecz réwnie dobrze jest przez nie ujete”*®. Frazeologia Fou-
caulta przypomina te stosowang przez pisarzy takich, jak Coleridge, Knight,
Niépce, Daguerre i Talbot, oraz dyskursywne figury natury, pejzazu i camery
obscury [camera] w okresie okoto roku 1800. Fotografia, jak sugeruja te wy-
kluwajace sie dopiero dyskursy, jest zalezna od tej nowej ekonomii wtadzy-
wiedzy—podmiotu, ale tez ja — éw ciagle podzielony i podwojony sposdb bycia
- wytwarza. Jesli ponownie spojrze¢ na charakteryzujace owe protofotogra-
ficzne teksty peryfrazy i zawarte w nich metafory, mozna odnie$¢ wrazenie,
ze ujmuja one swoje wlasne kulturowe wspoétrzedne niemal doktadnie tak,
jak opisuje je Foucault. Ponownie stajemy twarzg w twarz z foucaultowska
zagadka: zadaniem, ktore ,nie polega [...] - juz nie polega — na traktowaniu
dyskurséw jako zbioru znakéw (elementéw znaczacych, ktore odsytaja do
jakichs$ tresci lub przedstawien); polega natomiast na traktowaniu ich jako
praktyk formujacych przedmioty, o ktorych méwia owe dyskursy”>¢. Jak pod-
kresla Foucault,

Widaé tedy, ze w opisach, ktérych teorie probowatem zbudowaé, niec ma mowy
o interpretowaniu dyskursu w celu wydobycia zen historii tego, do czego odsyta
[...] tutaj nie o to chodzi: nie o zneutralizowanie dyskursu, nie o uczynienie zen
znaku czego$ innego ani o drazenie jego gestwy, by dostaé sie do czegos, co thwi
w milczeniu poza nim, ale przeciwnie - o utrzymanie go w jego konsystencji, o ob-
jawienie go w catej ztozonosci, jaka mu jest wtasciwa [...]. Zastapié enigmatyczny
skarbiec ,rzeczy” dyskurs poprzedzajacych regularng formacja przedmiotéw; ktére
rysuja sie tylko w nim. Okresli¢ te przedmioty, odnoszac je nie do istoty rzeczy,
lecz do zespotu regut, ktére umozliwiaja formowanie sie ich jako przedmiotéw
dyskursu i tworza w ten sposob warunki ich historycznego zjawiania si¢®’.

REALNA NIEREALNOSC

Ta $ciezka myslenia, z jej problematyzacja tradycyjnego zwigzku dyskur-
su ijego przedmiotu odniesienia, historycznego zjawiania sie i tego, co je po-
przedza, przypomina inny wazny komentarz po$wiecony fotografii. W eseju

A.M. Sheridan Smith, New York 1972, s. 215-237 [tekst ten, funkcjonujacy w wydaniu ame-
rykanskim jako appendix, nie zostat przetozony w polskim wydaniu ksigzki - przyp. thum.].
55 Foucault, Stowa i rzeczy, s. 293 (przypis dodany przez thumacza).
5 Foucault, Archeologia wiedzy, s. 76.
57 Ibidem, s. 74-75.
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zroku 1964 zatytutowanym Retoryka obrazu francuski krytyk Roland Barthes
opisuje fotografic jako perwersyjne zawiniecie denotacji w konotacje, jako sy-
stem znaczenia wewnetrznie rozdarty pomiedzy kulturg i naturg. W poszuki-
waniu semiologii obrazu fotograficznego (a wraz z nig ,ontologii procesu ozna-
czania”), Barthes staje ,wobec paradoksu [...] przekazu bez kodu”>¢. Powiada,
ze konstytuuje on ,realng nierealno$¢” fotografii. Splot jednego z drugim
(tego, co kodowane, z tym, co niekodowane, realnego z nierealnym) powraca
W ostatniej serii szeroko zakrojonych refleksji o fotografii, opublikowanych
w roku 1980 pod tytutem Swiatfo obrazu®. Tym razem organizuje on swoja
analize poszczegdlnych fotografii, siegajac po inng pare binarnych pojeé - stu-
dium i punctum - zabieg, ktéry pozwala mu dokonaé rozréznienia pomiedzy
zbiorowym i prywatnym znaczeniem danego zdjecia. Jednak i w tym przypad-
ku trudno mu utrzymac dzielgcg je réznice. Staje sie to szczegdlnie jasne, gdy
Barthes siega po owe binarne pojecia w refleksji nad fotografia w ogéle.

We wczeéniejszej ksiazce, Przyjemnoscé tekstu (1973), Barthes ponownie
strukturyzuje swoja analize wokot binarnego rozréznienia (w tym przypadku
pomiedzy dwoma przeciwstawnymi porzadkami przyjemnosci, ktére nazy-
wa plaisir oraz jouissance) [w jezyku polskim: przyjemno$¢ i rozkosz — przyp.
thum.]. Jednocze$nie radzi swoim czytelnikom, ze tego, co erotyczne, nalezy
poszukiwaé¢ w ,przerwie”, w btysku ,miedzy dwoma krawedziami, mise-en-
-scéne zjawiania-sie-jako-znikania”®. Na planie pierwszym analizy w Swiet-
le obrazu znajduje sie fotografia jego matki wykonana w cieplarni, gdy miata
pie¢ lat. Cho¢ uwaza, iz ,nad tym szczegdlnym zdjeciem unosito sie co$ z isto-
ty Fotografii” i czesto do niego powraca, nigdy go dla czytelnikéw nie reprodu-
kuje'. W ten sposéb ustala istote fotografii jako kolejny z owych kuszacych
btyskéw pojawiania-sie-jako-znikania, jako jeszcze jedna paradoksalng gre
nieobecno$ci w ramach obecnosci, $lepoty w ol$nieniu.

58 R. Barthes, Retoryka obrazu, thum. Z. Kruszynski, ,Pamietnik Literacki” 1985, 73(3),
s. 292. [Polski ttumacz przektada francuskie ontologie de la signification jako ,ontologia
znaczenia”, gubiac procesualny sens ostatniego pojecia, opisowo obecny w thumaczeniu an-
gielskim (R. Barthes, Rhetoric of the Image, w: idem, Image-Music-Text, thum. S. Heath,
New York 1977, s. 32), z ktérego korzysta Batchen i za ktorym owo sformutowanie przekta-
dam - przyp. thum. |

5 R. Barthes, Swiatfo obrazu, ttum. J. Trznadel, Warszawa 1996.

% R. Barthes, The Pleasure of the Text, thum. R. Miller, New York 1998, s. 10. [Autorka
polskiego przektadu ttumaczy ostatnie sformutowanie w niezrozumiaty i niezgodny z fran-
cuskim oryginatem sposob jako ,rezyserowanie black-outu”, stad siegam po cytowany przez
Batchena przektad na jezyk angielski. R. Barthes, Przyjemnosc tekstu, thum. A. Lewanska,
Warszawa 1997, s. 17 — przyp. thum. ]

o Barthes, Swiatto obrazu, s. 124.
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Paradoks fotografii na tym si¢ nie konczy. W Retoryce obrazu Barthes
opisuje moment wkroczenia fotografii w histori¢ ludzkosci jako wydarzenie
0 wymiarze rewolucyjnym:

Typ $wiadomosci bowiem, jaki implikuje fotografia, nie ma doprawdy precedensu.
Daje ona wrazenie, nie ze sie tam jest (takie wywota¢ moze kazda kopia), ale ze sie
tam byto. Chodzi zatem o nowa kategorie czasoprzestrzenng: bezpos$rednia prze-
strzen, a wezesniejszy czas. W fotografii dokonuje sie nielogiczne potaczenie tego,
co tutaj, i tego, co niegdys®.

Barthes powtarza te teze w Swietle obrazu. Spogladajac na wizerunek
swojej matki jako dziecka i mys$lac o jej niedawnej $mierci, optakuje czas
,brzyszty dokonany” [anterior future], ktéry znajduje w tej i wszystkich in-
nych fotografiach. Podobnie, rozmys$lajac nad portretem skazanca z roku
1865, Barthes zauwaza, ze ukazany tam podmiot jest martwy, a zarazem ma
umrzeé. ,Odczytuje jednoczesdnie: to bedzie i to juz byto [...] fotografia méwi
mi o $§mierci w czasie przysztym [...]. Czy przedmiot zdjecia jest juz martwy;,
czy nie, kazde zdjecie jest takg katastrofg”®3. Katastrofa pogtebia sie z uwagi na
jego $wiadomos$¢ ,stygmatu” tego-co-bylo sfotografowanej rzeczy. Tozsamo$¢
fotografii spoczywa, jego zdaniem, w jednoczesnej prezentacji zycia i $mierci.
Zatem, wedtug Barthes’a, oferowana przez fotografie rzeczywisto$¢ nie polega
na prawdzie wygladu, lecz prawdzie obecnosci, kwestii bycia (niepodwazalne-
go miejsca czego$ w przestrzeni/czasie), a nie podobienstwa.

Derrida stusznie zauwaza, ze konsekwentne zatamywanie przez
Barthes’a binarnych pojeé stanowi kluczowy ruch w jego przepisywaniu fo-
tografii.

Przeto, ponad wszystko, i przede wszystkim, to rzekome przeciwienstwo (stu-
dium/punctum) nie zabrania, ale przeciwnie, utatwia pewien rodzaj kompozycji
miedzy tymi dwoma pojeciami. Co mamy rozumieé¢ przez kompozycje? Dwie
rzeczy, ktore sie ze sobg komponuja. Najpierw, oddzielone nieprzekraczalng gra-
nicg, owe dwa pojecia idg ze sobg na kompromis; komponujg sie ze sobg, jedno
zdrugim, i potem dostrzezemy w tym dziatanie metonimiczne; ,subtelne poza”
punctum, niekodowane poza, komponuje si¢ z tym, co ,zawsze kodowane” stui-
dium. Nalezy do niego, jednoczeé$nie do niego nie przynalezac, i nie mozna go
w nim zlokalizowaé; nigdy nie wpisuje si¢ w homogeniczna obiektywnos¢ zra-
mowanej przestrzeni, lecz zamiast tego jg zamieszkuje, czy raczej ja nawiedza;
,stanowi dodatek [supplément]; dorzucam do zdjecia to, co juz sie tam znajduje”
[...] ani zycie, ani $§mier¢, chodzi o wzajemne nawiedzanie jednego przez dru-

2 Barthes, Retoryka obrazu, s. 297.
6 Barthes, Swiatlo obrazu, s. 161.
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gie [...]. Duchy: pojecie innego w tym samym, punctum w studium, martwego
innego, ktéry zyje we mnie. Pojecie fotografii fotografuje wszystkie pojeciowe
przeciwienstwa, zakre$la relacje opartg na nawiedzaniu, ktéra prawdopodobnie
konstytuuje wszelka logike®*.

Niedostrzezenie owego nawiedzania i brak jego przetozenia na sprawcza
polityke [an enabling politics] stanowi w rezultacie ograniczenie dominujace-
go, angloamerykanskiego spojrzenia na fotografie. Postmodernistyczna kryty-
ka dokonywata prostego odwrécenia ekonomii przeciwienstw i w ten sposéb
przemieszczata si¢ z jednej strony dualizmu na drugg. Ona chce powiedzie¢:
nie fotografia, ale fotografie; nie natura, ale kultura; nie autonomia, ale kon-
tekst; nie ,rzecz sama w sobie”, ale dyskurs; nie tozsamo$¢, ale roznica; nie
esencjalizm, ale antyesencjalizm. Co najwazniejsze, postmodernizm sktania
sie w strone fotografii i wtadzy, a nie fotografii jako wtadzy. W rezultacie fo-
tografia ciggle jest pojmowana jako nieistotne narzedzie czy tez przekaznik
realnej” wtadzy, ktorej zrédto zawsze tkwi gdzie indzie;j.

Z t3 instrumentalng, oparta na modelu komunikacyjnym, koncepcja fo-
tografii wigze sie kilka zauwazalnych juz w tym momencie problemoéw. Sta-
nowi ona na przyktad zgrabna analogie dla fallocentrycznego pojmowania
kobiety jedynie jako elementu przej$ciowego [passage] pomiedzy ciatem mez-
czyzny i ,jego” potomstwem, tak jakby jej materialno$¢ nie miata zadnego
znaczenia. W rzeczy samej, opisana powyzej postmodernistyczna koncepcja
fotografii podtrzymuje binarng strukture logocentryzmu we wszystkich jej
licznych przejawach. Jest tak mimo wczesnych i czestych odniesienn do Der-
ridianskiej krytyki logocentryzmu, ktdre pojawily sie w pismach Victora Bur-
gina, a ostatnio rowniez Johna Tagga. Wspotczesna krytyka fotografii, cho¢
siega po pewna doze poststrukturalistycznej retoryki, nadal zwigzana jest ze
strukturalistycznym sposobem my$lenia, z jego zastepem nieuzasadnionych
binarnych opozycji. I owszem, wlasnie te opozycje stanowia fundament, na
ktérym wzniesiono postmodernistyczng teorie tozsamosci fotografii. A za-
tem zaklécenie owego pewnego swoich racji binarnego tadu nie tylko podwaza
postmodernistyczng idee, ,ze nie ma jednej fotografii”, ale takze jej rzekomy
polityczny progresywizm.

64 1. Derrida, The Deaths of Roland Barthes, ttum. P-A. Brault, M. Naas, w: Philoso-
phy and Non-Philosophy since Merleau-Ponty, red. H. Silverman, New York 1988, s. 266—
267 [fragment cytatu ze Swiatta obrazu za: Barthes, Swiatto obrazu, s. 97 - przyp. thum.].
Zob. prowokacyjny komentarz do tego tekstu: G. Chakravorty Spivak, A Response to John
O’Neill, w: Hermeneutics: Questions and Prospects, red. G. Shapiro, A. Sica, Amherst
1984, s. 183-198. Zob. réwniez komentarz poswiecony fotografii w: M-E Plisssart, J. Derri-
da, Right of Inspection, thum. D. Wills, ,Art & Text” 1989, 32, s. 20-97, zwtaszcza s. 90-91.
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REPREZENTACJA/RZECZYWISTOSC

Ostatecznie wszystkie te opozycje stanowia powtOrzenie znajomego
rozroznienia, rzekomg szczeline pomiedzy reprezentacja a rzeczywistos-
cig. Na przyktad Allan Sekula siega po semiotyczny system C.S. Peirce’a, by
zdefiniowa¢ fotografie jako ,fizyczne $lady swoich przedmiotéw”, jako znaki
majace indeksalng relacje ze $wiatem, ktory przedstawiaja. Wedtug Sekuli,
,Z uwagi na owa indeksalng wtasciwo$¢, fotografie zasadniczo opierajg sie na
przypadkowo$ci”®®. System Peirce’a stanowi réwniez ,fundamentalng pod-
stawe” teorii fotografii Sekuli; wydaje sie, ze jedyng rzeczg w fotografii, ktora
niejest przypadkowa, jest indeksalnos¢. Jak to ujat, ,wszelkim ich [fotografii]
znaczeniem, poza samym faktem zarejestrowania $ladu, mozna w zasadzie
dowolnie manipulowac”®. Jednak jak okresli¢ status jakiegokolwiek podtoza
[ground|, ktére pozostaje w ciaglej sprzecznosci z samym sobg i ktore wydaje
sie zaréwno przypadkowe [contingent], jak i nieprzypadkowe?

Sekula probuje te kwestie wyjasnic¢, dokonujac ostroznego rozroznienia
miedzy znakamiindeksalnymiiich przeciwienstwem —klasg znakéw znanych
jako symbole. ,Symbole za to znaczg dzicki konwencjom badz regutom”¢’.
Fotografia stanowi typ reprezentacji, ktéra poprzedza, przynajmniej w pierw-
szej instancji (,fundamentalnie”), wszelkie konwencje czy zasady. Sekula do-
chodzi do tego wniosku, odnoszac sie do wptywowych pism Rosalind Krauss
o indeksie. W swych dwuczesciowych Notes on the Index (1977) Krauss do-
wodzi, ze stykowka lub fotogram ,jedynie wymuszaja lub czynia jawnym to,
co jest wspdlne catej fotografii”®®. Powotawszy sie wcze$niej na Lacana w celu
ustalenia opozycji pomiedzy porzadkiem symbolicznym (gdzie, jak twierdzi,
jezyk osadza podmiot ,w historycznej ramie poprzedzajacej jego narodziny”,

65 A. Sekula, Photography Between Labour and Capital, w: Mining Photographs and
Other Pictures 1948-1968. A Selection from the Negative Archives of Shedden Studio, Gla-
ce Bay, Cape Breton, red. BH.D. Buchloh, R. Wilkie, Halifax 1983, s. 218. [W jezyku pol-
skim skrocona wersja tego eseju, ktora nie zawiera jednak cytowanego fragmentu, zostata
opublikowana jako: A. Sekula, Czytanie archiwum. Fotografia miedzy pracg a kapitatem,
w: idem, Spofeczne uzycia fotografii, red. K. Lewandowska, ttum. K. Pijarski, Warszawa
2010 - przyp. thum.]

% A. Sekula, Demontaz modernizmu, ponowne odkrycie dokumentu (Notatki o poli-
tyce reprezentacji), w: idem, Spoteczne uzycia fotografii, s. 47.

7 A. Sekula, Ciato i archiwum, w: idem, Spofeczne uzycia fotografii, s. 177.

% R. Krauss, Notes on the Index: Part 11977, w: eadem, The Originality of the Avant-
-Garde and Other Modernist Myths, Cambridge, MA, 1985, s. 203. [Istnieje polski przektad
tej ksigzki, niestety bardzo nieudany, stad nie zdecydowatem sie z niego tutaj skorzystac.
Zob. R.E. Krauss, Oryginalnos$¢ awangardy i inne mity modernistyczne, thum. M. Szuba,
Gdansk 2011 - przyp. ttum. |
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Jtworzac zwigzki pomiedzy obiektami i ich znaczeniem”) i porzadkiem wy-
obrazeniowym (stan, w ktérym podmiot jest odseparowany od uwarunkowan
historii”), Krauss dokonuje jednoznacznego réwnania pomiedzy fotografia
i drugim z nich. ,Jej sita tkwi w jej byciu indeksem, a jej znaczenie w sposo-
bach identyfikacji zwigzanych z porzadkiem wyobrazeniowym”®.

Krauss powraca do tej tezy, powtarzajac aforystyczne sformutowanie
Barthes’a ,przekaz bez kodu” nie jako intrygujacy paradoks, ale jako opis ,im-
manentnych wtasciwosci samej fotografii”, jako dowdd ,fundamentalnie nie-
kodowanej natury obrazu fotograficznego””°.

Jest to porzadek $wiata naturalnego, ktéry odciska sie w emulsji fotograficzne;j,
a w konsekwencji na odbitce fotograficznej. Jako$¢ transferu czy $ladu zapewnia
fotografii jej dokumentalny status, jej niezaprzeczalng prawdziwosé. Ale jedno-
cze$nie ta prawdziwos$¢ jest poza zasiggiem owych mozliwych wewnetrznych re-
gulacji, ktére sg konieczng wtasnoscig jezyka. Tkanka taczna, spajajaca zawarte
w fotografii obiekty, jest elementem samego $wiata, a nie systemu kulturowego’!.

Tak wiec fotografia zaznacza [w oryg. traces, co oznacza rowniez ‘zakre$la’,
‘zarysowuje’, ‘idzie w §lad za’ - przyp. thum.] porzadek natury (,samego $wia-
ta”), a nie kultury. Robi to bez wewnetrznych korekt, mediujacej gry kodow,
ktéra ma stanowi¢ wytaczng domene jezyka. Jednakze teza Krauss opiera sie na
przekonaniu o ustalonej relacji jezyka ze $wiatem, ktore, w przeciwienstwie do
Sekuli, pdzniej odrzuci. ,Mogliby$my tu dokona¢ analogii ze spektrum kolordw,
ktdre jezyk arbitralnie dzieli na zestaw nieciagtych poje¢ — nazw barw. Aby jezyk
mogt istnie¢, porzadek natury musi ulec segmentacji na wzajemnie wyklucza-
jace si¢ jednostki”’?. W swoim eseju z roku 1980 pt. In the Name of Picasso
Krauss zaciekle krytykuje ten wtasnie nominalizm, a z nim pierwszenstwo,
ktdre wezeséniej oddata poprzedzajacemu jezyk porzadkowi natury. Siegajac po
koncepcje Ferdinanda de Saussure’a, podkresla, ze znak stanowi substytut za-
wsze nieobecnego przedmiotu odniesienia, a wiec nieobecnosc jest ,warunkiem
reprezentowalnosci znaku”’?. Opisuje ona zatem pojecie znaku-jako-etykiety
[sign-as-label] jako ,perwersje”’. Powtarzajac dictum de Saussure’a, ze ,w jezy-
ku istnieja jedynie roznice bez sktadnikéw pozytywnych”, przedstawia wezes-

6 Thidem, s. 198, 203.

70 R. Krauss, Notes on the Index: Part 2[1977], w: eadem, The Originality of the Avant-
-Garde...,s. 211.

71 Tbidem, s. 211-212.

2 Tbidem, s. 216.

73 R. Krauss, In the Name of Picasso [1977], w: eadem, The Originality of the Avant-
-Garde..., s. 33.

74 Ibidem.
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ne dziatania Braque’a i Picassa z kolazem jako antidotum na modernistyczne
poszukiwanie ,percepcyjnej mnogosci i nieskazitelnej samoobecnos$ci”. Dla
Krauss kubistyczny kolaz stanowi proto-postmodernistyczny przyktad ,repre-
zentacji reprezentacji”’’®. Tam, gdzie modernizm angazuje sie w zrédtowa obec-
nosc¢ ,przedmiotéw widzenia”, kolaz ustanawia ,dyskurs w miejscu obecnosci,
dyskurs oparty na pogrzebanym zrédle”7°.

Krauss kontynuuje te o$ argumentacji w swoich kolejnych tekstach po-
$wigconych fotografii, poczawszy od eseju z roku 1981 pt. The Photographic
Condition of Surrealism. Takze i tu twierdzi, ze ,z technicznego i semiotycz-
nego punktu widzenia” zdjecie to indeks, ,rodzaj osadu samej rzeczywisto$ci
[the real itself]”"’. Jednak okazuje sie, ze w niektdérych przypadkach w fotogra-
fii, zwtaszcza tej stworzonej przez surrealistow w latach 20. i 30., zastosowa-
no konkretne strategie (ktére, odnoszac si¢ do Derridy, Krauss opisuje przy
uzyciu stéw takich, jak uzupetnienie, en abyme, inwaginacja, rozsuniccie,
podwojenie, pismo), konstytuujace ,rzeczywisto$¢ jako reprezentacje”’®.

Manipulacje surrealistycznych fotograféw - rozsuniecia i podwojenia — maja na
celu zarejestrowanie rozsunied i podwojen tej samej rzeczywistosci, ktorej owa fo-
tografia stanowi jedynie wierny $lad. W ten sposéb medium fotograficzne zostaje
wykorzystane w celu stworzenia paradoksu: paradoksu rzeczywisto$ci ukonstytu-
owanej jako znak - albo obecnos$ci przeksztatconej w nieobecno$é, w reprezenta-
cje, w rozsuniecie, w pismo |...|. Rzeczywisto$¢ zostata zaréwno rozszerzona, jak
i zastgpiona przez to dominujace uzupetnienie, jakim jest pismo: paradoksalne
pismo fotografii™®.

75 Ibidem, s. 37.

76 Ibidem, s. 38. Krauss omdwita problem zrédet rowniez w nowszym eseju: ,Jest to
[...] zaledwie unik wobec wyzwania rzuconego przez teorie poststrukturalistyczng owej
idei autorskiego poczatku. Jest tak, poniewaz podczas gdy strategia, ktéra wtasnie opisa-
tam, ponownie kresli profil autora - czyniac z niego teraz sekte, klase czy kult — pozostawia
ona nietknieta ideg poczatku; innymi stowy, dziata jak gdyby oczywiste byto, ze «wszystko
musi sie gdzie$ rozpoczaér. Ale co, jesli nie byto poczatku nieskazonego jakas wezesniejsza
instancja - czy tez tym, co w poststrukturalistycznym pisarstwie oddaje sie czesto jako
«zawsze juz» — a co, jesli owo «gdzie$», mozliwy do zlokalizowania poczatek, byt pekniety
w samym swoim rdzeniu - a zatem juz zawsze wewnetrznie podzielony [self-divided)? |[...]
Zdatam sobie sprawg, ze aby uchwyci¢ 6w ruch tego zawsze juz wewnetrznie podzielonego
poczatku, nalezato przeprowadzi¢ analize narzedzi i kategorii historii sztuki na poziomie,
ktéry wydat mi sie wielce wymowny”. R. Krauss, Originality as Repetition: Introduction,
,October” 1986, 37, s. 36, 40.

77 R. Krauss, The Photographic Condition of Surrealism [1981], w: eadem, The Origi-
nality of the Avant-Garde. .., s. 110.

78 Ibidem, s. 112..

7 Tbidem, s. 112, 118. Na temat sposobu, w jaki Krauss siega po Derride, zob. M. Biro,
Art Criticism and Deconstruction: Rosalind Krauss and Jacques Derrida, ,Art Criticism”
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Przywotujac Derride w dyskusji na temat surrealizmu, Krauss uzupetnia
krytyke fotografii, oferujac sugestywng analogie pomiedzy fotografig i pew-
nym rodzajem pisma. Mimo to, pod innymi wzgledami, jej analiza podtrzy-
muje tradycyjne pojmowanie fotografii, podobne do tego zakre$lonego przez
Sekule. Rzeczywisto$¢ ciggle poprzedza fotografie, ktora stanowi ,jedynie” jej
,wierny $lad”. Fotografia stanowi indeksalny osad tego, co rzeczywiste, tego,
co moze imitowac¢, ale czego cze$cia sama nigdy sie nie staje®.

Niektore teoretyczne i polityczne konsekwencje tego spojrzenia na foto-
grafie pojawiaja sie w pismach krytycznych Sekuli. Cho¢ uznaje on dyskur-
sywnie zapo$redniczony charakter zycia spotecznego (na przyktad w jego
omowieniach naturalizacji tego, co kulturowe), to ciagle powiela 6w dyfe-
rencyjny model w postaci uporzagdkowanego systemu binarnych opozycji
lub sprzecznych negacji (przedmiot-podmiot, ja-inny, wyobrazenie-materia,
burzuazja-proletariat). W rezultacie podtrzymuje on na przyktad podziat na
nature i kulture (analogiczny do jego rozréznienia pomiedzy indeksem i sym-
bolem) w sposob, ktory charakteryzuje caly jego projekt myslenia o fotografii.
Zamiast analizowa¢ sposob, w jaki jeden element z konieczno$ci wpisany jest
wdrugi, kurczowo trzyma sie mozliwosci zamiany pojeé i ostatecznego rozwia-
zania opartego na niesprzecznosci. Dlatego swym niekiedy emancypacyjnym
tonem (,W tym lezy obietnica i nadzieja na przyszto$¢”) dokonuje zrownania
fotografii i fatszywej $wiadomosci pozoru i przeciwstawia jg ukrytej istocie

1990, 6, s. 33-47. Zob. tez jej eseje o surrealistycznej fotografii w: R. Krauss, J. Livingstone,
L’Amour Fou: Photography and Surrealism, Washington 1985. Na temat wcze$niejszego
zatrudnienia mysli Derridy w amerykanskiej krytyce fotografii zob. C. Owens, Photography
»en abyme”, October” 1978, 5, s. 73-88.

80 Generalna krytyka pisarstwa Krauss zostata przeprowadzona w: C. Owens, Analy-
sis Logical and Ideological, ,Art in America” 1985, 73(5), s. 25-31. Owens karci Krauss za
to, ze obstaje ona przy tym, co on nazywa «logiczng» (zdaniem Owensa, oparta na struk-
turalistycznym, a zatem modernistycznym modelu krytyki) a nie «retoryczng» (czy post-
strukturalistyczna) analizg historyczno-artystyczna. W rezultacie, pisze, ,Krauss udato sie
wytworzy¢ monolityczny modernizm, ktéry neguje wszelky roznice, heterogeniczno$é,
sprzeczno$¢”. Jest to ten sam Owens, ktory jedynie pieé lat wezedniej twierdzil, ze ,sztu-
ke postmodernistyczna mozna w istocie zidentyfikowa¢ za pomoca jednego, spdjnego im-
pulsu”, a mianowicie alegorii. Zatem, tak jak Krauss, zalezy mu na przywrdoceniu historii
porzadku, tyle ze tym razem chodzi o porzadek nieporzadku; doktadnie réznicy, hetero-
geniczno$ci i sprzeczno$ci, ktore Krauss rzekomo odrzuca w swoim pisarstwie. To proste
odwrocenie opozycyjnych poje¢ oczywiscie stanowi standardowy ruch strukturalistyczny.
I mimo ze okre$la sie mianem derridianisty (i ze przettumaczyt Parergon Derridy), Owens
chce przeprowadzic¢ wyraziste rozréznienie pomiedzy tym, co logiczne, i tym, co retoryczne,
ktore jest doktadnie tym rodzajem binarnej rekuperacji, ktéra kwestionuje Derrida (zob.
G. Batchen, Recognizing Owens, ,Art & Text” 1993, 45, s. 66-67).
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realnych ludzkich stosunkéw spotecznych®!. Jego krytyka zawsze zmierza do
uobecnienia nieobecnej, prawdziwej obecnosci, a nie do problematyzacji sa-
mych kategorii obecno$ci i nieobecnos$ci. Nic dziwnego, ze w jego artykule
Ciato i archiwum ciato — w przeciwienstwie do archiwum - nie przedstawia
zadnego problemu. Ma ono stanowi¢ grunt, juz istniejaca rzeczywisto$¢, na
ktorej nadmiernie skupia swa niemile widziang uwage instrumentalna foto-
grafia®?. Fotografia znow jest niczym wiecej jak tylko przezroczystym noéni-
kiem opresyjnych dyskurséw panstwa. Jej zwigzek z wtadza, oparty na sprze-
ciwie wobec niej lub relacji odwrotnej, zwigzany jest z fotografii szczegdlna
funkcja lub zastosowaniem, a nie z jej tozsamo$cig jako historyczng (i dlatego
polityczng) praktyka reprezentacji.

Siegniecie przez Sekule po indeks i Peirce’owska semiotyke umozliwia
teoretyczne usprawiedliwienie utrwalenia podziatu miedzy fotografia a rze-
czywisto$cig. Jednak w samych pismach Peirce’a sprawy nie wygladaja tak
klarownie. Derrida wskazuje, ze - tak jak Barthes - Peirce ,oddaje sprawied-
liwo$¢ dwu z pozoru niedajacym sie uzgodni¢ wymogom”. Ostrzega, ze ,bte-
dem byloby tutaj po$wiecenie jednego na rzecz drugiego”. Streszczajac teze
Derridy: semiotyka Peirce’a zalezy od niesymbolicznej logiki nawet wtedy,
gdy uznaje on, ze taka logika sama jest semiotycznym polem symboli. Stad
,zadne podtoze jakiego$ nie-znaczenia [...] nie rozcigga sie, stanowigc dla
nich ugruntowanie, u podstaw gry i stawania si¢ znakéw [...]”#%. Innymi sto-
wy, koncepcja Peirce’a w istocie nigdy nie pozwala nam zatozy¢, ze istnieje
realny $wiat, ostateczna podstawa, ktora jako$ poprzedza lub istnieje poza
reprezentacja. Rzeczywisto$¢ i reprezentacja, $wiat i znak, musza - zgodnie
z argumentacjg Peirce’a — juz zawsze wspotistniec.

Wedtug Derridy, pozostawiajgc te sprzeczno$¢ w centrum swojej analizy
znakéw,

Peirce postepuje bardzo daleko w procesie nazwanym przez nas wezeéniej de-kon-
strukejg znaczonego transcendentalnego, ktére w takim czy innym momencie
ktadtoby uspokajajacy kres odsytaniu znaku do znaku. Logocentryzm i metafizyke
obecnoéci zidentyfikowalis$my jako wymagajace, silne, systematyczne i niepoha-

81 Sekula, Photography Between Labour..., s. 264. To niemodnie utopijne sformutowa-
nie pojawia sie w konkluzji eseju Sekuli i w konteksécie oméwienia réznych znaczen, ktére
mozna wyloni¢ z grupowych fotografii robotnikéw z Dosco. , Ta fotografia grupowa zawie-
ra zatem kolejne znaczenie, znaczenie sprzeczne z logika zarzadzania. Pewnie upozowani
wokot narzedzi i materiatéw produkeji, ludzie ci potrafia w do$¢ rozsadny sposob nad tymi
narzedziami panowa¢. W tym lezy obietnica i nadzieja na przysztos¢”.

82 Sekula, Ciafo i archiwum, s. 131-201.

8 Derrida, O gramatologii, s. 79.
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mowane pragnienie takiego znaczonego. Otdz to nieskonczone odsytanie Peirce
uznaje za kryterium pozwalajace rozpozna¢, czy rzeczywiscie mamy do czynienia
z systemem znakdw [...]. Rzecz sama jest znakiem [...]. Przywotana ,rzecz sama”
to zawsze juz pewien representamen oderwany od prostoty naocznej oczywistos$ci.
Representamen funkcjonuje jedynie wéwcezas, gdy pobudza pewien interpretant,
ktdéry sam staje si¢ znakiem, i tak w nieskoniczono$¢ [...]. Skoro istnieje sens, to
istnieja tylko znaki®*.

Ci, ktorzy szukajg u Peirce’a pragmatycznego dowodu na pozafotograficz-
na rzeczywisto$¢, rzecz sama w sobie, generatywne zrddto indeksalnego ozna-
czania, jakim jest proces fotograficzny, stwierdza - jesli beda wystarczajaco
uwazni — ze ,istnieja tylko znaki”. Przeto, jesli bedziemy doktadnie trzymad
sie litery tekstu Peirce’a i przepiszemy fotografie jako ,oznaczanie znakéw”
[signing of signs|, to musimy, zgodnie z ta logika, uwzgledni¢ rzeczywistosé
jako jeszcze jedna forme tego, co fotograficzne. Ona [rzeczywisto$¢] réwniez
jest konstytuowaniem si¢ znakéw. Ona réwniez jest dynamiczna praktyka
oznaczania. Wszelkie poszerzone wyobrazenie o tozsamosci fotografii musi
dlatego dotyczy¢ ,jak” owego stawania sie, opartego na ciggtym odnajdywaniu
$ladu jednego znaku w drugim. Innymi stowy, musimy uznaé fotografie za
reprezentacje rzeczywistos$ci, ktora sama nie jest niczym innym jak gra re-
prezentacji. Co wiecej, jesli rzeczywisto$é stanowi taki system reprezentacji,
zostaje on wytworzony — obok innych ekonomii — w przestrzeni rozsuniecia
tego, co fotograficzne [the photographic].

Victor Burgin byt w petni §wiadom kazdego posunigcia sygnalizowanego
w przeprowadzonej przez Derride lekturze Peirce’a. Uzyl on nawet powyzej
przytoczonego cytatu z Derridy w opublikowanym w roku 1975 eseju, apro-
batywnie odnoszac sie do koncepcji ,nieograniczonej semiozy” Peirce’a i cze-
sto przywotujac krytyke logocentryzmu Derridy jako element swej polemiki
z dyskursem modernizmu®®. Nic dziwnego, ze podejrzliwie spogladat na teo-
rie fotografii, ktére zaktadaty istnienie jakiej$ prostej, poprzedzajacej repre-
zentacje podstawy. W swojej krytyce siega on po Lacanowska psychoanalize,
by opisa¢ funkcjonowanie fotografii w kategoriach produktywnego sprawowa-
nia wtadzy. Zdaniem Burgina, ludzki podmiot jest zaréwno iluzyjnym efek-
tem fotografii, jak i jej wytworca. Jednak nalezatoby po raz kolejny zapytac,
co dzieje sie z ciatem owego podmiotu? Czy ciato réwniez wytwarzane jest
przez fotografie, czy moze raczej brutalna materia miesa i krwi w jaki$ sposéb
poprzedza jej ujecie w reprezentacji?

84 Tbidem, s. 80-81.
85 V. Burgin, Photographic Practice and Art Theory [1975], w: Thinking Photography,
red. V. Burgin, London 1982, s. 54-55.
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Burgin stara sie zdystansowaé od ciatocentrycznego esencjonalizmu pro-
ponowanego przez jeden z nurtéw feministycznych, ale i takze od tego, co
nazywa ,biologistycznym redukcjonizmem - losem teorii psychoanalitycznej
w anglojezycznym $wiecie”®¢. Denaturalizuje on natomiast nasze zatozenia
dotyczace tego, jak nabywamy cechy meskie i zenskie i podkresla niezbywal-
nie spoteczny charakter ptciowej podmiotowosci. Zdaniem Burgina, fotogra-
fia petni kluczows role w jej konstrukeji:

Formy reprezentacji, takie jak fotografia, nie wyrazaja po prostu przedistniejace;j
biologicznie ,kobiecosci” czy ,meskosci”; rdznica ptciowa, we wszystkich swoich
skutkach, nie poprzedza praktyk spotecznych, ktére ja ,reprezentujy”, nie funk-
cjonuje poza tymi praktykami, ale jest konstruowana w ich ramach, poprzez nie¥.

W rezultacie musimy uwzgledni¢ w naszym namysle nad fotografia ,sek-
sualno$¢ jako konstrukt, poddany spotecznej i historycznej zmianie; z kolei
ciato uznac za co$, co nie jest po prostu dane w naturze, jako esencja, ale jako
co$, co jest nieustannie reprodukowane, «rewidowane», w dyskursie”ss. Teza
ta wskazuje na pewna niewyartykutowana sprzeczno$é. Z jednej strony, ciato
nigdy nie jest dane w naturze, z drugiej — to samo ciato jest ciggle ,reproduko-
wane” i ,rewidowane”. Takie konsekwentne uzycie przedrostka ,re” implikuje
istnienie przeddyskursywnego ciata, mozliwego do umiejscowienia w jakims$
zrédtowym punkcie w czasie, ktére nie zostato jeszcze poddane wielokrot-
nemu powtdrzeniu przez to, co spoteczne. W Tea with Madeleine, referacie
wygtoszonym po raz pierwszy w 1983 roku, Burgin probuje wyjasénic, co ma

86 V. Burgin, Rereading Camera Lucida [1982], w: idem, The End of Art Theory: Criti-
cism and Postmodernity, London 1986, s. 84. Burgin pisze réwniez o problemach z bio-
logicznym podej$ciem do ciata w innym eseju zamieszczonym w tym zbiorze — Tea with
Madeleine [1984]. Tu réwniez potepia on ,biologizm”, cho¢ sam wraca do okre$lenia me-
skiej anatomii jako ,przedprzedstawieniowego” fundamentu swojej narracji. ,Pytanie, jak
doktadnie «mezczyzni» i «kobiety» wytonili sie z poczatkowo niezréznicowanej, preedy-
palnej seksualnosci, sprowokowato mnéstwo zamieszania, a biologizm stanowi tu rodzaj
przystani, w ktérej mozna znalez¢é schronienie. Zaprzeczy¢, ze biologia okresla psychologie,
nie oznacza jednak, ze zaprzecza sie, iz ciato przejawia sie w figurach [the body figures].
Cialo przejawia sie w figurach, jest przedstawione w zyciu psychicznym. W meskim zyciu
psychicznym przedstawienia te oscyluja miedzy biegunami posiadania/nieposiadania fal-
lusa. Odnosi sie to réwniez do kobiet, ale mezczyzna ma mozliwo$é przedstawienia fallusa
jako integralnej cze$ci swojego ciata, w formie penisa (s. 100).

87 V. Burgin, w wywiadzie z Tonym Godfreyem nagranym w roku 1979, opublikowa-
nymw ,Block”1982, 7, i przedrukowanym w V. Burgin, Between, London 1986, s. 59-60.

8 Burgin, w wywiadzie z Johnem Birdem, oryginalnie opublikowanym w ,Block” 1982, 7,
i przedrukowanym w Burgin, Between, s. 84.
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na mys$li, wigzac problem ptciowo naznaczonej podmiotowosci z takim wtas-
nie momentem — momentem narodzin. Bezposrednio odnosi sie przy tym
do spotecznie kodowanego kontekstu, w ktérym réznice ptciowe sa najpierw
ustanowione i potwierdzone.

Najwazniejszym zadawanym o nas pytaniem jest pytanie, ktorego w momencie,
gdy pada, nie rozumiemy: ,Doktorze, to jest chlopiec czy dziewczynka?” ,Zenski”
[female] i ,meski” [male] to pojecia anatomiczne. ,Meski” [masculine] i ,kobiecy”
[feminine] stanowia pojecia socjologiczne i psychologiczne, ktére oznaczaja przy-
pisane pici kulturowej role i/lub psychologiczne cechy, plasujac je na skali pomie-
dzy ,aktywnym” i ,pasywnym”. Role spoteczne i psychologia moga by¢ przypisa-
ne konwencjonalnie lub instytucjonalnie na podstawie anatomii, ale nie sg przez
anatomie zdeterminowane®’.

Powyzszy problem staje sie teraz nieco jasniejszy. Burgina teoria fotogra-
fii opiera si¢ na zatozonej opozycji pomiedzy anatomig i psychika, na chro-
nologicznym i konceptualnym podziale pomiedzy biologia pici i socjologia
ptci kulturowe;j. Pte¢ (meska i zeniska) jest dana. Pte¢ kulturowa (meska [ma-
sculine] i kobieca) okre$lona zostaje przez ideologie patriarchatu. Plciowo
nacechowane ciato jest uprzednie wobec dyskursywnego kontekstu, ktory,
od chwili narodzin, dokonywa¢ bedzie reinskrypcji ciata jako ludzkiego pod-
miotu, okreslonego spotecznie i przez swa pte¢ kulturowsg. Pamietajmy, ze
teza Burgina wymierzona byta przeciwko feministycznemu esencjalizmowi,
ktéry dazyt do osadzenia kobiecej ,réznicy” w pewnym wspdlnym do$wiad-
czeniu biologicznego ciata kobiety. Jednak w obawie, by nie wpa$¢ w putapke
naiwnego redukcjonizmu, wykonuje on ruch, ktéry nie jest niczym innym
jak odwroceniem owych dwoch pojeé. Tam, gdzie proponowano nam ujecie
oparte na ,zrodtach podmiotowoséci” catkowicie ufundowanych w ciele, teraz
otrzymujemy inne — catkowicie ufundowane w psychice. Politycznie wyracho-
wana, binarna opozycja ciata i psychiki, rzeczywistosci i reprezentacji pozo-
staje nietknieta, a jej logocentryczna ekonomia — niezaktécona. I tym razem
produktywne skutki fotografii ograniczone sa do jednej strony tej opozycyjnej
struktury, do pozbawionej substancji domeny reprezentacji®.

8 Burgin, Tea with Madeleine, s. 96.

% Zob. finezyjng analize debaty na temat esencjalizmu w tonie feminizmu: V. Kirby,
Corporeal Habits: Addressing Essentialism Differently, ,Hypatia” 1991, 6(3), s. 4-24. Jak
to ujmuje Kirby, ,Widmo esencjalizmu oznacza, ze biologiczne i anatomiczne ciato, ciato,
ktore zwykle rozumie sie jako ciato «rzeczywiste» [the real body], czesto ulega wykluczeniu
z owej [feministycznej] analizy. Owg somatofobie przypadkowo wygenerowata coraz bar-
dziej bezptodna debata pomiedzy esencjalizmem i antyesencjalizmem. Twierdze, ze owe
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PONOWNE PRZEMYSLENIE FOTOGRAFII

Tuwtasnie tkwi podstawowy paradoks postmodernistycznej krytyki foto-
grafii. Cho¢ pod wieloma wzgledami jest przekonujgca i wnikliwa, powtarza
ona polityczny mechanizm, z ktérym decyduje sie polemizowaé. Podczas gdy
postmodernizm zdotat odwréci¢ uksztattowang przez modernistyczny for-
malizm opozycje natura/kultura, nie znosi on samego systemu opozycji. Ob-
stajgc przy tym, ze fotografia to nie natura, lecz kultura, postmodernistyczna
perspektywa na kazdym poziomie odtwarza logocentryczng ekonomie, ktéra
stanowi podstawe zaréwno analizy formalistycznej, jak i szerokich, opresyj-
nych formacji, takich jak fallocentryzm i etnocentryzm. Utrzymywanie przez
postmodernizm strukturalistycznej logiki ogranicza réwniez jego zaangazo-
wanie w problem wtadzy. Umozliwia wyszukang forme krytyki ideologiczne;j,
ale nie pozwala uzna¢, ze fotografia jest zawsze juz manifestacja specyficznie
nowoczesnej ekonomii wtadzy-wiedzy-podmiotu. To z kolei skutkuje sepa-
racja fotografii od ciata, rzeczywistosci i calego szeregu dziedzin nadal uzna-
wanych za niezmienne, esencjalne i pozostajace poza gra historii, oraz tego, co
fotograficzne [the photographic].

To pekniecie pomiedzy rzeczywisto$cig a reprezentacjg zastuguje na nieco
dtuzszy komentarz. Cho¢ postmodernistyczna krytyka lokuje si¢ w opozycji
do transcendentalnego esencjalizmu, to zawsze, gdy prébuje nazwaé genera-
tywne zrodto fotografii, tapie sie na tym, ze doktadnie po nie (nie kulture, lecz
nature) siega. Ta thumiona sprzeczno$¢ ujawnia ograniczenia krytycznego po-
dejscia, ktore zadowala sie redukeja wszystkiego do reprezentacji, ale nie jest
sktonne zatrudni¢ ekonomii, ktéra czynitaby reprezentacje i rzeczywisto$é
w petni wspotodpowiedzialnymi i wzajemnie konstytutywnymi. Efektem jest
niewyrazona, ale uparcie kontynuowana inwestycja w pewien fundament,
ktéry zawsze poprzedza zaré6wno reprezentacje, jak i roznice. Problem ten
pojawia si¢ na przyklad w Techniques of the Observer Jonathana Crary’ego,
ksigzce, ktdra zastuzenie chwalono za wprowadzenie w problematyke widze-
nia postmodernizmu inspirowanego mysla Foucaulta. Chcac klarownie za-
demonstrowa¢, ze kazdy wybdr historycznego materiatu podporzadkowany
jest interesom terazniejszosci, Crary twierdzi, iz ,nie trzeba zaznaczad, ze
w historii nie ma czego$ takiego jak ciggtosci i nieciggto$ci; one pojawiaja sie
jedynie w historycznym wyja$nianiu”®!. Granica miedzy historia i faktem,
pomiedzy dyskursem i ,rzeczami”, zostata w podobny sposdb ukazana strong

przeciwstawne stanowiska sa w istocie nierozerwalne i wspélnie odpowiadajg za wytwarza-
nie realnych efektow” (s. 4).
91 Crary, Techniques of the Observer, s. 7 [przypis dodany przez thumacza.



198 GEOFFREY BATCHEN

wezesniej [w jego ksiazce — przyp. thum.]. ,Jesli wspomniatem o idei histo-
rii widzenia, to tylko jako o hipotetycznej mozliwo$ci. Nie jest istotne, czy
percepcja lub widzenie w rzeczywisto$ci ulegaja zmianie, poniewaz nie majg
zadnej autonomicznej historii. Tym, co ulega zmianie, s3 mnogie sity i zasady
komponujace pole, w ktérym pojawia sie percepcja”®?. Dlaczego postmoder-
nistyczni krytycy zawsze odczuwaja potrzebe, by czynié takie zastrzezenia?
Czego sie obawiaja? Jesli, jak sugeruje dzieto Foucaulta, pte¢ i dyskurs sek-
sualno$ci wzajemnie si¢ wytwarzajg, to dlaczego nie powinni$my zatozy¢, ze
percepcja w istocie ulega zmianie wraz z przemianami zachodzacymi w dys-
kursie towarzyszacym widzeniu?

Jak sygnalizowat Derrida w swoim omowieniu semiologii, krytycy kul-
tury muszg od teraz pomysle¢ reprezentacje jako zywa morfologie inskrypcji
w ogole (co Derrida nazywa ,prapismem” ). Prapismo musi ujmowac to, co
fotograficzne. Typowe dla postmodernizmu zatozenie, ze sama fotografia po-
zbawiona jest znaczenia [doesn’t matter], oznacza tez przeoczenie faktu, ze
fotografia nie moze nie znaczy¢ [cannot not matter|, tak jak i tego, ze to, co
spoteczne, nigdy nie moze nie by¢ obecne. Takie przesuniecie w mys$leniu bez
watpienia komplikuje polityczng analize, jednak komplikacja ta jest wlasnie
tym, czego trzeba. Albowiem polityka fotografii nie ujawnia sie tylko wtedy,
gdy medium dziata w ramach jawnie opresyjnych instytucji. Wtadza zamiesz-
kuje ziarno istnienia fotografii jako nowoczesnego, zachodniego zdarzenia.
Jest ona reprodukowana w kazdej fotografii jako ontologiczne pole, ktore spra-
wia, ze jakiekolwiek zdjecie jest w ogdle mozliwe, owa fotografia jako taka,
ktérag postmodernizm tak bardzo pragnie zdezawuowaé. To jest zapewne
gtéwny problem, z ktérym nalezy sobie tu poradzié¢. Nie mozemy juz sobie
pozwoli¢ na pozostawienie pola walki o istote [fotografii] w rekach pustego,
historyczno-artystycznego formalizmu.

Mozna zaprotestowaé, ze tatwo jest oskarza¢ dany dyskurs kulturowy
o utrzymywanie konserwatywnej struktury opartej na przeciwienstwach, po-
niewaz —czy to sie nam podoba, czy nie - kazda analiza uwiktana jest w ograni-
czenia binarnej, metafizycznej ramy. Jednak, jak twierdzi Derrida, nie wszyst-
kie sposoby ,nieuciekania” od tej ramy sa réwnie urodzajne®. Dazytem do
tego, by zaktéci¢ dominujace opinie o fotografii, siegajac po niektdre aspekty
genealogii Foucaulta i dekonstrukeji Derridy. Rezultatem jest uzupetnienie
komplikujace ustalone sposoby interpretacji fotografii — a nie stworzenie dla

92 Tbidem, s. 6.

93 Derrida, O gramatologii, s. 90.

94 Zob. J. Derrida, Struktura, znak i gra w dyskursie nauk humanistycznych, w: idem,
Pismo i réznica, s. 483-504.
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nich prostej alternatywy. Cho¢ moja analiza nie jest ani postmodernistycz-
na, ani formalistyczna, to — wierna pasozytniczej logice uzupelnienia - za-
wiera w sobie aspekty kazdej z tych opcji. Prébowatem zarazem pokazac, jak
owa dziwna i zagmatwana historia narodzin fotografii uderza w samo sedno
wszystkich opartych na przeciwienstwach interpretacji tozsamosci fotografii.
Interpretacje te poszukujg zrédet fotografii, by zapewnic jej stabilng ontolo-
giczng podstawe, tozsamos$¢, ktdrej nie poprzedzata zadna forma fotografii,
tozsamo$¢ pozbawiona roznicy. Okazato sie jednak, ze historia poczatkéw
fotografii stawia wobec takiej perspektywy niepokojacy opor. Gdziekolwiek
by$Smy szukali, Zrédta fotografii okazuja sie by¢ wpisane w dynamiczng gre
roznic (gre rézni), ktora nie pozwala na usadowienie ich na ktorymkolwiek
z biegunéw identyfikacji (natura, kultura, nieodtaczne, charakterystyczne ce-
chy medium, uwarunkowania kontekstu).

Wydaje sie, ze historia fotografii zawsze nosi w sobie proces swojego wtas-
nego wymazywania. Pojedyncze, zrédlowe miejsce, ostateczne znaczenie, li-
nearna narracja: wszystkie te tradycyjne, historyczne rekwizyty przestaja od
teraz okre$la¢ proweniencje fotografii. W ich miejscu odkryliémy co$ duzo
bardziej prowokacyjnego — spos6b ponownego przemyslenia fotografii, ktory
przekonujaco zgrywa si¢ z niezaprzeczalna, konceptualng, polityczna i histo-
ryczng ztozono$cia tego medium.

EPITAFIUM

Wraz z pojawieniem sie cyfryzacji jako zwigzanej ze stanem sztuki metody ko-
dowania fotograficznych obrazéw zakwestionowany zostaje fundament i status
[fotograficznego] dokumentu. Wezesne efekty tego procesu nawarstwiaja si¢ i su-
geruja, ze skala tej wielkiej zmiany bedzie oszatamiajaca. Wszelka istniejaca, na-
wet najstabsza ciagto$¢ pomiedzy fotografig czy cyfrowymi wyobrazeniami i ich
przekazem moze ulec rozbiciu, $cierajac na proch catg problematyczng idee repre-
zentacji®®.

W istocie, nowa plastyczno$¢ obrazu moze w koncu doprowadzi¢ do daleko idace-
go podwazenia statusu fotografii jako niezbywalnie prawdziwej formy obrazowa-
nia [...]. Jesli nie przetrwa cho¢by minimalne zaufanie do fotografii, zakwestiono-
waniu ulegnie znaczenie wielu obrazéw - nie jako symboli, ale jako $swiadectw?®.

95 T. Druckrey, L’Amour Faux, Digital Photography: Captured Images. Volatile Memo-
ry, New Montage, katalog wystawy, San Francisco 1988, s. 4.

9 E Ritchin, Photojournalism in the Age of Computers, w: The Critical Image: Essays
on Contemporary Photography, red. C. Squiers, Seattle 1990, s. 28, 37.
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W jakim$ sensie konfrontujemy si¢ ze $miercig fotografii — ale, tak jak w fikeji
filmowej, pozostajg zwtoki i s3 one ponownie ozywione w wyniku nowego, tajem-
niczego procesu, po to, by zamieszkac na ziemi jako zombie [...]. Cyfryzacja stano-
wi proces, ktéry zywi sie ciatem fotograficznych (i nie tylko) obrazéw, a nastepnie
je zwraca, umozliwiajgc produkcje symulacji symulacji [...]. Fotografia traci swoj
wyjatkowy status estetyczny i staje si¢ niczym wiecej niz wizualng informacja i,
gdy tylko dane beda rejestrowane wytacznie za pomocg aparatéw cyfrowych, tra-
dycyjny film i fotografia oparta na odbitkach papierowych znikng jako technologia
ijako oparta na specyfice medium forma estetyczna [...]. Koniec fotografii nie jest
koncem czego$, co wyglada jak fotografia, ale konicem czego$, co mozna traktowaé
jako co$ statego®’.

Szybki, dokonujacy sic w niewiele dtuzszym niz dekada okresie, rozwdj szerokiej
gamy technik grafiki komputerowej stanowi element rozlegtej konfiguracji rela-
¢ji pomiedzy patrzacym podmiotem i sposobami reprezentacji, ktora uniewaz-
nia wiekszo$¢ z ustalonych kulturowo znaczen terminéw widz i reprezentacja.
Formalizacja i rozprzestrzenienie si¢ komputerowo generowanych wyobrazen
zapowiada wszechobecng implantacje sztucznie tworzonych, wizualnych ,prze-
strzeni”, radykalnie odmienng od mimetycznych mozliwoséci filmu, fotografii i te-
lewizji®s.

Mozemy wskaza¢ pewne momenty historyczne, gdy nagte wykrystalizowanie sie
nowej technologii (takiej jak druk, fotografia czy komputeryzacja) daje zaczyn
pod nowe formy spotecznej i kulturowej praktyki oraz zaznacza poczatek no-
wej ery artystycznej eksploracji. Koniec czwartej dekady XIX wieku — moment
Daguerre’a i Talbota - stanowit jeden z nich. Z kolei poczatek lat 90. bedzie pa-
mietany jako kolejny moment, gdy komputerowo przetwarzany obraz cyfrowy
zaczal wypieraé¢ obraz unieruchomiony na fotograficznej emulsji na bazie srebra
[...]. Od chwili jej 150. rocznicy w roku 1989 fotografia jest martwa — czy tez, do-
ktadniej, radykalnie i permanentnie przemieszczona — tak jak miato to miejsce
z malarstwem 150 lat wcze$niej®.

W obliczu wynalazku fotografii francuski malarz Paul Delaroche miat
o$wiadczy¢: ,Dzi$§ umarto malarstwo!”1%. Teraz, nieco ponad 150 lat p6zZniej,

97 A-M. Willis, Digitisation and the Living Death of Photography, w: Culture, Technol-
ogy & Creativity in the Late Twentieth Century, red. P Hayward, London 1990, s. 197-208.

98 Crary, Techniques of the Observer, s. 1.

9% W.J. Mitchell, The Reconfigured Eye: Visual Truth in the Post-Photographic Era,
Cambridge, MA, 1992, s. 20. Dalsze komentarze na temat rzekomej $mierci fotografii w:
E Ritchin, The end of photography as we have known it, w: PhotoVideo, red. P Wombell,
London 1991, s. 8-15; K. Robins, Will image move us still? w: The Photographic Image in
Digital Culture, red. M. Lister, London 1995, s. 29-50.

10 H, Gernsheim w The Origins of Photography (London 1982, s. 45) powtarza owo wy-
krzyknienie jako faktycznie wypowiedziane. Jednak nie ma zadnego dowodu, ze francuski
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wydaje sie, ze kazdy chce méwié o $mierci fotografii. Zrédlem tej utrzymujace;j
sie eksplozji makabry sa dwie zwigzane ze sobg obawy. Pierwsza stanowi efekt
powszechnego wprowadzenia komputerowych proceséw obrazowania, ktére
umozliwiaja ,fatszywym” fotografiom uchodzi¢ za prawdziwe. Perspektywa
jest taka, ze nie bedac w stanie wskaza¢ podrobki wsrdd tego, co prawdziwe,
widzowie stopniowo porzucg wiare w zdolno$¢ fotografii do przekazywania
obiektywnej prawdy. Fotografia straci wobec tego swa wtadze jako uprzywile-
jowany przekaznik informacji. Majac na uwadze proliferacje cyfrowych obra-
zow, ktore wygladaja doktadnie tak jak fotografie, fotografia moze zosta¢ na-
wet ograbiona ze swojej kulturowej tozsamosci jako specyficzne medium'°!.

Mozliwos¢ te pogtebia drugie zrodto obaw — wszechobecne podejrzenie,
ze wkraczamy w okres, gdy nie sposdb bedzie odréznié oryginatu od jego sy-
mulacji. Rzecz i znak, natura i kultura, cztowiek i maszyna — wydaje sig, ze
wszystkie te dotychczas stabilne kategorie wzajemnie si¢ ze sobg zderzaja
i zatamuja. Zdaje sie, ze wkrotce caty $wiat konstytuowac bedzie niezrézni-
cowana, sztuczna natura — hiperrzeczywisto$¢. Zgodnie z tym scenariuszem,
drazliwy problem rozréznienia miedzy prawda a falszem stanie si¢ w koncu
niczym wiecej niz osobliwym anachronizmem - tak jak i sama fotografia.

A zatem fotografia stawia dzi$ czota dwom rzekomym kryzysom: techno-
logicznemu (wprowadzenie komputerowych obrazéw) i epistemologicznemu
(ktory wiaze sie z szerszymi zmianami w dziedzinie etyki, wiedzy i kultu-
ry). Oba te kryzysy wydaja sie grozi¢ $miercig fotografii, ,koncem” fotografii
i zwigzanej z nig kultury. Ale na czym doktadnie miatby ten koniec polegaé?

Nie nalezy zapominad, ze fotografie kojarzono ze $miercig od samego po-
czatku. Skurcze porodowe fotografii zbiegly siec w czasie ze $miercia przedno-
woczesnej episteme. Zatrzymujac lub cofajac czas, kazda fotografia wydawata
sie uciele$nia¢ ten sam perwersyjny splot zycia i §mierci. ,Nekromancja” sta-

malarz Paul Delaroche kiedykolwick to powiedziat. Przeciwnie, entuzjastycznie wspierat
fotografie, odnotowujac, ze jego zdaniem dagerotyp wyswiadczyt ,sztuce ogromng przystu-
ge”. Zob. B. Newhall, Latent Image. The Discovery of Photography, New York 1967, s. 88.

101 Fragmenty wywodu, ktéry nastapi, pojawity sie weze$niej w moich esejach: Post-Pho-
tography: Digital Imaging and the Death of Photography oraz Post-Fotografie: Digitale Bilder-
stellung und der Tod der Fotografie, ,BE Magazin” 1994, 1, s. 7-13; Phantasm: Digital Imag-
ing and the Death of Photography, ,Aperture” 1994, 136, s. 47-50; Post-Photography: Digital
Imaging and the Death of Photography, ttum. H. Shaohua, ,Chinese Photography” 1994,
15(5), s. 10-12. Ghost Stories: The Beginnings and Ends of Photography, w: Art Catalogue of
the First International Conference on Flow Interaction, red. N.-W.M. Ko, Hong Kong 1994,
s. 5-13. Ghost Stories: The Beginnings and Ends of Photography, ,Art Monthly Australia”
1994, 76, s. 4-8. Ghost Stories: The Beginnings and Ends of Photography, thum. K-S. Chang,
Sajinyesul: , The Monthly Photographic Art Magazine”, czerwiec 1995, s. 62-66.
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ta si¢ przedmiotem zartobliwych atakéow niektérych wspétczesnych dzienni-
karzy. Jednak inni traktowali skojarzenie z czarng magia bardziej powaznie.
Na przyktad norweski rzezbiarz Thorvaldsen'®?, cho¢ pozwolit na zrobienie
ukazujacego go dagerotypu, na wszelki wypadek wykonat jedng dtonia znak,
ktéry mial zabezpieczyé go przed dziataniem ,ztego oka”. Podobnie Nadar
moéwi nam nieco rozbawionym tonem, ze jego przyjaciel Balzac bardzo si¢ bat
bycia sfotografowanym:

Zgodnie z teorig Balzaka, wszystkie fizyczne ciata sa w catosci ztozone z warstw
przypominajacych duchy obrazéw, nieskonczonej liczby powtok skérnych, podob-
nych do utozonych na sobie lisci. Poniewaz Balzak uwazat, ze cztowick nie jest
W stanie stworzy¢ czego$ materialnego z widziadta, z czego$ nienamacalnego —
to znaczy stworzy¢ czego$ z niczego — doszedt do wniosku, ze za kazdym razem,
gdy kto$ go fotografuje, jedna z owych widmowych warstw ciata zostaje usunie-
ta i przeniesiona na fotografie. Powtarzane ekspozycje wigzaty sie z nieuchronna
utratg kolejnych widmowych powtok, a zatem - esencji zycia'®3.

Nadmiar zycia stanowit w istocie pewien problem dla tych wczesnych
fotografow, ktérzy probowali wykonywaé portrety. Z uwagi na dtugie czasy
naswietlania, nawet najdrobniejszy ruch glowy portretowanego generowat
nieestetyczne zamazanie. Niekiedy narzekano, iz konieczno$¢ siedzenia nie-
ruchomo sprawiata, ze twarz portretowanego wygladata jak twarz trupa. Jed-
nak wkrotce znaleziono proste rozwigzanie. Ci, ktorzy chcieli, by zrobi¢ im
portret, musieli pozwoli¢ na umieszczenie swojej gtowy w krepujacym ruchy
urzadzeniu, ktére umozliwiato pozowanie w bezruchu przez wymagany okres
czasu. Przyrzad ten przeksztatcit zywy czas ciata w statyke zabalsamowanego,
tréjwymiarowego wizerunku. Innymi stowy, warunkiem fotografii byto to, ze
jesli ktos chciat wygladac¢ na niej jak zywy, musiat najpierw uda¢ martwego.

Wkrotce potem fotografowie parajacy sie fotografig portretows, wykorzy-
stujac owo skojarzenie ze $miercia, poszli o krok dalej: stworzyli lukratywny
interes oparty na handlu fotografiami po$miertnymi. Rodzice w zatobie mogli
pocieszy¢ sie fotografig zmartego ukochanego dziecka, obrazem zmartego jako
zmartego, ktorego dziatanie w jaki$ sposdb podtrzymywato zycie. Interes ten
wszedt w kolejna faze w roku 1861, gdy pewien bostonski rytownik ogtosit, ze
wynalazt sposob, by fotografowa¢ duchy. Tysigce fotografii ukazywato zywych
ludzi w towarzystwie zmartych — byta to pociecha dla tych, ktérzy interesowa-

102 Tytaj autor popelnia btad rzeczowy — Bertel Thorvaldsen byt z pochodzenia Dunczy-
kiem - przyp. thum.
103 Nadar, My Life as a Photographer [1900], ,October” 1978, 5, s. 9.
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li sie spirytualizmem, oraz finansowe eldorado dla tych, ktorzy potrafili zrecz-
nie uzywac fotograficznej techniki podwojnej ekspozycji'®*.

Nie wszyscy skorzystali na komercyjnym sukcesie fotografii. Jak przewi-
dziat Delaroche, wprowadzenie fotografii do stolic zachodniej Europy grozito
koncem wielu funkcjonujacych gatezi przemystu wytwarzania obrazéw. Na
przyktad za sprawg pojawienia sie bajecznie tanich, potyskliwych i doktad-
nych portretéw dagerotypowych zanikto malarstwo miniaturowe. Jak ostrze-
galt w roku 1839 N.P. Willis, pierwszy amerykanski komentator fotografii,
nowe urzadzenie zagrazato rowniez innym praktykom artystycznym:

Znikajcie akwatinty i mezzotinty - jak kominy, ktére wchtaniaja swéj wlasny
dym, pozryjcie same siebie. Rytownicy w stali, w miedzi i akwaforcisci, dopijajcie
swoje kwasy azotowe i umierajcie. To koniec waszej czarnej sztuki [...]. Powstaje
autentyczna czarna sztuka prawdziwej magii i krzyczy ,precz”1%°.

Nie tylko poszczegdlne praktyki reprodukeji musiaty stawié czota spo-
wodowanej przez fotografic eutanazji. Walter Benjamin w swoim eseju Dzie-
to sztuki w dobie reprodukcji technicznej (1936) twierdzi, ze fotografia, za
sprawa bezwzglednej transformacji aury autentycznosci w forme towaru,
przys$pieszy nawet $mier¢ samego kapitalizmu. Jako mechaniczna manife-
stacja kapitalistycznego sposobu produkeji fotografia w sposob konieczny
niosta ziarna implozji i upadku kapitalizmu. W jego dialektycznej opowie-
$ci o poswieceniu i zmartwychwstaniu warunkiem przywrdcenia do zycia
wszelkich autentycznych relacji spotecznych byto u$miercenie aury z rak
fotografii. Jak to ujal Benjamin: ,Okazato sie, ze nalezy sie po nim [kapita-
lizmie| spodziewaé nie tylko stale zaostrzajacego sie wyzysku proletariuszy,
lecz w rezultacie rowniez stworzenia warunkéw, ktoére moga doprowadzié¢ do
jego samounicestwienia”!%. Kapitalizm jawi si¢ zatem jako swoj najwigkszy
koszmar, poniewaz to, co go podtrzymuje przy zyciu, jednocze$nie stanowi
dla niego trucizne. Zdaniem Benjamina, fotografi¢ cechuje taki sam dwoisty
charakter. Jak dagerotyp, jest to zarazem sita pozytywna i negatywna.

104 Wiecej na temat tego gatunku fotografii w: E Gettings, Ghosts in Photographs: The
Extraordinary Story of Spirit Photography, New York 1978; D. Meinwald, Memento Mori:
Death in Nineteenth Century Photography ,CMP Bulletin” 1990, 9(4); J. Ruby, Secure the
Shadow: Death and Photography in America, Cambridge, MA, 1995.

105 NL.P. Willis, The Pencil of Nature (kwiecien 1839), cyt. w: A. Trachtenberg, Photo-
graphy: The Emergence of a Keyword, w: Photography in Nineteenth-Century America,
red. M.A. Sandweiss, Fort Worth 1991, s. 30.

106 W Benjamin, Dzieto sztuki w dobie reprodukcji technicznej, w: idem, Aniof historii.
Eseje, szkice, fragmenty, wybor i ttum. H. Ortowski, Poznan 1996, s. 202.
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Benjamin nie jest jedynym dwudziestowiecznym komentatorem, ktory
interesowat sie tym tematem. W eseju z roku 1927, zatytulowanym po prostu
Fotografia, Siegfried Kracauer dowodzi, ze ,historyczne mys$lenie [...] pojawi-
to si¢ mniej wiecej w tym samym czasie co nowoczesna technologia fotogra-
ficzna”. Méwi on nawet, ze ,historyzm zajmuje si¢ fotografig czasu”. Dlatego
tez ,zwrot ku fotografii stanowi rozgrywke historycznego procesu na $mierc
i zycie”. Wedtug Kracauera, rozgrywka ta ujawnia sie réwniez w konkretnych
fotografiach:

Fotografie juz tylko swym nagromadzeniem probujg wyrugowaé wspomnienie
$mierci, ktdre jest nieodtacznym elementem kazdego obrazu-wspomnienia |...].
Swiat stat sie mozliwg do sfotografowania terazniejszoécia i sfotografowana teraz-
niejszo$¢ zostata w catosci uwieczniona. Cho¢ wydawato sie, ze zostata wyrwana
z udcisku $mierci, to w rzeczywisto$ci tym bardziej sie jej poddatal’.

Ponad pétwieku pdzniej Roland Barthes opisuje fotografie w bardzo podob-
ny sposob. Zmienia on przy tym swojg wtasng analize medium z fenomeno-
logii pojedynczych obrazéw na medytacj¢ nad natura $mierci w ogdle. Z uwa-
gi na szczegblny sposob fotograficznej artykulacji czasu dla Barthes’a kazda
fotografia stanowi otrzezwiajace przypomnienie o ludzkiej $miertelno$ci.
Uczucie to jest szczegdlnie dojmujace w przypadku fotografii jego samego:
,To, czego dopatruje sie w zdjeciu, ktére mi sie robi («intencja», z ktéra na nie
patrze), to w istocie Smier¢: Smier¢ to eidos tego wlasnie Zdjecia”108.

Biorac pod uwage, ze $mier¢ stanowita nieodtaczng czeé¢ zycia fotografii,
c6z oznacza dzisiejsza dyskusja o $miertelnym wyparciu fotografii przez cy-
frowe obrazowanie? Bez watpienia procesy komputerowego tworzenia obra-
zOw szybko zastepuja lub uzupetniajg tradycyjne obrazy fotograficzne w wie-
lu komercyjnych kontekstach, zwtaszcza w reklamie i foto-dziennikarstwie.
Wplyw czynnikéw ekonomicznych sprawi, ze prawdopodobnie w krotkim
czasie wigkszos$¢ srebrowych technik fotograficznych zostanie wypartych
przez komputerowe procesy obrazowania. Wszakze, czy to za pomoca ska-
nowania i manipulacji fragmentami istniejacych obrazéw w postaci danych,
czy poprzez tworzenie fikcyjnych reprezentacji na ekranie (lub na oba sposo-
by), uzytkownicy komputera sg juz w stanie tworzy¢ wydruki obrazdw, kto-
rych nie mozna odréznié¢ pod wzgledem wygladu i jakosci od tradycyjnych
fotografii.

107§, Kracauer, Photography [1927], ttum. T.Y. Levin, ,Critical Inquiry” 1993, 19(3),
s. 421-436.
108 Barthes, Swiatto obrazu, s. 27.
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Podstawowa rdznica jest taka, ze podczas gdy fotografia nadal domaga sie
pewnego rodzaju obicktywnosci, obrazowanie cyfrowe pozostaje procesem
jawnie fikcyjnym. Jako praktyka uwazana po prostu za fabrykacje, cyfryzacja
porzuca nawet retoryke prawdy, ktéra byta tak waznym elementem kulturo-
wego sukcesu fotografii. Juz jej nazwa sugeruje, ze procesy cyfrowe w samej
istocie przywracaja produkcje fotograficznych obrazéw kaprysom ludzkiej
reki (palcom) [tac. digitus — ‘palec’ — przyp. ttum.]. Dlatego cyfrowe obrazy
znajduja si¢ w istocie blizej ducha sztuki i fikcji niz dokumentacji i faktu.

Branze, ktére polegaja na fotografii jako mechanicznym, a zatem niepod-
miotowym, dostarczycielu informacji, postrzegaja te sytuacje jako potencjal-
ny problem. Wiele europejskich gazet, martwigcych sie o zachowanie nie-
skazitelnosci swojego produktu, rozwazato dodanie litery ,M” (oznaczajacej
,manipulacja”) do podpiséw towarzyszacych obrazom, ktére byty cyfrowo
zmienione!'”. Rzecz jasna, biorac pod uwage, ze podpisy te nie powiedzg czy-
telnikom, co doktadnie zostato zatuszowane lub uwydatnione, moga one po
prostu wzbudzi¢ watpliwos¢ co do prawdy kazdego obrazu, ktéry odtad po-
jawi si¢ w gazecie. Dylemat ten jest zatem bardziej retoryczny niz etyczny;
gazety oczywiscie zawsze w ten czy inny sposdéb manipulowaty obrazami. Tak
szeroko zapowiadane nadejécie cyfrowego obrazowania oznacza po prostu
konieczno$¢ przyznania sie do tego przed soba i — by¢ moze - przed swoimi
czytelnikami'®.

Jest to bardzo wazna kwestia. Historia fotografii pelna jest obrazéow, ktére
w jaki$ sposob zostaty zmanipulowane. W istocie mozna stwierdzi¢, ze foto-
grafia to nic innego jak tylko historia takich transformacji. Nie méwie jedynie
o tych powszechnie znanych obrazach, w ktérych dodawano lub wymazywa-
no postaci w zalezno$ci od biezacej sytuacji politycznej, ale sugeruje, ze two-
rzenie kazdej fotografii wigze sie z pewnymi interwencjami i manipulacjami.
Wszak czymze innym jest fotografia, jesli nie manipulacjg poziomem $wiat-
ta, czasem ekspozycji, stezeniem chemikaliéw, gama tonalna i tak dalej? Juz
sam akt transkrypcji §wiata na obraz, przektadu trzech wymiaréw na dwa,
wiaze sie z konieczno$cig fabrykacji przez fotograféw wytwarzanych przez
nich obrazéw. Sztuczny zabieg takiego czy innego rodzaju stanowi zatem nie-
uchronng cze$¢ funkcjonowania fotografii. Fotografie nie sg mniej lub bardziej
,prawdziwe” wobec faktycznego wygladu rzeczy w $wiecie niz obrazy cyfrowe.

109 Zob. K. Kenney, Computer-Altered Photos: Do Readers Know Them When They See
Them?, ,News Photographer” 1993, s. 26-27.

10 Zob. M. Rosler, Image simulations, computer manipulations: some considerations,
Digital Dialogues: Photography in the Age of Cyberspace, w: Ten.8 Photo Paperback 1991,
2(2), s. 52-63.



206 GEOFFREY BATCHEN

Teza ta powraca do dylematu ontologii fotografii, do analogowych dzia-
tan, ktére maja nada¢ fotografii jej medialng tozsamos¢. Pamictajmy, ze juz
Barthes wykluczyt podobienistwo do rzeczywistosci jako kryterium definio-
wania fotografii. W jego ujeciu, dana osoba moze nie wyglada¢ doktadnie tak,
jak portretuje ja fotografia, ale mozemy przynajmniej by¢ pewni, ze on czy
ona kiedy$ wtagnie tam — przed aparatem - byli. Mozemy by¢ pewni, ze w ja-
kim$ momencie byli obecni w czasie i przestrzeni. Jest tak, poniewaz wyrdz-
nik fotografii stanowi ich zalezno$¢ od owej oryginalnej obecnosci, desygnatu
w materialnym $wiecie, ktéry w pewnym momencie naprawdg istniat i zosta-
wit swoj odcisk na ptaszczyznie $wiattoczutego papieru. Rzeczywisto$é mogta
zostaé przetranskrybowana, zmanipulowana czy ulepszona, ale fotografia nie
wzbudza watpliwosci co do istnienia owej rzeczywisto$ci.

W istocie jest jednak odwrotnie. Prawdopodobienstwo fotografii dtugo
opierato sie na wyjatkowosci jej indeksalnego zwigzku z obrazowanym przez
nig $wiatem, zwigzku uwazanego za fundamentalny dla jej funkcjonowania
jako systemu reprezentacji. Tak jak odcisk stopy ma sie do stopy, tak foto-
grafia ma sie do swojego desygnatu. To jakby przedmioty wyszty naprzeciw
i dotknely powierzchni fotografii, pozostawiajac swoje $lady, tak wierne kon-
turowi oryginalnego obiektu jak maska po$miertna jest wierna twarzy nie-
dawno zmartej osoby. Fotografia stanowi memento mori $wiata, ktory je sam
wytwarza. Z tego powodu fotografie jakiej$ rzeczy zwykle uwazano - jesli nie
za prawde o niej — to na pewno za dowdd na tej rzeczy istnienie.

Z kolei wizualizacja komputerowa moze wytworzy¢ obrazy w fotograficz-
nym stylu pozbawione, jak si¢ zdaje, jakiegokolwiek bezposredniego desygnatu
w zewnetrznym $wiecie. Podczas gdy fotografia stanowi inskrypcje rzeczy, ktére
przedstawia, cyfrowe obrazy mogg nie mie¢ innego zrédta niz umozliwiajace je
programy komputerowe. Obrazy te moga nadal stanowi¢ rodzaj indeksu, ale
ich desygnatami sa dyferencyjne obwody i abstrakcyjne banki informacji (infor-
macji, ktore najczesciej wygladaja jak fotografie). Innymi stowy, obrazy cyfrowe
sa nie tyle znakami rzeczywisto$ci, ile znakami znakdéw. Stanowia reprezen-
tacje tego, co jest juz postrzegane jako ciag reprezentacji. Dlatego cyfrowych
obrazéw nie niepokoi zaprzyszly wymiar terazniejszo$ci, ozywiajace fotografie
,to-co-byto” i ,to-co-bedzie”. Obrazy cyfrowe maja miejsce w czasie, ale nie sa
obrazami czasu. W tym sensie mozna powiedzieé, ze prezentowana przez kom-
puter rzeczywisto$¢ jest wirtualna, stanowi li tylko symulacje gwarantowane;j
przez analogie i temporalno$¢ obiecywanej przez fotografie rzeczywistosci. I,
rzecz jasna, dazenie do zabezpieczania fotografii przed wkroczeniem tego, co
cyfrowe, ostatecznie oznacza ochrong wtasnie owej rzeczywistosci.

Ale co wlasciwie zagraza rzeczywisto$ci, czy tez, skoro o tym mowa, fo-
tografii? Powinno by¢ jasne dla tych, ktorzy znaja histori¢ fotografii, ze zmia-
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na w technologii obrazowania, sama w sobie i sama z siebie, nie spowoduje
znikniecia fotografii i opartej na niej kultury. Fotografia nigdy nie polegata
tylko na jednej technologii; dwiescie lat jej rozwoju naznaczane byto przez
liczne konkurujace ze sobg przyktady technologicznych innowacji i przedaw-
nien, ktore nie stanowity jednak zagrozenia dla przetrwania samego medium.
Nawet jesli nadal bedziemy utozsamiac¢ fotografie z pewnymi archaicznymi
technologiami, takimi jak aparat i klisza, technologie te uciele$niajg idee fo-
tografii lub, doktadniej, trwata ekonomie fotograficznych pragnien i pojeé. Do
pojec¢ wpisanych w t¢ ekonomie¢ nalezg: natura, wiedza, reprezentacja, czas,
przestrzen, obserwujacy podmiot i obserwowany przedmiot. Zatem, je$li
sprobujemy napredce sformutowac jej definicje, to fotografia stanowi pragnie-
nie - $wiadome lub nie - by zorganizowa¢ pomiedzy tymi réznymi pojeciami
szczegOlny uktad relacji.

Jak dtugo beda trwa¢ owe pojecia i relacje, tak dtugo trwaé bedzie jakis ro-
dzaj kultury fotograficznej. Nawet jesli komputer zastapi tradycyjny aparat,
bedzie on nadal zalezat - niczym obecnie fotografia — od mys$lenia i §wiatopo-
gladu ludzi, ktérzy go programuja, kontroluja i nim kieruja. Skoro wigc prze-
trwat cztowiek, przetrwaja rowniez ludzkie warto$ci i kultura — niezaleznie od
tego, jakiego urzadzenia zdecyduje sie on uzy¢.

Ale czy zaréwno ,to, co ludzkie” , jaki ,to, co fotograficzne” na pewno nadal
s3 z nami? Sama technologia nie determinuje przysztosci fotografii, ale nowe
technologie — jako manifestacje aktualnego kulturowego $wiatopogladu - moga
przynajmniej zaoferowa¢ nam istotne wskazdéwki dotyczace jej obecnej kon-
dycji. Cyfryzacja, chirurgia protetyczna i plastyczna, klonowanie, inzynieria
genetyczna, sztuczna inteligencja, wirtualna rzeczywisto$¢ — wszystkie te po-
szerzajace si¢ pola dziatania kwestionuja rzekoma réznice miedzy naturg i kul-
tura, cztowiekiem i nie-cztowiekiem, rzeczywisto$cia i reprezentacja, prawda
i fatszem - wszystkimi pojeciami, na ktérych opierata sie epistemologia tego,
co fotograficzne.

W roku 1982 film Blade Runner stanowit spojrzenie w niedalekg przy-
szto$¢ i sugerowal, ze wszyscy bedziemy niebawem replikantami, wytwo-
rzonymi przez spoteczno-medyczno-przemystowg kulture wezesnego XXI
wieku jako ,bardziej ludzcy niz czlowiek”, jako zywe symulacje wyobraze-
nia cztowieka o sobie samym. Zadaniem Deckarda jako Blade Runnera jest
odrdznienie cztowieka od replikanta, paradoksalnie mozliwe jedynie wtedy,
gdy on sam staje sie proteza maszyny widzenia. Na poczatku filmu sadzi,
ze wie, jak odrdéznié¢ cztowieka od nie-cztowieka, ale im dtuzej si¢ przygla-
da, tym mniej klarowna staje sie rdznica (replikanci, podobnie jak on, maja
nawet prywatne zdjecia!). W konicu musi ten zamiar porzuci¢, ostatecznie
niepewny nawet statusu swojej wtasnej podmiotowosci. Jego dylemat ma
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kluczowe znaczenie: udato mu sie bowiem zidentyfikowaé innego, i tym in-
nym jest on sam*!.

XXI wiek dopiero niebawem nadejdzie, a juz teraz nie sposob rozstrzyga-
jaco rozpoznaé, kto jest ,naturalnym” bytem, czyje ciato nie byto odzywiane
genetycznie modyfikowana kukurydza, mlekiem czy wotowing i czyje ciato nie
doswiadczyto jakiej$ formy medycznej interwencji — od sztucznych zeb6w; pre-
wencyjnych szczepien po korekeyjne zabiegi chirurgiczne. Cukinie s3 ,wspoma-
gane” ludzkimi hormonami wzrostu. Swinie hoduje sie dla miesa genetycznie
identycznego z ludzkim. Kto jeszcze moze z pewnoscia stwierdzié, gdzie konczy
sie cztowiek, a zaczyna nie-cztowiek? Wszyscy juz jeste$my replikantami.

Ten dylemat nie jest niczym nowym. Jak kazda technologia, cialo zawsze
podlegato ciagtej metamorfozie. Obecnie roznica tkwi w stopniu, w ktérym
jego przenikalno$¢ stanowi widoczny element codziennego zycia - sytuacja,
ktéra zmusza do rygorystycznego zakwestionowania nie tylko ciata, ale tak-
ze samej natury cztowieczenstwa. Wkroczyliémy w epoke, w ktérej cztowiek
i wszystko, co si¢ z nim wigze, nie stanowia juz stabilnego miejsca wiedzy
- wlaénie dlatego, ze nie mozna jasno zidentyfikowac tego, co ludzkie. A jesli
cztowiek podlega wymazaniu [is under erasure], to czy fotografia i kultura fo-
tografii mogg po prostu pozosta¢ niezmienione?

Przejawy tej sytuacji sa wszedzie wokot (i w) nas. Wspotczesna filozofia za-
daje powazne pytania o konceptualng stabilno$¢ indeksu, na ktérym - jak sie
uwaza — opiera si¢ tozsamo$c fotografii. Fotografie sg uprzywilejowane wzgle-
dem obrazéw cyfrowych, poniewaz s3 znakami indeksalnymi, obrazami zapi-
sanymi przez obiekty, do ktorych sie odnosza. Oznacza to, ze niezaleznie od
stopnia zapos$redniczenia, fotografie stanowia ostatecznie bezpo$redni odcisk
samej rzeczywistosci. Jednak, jak zauwaza Derrida, w pismach Peirce’a ,Rzecz
sama jest znakiem [...]. Skoro istnieje sens, to istnieja tylko znaki”!'2. Innymi
stowy, ta wladnie Peirceowska semiotyka, na ktdrej ufundowano analogiczna
stabilnos¢ fotografii, zmusita nas do przepisania fotografii jako oznaczania
znakow [signing of signs| i uznania, ze jest ona zarazem procesem digitalnym.

Jeden sposob myslenia o tej skomplikowanej kwestii, jakg stanowi toz-
samo$¢ fotografii, podpowiada nam filozofia, a kolejny oferuja nam pewne
zmiany w $wiecie sztuki. Niegdy$ mowiono, ze fotografie nawiedzat duch ma-
larstwa — niegdys, bo dzi$ tym, co nawiedza, jest wta$nie fotografia. Podczas

I Wiecej na temat roli fotografii w Fowcy androidéw (rez. R. Scott, 1982) w: G. Bruno,
Ramble City: Postmodernism and Blade Runner, ,October” 1987, 41, s. 61-74; E. Marder,
Blade Runner’s Moving Still, ,Camera Obscura” 1991, 27, s. 88-107; oraz K. Silverman,
Back to the Future, ,Camera Obscura” 1991, 27, s. 108-133.

12 Derrida, O gramatologii, s. 80-81.
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gdy wezesdniej fotografic oceniano wedle konwencji i estetycznych warto$ci
malarstwa, dzi$ sytuacja nieco si¢ skomplikowata. Ktéz madgtby bowiem za-
przeczy¢, ze wiekszo$¢ interesujacej sztuki powstatej w ostatnich latach byta
catkowicie zaabsorbowana tym, co fotograficzne? David Salle, Cindy Sher-
man, Laurie Anderson, Jeff Koons, Gerhard Richter: dzieto kazdego z tych
artystow zamieszkuje ktopotliwa fuzja rzeczywistego i fikcyjnego, referentu
i referencji, fuzja, ktorej bezposrednie zrodto tkwi w wykorzystaniu fotografii.

Postmodernistyczna sztuka fotograficzna, taka jak ta tworzona przez Sher-
man, znana jest z obsesyjnej autorefleksji, z pasozytniczej reprodukeji siebie
W postaci wybidrczych cytatéw zaczerpnietych z fotografii wtasnej historii
obrazowania. W opinii krytykéw takich jak Paul Virilio ,zdaje sie, ze owtad-
nicta obojetnoscia fotografia nie potrafi znalezé czegokolwick nowego do
fotografowania”'®, Jednak postmodernistyczna fotografia fotografii (produkcja
Jfotografii” w przeciwienstwie do fotografii jako zdje¢) nie byta powodowana
obojetnosciy, lecz jej przeciwienstwem - troska o réznice fotografii od samej
siebie, kwestionowaniem tradycyjnego awangardowego pragnienia ,nowego”
i nacechowanego pewnym niepokojem rozpoznania, ze fotografia wcze$niej
lekcewazyta swa tozsamosc jako przedmiot godny powaznego namystu.

W gescie powrotu do strategii ruchu konceptualnego p6znych lat 60.
iwczesnych 70. wiele wspdtczesnych obrazéw fotograficznych ponownie poja-
wia sie dzi§ w postaci swoich materialnych przeobrazen w szkle, drewnie, gip-
sie, wosku, farbie, graficie, otowiu, papierze i ptycie winylowej. Konfrontujemy
sie z materialnymi foto-obiektami przeznaczonymi do tego, by patrze¢ na nie,
a nie przez nie, tak jakby chodzito o to, by obrzuci¢ blotem réznice pomiedzy
utrwalaniem widoku a jego tworzeniem, obrazem i rzecza. W miedzyczasie
granica pomiedzy fotografig a innymi mediami, takimi jak malarstwo, rzezba
i performance, stawata sie coraz bardziej nieszczelna, sprawiajac, ze to, co foto-
graficzne, mozna byto znalez¢ wszedzie i jednocze$nie nigdzie w szczegolno-
$ci. Wraz z owa postfotografia wkraczamy w ere po fotografii, choc¢ jeszcze nie
do konca poza fotografia. Jak duch, zjawianie si¢ tego, co fotograficzne, ciggle
zaskakuje nas swg obecno$cig, dtugo po tym, jak jego pierwotna manifestacja
miata znikna¢ ze sceny. Innymi stowy, nawet jesli fotografia jako osobny byt
wydaje si¢ szybko zanika¢, to, co fotograficzne, rozumiane jako jezyk ztozony
z konwencji i odniesien, nadal zyje w nieustannie rosngcej chwale!.

18 P Virilio, The Aesthetics of Disappearance, New York 1991, s. 47.

14 Zob. dalsze omoéwienie tego problemu w moich tekstach: On Post-Photography, ,Af-
terimage” 1992, 20(3), s. 17; Post-Photography: after but Not Yet Beyond, ,Photfile” 1993,
39, s. 7-10; Reflections: Life and Death in the Age of Post-Photography, w: Reflex, katalog
wystawy, red. S. Koop, Melbourne 1993, s. 32-39.
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Wydaje sie, ze fotografia to logika, ktora ciggle powraca, by widmowo na-
wiedzaé samg siebie. Stanowi swoje wtasne ,medium”. Kazda z moich opo-
wieéci o duchach wskazywata na enigmatycznag jakos$¢ $mierci fotografii, a do-
ktadniej, kazda z nich przedstawiata konieczno$¢ zakwestionowania naszego
obecnego rozumienia poje¢ zycia i $§mierci. W obliczu nadej$cia nowych pro-
cesOw obrazowania fotografia moze w istocie sta¢ na krawedzi utraty swojej
uprzywilejowanej pozycji w kulturze nowoczesnej. Nie oznacza to, ze nie be-
dziemy juz tworzy¢ fotograficznych obrazéw, ale sygnalizuje mozliwos¢ dra-
matycznej transformacji ich znaczenia i warto$ci, a zatem i znaczenia samego
medium. Jednak kazda taka zmiana znaczenia zwigzana bedzie w réwnym
stopniu z ogélnymi zmianami epistemologicznymi, co z nadejéciem obrazu
cyfrowego. Fotografia przestanie by¢ dominujacym elementem nowoczesnego
zycia tylko wtedy, gdy pragnienie fotografowania i to szczegdlne zestawienie
dziedzin wiedzy i form zaangazowania, ktorego owo pragnienie stanowi re-
prezentacje, zostanie przeksztatcone w inng spoteczng i kulturows formacje.
Odejscie fotografii musi wigzaé si¢ z inskrypcja innego rodzaju widzenia —
i bycia.

Zasugerowatem juz, ze fotografie nawiedzato widmo takiej $mierci przez
jej cate dtugie zycie, tak jak zawsze zamieszkiwata ja ta wtasnie rzecz - cyfro-
wos¢ — ktéra miata wymierzy¢ jej $miertelny cios. Innymi stowy, istota obec-
nej dyskusji o cyfrowych obrazach jest nie tylko mozliwa przyszto$¢ fotografii,
ale i natura jej przeszto$ci i terazniejszo$ci.

Przetozyt Filip Lipiriski



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.



226 HUBERTUS VON AMELUNXEN

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.
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POLSKA I NIEMIECKA HISTORIA SZTUKI
W POLEMICZNYM DYSKURSIE -
SYMPOZJUM W ROGALINIE W ROKU 1973*

Whprawdzie tytut jest co do daty i miejsca sympozjum doktadny, wydarze-
nie samo jest w $wiadomosci dyscypliny po obu stronach Odry stabo obec-
ne: w Niemczech zgota w ogole, w Polsce mocno przysypane kurzem czasu.
Inaczej rzecz przedstawia sie z publikacjg ksigzkowsa, ktora byta punktem
wyjécia ,polemicznego dyskursu”. Na sympozjum w Rogalinie odbyta sie
dyskusja nad wydang w roku 1970 w zachodnioniemieckim wydawnictwie
Bertelsmanna ksigzka pod tytutem Das Kunstwerk zwischen Wissenschaft
und Weltanschauung' (il. 1). Ksigzka, diagnozujaca przesztos¢ i wspotczes-
no$¢ niemieckiej i zachodnioniemieckiej historii sztuki, zyskata range dla
dyscypliny symboliczng. Niewiele sposrdd powstatych w Niemczech po roku
1945 publikacji poswieconych historii sztuki wywotato w niemieckim $rodo-
wisku takie poruszenie. Ksigzka, podobnie jak stanowigca jej podstawe sekcja
w ramach XII Kongresu Historykéw Sztuki w Kolonii, stata sie wezwaniem
i motywacja do reformy dyscypliny, istotnie wcielanej w zycie na przestrzeni
kolejnych lat.

O ile w RFN sekgcja i ksigzka wywotaty bardzo zywy rezonans, o tyle za
granicg zaledwie je — czy raczej tylko publikacje ksigzkowa — odnotowano?.

* Artykut niniejszy jest nieznacznie zmienionym i opatrzonym przypisami tekstem
odczytu tzw. towarzyszacego, ktory zostat wygltoszony na 23. Konferencji Grupy Roboczej
Polskich i Niemieckich Historykéw Sztuki i Konserwatoréw pt. Re-Konstruktionen. Stadt,
Raum, Museum, Objekt / Re-Konstrukcje. Miasto, przestrzen, muzeum, przedmiot. Kon-
ferencja odbyta sie w dniach 7-10 pazdziernika 2015 roku w Poznaniu.

U Das Kunstwerk zwischen Wissenschaft und Weltanschauung, red. M. Warnke, K6ln
1970.

2 Obok ksigzki dokumentacja catego kongresu znajduje sie w ,Kunstchronik” 1970, 10.
Przebieg sekeji, rozmaite aspekty kontekstu historycznego wydarzenia oraz problematyke
recepcji przedstawia M. Bryl, Suwerennos¢ dyscypliny. Polemiczna historia sztuki od 1970
roku, Poznan 2008, s. 173-201. Por. tez zeszyt ,Kritische Berichte” (1990, 3), bilansujacy
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DAS
Funfhwerh
ZWISCHEN
WISSENSCHAFT UND
WELTANSCHAUUNG
Hrsg vonMartin Warnke

1. Oktadka ksigzki Das Kunstwerk zwischen
Wissenschaft und Weltanschauung, K6ln 1970

Akurat w Polsce obszerne i przychylne omoéwienie poswiecita ksiazce Jolan-
ta Maurin-Biatostocka; zostato ono bodaj wygtoszone jako wprowadzenie do
dyskusji na jej temat, ktéra odbyta sie w kwietniu 1972 roku w Instytucie
Sztuki Polskiej Akademii Nauk?. Kilkana$cie miesiecy pozniej, 14 listopada
1973 roku, odbyto sie sympozjum w patacu w Rogalinie, niegdysiejszej rezy-
dencji hrabiéw Raczynskich, bedacej wtedy i dzi§ oddziatem Muzeum Naro-
dowego w Poznaniu. Nad sympozjum patronat objat Wydziat Nauk o Sztuce
Poznanskiego Towarzystwa Przyjaciot Nauk. Wazng okoliczno$cig byt udziat
w rogalinskiej debacie Martina Warnke, wydawcy i wspétautora ksigzki, pod-
owczas profesora w Seminarium Historii Sztuki Uniwersytetu w Marburgu.

stan zachodnioniemieckiej historii sztuki w dwadziescia lat po kongresie kolonskim (The-
ma: Zwanzig Jahre danach — kritische Kunstwissenschaft heute).

3 J. Maurin-Biatostocka, ,Dziefo sztuki miedzy swiatopoglgdem i naukg” Das Kunst-
werk zwischen Weltanschauung und Wissenschaft, red. Martin Warnke, Giitersloh, 1970,
,Biuletyn Historii Sztuki” 1975, 37, s. 270-273.
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Do urzadzenia sympozjum przyczynit si¢ w pewnej mierze zbieg oko-
liczno$ci. Na poczatku roku 1973 przebywatl w Marburgu Janusz Kebtowski,
docent habilitowany na uniwersytetach w Poznaniu i Wroctawiu. W marbur-
skim Seminarium Historii Sztuki prowadzit dyskusje z tamtejszymi profe-
sorami, wspomnianym Martinem Warnkem i Heinzem Klotzem. Po powro-
cie do Poznania Kebtowski relacjonowat w kregu instytutowym o zmianach
w zachodnioniemieckiej historii sztuki, dokonujacych sie na fali wewnatrz-
niemieckich sporéw pokoleniowych i przy inspiracjach ptyngcych z idei lewi-
cowych i marksistowskich. Przyjmowat t¢ zmiang nie bez sceptycyzmu, ale
jednak z zainteresowaniem i sympatia ze wzgledu na dynamike i otwarto$¢
debaty. Traf chcial, ze gdy Kebtowski dyskutowat w Marburgu, czytatem i ja
ksigzke Warnkego w Poznaniu. I w tym byto wiele przypadku, bo zachodnia
literatura naukowa docierata do Polski rzadko i w niepodlegajacym przemy-
$lanej polityce zakupowej wyborze. Nie bylo wszakze przypadkiem, ze pub-
likacja bardzo zafrapowata mnie - ze wzgledu na tre$¢, na aspekt niemiecki,
na ambicje przepracowania ideologicznie obcigzonej przesztosci. Niemiecka
historiografia artystyczna, jedna z kluczowych tradycji my$lowych dyscy-
pliny, byta stale obecna w polu widzenia polskiej historii sztuki. W Pozna-
niu czynnikiem dodatkowym byly prowadzone tu wszechstronne badania
skierowane na ziemie zachodnie, a te z natury rzeczy nie mogty oby¢ sie bez
konfrontacji z niemiecka literaturg naukows. By¢ moze to Kebtowski wrocit
z Marburga z pomystem zorganizowania dyskusji o ksigzce z udziatem obu
wspomnianych profesoréw. Mogto by¢ i tak, ze decyzje podjeliémy wspolnie,
gdy Kebtowski opowiadat o swoich niemieckich rozmowach i gdy dyskutowa-
lismy o samej ksigzce. Sympozjum spotkato si¢ z duzym zainteresowaniem
poznanskiego $rodowiska historykéw sztuki, zwtaszcza skupionego wokot
Poznanskiego Towarzystwa Przyjaciét Nauk i Stowarzyszenia Historykow
Sztuki*. Wystosowali$my zaproszenie réwniez do wielu oséb w Polsce; sko-
rzystat z niego jedynie Jan Biatostocki.

*

Rozpocznijmy od stwierdzenia, iz ,polemiczna dysputa” od dawna byta
elementem zlozonych stosunkéw polsko-niemieckich w obrebie historii
sztuki. Zakres tych relacji, zwtaszcza z perspektywy polskiej, byt ogromny,
co wyjaénia z jednej strony kluczowe znaczenie nauki niemieckiej dla ufor-
mowania sie dyscypliny, z drugiej - a jedno z drugim $cisle sie wigze — bez-
posrednie sasiedztwo Polski i krajow niemieckich czy niemieckojezycznych,
a przed pierwsza wojng $wiatowg zupetnie naturalny fakt wyksztatcenia na

4 W sympozjum uczestniczyto ponad 35 osob.
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uniwersytetach Austro-Wegier czy Cesarstwa Niemieckiego wielu czotowych
polskich historykéw czynnych w pierwszej potowie XX wieku. Byta to za-
tem wspolnota postaw i praktyk badawczych, strong inspirujacg najczesciej
byta historia sztuki niemieckojezyczna. WigZz ta wciaz istnieje, a w Pozna-
niu jest silnie obecna. Wiemy zarazem, ze na linii Polska-Niemcy nie bra-
kowato tematéw o wysokim potencjale polemicznym, a dotyczyty obszaréw
nazywanych dzi§ wspdlnym dziedzictwem. W Niemczech odpowiednie do-
ciekania rozwijaty sie pod szyldem tzw. badann wschodnich, w Polsce - jako
rodzaj badan zachodnich®. Roznorakie aspekty sporu, historyczne argumenty
i niekiedy zwierciadlano podobny rynsztunek metodyczny historii sztuki nie-
mieckiej i polskiej odnajdujemy, przygladajac sic historiografii poswieconej
Witowi Stwoszowi lub rozmaitym przejawom sztuki Slaska. Kontrowersje
maja poczatek jeszcze w drugiej potowie XIX wieku, nasilaja si¢ po pierw-
szej wojnie $wiatowej, a kulminujg — w Polsce - po drugiej wojnie $wiatowej,
akurat w okresie, gdy polska nauka znalazta sie w okowach stalinowskiego
marksizmu i braku bezpo$redniego kontaktu ze §wiatem zewnetrznym, za-
chodnioeuropejskim w szczegdlnosci. Tematy kontrowersyjne nie znikty po
kluczowym w dziejach PRL roku 1956, nie znikaly i wtedy, gdy normalizacja
stosunkow polsko-niemieckich postepowata na planie politycznym, zostaty
jednak zneutralizowane przez naukowy dialog niezdominowany narodowymi
czy nacjonalistycznymi idiosynkrazjami.

Trzeba jednak zauwazy¢, ze ten plan opartej przede wszystkim na cie-
kawosci intelektualnej, niekonfrontacyjnej wspdlnoty mysli i wymiany idei
nie manifestowat sie w postaci bezposrednich, zorganizowanych spotkan ak-
toréw obu stron. Miedzynarodowe konferencje w erze zelaznej kurtyny byty
w ogole - inaczej niz dzi$ — raczej rzadko$cia, w szczegdlnosci na terenie hi-
storii sztuki. Z kolei, o ile polscy historycy sztuki po roku 1956 podrézowali
na Zachaéd, o tyle udziat wizyt wschodnioniemieckich kolegéw po fachu byt
raczej ograniczony, zachodnioniemieckich - zgota nie istniat, w kazdym razie
w Poznaniu. Po roku 1970 otworzyty sie tu wicksze mozliwosci, ale w pierw-
szej potowie dekady ruch byt niewielki.

Jak wspomniano, przybyt na sympozjum rogalinskie Martin Warnke. Byt
on bodaj pierwszym zachodnioniemieckim historykiem sztuki, ktéry odwie-
dzit poznanska historie sztuki. Obecno$¢ jednego zagranicznego goscia nie

5 Zob. B. Stortkuhl, Historia sztuki w stuzbie ,niemieckich badan wschodnich” (Ost-
forschung), ,Rocznik Historii Sztuki” 2001, 26, s. 31-43 oraz A.S. Labuda, Polska historia
sztukii ,Ziemie Odzyskane”, ibidem, s. 45-62, tu zob. s. 46 — 0 do pewnego stopnia proble-
matycznym, ale uzytecznym terminie ,badania zachodnie”. Zostat on ukuty w latach 90.
XX wieku i wskazuje na wszelkie studia historyczne dotyczace stosunkéw polsko-niemie-
ckich, powstate przed i po roku 1945.
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czynita z sympozjum duzego przedsiewzigcia miedzynarodowego, ale biorgc
pod uwage posuche na tym polu i temat sympozjum, moment ten warto pod-
kregli¢. Warto podkresli¢ tym bardziej, ze Warnke byt jedng z kluczowych po-
staci ruchu odnowy spod znaku lewicowej rewolty®. Przy tym, jesli sam fakt
zaistnienia sympozjum w warunkach polskich lat 70. byt zupelnie oczywisty,
to problemem mogta by¢ obecno$¢ zachodnioniemieckiego historyka sztuki,
wlasdnie reprezentujacego orientacje lewicowy, ale nie w postaci ,stusznej”,
odpowiadajacej ortodoksyjnym wyobrazeniom bloku wschodniego — mogto
to wzbudzié niepokdj partyjnych biurokratéw czy opiekundw, ze zgroza my-
$lacych o ideologicznych frakcjach i braku wschodnioniemieckiej reprezen-
tacji. Czy wiesci o planowanym sympozjum dotarty do ,odpowiedzialnych”
instancji — nie wiem, bo sprawy nie badatem. I cho¢ jak najdalszy jestem od
tworzenia legend, moze jednak znamienne jest (i wcigz charakterystyczne dla
realiow polskich, nawet w erze Gierka, kiedy wiara w objasniajaca moc mark-
sizmu byta mocno ostabiona), ze Kazimierz Malinowski, dyrektor Muzeum
Narodowego i przewodniczacy Wydziatu Nauk o Sztuce PTPN, otwierajac
sympozjum, podnosit zalety poszerzenia dyskusji metodologicznej o rozmai-
te nowe a gtosne poglady, by na koncu wyrazi¢ opinie, ze dyskusja ,utwierdzi

¢ Martin Warnke, ur. w roku 1937 w Brazylii, do Niemiec Zachodnich przybyt na studia
wroku 1953. Historig sztuki, historie i germanistyke studiowat na uniwersytetach w Mona-
chium, Madrycie i Berlinie, gdzie w roku 1963 uzyskat stopien doktora. W roku nastepnym
byt sprawozdawca ,Stuttgarter Zeitung” z drugiego procesu o$wiecimskiego (Auschwitz-
-Prozess) we Frankfurcie nad Menem. W roku 1970 habilitowal sie, za$ rok pozniej zostat
profesorem na uniwersytecie w Marburgu. W roku 1978 objat profesure zwyczajna (ordy-
nariat) na uniwersytecie w Hamburgu, gdzie czynny byt do przej$cia na emeryture w roku
2003. W rozleglych zainteresowaniach naukowych uczonego wazne miejsce zajmuja bada-
nia nad organizacja twoérczos$ci i produkeji artystycznej w $redniowieczu i nowozytnosci.
Wybija sie tu podstawowe dzieto na temat artysty dworskiego (Hofkiinstler. Zur Vorgeschi-
chte des modernen Kiinstlers, K6ln 1985). Warnke byt tez inicjatorem szeroko zakrojonych
badan nad ikonografig polityczng. Istotne publikacje po$wiecit Rubensowi (Kommentare
zu Rubens, Berlin 1965; Rubens. Leben und Werk, Koln 1977) i Velazquezowi (Veldzquez.
Form und Reform, Koln 2005). Wielka zastuga Warnkego jest przypomnienie dzieta War-
burga i reanimowanie jego domu w Hamburgu, ktéry stat sie waznym o$rodkiem pracy
naukowej. Zob. tez: Bau und Uberbau: Soziologie der mittelalterlichen Architektur nach
den Schriftquellen, Frankfurt am Main 1976; Politische Landschaft: Zur Kunstgeschichte
der Natur, Miinchen-Wien 1992; Geschichte der deutschen Kunst in drei Binden, Bd. 2:
Spdtmittelalter und Frithe Neuzeit 1400-1750, Miinchen 1999. Warnke byt tez wydawca
iwspotwydawca nastepujacych publikacji: Politische Architektur in Europa vom Mittelalter
bis heute. Reprisentation und Gemeinschaft, Kéln 1984; Handbuch der politischen Ikono-
graphie, T. 1-2, Miinchen 2011. Na osobna wzmianke zastuguje publikacja: M. Warnke,
Zeitgenossenschaft. Zum Auschwitz-Prozess 1964, vorgestellt von P Schneider und B. Wel-
zel, Ziirich 2014, zawierajaca sprawozdania z ww. procesu o$wiecimskiego.
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nas w naszym przekonaniu, iz marksistowska postawa i teoria daje nam naj-
petniejsza odpowiedz na wszystkie pytania, ktére stawiaja dzisiejsze nauki
historyczne””.

Sympozjum nie byto konwencjonalna prezentacja ksigzki z towarzyszaca
jej dyskusja. Podczas caty dzien trwajgcych obrad poddano szczegdtowej ana-
lizie i opatrzono komentarzem cztery jej rozdziaty, wygtoszono nadto krétkie
referaty odnoszace sie do wybranych fragmentéw publikacji. Obszerna doku-
mentacja przedsiewziecia znajduje si¢ w wydanej w roku 1976 ksiazce Inter-
pretacja dzieta sztuki (il. 2) w dziale ,Polemiki i dyskusje”®.

" INTERPRETACJA
DZIELA SZTUKI

2. Oktadka ksigzki Interpretacja dzieta sztuki.
Studia i dyskusje, Warszawa-Poznan 1976

7 Materiaty archiwalne Wydziatu o Sztuce i Komisji Historii Sztuki PTPN (Archiwum
PTPN).

8 Dzieto sztuki miedzy naukqg i $wiatopogladem. Dyskusja w Rogalinie w dniu 14 listo-
pada 1973, w: Interpretacja dzieta sztuki. Studia i dyskusje, red. J. Kebtowski, Warszawa—
Poznan 1976, s. 149-227.
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Teoretyczne i metodologiczne rozwazania podjete w Rogalinie moga dzi$
wywotaé efekt déja vu. Od roku 1973 czas sie wypelnit, wiele pytan, proble-
mow, projektéw, bedacych wtedy jeszcze in statu nascendi, nalezy do oczy-
wistego teoretycznego wyposazenia dzisiejszej historii sztuki, jej obszaréw
tematyczno-problemowych tudziez instrumentarium badawczego. Wypowie-
dzi polskich referentéw zatem — w ich takiej a nie innej reakcji na zawarto$é
ksigzki - potraktuje jako sejsmograf polskiej nauki o sztuce, refleks momen-
tu, sytuacji krystalizowania sie pewnych dazen i istniejacych aporii. Jest rze-
cza ciekawg, ze baze do takiej refleksji stworzyta konfrontacja z publikacja,
ktéra byta mocnym sejsmografem sytuacji historii sztuki zachodnioniemie-
ckiej. Polemiczny dyskurs zapisany byt w tej publikacji, polemiczny dyskurs
polskiej strony na tym budowat.

*

Jak wspomniano, ksigzka Das Kunstwerk zwischen Wissenschaft und
Weltanschauung jest zbiorem artykutéw wygtoszonych w ramach tak samo
zatytulowanej sekcji XII Konferencji Niemieckich Historykéw Sztuki, ktora
odbyta sie w kwietniu 1970 roku w Kolonii. Obrady sekcji miaty niezwykle
burzliwy przebieg, niespotykany wcze$niej na kongresach historii sztuki. To
i skala kontrowersji réwne byty intensywno$ci sporu pomiedzy konserwatyw-
nymi i krytyczno-progresywnymi historykami sztuki, to jest — miedzy pro-
fesorskim establishmentem i generacja mtodych, rozpoczynajacych dopiero
kariery badaczy. Zaréwno sekcja, jak i ksigzka zyskaty — jak juz podkreslili-
$my - wielki rozgtos i staty sie symbolami i waznym ogniwem zasadniczej
przemiany (zachodnio)niemieckiej historii sztuki.

Proces przemiany rozpoczat sie juz wezedniej i widziany w perspektywie
globalnej miat wiele o$rodkéw, wymiaréw i szczegdtowych celéw, by wspo-
mnie¢ tylko Paryz roku ‘68, protesty przeciwko wojnie w Wietnamie albo kontr-
kulturowy ruch mtodziezy. Uniwersytety byly gtéwnymi osrodkami fermentu
- takze w Niemczech, gdzie istotng role odgrywata wola rozliczenia sie z fa-
szystowskim dziedzictwem w zyciu publicznym. Reformatorzy glosili potrze-
be demokratyzacji struktur uniwersyteckich, ktora doprowadzi¢ miata m.in.
do stworzenia lepszych warunkéw studiowania, otwarcia szans zawodowych
dla absolwentéw i zniesienia mocno hierarchicznych stosunkéw panujacych
w katedrach i instytutach. Dobitnie brzmiat tez postulat rewizji tresci oraz na-
ukowo-teoretycznej samo$wiadomosci dyscypliny. Podjete miaty zostaé¢ nowe
intelektualne wyzwania, dla ktorych teoretyczna rame stanowity rozmaitych
odcieni marksizm oraz ideologiczno-krytyczne impulsy szkoty frankfurckie;.

W przemodwieniu otwierajagcym obrady sekeji o§wiadczyt Warnke, ze kon-
gres — obok referowania wynikéw badan szczegotowych — powinien stworzy¢
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mozliwo$¢ ,stawiania pytan wobec dyscypliny” i tym samym ,daé wyraz kry-
tyce samo$wiadomosci dyscypliny i jej funkcji”. Za$ konkretnie, w centrum
zainteresowania sekcji — méwit Warnke - stoi nie dzieto sztuki, lecz histo-
ryczno-artystyczny dyskurs, analizowany pod katem jego $wiatopogladowo-
-ideologicznych tresci i genezy tychze. Dzielo sztuki ,zostato potraktowane
jedynie jako obiekt $wiatopogladowych intereséw; jako ofiara $wiatopoglado-
wych interwencji”. ,Jesli referaty zajmuja sie przyktadowo pojedynczym dzie-
tem sztuki w jego ideologicznym opakowaniu, to glosza one nie historie jego
chwaty, lecz historie jego deformacji”®.

Sekcja i tom Warnkego byty swoista detonacja w nasyconej réznorakimi
napieciami spotecznej przestrzeni, czyms$ zaskakujagcym w wywotaniu gora-
cej i bolesnej miejscami dyskusji'®. Zapewne skala i zdeterminowany takze
przez szczegblny instytucjonalny kontekst zachodnioniemieckiej historii
sztuki charakter tego zjawiska nie jawit sie poznanskim organizatorom do-
statecznie wyraziscie.

Sympozjum odbywato sie w odmiennych uwarunkowaniach PRL. W sfe-
rze wysokiej polityki akurat rok 1968 nasuwatby skojarzenia z wydarzeniami
na Zachodzie. Dwa lata pdzZniej miata miejsce rewolta robotnikéw gdanskich.
System trwa, ale pojawiaja sie wytlomy. Oba kompleksy wydarzen niewatpli-
wie miaty wptyw na bieg polskiej nauki, takze humanistyki. Wszakze co sie
tyczy historii sztuki — wplyw 6w pozostaje (bez szczegétowej analizy) raczej
nieczytelny:

Nicodzowne jest tu jednak przywotanie roku 1956, roku tzw. odwilzy,
ktéry przyniost pewne ograniczenie odgérnie narzucanych rygoréow w zyciu
kulturalnym i naukowym, tu m.in. w stosowaniu si¢ do zatozen marksizmu-
-leninizmu. Niektére dziaty humanistyki w latach 60. przezywaty tworczy
czas, np. nauka o literaturze - dyscyplina, ktora silnie inspirowata poznan-
skich uczestnikéw konferencji.

Faza indoktrynacji stalinowskim marksizmem dotkneta historie sztuki;
uczestnikami tego procesu byli prominentni przedstawiciele dyscypliny. Jed-
nak marksizm nie przeniknat w jej tkanke. Swoista nadbudowa ortodoksyj-

® Wszystkie cytaty za: M. Warnke, Vorbemerkungen, w: Das Kunstwerk zwischen Wis-
senschaft..., s. 7-8.

10 Co juz dokumentujg sprawozdania z dyskusji pomieszczone kazdorazowo za refera-
tami-odczytami. Doktadniejszy wglad w jej skale daje spor, jaki wywotat artykut M. Warn-
kego w zachodnioniemieckiej historii sztuki — traktuje o nim N. Schneider, Hinter den Ku-
lissen. Die Akte ,Warnke”, ,Kunst und Politik Jahrbuch der Guernica-Gesellschaft” 2010,
12 (Schwerpunkt: Kunstgeschichte nach 1968), red. M. Papenbrock, N. Schneider, Gottin-
gen 2010, s. 53-61.
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nego dyskursu marksistowskiego w historii sztuki pierwszej potowy lat 50.
zanikla, zreszta nie tylko w domenie historii sztuki; ta jednak - w odroznie-
niu od innych nauk spoteczno-humanistycznych - zasadniczo uwolniona
zostata od ideologicznego przymusu, nawet wymogu czynienia rytualnych
uktonéw wobec wcigz obowigzujacej doktryny ideologicznej. Historia sztuki
(akademicko-uniwersytecka w pierwszym rzedzie, w dominujacym jej nur-
cie) wkroczyta w normalne koleiny i zajeta sie sobg!'. Znamienny, bo wcale
nie oczywisty — przyktadem socjologia — byt brak dyktatu co do przedmiotu
badan, cho¢ istnialy powazne ograniczenia w publikowaniu wynikéw badan
nad sztuka wschodnich regionéw dawnej Rzeczpospolitej. Owa tematycz-
na swoboda byta znacznym walorem, przyczyniajacym si¢ do réznicowania
podej$¢ badawczych i stosowanej metodologii. Jednocze$nie metodologia
poczeta sie w tym czasie rysowaé stosunkowo mocno w polskiej historii
sztuki, niemal jako osobny dziat refleksji. By¢ moze byto to dziedzictwo i za-
razem reakcja na goraczkowe i programowe ,spory” o realizm, o rodzimo$¢
czy podejscie do dziejow zgodne z materializmem dialektycznym - jakby
cheé zneutralizowania pogtosu debat o profilu marksistowskim, zajecia ich
miejsca i skierowania na inne tory. Ikonologia, obecna w badaniach juz w la-
tach 50., bardzo wczednie znalazta w Janie Biatostockim teoretyka i propa-

I Okres stalinowski w polskiej historii sztuki wcigz czeka na wszechstronne opra-
cowanie; rozjasnienia domaga sie tez pytanie o trwanie idei materialistycznych i mar-
ksistowskich po roku 1956. E. Chojecka zauwazata: ,Die postulierte Ideologiebezo-
gehenheit erwies sich indessen von Anfang an als eine mehr oder weniger dekorativ-
-ritualisierte Rhetorik, die den methodologischen Kern kunsthistorischer Forschung
nicht beriihrte” (E. Chojecka. Polnische ,Westforschung” und das Syndrom des Eisernen
Vorhangs, w: Die Kunsthistoriographien in Ostmitteleuropa und der nationale Diskurs,
red. R. Born, A. Janatkova, A.S. Labuda, Berlin 2004, s. 411-420, tu s. 415). Na przekor
temu zob. na przyktad stowo Od Redakcji w: Historia sztuki polskiej w zarysie, t. 1-3,
red. T. Dobrowolski, W. Tatarkiewicz, Krakow 1962, t. 1, s. 5-11, tu s. 8-9 (zapewne
tekst T. Dobrowolskiego). Ponadto mozna zastanawiac si¢, w jakiej mierze niezideolo-
gizowane, a w polskiej historii sztuki juz w latach 50. obecne, pytania o spoteczno-poli-
tyczny kontekst tworczosci artystycznej miaty zwigzek z 6wezesnym doswiadczeniem
,materialistyczno-marksistowskim”.

Na temat okresu przed rokiem 1956 zob. M. Le$niakowska, Wtadza spojrzenia — wia-
dza jezyka. Juliusza Starzyriskiego obraz sztuki i jej historii, ,Modus. Prace z historii sztu-
ki” 2013, 12-13, s. 27-52; A.S. Labuda, Zdzistaw Kepiriski w badaniach nad sztukq daw-
ngq (realizm, artysta..., stalinowski marksizm), w: Oko i mysl. O Zdzistawie Kepiriskim,
red. M. Haake, Poznan 2012 (Prace Komisji Historii Sztuki PTPN, t. 38), s.29-44);
W. Batus, Die Sigismundkapelle in Krakau — Oder die Renaissanceforschung zwischen dem
wissenschaftlichen Diskurs der Stalinzeit und dem venezianischen Spiegel des Eisernen
Vorhangs, ,Ars” 2015, 48(2), s. 145-159.
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gatora. By¢ moze nie za daleko idzie obserwacja, ze jego opinia, iz ikonologia
jest metoda ,all-embracing”, stanowita wewnatrzdyscyplinarng odpowiedz
na roszczenia materializmu historycznego, czyli wszechobejmujaca teorie
Marksa'?. Nie sposéb tu wdawacé sic w szczegdtly, a nawet wymieniaé au-
torskich czy zgota instytucjonalnych manifestacji zainteresowania proble-
matyka metodologiczna. Wydaje sie, ze punkt ciezkosci tych zainteresowan
wyznaczato dzieto sztuki, byly przeto dzietocentryczne. Natomiast osobny
w tym kontekscie casus przedstawiaja pisma Mieczystawa Porebskiego, kto-
ry miejscami w nieco hermetyczny sposob dazyt do przetamania powyzszej
optyki z pozycji semiotyki's.

*

W problematyke sympozjum wprowadzit Kebtowski. Wprawdzie — mo-
wit - rozprawa z ideologicznymi pozostato$ciami czaséw sprzed roku 1945
byta sprawg wewngtrzniemiecka, nie mogta jednak pozostawi¢ pozanie-
mieckiej, a zwtaszcza polskiej, historii sztuki obojetng. Kebtowski zwrocit
od razu uwage na fakt, ze tekstom zamieszczonym w ksiazce, interesujg-
cym i pouczajacym ze wzgledu na ich ideologiczno-krytyczne ostrze, brak
jasno zdefiniowanej, dobrze przemyslanej metodologicznej bazy. Krytyka
moze by¢ skuteczna jedynie wéwczas, gdy nie kryje ona swych wtasnych
naukowo-teoretycznych i ideologicznych podstaw. Kusito nas, by odstonié¢
te podstawy i deficyty. By nie redukowa¢ bardzo rozbudowanych wypowie-
dzi polskich autoréw do pojeciowych wyznacznikéw, dokonam rekapitula-
cji trzech polskich referatow — aby odstoni¢ niektdre szczegdty argumentow
i przeciwargumentow!',

12 Expressis verbis o ikonologii jako metodzie ,all-embracing”: J. Biatostocki, Iconogra-
phy and Iconology, w: Encyclopedia of World Art, t. 7, New York i in. 1963, szp. 769-785,
tu szp. 781. Zob. tez idem, Metoda ikonologiczna w badaniach nad sztukq, w: idem, Pie¢
wiekéw mysli o sztuce. Studia i rozprawy z dziejéw teorii 1 historii sztuki, Warszawa 1959,
s. 271-296.

3 W. Batus, ,Der verfemte Teil‘. Die polnische Kunstgeschichte und der kommuni-
stische Diskurs nach dem Tod Stalins, w: (Dis)Kontinuitdten. Kunsthistoriographien im
ostlichen Europa nach 1945, red. K. Bernhardt i A. Kempe, ,kunsttexte.de/ostblick” 2015, 4.
Zob. tez idem, W opozycji do gtéwnego nurtu? Ksawery Piwocki i Lech Kalinowski o wie-
deniskiej historii sztuki, ,Modus. Prace z historii sztuki” 2011, 10-11, s. 7-22.

4 Pomijam w tym miejscu artykut K. Kalinowskiego, Zagadnienia interpretacji $w. Te-
resy Berniniego (Na marginesie artykutu W. Ranke, Berninis ,Heilige Teresa”), w: Dzieto
sztuki miedzy naukq i $wiatopoglgdem, s. 162-167), ktérego problematyka teoretyczno-
-krytyczna pokrywa sie w znacznej mierze z wywodami omawianego ponizej artykutu
J. Kebtowskiego (zob. nizej przyp. 15).
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JANUSZ KEBEOWSKI VS BERTHOLD HINZ'

Hinz pisze o tworzeniu historiograficznego konstruktu zwanego ,Jezdz-
cem Bamberskim”, ktéry stat sie postacig kluczowg dla niemieckiej samo-
wiedzy. Doszukiwano sie w JeZdZcu istotnych ryséw niemieckiego charakteru
narodowego, przypisywano mu zdobywcze spojrzenie cztowieka Péinocy, wi-
dziano w nim uciele$nienie rycerskiego ideatu catej epoki, uosobienie przy-
wddczego temperamentu rasy nordyckiej, ale takze, po drugiej wojnie $wiato-
wej, ksiecia pokoju itp.
